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Francois Dufréne eut, me semble-t-il deux soldlisux refuges en cas de doute. Ou
deux reperes qui renforcaient ses certitudes. Eodent les nétres. Antonin Artaud ; et Kurt
Schwitters, dont il découvre le travail dans lesitisde la revue K en 1949.

Francois Dufréne, en effet, a constitué, avec notamt Raymond Hains et Jacques Mahé
de la Villeglé, la branche dite « affichiste » daudeau Réalisme, officiellement formé par le
manifeste de Restany en 1960. Il a choisi de tilav@iomme eux sur les affiches, les traitants
de maniere tout a fait personnelle, puisqu’au tleyprendre l'affiche telle quelle, comme un
ready-made, il s'intéressait a son envers, c'estjicd nomme les « dessous d'affiche »,
renversant littéralement par ce geste l'utilisatipmen était faite dans le contexte ordinaire. Il

s’en explique dans un entretien a I’Atelier de @daRadiophonique (ACR) :

Hains avait emporté des sacs a pommes de termmulhit emporter les dessous
d’'affiche qu'il trouvait 1a, découper les affiché@stéressantes. Il était tres excité, parce que
c’était la premiere fois qu'il en trouvait tout stock comme c¢a, alors que d’habitude, il faisait
ca a la sauvette, la nuit, loin des flics. On pdtusiaoisir ce qu’on voulait c’était extraordindire

Ce qui n’est pas sans rappeler une certaine désarie Kurt Schwitters :

Sa passion lui faisait ramasser toute sorte dishj@ans la rue, ainsi que dans les
cendriers et les corbeilles & papier, méme s'ilsemgaient pas particuliérement Bon

Dufréne s’empare ici, a l'instar de Schwitters dinatériau urbain, I'affiche ou le ticket de
métro, mais il s’agit méme plus particulierement atisir un matériau dit « de second
choix ». L’appropriation concerne ce qui a déjaedtgloite, et méme ce qui a été rejeté dans
le cas de Schwittets Dans le cadre de cette exposition sur les desdifiche donc,
'association mise en évidence par Patrick Beukéaltioye semble d’emblée

particulierement efficiente.

! Patrick Beurard-Valdoye, « La face cachée du NauvRéalisme et autres planétesr»Musée des Beaux-
Arts de Brest (Dir.)Francois Dufréne, Ouestampage : exposition réalfzaele Musée des Beaux-arts de Brest,
18 mars-6 juin 2005Brest, Musée des Beaux-arts, 2005, p. 19.
2 Interview de Francois Dufréne, réalisée par Frafagdture a l'occasion d’un Atelier de Création
Radiophonique, en 1973.
% Hans Richter, « Kurt Schwitters im, Kurt SchwittersMerz, écrits choisis et présentés par Marc DadPgris,
Gérard Lebovici, 1990, p. 338.
“ Il ne faudrait pas en effet forcer le trait : disiée on peut établir une nuance & ce rapprocheavet une
citation de Dufréne dans les ACR : « C’est pasrbation de la poubelle, il est certain que je reggipas pu étre
Armand ».

Donc, si Schwitters peut ramasser a dessin cestjgoasidéré comme des rebuts ou des ordures, fi2ufi
se sert que d’'affiches, matériau propre, et ensorg-elles la plupart du temps encore a décollest-@-dire
non encore rejetées.
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Pour autant, lorsqu’on ouvre le catalogue de I'exmn consacrée a Schwitters par le
centre Georges Pompidou en 1995, I'on peut lire k&8s premieres lignes une petite
présentation de I'artiste par Francois Barré :

Schwitters est a lui seul littérature, design, taphie, architecture, art, musique,
spectacle vivant, publicité, performance... il I'elst fagcon singuliere, qu’'on ne saurait dire de
pluridisciplinarité mais plutdt d’interdisciplinaé. Il I'est dans I'absolue liberté de la création,
au-dela des dogmes des idéologies et des étiqueitesulent former et conformer.

Or, comme le disait Francois Dufréne, dans I'aetiel Liquidation du stock®» « Une
étiquette, ¢ca ne colle jamais trés bien ». En effes deux artistes sont tres polyvalents.
Schwitters apres avoir essayé d'adhérer au mouuverden Dada Berlin, rejeté par
Huelsenbeck, fonde son propre mouvement Merz : emi-frere de Dada, bien qu’il soit
finalement officiellement rattaché au mouvement1®22 au congrés dada de Weimar...
Outre une tres grande production de collagesaitditle également comme typographe et,
cela devient trés intéressant pour nous, pourspiréir de 1924 des recherches poétiques

gu'’il nommera « élémentaires ».

C’est par la que notre propre réflexion sur lesxdauistes a commencé. De précédentes
recherches en littérature ont permis de se persthida poésie de Francois Dufréne, domaine
dont il a fait son sujet de prédilection et ou ifaét figure de pionnier. Ecrivant depuis sa
prime jeunesse des poemes pleins d’homophoniesit lis Traité du Verbede Réné Ghil a
douze ans, il adhére a seize ans parmi les premiersouvement lettriste, créé par Isidore
Isou en 1946. Il s’agissait de s’intéresser nors @u mot comme unité grammaticale et
sémantique, mais de casser la convention du langatgenment du langage écrit, de créer de
la poésie de maniere plus élémentaire, en revesdat lettre entendue « dans la double
acception d’unité élémentaire du signifiant, tahbmique que graphiqué.»ll s’en sépare
avec pertes et fracas en 1953 dans larticle «idajion du stocke, et, jugeant qu'il est
nécessaire pour arracher le langage a la pagee déis radical, il fonde ce qu’il nomme
« l'ultralettrisme » ou « crirythmes », des cri®sf@neés, la plupart du temps enregistrés par

un magnétophone. Il passe ainsi des poemes étréssaite récités a la spontanéité orale

® Frangois Dufréne, « Liquidation du stockim,!d., Archi-made Paris, Ecole nationale supérieure des Beaux-
arts, coll. « Ecrits des artistes », 2005, p. 2292

® |l est possible qu'elles débutent avant étant dogne ses amis et contemporains comme Hausmann y
travaillent dés 1918, mais nous nous baseronsasdate de 1921, car elle est celle de la premifgrdugtion
poétique élémentaire de Schwitters attestée.

 Définition de la lettre donnée par Jean-PierreilRb « Du visuel au littéral, quelques proposits »,in
Musée de Marseille (DirfPoésure et Peintrie. « D'un art, l'autre Marseille, Musée de Marseille, 1993, p. 90.
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pure. De par le caractére polymorphe de son agtiFitancois Dufréne n’est pas réductible a
une approche schématique. En y renoncant, l'onits#iisne, sinon la principale
caractéristique de Francois Dufréne, qui pourragéraent qualifier également Kurt
Schwitters : il fait office de « passeuf un mouvement, d'une pratique a l'autre. En effet
le 22 novembre 1960, a la Galerie des Quatre Sa&dtaris, lors de deux soirées consacrées
a la poésie sonore Dufréne, faisait entendre ajnsi d'autres avant-gardes historiques
I’ Ursonatede Schwitters Dés lors, il est bien certain qu'il 'y ait pasegleur intérét pour la
récupération d'objets urbains, et plus préciseméaffiches, qui les rapproche. Mais
€galement, et peut-étre surtout, leur productiagtiqoe a laquelle nous avons choisi de nous
intéresser afin de prolonger, d’approfondir sur daestion plastique, de précédentes

recherches.

1) Présentation des ceuvres choisies

Pour ce faire, nous avons choisi de nous penchelesudeux travaux majeurs (dans ce
domaine) de chaque artisteUtsonatepour Kurt Schwitters, et I@antate des mots camés
Francois Dufréne. L&antate ceuvre de maturité composée entre 1971 et 19€bestruite
sur un principe de retour phonétique des syllangscgmposent chaque mot. Nous avons
préféré choisir ce poéme plutét que les crirythme®ncore I&ombeau de Pierre Larousse
(tout aussi connu que @antatg, car il présentait 'avantage de connaitre tv@ssions, trois
facettes de l'activité de l'artiste, ouvrant d’anttplus le sens et les pistes de réflexion : nous
connaissons la version typographique, la plus taegg accessible, il en existe également un
enregistrement et une version peinte de vingttoil#s, correspondant chacune a une strophe

du poeme.

Revenons sur les titres des ceuvres. lls en disagt $ur I'intention de leur auteur. La
cantate, désigne dans la musique classique, une pieale assez étendue, chantée a une ou
plusieurs voix ou bien le texte qui va ainsi étiie Bn musique. Elle s’oppose a la sonate qui
est une piece instrumentale coincidant parfois auwee structure rythmique particuliere

nommeée la forme sonate. Frangois Dufréne en ckaisigl’intituler son poéme « cantate »,

8 Jean-Pierre BobilloBernard HeidsieckPoésie ActionParis, Jean-Michel Placen 1996, p. 138.

® Remarquons également pour aller dans ce senpasseur » que Dufréne a également largement pérticia
revue d’Henri ChopitOU-Cinquiéme Saisofguatre disques sur douze comportent un enregistrede lui), qui
s'est attachée a présenter la poésie sonore datesstm diversité historique et géographique.
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prend ainsi délibérément le contrepoint dér$onatede Schwitters, si connue dans le milieu
de la poésie sonore (et méme bien au-dela). Onmeénte voir dans I€antatede Dufréne
une réponse & la composition phonétique origiffelldci se dessine un premier
guestionnement. En effet, le terme de « réponseipposant une « question » et donc un
« dialogue », n'est pas tout a fait satisfaisarst; & n’épuise pas le sens du rapport
gu’entretiennent les deux ceuvres. Que dire desterdialogue » ou méme « emprunt » ou
« appropriation » ? Quel est le terme le plus gmi&d? Y en a-t-il d'autres qui conviennent

mieux ? Que révelent ces termes sur la naturephoraentre les deux poemes ?

2) Intertextualité/interdiscursivité /transmédialité /dialogue

/appropriation et Cie

Dans l'introduction & sa thése sur le colfdg6&illes Dumoulin, heureux lecteur de Gérard
Genetté®, reprend avec profit quelques-unes de ces caggbittiéraires. Il y distingue, dans
un premier temps, ce qui releve de linterdiscutgiv(dialogisme) d'une part et de
l'intertextualité (hypertextualité) d’autre partinterdiscursivité désignerait toute production
de texte comme un agencement dialogique de divecsuts (polyvocité ou multilinguisme
notamment). L'intertextualité désignerait quantlla & relation de « coprésence entre deux
ou plusieurs textes » ou la « présence effectiua tBxte dans un autré®»Pour préciser les
relations intertextuelles, et particulierement @dasformation d’'un texte a l'autre (regroupées
sous le terme générique de transtextualité), Gemettourt a la notion d’hypertextualité,
distinguant ainsi I'hypertexte (« texte dérivé d'texte antérieur », ici |&€antate des mots
camé$ de I'hypotexte (texte support de la translation)’ Ursonatg. Cela permet ensuite de
définir plusieurs « genres » relevants de diff@aemhodalités d’imitation comme le pastiche,

la parodie... Il conclut ces quelques lignes de xéfles en ces termes :

19 Nul ne peut I'ignorer aprés que Dufréne I'ait difé lors des soirées de poésie sonore & la gdksi®Quatre
Saisons.
1 Gilles Dumoulin,Du collage au cut-up (1912-1959), Procédures déagel et formes de transmédiation dans
la poésie d'avant-gardeThése de doctorat, Grenoble, Université de Grenalous la direction de Jean-Pierre
Bobillot, 2012, p. 13-25.
12 Gérard Genettdalimpsested.a littérature au second degrParis, Seuil, « Poétique », 1982, p. 8.
13

Idem
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L'intertextualité, en ce sens, définit une relatieathétique regroupant de facon
générique I'ensemble des relations qu’un tdittéraire peut développer avec un autre texte
littéraire.*

Cette définition ne peut pas nous satisfaire egri@nt. Par I'ouverture qu’elle propose,
par 'emploi du préfixe « inter- », elle ne permeas de cerner la véritable nature de la relation
intertextuelle qui nous concerne. Elle sous-entgne I'apport peut se faire dans les deux
sens, d'un texte a l'autre et de maniére récipro@ue n’oublions pas que Schwitters meurt
en 1948 et que Dufréne commenceCsatateen 1971, soit plus de vingt ans aprés selon la
formule consacrée... Il nous est donc permis de pemse I'apport se fait prioritairement
dans un sens, que Dufréne s’enrichit du travail Stwitters alors que linverse est
impossible. Ne serait-il pas alors plus judiciewe g¢barler d’emprunt, ou méme
d’appropriation (le terme d’emprunt suggérant lacea I'idée que la chose empruntée doit
étre rendue...) ? De I'appropriation au ready-mad®yila qu’'un pas... Alors appropriation

de quoi ? Sur quel mode ?

Revenons a Gérard Genette. Ddaimpsestesil tente de dresser une typologie des
relations intertextuelles en se basant sur deu&res : la littéralité (le respect de la lettre du
texte) et la référence (implicite/explicite) ce guaméne a trois catégories d'usages.
L’allusion (non-littérale, explicite ou implicitec’est le cas de I@antatefaisant référence de
maniére évidente, bien qu’implicite, aJfsonate dans l'intitulé de son titre) ; le plagiat
(littéral, implicite : Schwitters s’approprie le tifode Hausmann « fms » pour en faire le
motif liminaire de sorUrsonatg et la citation (littéral, explicite : Dufréne eiles Grands

Rhétoriqueurs dans la dédicace finale). Nos deuxe@suentrent dans toutes les catégories.

Ces guelques explications sommaires nous permettepbser d’'emblée quelques jalons.
La relation intertextuelle a établir entre les dewseuvres, premier questionnement qui
orientera notre réflexion, tient de maniére évidede I'allusion. Toutefois, la réalité de
'appropriation de I'ceuvre de Schwitters par Du&éitout comme leur pratique a tous les
deux transcende ces catégories littéraires esdaiecouvrir simultanément plusieurs régimes

d’intertextualité.

14 Gilles Dumoulin,Du collage au cut-up..gp cit, p. 13.
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3) Transmédialités et investissement matérique

Cette premiere définition porte doncses limitessdson propre intitulé. Si elle permet un
rapprochement de type esthétique des deux ceuViesgieepeut nous satisfaire pleinement
dans la définition de notre problématique. Il neg#’ pas seulement des relations d’un texte
littéraire a un autre texte littéraire, car il nagit pas seulement de littérature au sens
traditionnel... Elle opére une trop grande restrittiui ne permet pas d’englober les ceuvres
étudiées, car elles activent différents régimedstayties, comme nous l'avons vu
préecédemment. Gilles Dumoulin, conscient de celprob rajoute a ces deux termes I'emploi
d'un troisiéme, directement forgé d'aprés les péfies médiologiques actuellés
transmedialité. Il s’agit de s’intéresser alors pas tant aux relations thématiques entre les
différents médias qu’aux conditions techniques ingfert d’'un support médiologique a
I'autre, des uns aux autres, « au travail d’adaptat’'un support & un autre suppott.»C’est

ici que se fait jour le deuxiéme probleme qui cieea notre propos.

L’ceuvre choisie en premier, @antate des mots campgisente trois versions, présentées
sur différents supports, le texte typographié, registrement et la toile. Ces trois versions
sont issues de trois disciplines donc. Mais commesdulignait Francois Barré dans sa
description liminaire de Kurt Schwitters, il ne gita pas pour décrire nos artistes de
multidisciplinarité mais bien d’« interdisciplin&i». Nous avons pu étudier, dans nos
précédentes recherches, les effets de résonance knttexte d'origine (la version
typographique) construit de maniere a étre ditglsion sonore, dite de maniére a respecter la
lettre du texte, et la version peinte respectarietie tout en mettant en évidence les jeux
sonores. Cela nous a permis de nous rendre coraptediére pragmatique qu’il ne s’agissait
pas de trois poémes différents, mais de différemégsions autonomes d’'un méme poeme,
ouvrant par cette démultiplication méme le senke®tpossibilités de réception du poeme.
Nous avons repris pour les différencier par leumgipale caractéristique médiologique une
terminologie développée par Jean-Pierre Bobillatsda lignée des considérations de Régis
Debray et Marshall Mc Luhdhsur les médias. Pour plus de maniabilité, nousndiserons

!> Gaglle Théval, lauréate du prix Création, art étlim en 2012, note dans un entretien accordé aChials
pour Création, Art et média, mis en ligne le 272012 que nombre de ces poémes eux-mémes prenaent pl
dans des esthétiques et des mouvements marquésinpameédialité (au sens ou Dick Higgins définit
I'intermédia). En ligne http://res-cam.com/?page_id=(donsulté le 12 juin 2014)

18 Gilles Dumoulin,Du collage au cut-up..gp cit, p. 14.

17 Jean-Pierre Bobillot relit Régis Debray relisani-héme Marshall Mac Luhan. En somme, la galaxie
Gutenberg chez Mac Luhan devient le graphosphéee Eebray, et la typosphére chez Bobillot (prend en

7/182



ainsi le typotexte (version tapée a la machiner@es@ui constitue ici la premiere version de
la Cantatg, le phonotexte (enregistrement qui nous est adudey, le graphotexte (version
peinte du texte écrit a la main sur les toiles) l®méme maniere,Ursonatese dédouble en

deux versions, I'une sonore, l'autre typographique.

Une précision s’impose afin que la comparaison ait gas abusive. Chez Dufréne, le
typotexte est premier, il n’est — a priori — pasposé de maniere esthétique, cette fonction
est assumée par la toile (graphotexte), tandisligu’est par le typotexte chez Schwitters.
Pour IUrsonate la composition s’est faite typographique et n@mnfe. Nous n’avons pas
avec Schwitters ce qui correspond chez Dufréne gremier jet, tapé a la machine a écrire.
En somme, méme si les supports semblent identijerte typographique), ils ne sont pas
comparables, car ils n'assument pas les mémesidasctNous comparerons donc le
graphotexte de Dufréne, prenant en charge uneireertamposition esthétique au typotexte

de Schwitters, d’apres nous également mis en fawae un souci plastique et esthétique.

Ainsi, pour correctement approcher le travail dehv@tters et de Jan Tschichold,
typographe de la version finale dé&Jtsonate publiée danMerz 24 il nous faudra dissiper
une illusion selon laquelle le matériau investi Bahwitters ainsi que d’autres avant-gardes
n'aurait qu’une fonction utilitaire, fonctionnell&n somme, que la page typographique ne
serait qu’'un texte, que nous n‘aurions affaire lsaqun poéme. Cela nous permet de poser
d’emblée la question de la plasticité d'une telledoiction (relevant pour certains davantage
de l'artisanat ou des Beaux-Arts, ou la plupartspas completement inapercu), afin de
justifier du statut esthétique déJFsonate et donc de son étude dans le champ de I'histigire
lart, en sus du littéraire. Cette notion a été irdéf clairement durant le colloque

« Plasticité *° :

Le substantif « plasticité » [...] désigne le carextde ce qui est plastique, c’est-a-dire
de ce qui est susceptible de recevoir ou de ddarferme. Si elle est un peu plus qu'un mot —
un mot a la fois tres ancien et trés neuf —, édletrpas encore tout a fait un concept.

compte le caractere mécanique de la fabricationtelags tapés a la machine ou fabriqués par dlléje
électronique de Mac Luhan devient ensuite la vidéése de Debray, pour étre ensuite subdivisée en
photo/phonosphére et audio/vidéophére. Nous enstiles termes de typotexte, graphotexte et photegtdgja
employé par Bobillot dans une conférence sur laiohdgie donnée en 2009 a Grenoble.

18 Catherine Malabou, « Plasticité surprisér»|d. (Dir.), Plasticité, actes du colloque du Fresn®aris, Léo
Scheer, 2000, cité par Marion NaccacBernard Heidsieck et compagnie, une fabrique duigoé these de
doctorat, Lyon, ENS de Lyon, sous la direction dharMarie Christin, 2011, p. 15.
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Nous nous efforcerons donc d’orienter nos questorents de maniere a mettre en
évidence que Ursonate dans sa version typographique, aussi bien que d@ansion sonore,
est le lieu privilégié de création de nouveaux pd#s esthétiques, ainsi que d’'importation de
formes esthétiques appartenant a d’autres domainesurants artistiques. Ainsi, donnant et
recevant la forme, il s’agit d’'une ceuvre typograplei hautement plastique, a laquelle

Schwitters était fort attaché.

Cette évocation nous permet de poser notre seaoestignnement de maniére on ne peut
plus claire : si Schwitters était si attaché a laenen page de son poeme, de quelle maniére
s’effectue cette mise en page plastique, esthétapita voix du poéte ? Comment passe-t-on,
y compris chez Dufréne, du médium son au médiumphigae, par quels moyens ? Comment
l'artiste investit-il dans chaque version le médigun lui est propre, question qui devient
capitale si 'on considere avec Jean-Marie Gleiz& gn trait commun aux diverses pratiques
expérimentales est I'accent qu’elles mettent suméérialité du signifiant poétique, sur sa
réalité¢ concréte ou littérald®? Comment peut-on décrire cela, avec quels ouis,
'approche de quels enjeux ? Quels rapports eatneéint la disposition typographique et la
diction ? Que pouvons-nous dire de ce transfera® €st le statut des ceuvres engendrées par
ce transfert transmédiologique ? S’agit-il ou ndand transcription, d’'une traduction ?
Comment les recoit-on ? Et tout particulierementcemjui concerne nos ceuvres, comment
appréhender une peinture recouverte d’'un texte,n@mmne page de cahier, au début des
années 60 ou bien une page typographique ? Avds qutls esthétiques les lire, quelle est
leur place dans les discours de l'histoire de drnéme, comment les comparer ? En effet,
qui dit comparaison chronologique induit, du faé dotre conception linéaire du temps,

l'inévitable question de I'évolution.

Afin d’analyser les moyens et la portée de cet stigsement esthétique du matériau tant
chez Kurt Schwitters que chez Frangois Dufrénesnmus attarderons successivement sur

chacun des médiums privilégiés.

Dans un premier temps, nous considérerons dongekiissement de la phonosphére, du
matériau sonore ; puis nous le comparerons aveeebtissement du matériau graphique,
gu'’il s’agisse d’'une toile ou d’'une page typograpi@ment composée ; pour enfin considérer

linvestissement de ce que Jakobson considéraitremom véritable matériau, le temps.

19 Jean-Marie Gleize, cité par Guilhem FatPeésie sonore et poétiques expérimentales de ja ¥of siécle
thése de doctorat, Paris, Université de DiderasRét, sous la direction d’Anne-Marie Christin, @D, p. 133.
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Nous prendrons garde de déployer dans notre appressi bien des analyses de détails
gue des comparaisons plus larges, tant pour rapgrées deux artistes que pour les inscrire
dans un contexte. En effet, notre approche thématimpus permet de concilier une analyse
synchronique, interrogeant la question de la misepage de la voix, a une analyse
synchronique, propre a rendre toutes les subtiitélsen qui existe entre les deux ceuvres et a

guestionner, de maniére diachronique, cette théomat travers I'histoire de I'art.
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I/ « D’abord une matiere sonore »

Le professeur de dessin et historien d’art Hansp€apchleger,
un ami et admirateur, rapporte cette étonnanteordre; un
jour de mai, sur la terrasse d’un restaurant ad Herla Havel,
entre Léon Trotski, accompagné de son secrétanle &tatalia
Sedowa-Trotzkaja, et Kurt Schwitters. S’approchdat leur
table, ce dernier déclama le « scherzo », puisiglque :
«I’Ursonate est la Révolution permanente ». Alors il arriva
guelque chose d'inattendu et de totalement incileyalun
rapide signe d’intelligence entre eux, et Schwsttet Trotski
encore hésitant réciteérent ensemble le « scherzo ».

Kurt Schwitters Catalogue d’exposition du centre Georges
Pompidou, 1995.
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«[...] avant d’étre une partition, ldrsonateest d’abord unenatiéresonore .

Le titre de ce chapitre est extrait dtwurs effeuillésle journal de Jean Arp, ami intime de
Kurt Schwitters. Mais c’est sirement en tant guestidien qu’Arp a choisi d’insister sur le
mot de « matiére », le distinguant des autres terper l'italique. En effet, habitué a
« merzer » avec Kurt Schwitters, c’est-a-dire agfarmer a ses c6tés un matériau préexistant
en ceuvre dart, il a pu saisir la grande qualité Sibdwitters consistant a « faire jaillir

lintuition artistique de la complicité avec le réstu $*.

On peut constater que la terminologie empruntéeApaet Schwitters n’est pas la méme.
Schwitters parle de « matériau » et évoque en @eeique chose qu’il choisit, un support
dont il s’empare, comme un ticket de métro dansida Le matériau est la matiere brute dont
il se sert pour « former » son ceuvre d'art. Aiglla pourrait étre comparé aux tubes de
peinture pour une toile. lls sont tous interchabigsatant que la couleur choisie est la bonne.
Le matériau est quasiment utilitaire: «le matériast aussi insignifiant que moi-
méme [...] 'essentiel est de donner fornfé >Arp, lui, parle de matiére et le souligne en
italique. Et, la il s’agit de quelque chose quenl'est déja en train de « former », quelque
chose de malléable, de plastique. Nous pourrides & métaphore employée en comparant
ce mot de « matiere » a la pate de la peinturée&sir la toile. Il ne s’agit plus d’un produit
brut, mais de quelque chose qui prend, qui regdibime. Cela sous-entend presque l'image
des doigts modelant la terre glaise.

Or, cela peut paraitre surprenant de comparerreaste la glaise, de penser que le son
puisse étre manipulé. L'italigue nous poussait @stjanner le mot de « matiére », mais sous-
entend aussi la mise en question du terme « senadjectif dérivé du nom propre « son », le
gualifiant directement. En parlant de poésie sgnetea plus forte raison en parlant des
pratigues de Kurt Schwitters et de Francois Dufr@ae« son » est-il a entendre comme
désignant la «voix ». Ce n'est pas tant de «somprau spectre de significations
particulierement étendu, que de « phonigue », -@adite relatif a la diction dont il faudrait
parler. Il ne s’agit pas (encore ?) de manipulaide la bande magnétique ou d’intégration

d’objets extérieurs qui nécessitent le recourseamné plus générique de sonore. Cela dit, il est

2 Jean ArpJours effeuilléscité dans Centre Georges Pompidou (DKUrt Schwitters Paris, Ed. du Centre
Georges Pompidou, coll. « Classiques duf Xi&cle », 1994 p. 257.

% Friedhelm Lach, « Les écrits de Kurt Schwitters»Kurt SchwittersMerz.., op cit p. 60.

22 Kurt Schwitters, « Merz in Id., Merz.., op cit p. 56.
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un ouvrage particulierement lu et connu par lesgmsonores qui emploie le terme de « son »
a linstar de Jean Arp qualifiantUrsonate Luigi Russolo, dans son manifedtarte di
Rumori[L’arts des bruits] distingue le son du bruit,aa qu’il est plus harmonieux (et plus
harmonique), le « son » recouvrerait par rappotiratit, un caractére plus musical. Cela nous
permet donc de retrouver notre idée premiere :ol& (et le son qu’elle produit) peut étre
envisagé comme une matiéere, c’est-a-dire une cplestique a laquelle on donne forme, a
travers la phonation, I'énonciation, exercice paitéerement pratiqué par nos deux artistes

lors de soirées et de tournées...

Ainsi c'est dans cette habitude d'une « pratiquelal@oésie en public » que s'inscrit
I'anecdote racontant I'improbable complicité erfBehwitters et Trotski récitant de concert la
partie centrale de Wrsonate le «scherzo ». S’adressant a 'homme politigiee poéte
gualifie non sans humour et une pointe de démagsgipoésie de « révolution permanente ».
En effet, Schwitters comme Dufréne fondent leuppeanouvement et contribuent dans leur
pratigue de la poésie a autonomiser la phonatiotad®otation qui lui est ordinairement
corolaire et méme du discours dans lequel elle doreens, autrement dit a modifier

intrinsequement, et de maniére révolutionnairsiaéut de la poésie.

Deés lors, a nouvelle pratique, nouveau public. Hebau format du livre, le public de la
poésie traditionnelle ne convient pas, il faut damctrouver un, en former un. Et c’est
notamment a travers des tournées et des festigalgllant a la rencontre du public, en
établissant avec lui une communion particuliérenm@ Schwitters s’adressant a Trotski au
bord de la Havel, que nos deux artistes feronédades, usant du vieux procédé du « bouche

a oreille ».

Or, c’est bien de cela qu’il s’agit. Qu’entend Bdle de ce que dit la voix ? Qu’est-ce qui
fait que Léon Trotski reste « hésitant » sur Ididit; alors que, manifestement, il le connait
par cceur? Qu'a-t-elle de si particulier ? Que jmeutanalyser de ces interprétations,

performées ou enregistrées ? Comment nos poetesilssée leur voix ?

Et des lors que la diction a quelque chose de Bargde quelle maniere, avec quels outils
peut-on transcrire cette voix sur le papier ? Qedesqui est utilisé pour opérer le changement
du média entre I'expression de la voix et la misepage de la voix, de nos deux poéemes

investissant a la fois la voix et la page ou l&t8i
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1) La poésie comme une «révolution permanente ».
L’«invention» du phonéme: le bouleversement

théorique de Dufréne et Schwitters

Francois Dufréne et Kurt Schwitters ont fondé lgumopre mouvement, faisant ainsi
ouvertement sécession d’'une partie de I'esthétigudeur était contemporaine. Loin de ne
créer qu'un «isme » de plus, ils ont par leur ippris, franchi le pas qui contribuait a
révolutionner, & moderniser I'esthétique dont is sont, par la création de leur propre

mouvement, détaché.

a) Changement de format : Frangois Dufréne fonde P’ultra-lettrisme

Francois Dufréne fonde en 1953 l'ultra-lettrismempant avec pertes et fracas avec le
mouvement lettriste auquel il avait adhéré désel’dg seize ans et dont il était I'un des
représentants les plus doués. Ce mouvement est fusrdla publication chez Gallimard en
1946 par Isidore Isou d@our une nouvelle poésie et pour une nouvelle masic lettrisme,
au lendemain de la seconde mondiale, participe duvament international de remise en
guestion de la langue et des arts en général, caepnésentants d'une culture. Le langage est
tout particulierement atteint par ce bouleversemest il est celui qui a servi a donner les
ordres du massacre. Ce courant développe unedt@ofe mot comme dépositaire du sens et
donc du discours est mis a bas. Il revient a kaeleenvisagée comme une unité de base. La
lettre”® voit, par ces nouvelles considérations, sa défimits'élargir « dans lalouble
acception d'unité élémentaire du signifiant tanopique que graphique®®. En effet, le
lettrisme est aussi bien a l'origine de poémesadées lors de multiples soirées a la librairie
de la Porte latine a Paris que de leurs versiornikeget d’hypergraphies, et s'étend en regle
générale de maniére programmatique a tous les desde I'art. Isou, poussant le plus loin
possible son « intuition de la lettre, proposar&ation de nouvelles lettres correspondant aux
divers bruits que I'on pouvait émettre (gifles, lapdissement...). » La lettre n’était plus alors

dépositaire du seul sens, mais pouvait aussi, @aaplus grande fidélité au réel, transcrire le

2 || peut étre curieux d'ailleurs que parallélementAllemagne, les auteurs préoccupés de dénalzfiangue
n'en soient jamais arrivés la, Zweig par exemple.
4 Jean-Pierre Bobillot, « Du visuel au littéral, uees propositions »ap cit, p. 90.
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son, brut de toute connotation sémantique ou dijpison dialogique. Elle devenait ce qu’elle
devait étre pour Isou, une pure transcription duy & méme du bruit, entendu dans le sens
que lui donne Marinetti. La proposition de ce nawenoyen d’écriture apparut d'une grande
absurdité a Dufréne, déja peu enclin a demeures tasillage de la personnalité par trop

envahissante d'Isou :

Dire comme le fait Isou que « La poésie lettriqébute avec un capital plus riche que
la musique », qu’elle posséde déja le vieil alph&trené de 24 lettres, sans compter les autres,
en comparant avec les 7 notes de la musique, ditestju’'un mouton a 5 pattes est supérieur a
Cadet Roussel qui a 3 maisdns.

Pour Dufréne, cet attachement a la notation semibleop et méme contradictoire pour
'expression pure du son. Il décide de quitterreuge en 1953. Il fonde l'ultra-lettrisme et

invente le « crirythme » dans son artiEgusse route

Je ne vois pas en quoi un cri noté est susceptiiliggresser supérieurement l'enfant la
femme ou 'hnomme.

Je ne pense pas qu'enrichir l'alphabet au sendcéa dooésie lettriste de quelques
douzaines de lettres nouvelles, de quelques millisoit d'une importance et d'un rapport
véritables pour une criation de transes intransbtgs.

Devant I'excédante terre en friche du Crirythme,mensonge qu'a tout ce qu'elle va
pouvoir DONNER A ENTENDRE par, enfin, des bouchesHaleur.

A TOI, CIRE, MATIERE DIALECTIQUE.
POUR UN CRI AUTOMATIQUE DEMI-TOUR GAUCHE?

Il donne ensuite une définition écrite, selon leames classiques du dictionnaire, tendant a

démocratiser I'emploi du mot « crirythme » :

CRIRYTHME : nom masculin, de CRI, son inarticulémpliquant pas obligatoirement
éclat de voix, et de rythme, n'impliquant pas foreét cadence, néologisme [...] désignant la
PRODUCTION VOLONTAIRE DE PHONEMES PURS, ASSYLABIQGE NON
PREMEDITES, DANS UNE PERSPECTIVE ESTHETIQUE DAUT@WISME

% Francois Dufréne, « L'aprés demain d’un Phonénie be., Archi-Made op cit, p. 159.
* Francois Dufréne, « Fausse Route. DEMI-TOUR GAUCPBUR UN CRI AUTOMATIQUE »,in Id.,
Archi-Made op cit, p. 115-116.
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MAXIMUM, EXCLUANT TOUTE POSSIBILITE DE REPRODUCTIONAUTRE QUE
MECANIQUE (bande magnétique, disque) [.].

Utilisant une sorte de mot-valfdeen combinant les termes de « cri » et de « rythnueit
en allant a rebours de leurs sens communément alraiscois Dufréne crée une définition
négative en creux. Il récuse ainsi d'emblée unéetion qui le rapprocherait trop d'une voix
excessive ou encore d'un modele musical avec usueles variations rythmiques : ces deux
termes servent moins de modeéle de définition fixe de cadres a dépasser ou a déconstruire.
Loin de se limiter a I'esthétique de I'expressianld voix, comme l|'analyse Guilhem Fabre,
en «excluant ces deux péles de la définition du crimgh il fait, utilisant de facon quelque
peu impropre la notion de phonéme, de l'automatjsnest-a-dire de la spontanéité de base,
la visée esthétique du crirythme

En outre, le changement formel se double d’'un charemt de format : Francgois Dufréne
enregistre la plupart de ses crirythmes, premiétgeonore a utiliser un magnétophone des
1949, donnant dansRragmatique du crirythme quelques précisions sur la définition qu'il

en avait donnée en 1965 :

Quand la complexité (c’est le cas des « crirythmedes sons émis atteint le paroxysme
d'un ordre supérieur, inextricable pour la plume, {lécrete, apres self contrble, le
MAGNETOPHONE, seul susceptible de fidélité par exé&mon panache. Aucune partition
n'est alors suffisante, nulle n'est nécessaire.liharté laissée de toute fagcon a I'exécutant
d’autant mieux s'exerce, en bénéficie I'esprit durirgthme» au détriment de la lettre, ce
détritus, chéres aux LittF8.

b) Changement de systéme : poésie phonétique

Cette révolution du format du poeme opere un vddtahangement de systéme. Selon la
terminologie de Marshall Mc Luhan, il accomplit uméritable révolution en quittant la
galaxie Gutenberg, c'est-a-dire I'empire du pajiette révolution serait comparable a celle
de Copernic. Au stylo, il substitue la voix et aapfer, garant de la reproductibilité et de la

%" Frangois Dufréne, «Le crirythme et le reste #é qpar Guilhem FabrePoésie sonore et poétiques
expérimentales de la voix au %k&cle op cit, p. 292.

% Ce dernier rappelle que Francois Dufréne n'usetquatsa fait d'un néologisme : « On retrouve lenerde
crirythme dans Matoum et Tévibar de Pierre-AlberoBou il désigne les fragments musicaux compgqeds
Germaine Albert Birot qui ponctuent I'ceuvre. Lartery comporte un trait d'union entre ses deux cGaup@s.

Il est vraisemblable, Francois Dufréne ne mentiohfemais cette origine, qu'il I'ait ignorée ou tiéé».

% Francois Dufréne, « L'aprés-demain d’un phonéria ., Archi Made op cit.p. 158-159.
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mémoire du poeme, il substitue le magnétophonerefént dit, Francois Dufréne a compris
gue la faille de la poésie sonore, ce qui a fadt jggque-1a, elle n'a pas pu sortir de I'écrittc'es
gu'il fallait s'en rappeler. Le papier faisait anins office d'aide-mémoire, et se rendait par-la
indispensable : on se rappelle les partitions desnes partitions de Heidsieck et les feuillets
du Tombeau de Pierre LaroussBeés lors que le poete a une alternative, celm@enu
poéme de rester dans « l'audituf® »malgré les séductions ataviques de la page. Le
magnétophone n'est envisagé dans cet article faérig2uque comme moyen de reproduction,

de conservation, il est outil.

On passe d'une poésiyposphérique versifiee ou en prose, linéaire, a quelques
expérimentations prées (feoup de Dé&s — méme si elle se lisait ou se récitait a hawviz de
salon en banquets — & une pogsienosphérique- qu'anticipait en pleine typosphere, d'arriéres
salles de café (Hydropathes, Cabaret Voltaire)adaets reconnus (Chat Noir), une balbutiante
poésiescéniquedans la double dimension vocale et gestuellecgleeimplique™

Si cette partie du travail poétigue de Francoisrénd est certainement la plus connue, il
en est une autre, phonétique, menée parallelemdah@&ionnant toujours en grande partie
sur le régime de I'écrit. Dans Tombeau de Pierre Larousd&abord puis dans l@antate des
mots camés Francois Dufréne emploie la répétition phonétiqgemme structure de

construction poétique.

« TombeawetCantate

Dans leTombeau les mots « ordinaires » sont écrits dans uneukrggmi-phonétique,
juxtaposés, agglutinés les uns aux autres en sel@rincipe d’association phonétique, hors
de toute syntaxe. Des blancs typographiques leared@psans gu'ils tiennent compte des
coupes syntagmatiques normales, créant ainsi @eveaux » mots, les anciens vidés par la

méme de tout contenu informatif.

La Cantate des mots camést une oeuvre de maturité, écrite entre novem®rd et

janvier 1977. Long poéme de cing cent dix vers i en strophes de quinze a dix-sept

% Terme utilisé par Jean Pierre Bobillot dans sdérence sur la médiopoétique du 20 mai 2011

31 Jean-Pierre Bobillot, « Les formes remises a nulgar informe méme »n Bernardo Schiavetta et Jean-
Jacques Thomas (Dir.J;orme & informe dans la création moderne et conterajme, Paris, Noesis, coll.
« RevueFormules» n° 13, p. 35.

17/182



vers, il est composé en « alexandriffs & I'exception des dix derniers. C'est sans doute
'ouvrage sémantique le plus achevé de l'artiset peut-étre également du point de vue
phonétique.

Il s'agit & l'origine d'une ceuvre de commande corRraacois Dufréne s'en explique lors
d'un entretien accordé en 1977 a Michel Giroud egtris dansLe Tombeau de Pierre

Larousse publié aux Presses du Réel

Elle devait d'abord étre une suite Bombeau de Pierre Larouss#, plus exactement a
L'Ouverture sans firde 1961. Un de mes amis, Jacques Spacagnha m'andiemaur un
bibliophile un poéme. Je croyais faire le texteume journée : sa fabrication a duré 5 ans.
L'optique a changé et, finalement, ce n'est passuite auT.P.L.de 1958. Du son, je suis
parvenu a un nouveau sémantisme.

Reprenant all.P.L. 'obsession de l'allitération, @antate des mots camést une forme
plus achevée, devenant principe d'organisatiomeepse d'un début de sémantisme. Dufréne
renverserait donc a premiére vue le sens couratitidigration : elle ne mettrait plus en
évidence un rapport phonique a la limite parfoisl'deémantisme mais susciterait d'elle-

méme la signification.

Le poeme fonctionne sur le principe contraignanh diuto-engendrement a partir de la
syllabe-mére [om], évoquant aussi bien I'hnomme Ruelébut du mot francais et latin
omnibus ou bien encore le début d'une priere bouddhistguant la perfection de I'Univers.
C'est la syllabe primordiale dont le «texte » ettéxte procedent. Dufréne explique
'ensemble des contraintes a l'origine de la sirectle I'ceuvre et de sa spécificité dans

Histoire d'une Cantate et d'en dire deux mibts

La gageure, et c'en était une, était de laissiexxte s'écrire de lui-méme (ou presque!) &
partir d'une syllabe et d'une seule -homme- (ON&bg mére choisie pour sa résonance propre,
sa vocation vocative et ses connotations tant histesnaprés tout que mystiques. A compter de
cette cellule, je me donnais pour régle de n'etilia I'exclusion de tout autre, que des vocables
dont au moins une syllabe dans les cas des matsraprenant deux (ou exceptionnellement
trois) et au moins deux dans le cas de mots en ramapt trois ou quatre (ou
exceptionnellement cing) étaient strictement horoops avec celles des vocables
précédemment énoncés, cing vers plus haut au meximwoir a la chute du sixieme —

32 'emploi de ce mot reste ici discutable comme reugrrons, toutefois il est employé par Frangigréne,
« Histoire d'une Cantate et d'en dire deux mots bel., Création Tomes XII, 1977, p. 390.

% Francois DufréneTombeau de Pierre Laroussearis, Les presses du réel, collection « I'éaasblu », 2002,
p. 15.

3 Article publié dan<Création Tome XlI, 1977, repris dans Francois DufréAeshi-Made op cit, p. 391.
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espacement au-dela duquel l'oreille, en effet peédnoire. Toute syllabe nouvelle se devait
corrélativement d'étre reprise, cing vers plus,leoir a I'attaque du sixieme, dans I'hypothése la
plus favorable.

Encore fallait-il pour qu'un mot de trois syllabgmr exemple) fit convenablement
introduit par une seule que I'homophonie portausgr syllabe forte.

» Kurt Schwitters, « Cigarren » : débuts du phonétism

Or, ce travail phonétique n’est pas sans nous ranmgeia pratique poétique de Schwitters.
En 1921, il publie « Cigarrer?3; I'un de ses premiers poémes phonétiques et I récs
d’'une tournée entreprise avec Raoul Hausmann au@ragAnti-dada-Merz-Presentismus ».
Il s’agit d’'un poeme phonétique qui présente deiweaux de lecture. D’abord, I'on note que
les lettres composant le mot du titre sont sépgraesa mise en page en différents groupes,
ou méme isolées les unes des autres, placéesds®nrdessous des autres. Or, placer « Ce »
a cOté de «i» ne semble pas tenir compte dehbgraphe du mot dont la premiere syllabe
s’orthographie « Ci ». Cela ameéene a penser quélaunélange les lettres, sans tenir compte
de la linéarité qu'elles peuvent avoir dans le mo&lant le «C » initial, le «e»
antépénultieme et le « i » second. Il semble galabolées, regroupées arbitrairement, elles
n’'ont plus rien a voir avec le mot, bien que celuierme encore un cadre rappelé au début et
a la fin du poeme. Or, c’est la qu’intervient emsuin second degré de lecture qui ne se fait
jour que lorsqu’on prononce le poeme : le « Cetlaesaduction phonique de la lettre « C »
épelée en allemand. Schwitters apres avoir moileel@ot « Cigarren » en trois syllabes
échelonnées sur les quatre premiers vers met ea ptanouveau procédé, il épéle les lettres
qui le composent en introduisant des jeux de rythbvesés sur la répétition, procédé qu'il
multiplie de facon systématique dangdronate La fragmentation alphabétique en sortant la
lettre de son obligation syntagmatique permet ditrenen exergue deux caractéristiques de la
lettre. D’'une part, autonome du mot, elle acquiame vocation graphique. Isolée dans
'espace de la page, elle garde non seulementigniication, mais devient également partie

intégrante de compositions esthétiques, notammeet #es « Gesetztes Gedichte », les

% Reporté dans Kurt Schwittefderz.., op cit.p.99.
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poémes-imagé8 vocation sur laquelle nous reviendrons dans wxideme temps de notre

recherche. Mais cette autonomisation permet ausssister d’autre part sur sa vocation
sonore. Chaque lettre isolée, épelée est ainsjaiblrement articulée, voire chantée pour
acquérir une certaine présence sonore. D’aillébchywitters précise, « Der letzte Vers wird
gesungen », le dernier vers doit étre chanté. ltmelen’est plus entendue comme un
grammeme (unité grammaticale minimale), mais commegraphéme (unité graphique

minimale) et un phonéme (unité minimale de son).

Avec Cigarren le mot et le contexte du discours qu'’il sous-edtservent encore de cadre

a la fragmentation phonétique. Schwitters écrisiaeém 1920 dans « Merz » que :

[...] les éléments de I'art poétique sont les lefttes syllabes, les mots, les phrases. De
I'épanouissement réciproque de ces éléments npitdsie. Le sens n’est important que mis en
valeur au méme titre que chacun des facteurs.

Cigarreninitie une série de poemes écrits au début de€esnh920 et s’inscrivant dans
une recherche artistique expérimentale menée égatepar ses amis et contemporains.
Raoul Hausmann invente dés 1918 le poeme-afficte piésie phonétique qui le conduisent
a instrumentaliser la lettre en tant qu’élémenti®i€t sonore. Il met I'accent sur le rythme et
la sonorité et abandonne I'ordre du discours aHimhgue « dans un poéme, ce ne sont pas le
sens et la rhétorique des mots, mais les voyellésseconsonnes, et méme les caracteres de
I'alphabet qui doivent étre porteurs de rythmié Schwitters franchit dés I'année suivante ce
nouveau pas, définitif dans 'autonomisation déetae avec ses « Buchstabbendichtungen »,
poésies de lettres dont la plupart a [linstar de&igarren » portent la mention
d’'« élémentaire ». La lettre y est cette fois déémcde tout sémantisme ou utilité discursive et
mise en valeur dans son autonomie. Il écrit ainsil®24 en conclusion de son texte « La

poésie conséquente » que I'on peut aisément coasid@mme un manifeste :

La poésie conséquente est construite de lettresldtges n'ont pas de concept. Les
lettres n'ont pas en soi de sonorité, elles n'offrdautre possibilité que d’étre mises en valeur

% Traduction de Marc Dachy qui nest pas entiérensatisfaisante. Si le terme d’image fait sens empede
rendre en frangais la visée esthétique de tellderehes, il me semble que 'adjectif allemandsitesdavantage
sur le sens de composition et que cela permetiaitapprocher davantage de tels poémes de recherche
typographiques (on dit que le typographe « compyste l'artiste et de ne pas le rapprocher seulérdes
recherches contemporaines de « poémes afficheaudenthnn par exemple. Il me semble que Schwittenseav
beaucoup plus facilement une vocation utilitaireed mises en pages -dans le sens ou elles peiptiie
traduire quelque chose, qu’une visée esthétique.

37 Raoul Hausmann cité par Marc Dachy : « Introductigin Kurt SchwittersMerz, op cit.p. 17.
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du point de vue sonore par le récitant. Le poémesé@guent met les lettres en valeur et les
groupes de lettres les uns par rapport aux autres.

La rupture formelle que constitue 'autonomie deldtdre, amorcée ici par Schwitters,

ouvre la porte a la « poésie scénique », pratitpréales diverses soirées et tournées.

2) Soirées et tournées, pratiques de la poésie en public

Une premiére étape nous a permis de montrer que $ahnwitters et Francgois Dufréne
avaient tous deux créé une rupture poétique foemgihr le choix d’'une poésie conséquente
élémentaire a vocation phonique pour Schwitters, ljpavention du mouvement ultra-
lettriste, initiant avec le crirythme, un changetngm format du poeme pour Dufréne, passant
du livre au disque. Or, cette modernité formellsgan souci d’appréhension : le public,
habitué a la lecture, au format du livre, est drnmier et a former car a nouveau poeme,

nouveau public. Ou comme le dit Marion Naccachesdanthése sur Bernard Heidsi&ck

Face a l'inadéquation entre ces formats nouveaursestructures traditionnelles de
diffusion de la poésie, les poétes sonores « actioont du combler ce vide afin de pouvoir
mettre leurs objets en circulation. Ainsi & la nficdtion du « format poéme » s’ajoute celle de
la « fonction » poete, I'écrivain doit se faire anjsateur, fabriquant de ses propres structures de
diffusion s’il veut pouvoir atteindre son public.

a) Le collectif de création : collectif idéal et collectif pratique

Soulignant cette nécessité de créer d’'une part auveau public et d’autre part de
nouveaux moyens de diffusion, Marion Naccache @gicleux notions: le « collectif de
création », c’'est-a-dire, I'effort des artistes pea regrouper afin d’'unir leurs forces dans cet
effort, gu’elle distingue du « collectif de récepti», que doit idéalement former le nouveau
public. Le terme de collectif permet de « penseardastitution des réseaux sur le mode de la
liaison »°. En effet, le « collectif de création » peut &ssimilé & un « laboratoire » selon la

notion mise en place par Bruno Latour, aux crit@@fnitoires duquel il répond : protocole

3 Marion NaccacheBernard Heidsieck et compagnieap cit, p. 36.
39
Idem
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de travail, mais surtout, circulation internatianales travaux, des participants, des opinions,

voyages, alliances, conflits, négociations, hommage

Pour développer I'idée de « collectif de créatiprivbarion Naccache forge deux autres
termes. Dans un premier temps, elle cerne I'exigtatiun « collectif idéal initial » c’est-a-
dire I'ensemble des amitiés et influences que chagttiste convoque autour de lui,
particulierement au début de sa carriere. Ainsitkohwitters, fait-il partie, selon Patrick
Beurard-Valdoye, du « collectif idéal » initial derancois Dufréne, a l'instar d’Antonin
Artaud. Dans un second temps, l'artiste participesala mise en place d’'un « collectif
pratiqgue » : une sorte d’'union sacrée déployée p&owndre aux exigences évoquées plus
haut, créer a la fois un public et des moyens ffagilbn. Il est intéressant de mettre a profit

ces notions dans le cas concret de nos deux artiste

lIs ont tous deux multiplié les adhésions en gmant plusieurs manifestes. Ainsi
Schwitters signe avec Hans Arp, Théo Van Doesbinigtan Tzara et Christian Spengemann
le manifeste Proletkunst (Manifeste art prolétarien). Il fonde égalemenieawd’autres
typographes ce qui devient en 1928 le Neue Werkatggs(ou NWG). Dufréne de son cété
adhere a seize ans au mouvement lettriste, refjeiMlouveau Réalisme dés sa création
€galement. Sans en étre co-fondateurs, ils onti adlseré a d’autres mouvements :
Schwitters est finalement associé au mouvement ttadadu Congres international des
constructivistes et des dadaistes, organisé pary Vaé Doesburg en septembre 1922, donne
des « conférences au Bauhatf$ tandis que Dufréne fraye notamment avec Fluxusy G
Debord, Yves Klein et devient tardivement membtedheur & 'OuLiP§"

En outre, ils ont tous deux créé une revue, praprieur mouvement Merz pour
Schwitters Grammespour 'ultra-lettrisme. Schwitters co-écrit plusie numéros de sa revue
avec d’autres artistes : avec El Lissitzky le num8f9, avec Kate Steinitz et Théo Van

Doesburg le numéro 14/15, avec Jean Arp le numeéro 6

Nos deux artistes contribueront leur vie duraneadmbreuses revues : pour Schwitters,
Der Sturm Mécanoet MA par exemple pour I'année 1923 et pour DufrénesgampleKWY,

Bizarre ou encordJr... Et la liste de leurs amitiés serait trop longuétablir. Nous sommes

0 Friedel Vordemberge-Gildewart, « Kurt SchwittermKurt SchwittersMerz, op cit p. 349.
“1 Duquel il devient membre d’honneur & partir duJLgh 1963 suite & une intervention de Francois ibaret
rapporté par Noél Arnaud : « Francois Dufréne, 19382 »,Les amis de Valentin Bnif 22, 1983, p. 49-53.
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véritablement face a ce que Marion Naccache apfeekeet cie ». Toutes ces participations,
outre le fait qu’elles sont probablement sourcegpiration, leur permettent de multiplier les
alliances.

b) Des catégories perméables

Si ces exemples prouvent de maniére évidente la emsplace pour Kurt Schwitters
comme pour Francois Dufréne d’'un « collectif deatigh », peut-on réellement y distinguer
un « collectif idéal » d'un « collectif pratique?»Rien n’est moins sdr. Prenons un exemple
précis. Le 22 novembre 1960, Francois Dufréne asgatheux soirées de poésie sonore a la
galerie des Quatre Saisons comme le rapporte BeHeidsieck :

Il y a eu deux séances dans une galerie qui n&episis, la Galerie des 4 Saisons, rue de
Grenelle : la premiere a été une présentation jubwte la poésie phonétique, c’est-a-dire des
avant-gardes du début du siécle jusqu'a Bryema setonde soirée dans laquelle il m’a invité
faisait entendre des choses plus récefites.

Dans un premier temps, en appliquant a la lettterlainologie de Marion Naccache, I'on
pourrait penser que la premiere soirée serait delle collectif idéal », convoquant les poétes
sonores « historiques » tandis que la deuxiemetesderait celle du « collectif pratique »,
celle des contemporains de Francois Dufréne, demhdd Heidsieck faisait partie. Si un
poete convoqué est mort, il est évident qu’il natgaire partie que du « collectif idéal », en
revanche, que dire des poetes vivants ? RaymontstéaiJacques de la Villeglé par exemple,
deux autres plasticiens et amis intimes de FrariQaiséne, ont-il fait partie de I'un ou de
l'autre ? Si le « collectif idéal » serait celuiigaspire tandis que le « collectif pratique »
serait celui qui aide a mettre en place les résdaukiffusion, il est évident que la plupart des
membres du collectif pratique joue sur les deuxetax. En effet, il est certain que les
échanges mis en place dans un intérét pratiqueasms le lieu d'influences réciproques,
rejoignant en ceci la métaphore du laboratoire ld@pee plus haut. Ces sous-catégories
peuvent tout a fait se recouper, il faut donc perg-moins les voir comme des cadres de

pensée, des catégories fixes que comme des oaitiéfldxion.

“2 Bernard Heidsieck, entretien accordé a JacquegBometranscrit daris Musée de Marseille (Dir.Poésure
et Peintrie, op citp. 408.
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c) Le collectif de réception : de la colonisation a ’union

Elles présentent en effet le grand intérét de goali le besoin « pratique » des poetes :
créer un « collectif de réception », besoin renddigulierement évident dans cet épisode

rapporté par Kurt Schwitters :

En 1924, nous avons organisé quelques petitesesoigdnformation. Le public
d’aujourd’hui a en général adopté I'attitude corgage du rire dadaiste. Lors de manifestations
dadaistes importantes, nous avons presque tougussi a réveiller dans le public, le dadaiste
gui sommeille en lui. Le mouvement dada, démontsanfaculté a éveiller le public, fut en
Hollande I'un des grands chocs vécus dans lessddie€oncert et par les revues de ce petit pays
de nombreuses années. Preuve de la nécessitéreéravhil de colonisatidh

Le choix du terme de « colonisation » est tres. fordéveloppe une métaphore dans
laguelle le public est comparé a un territoirequaeoutre la forte coloration historique dans ce
contexte de I'Allemagne de Weimar, dénote égaleredfifivrt de volonté déployé par I'artiste
et ses amis. Le public est nouveau, il N’y a dopdai pas de complicité immédiate avec lui,
elle est a créer. Le lien entre l'artiste et lelpub’est pas percu par les artistes comme une
interaction qui fonctionnerait dans les deux senais plutét comme la résultante de leur

action. Mais laissons parler Raoul Hausmann :

La soirée se passa a merveille. Le public, quiagpelait bien le scandale dada de
février 1920 [...], et qui aurait bien aimé voir urouveau scandale, fut surpris et
immédiatement conquis par la nouveauté et la piofecde notre programme. Sur la scéne
basse de la salle, deux hommes simples, avec d&sclaires, commencaient a réciter
alternativement et avec des intonations différetgesRévolution a Révon de Schwitters. La
premiére phrase : Mamma, la se dresse un hommélgamann Mamma, la se dresse un
homme par Schwitters. Laisse-le étre laHausmann et ainsi de suite jusqu'a la fin.
Applaudissements enthousiastes. Méme procédé avgmédme « Cigares » de Schwitters.
L'alternance de nos deux voix aux modulations w&$ees enrichissait la répétition du méme
mot. Le programme poétique continuait avec les gsephonétiques intitulés Automobiles
d’ame» de Hausmann y compris celui devenu célebreganite : «fmsbtd z & u»... etc.
Que Schwitters récitat « An Anna Blume » et I'alpbiaa I'envers était naturel. Tout court : ce
fut un succés complet. Non, aucun scandale, leésucdn grand succés. MERZ plus
ANTIDADA, le 1* septembre 1921 a Pradiie.

Ce récit est celui de la premiere soirée de langeir« Anti-Dada-Merz-Presentismus »,

entreprise avec Schwitters, sa femme Helma et Haklwech a Prague. Il relate moins le

3 Kurt Schwitters, « 1924, Le dadaismix*d., Merz, op cit. p. 123.
“bid., p. 98.
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contenu des poemes que la relation au public qoérsnettent de mettre en place. Ainsi « le
public » devient-il dés la deuxieme phrase le sdijeterbe conjugué a la voix active. On peut
constater aussi comme un effet de travelling : Heum passe de I'explication de ce qui se
passe sur scene et plus exactement de la faconldoett Schwitters disent leurs poemes,
comment leur voix devient matiére (: le terme dekx » revient plusieurs fois, on retrouve
aussi les mots « réciter », « intonations », «g@8a, le champ lexical est trés riche pour
seulement quelques lignes...) a I'évocation du pulllee passage rapide de I'un a l'autre
permet de suggérer un lien de cause a effet entreot des poetes et la réaction du public. La
voix des poeétes suscite l'action du public : le beerse fait performatif, la récitation

performance.

Toutefois, considérons un peu plus attentivement qoe fait le public. Rires,
applaudissements : méme s'il est le sujet de |aidme phrase, le public n’agit pas, il réagit
a des «trucs » de scene, comme lors d’'un numérgpdéme est encore tres théatralisé.
Michel Seuphor rapporte que « lorsque Schwittecgaié saLautsonateil avait coutume de
laisser tomber, comme par mégarde, une bille deoshe. L’effet de surprise passé, il en
faisait tomber une autre, puis trois ou quatre il puis toute une poignéé>»Dans cette
poésie que Jean-Pierre Bobillot n’hésite pas aifipratle « scénique », accentuant peut-étre
ainsi le caractére thééatral, le public n'est pastaldement encore considéré comme un
véritable acteur du poéme, au sens qu’ont pu londoles performances des années 60 et par

exemple un poéte comme Bernard Heidsieck :

Y

L'ceil-crayon-caméra-stylo-machine a écrire-bandgnétique-vie du poeme peut...
doit s'ouvrir sur... se développer, se couler dangoule, étre LA FOULE, la rejoindre,
anonyme, et y trainer sa serpillere, capter, éposmye psychisme collectif, ne faire tendu dans
ce but qu'UN avec elle (...) fouiller donc jusqu'@axtrémes extrémités de ses filaments de son
réseau, de sa trame de canaux souterrains ou tyidgrouillants, touffus, denses,
contradictoires jusqu'au coeur de cette zone daéfneents, de ce lieu d'incantations et de
poussées de fiévre jusqu'a ce point fragile d'daeilou baignent et stagnent ses temps et ses
vides,

aussi.

Au poeme, ensuite, de restituer, d'éclairer cetisdge de signé%.

> Michel Seuphor, « Schwitters im, Kurt SchwittersMerz.., op cit.,p. 335.
¢ Jean-Pierre BobilloBernard Heidsieck., op cit, p. 117.
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Ici, le public, poete et poeme ne font qu'un potgec le poeme, comme le souligne
'emploi des capitales. Il s’agit d'une véritablesfon qui permet d’éveiller cette fois non
seulement le public, mais aussi le poéte et le po@rui-méme, la communion permettant
guelque chose de l'ordre de la révélation. C’edlaggment cette unité que Marion Naccache

désigne par le terme de « collectif de réception ».

d) Au-dela du collectif, des intéréts personnels

Si Schwitters emploie des termes aussi forts qu& de « colonisation », c’est que cela
correspond a ce qu'il appelle une « nécessité s. eyens techniques de I'époque et
probablement les prémisses de la guerre, ne pembhepas la diffusion d’'une version
enregistrée a grande échelle : le numéro 13/1dez était un enregistrement sur disque de
I’ Ursonatemais n'a selon Schwitters été publié qu’'a une taimg d’exemplaires et seul le
« scherzo » passera sur les ondes de la Siddeutsghak en 1932. Nécessité d’autant plus
grande que Schwitters, contrairement a Dufréne @péphu ministere, entend vivre de son
art. La diffusion et revenus sont directement lIEkii faut donc utiliser le vieux procédé du

bouche-a-oreille...

Mais la conjoncture est toute autre pour Francaité@e, jouant du magnétophone depuis
1949, la diction n’est plus nécessairement faitecdése voix » et parcourant les écrits de
l'artiste, 'on ne retrouve pas ce méme souci dopoat au public. A peine lit-on dans
« Histoire d’une Cantate et d’en dire deux motarticle écrit au sujet de [@antate des mots

camésqu’

une version intermédiaire de la Cantate dont lanpnee moitié correspondrait grosso
modo au premier tiers de la présente — mais langeco’avait guére a voir avec les deux
derniers tiers d’'aujourd’hui — a été donnée a Bltegeen novembre 1975 dans la cadre des
manifestations EUROPALIA. J'avais été doublemenitéha y participer par M. Blaise Gautier,
responsable du CNAC et... par la Société Philharmenite GAND"’

C’est la seule trace d’'une interprétatiorvivodu poéme. Aux déclamations ou récitations,

Dufréne semble préférer les enregistrements, ik reot effet I'existence d'une « version

4" Francois Dufréne, « Histoire d’'une Cantate et dine deux mots », note (I)jn Id., Archi-Made, op cit.,
p.397.
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expressionniste [...] enregistrée sous forme de ttaspeur le centre Beaubourdf»Et

pourtant, des ses débuts lettristes, Dufréne faénelre sa voix et participe ou organise de
nombreuses soirées. Que s’y joue-t-il ? Revenonstt& soirée organisée a la galerie des
Quatre saisons. Deux soirées donc, l'une étaite«pmesentation pour lui de la poésie
phonétique, c'est-a-dire des avant-gardes du ddibsiecle jusqu'a Bryen*$ la deuxiéme,

plus moderne, est prospective, elle montre la ditéedes pratiques actuelles. Constatant qu'il
n'existait auparavant aucun panorama historiquelad@oésie sonore, Guilhem Fabre a

gualifié ces soirées de « paradigme ».

En 1960, lorsqu’il organise cette soirée, Dufrérdég rompu avec les lettristes, fondé le
mouvement ultra-lettriste depuis 1953 et amorceetwur a la poésie phonétique en publiant
le Tombeau de Pierre Laroussi&ans le numéro 2 de la rev@ammesrevue du groupe
ultra-lettriste. Dans un intérét tout a fait penseln il lui faut donc a la fois réassurer la
|égitimité de son nouveau mouvement encore jeudgt @ns seulement depuis sa création),
tout comme justifier son retour au phonétisme gbpapier apres I'avoir tant décrié. En outre,
cette soirée anticipe du méme combat de légitimagiatrepris par tous les poetes sonores.
Faire entendre dans une premiere soirée ceux guétérnommes ensuite « les avant-gardes
historigues » permet de s’en réclamer, de dessimeffiliation, c’est-a-dire une légitimité. Il
ne s'agit pas tant alors de conquérir, comme Stbwiet Hausmann a Prague, un public que
de dessiner un chemin partant des mythiques padddaistes, d’élaborer un discours
esthétique qui aboutisse a la fois au travail d&é@e dans sa diversité et plus largement a
une définition de la poésie sonore, question quicsera particulierement a partir de 1964, a
travers la publication de la rev@J-Cinquieme Saisopar Henri Chopin. Car c’est bien de

définition qu'il s’agit. Et la encore, Schwittera g’aveérer utile :
Jacques Donguy : [...] Alors poésie sonore ?

Henri Chopin : Alors poésie sonore, c’est de mdefaQuand je I'ai employé pour la
premiere fois, c'est parce que javais trouvé densevue Grammes,en 1958 ou 1959, de
Robert Estival, un court extrait d’'une déclaratittnSchwitters recueillie par Villeglé.

JD : Par Villeglé ?

8 |bid., p.398.
9 Jean-Pierre BobilloBernard Heidsieck., op cit, p. 125.
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HC : Villeglé en parle parce que Schwitters, en5l9farle de la « poésie a sons », et
cela a été l'origine pour moi. Je me suis dit q@®rore », c’était mieux que « Sound Poetry ».
Parce que celui qui dit un poeme, un poeme phargtiegn poéme déclaré, un poéme enregistre,
c’est un « sound poet ». Ce n'est pas préecis. Gsgiment d’ailleurs, les Allemands, comme les
Anglais choisissent finalement, entre guillemeg¢stdrme frangais, qui est plus précis que les
autres?

Henri Chopin va publier de 1964 a 1973 la re@¥-Cinquieme Saisgnau sein de
laquelle, il sera rapidement fait de plus en ples place aux poésies expérimentales
internationales, que les poétes investissent la pagsoient enregistrés. Francois Dufréne y a
largement contribué, apparaissant sur quatre degeddisques de la revue. Les poétes, pour
certains veéritablement dénichés au fin fond de ridpe par Chopin, vont par leur réunion
dans ces disques, de fait constituer un collegéfqui va amener Chopin a tenter de définir ce
gu’il nommera, sous une banniére commune, la «i@@&nore internationale », du nom de
son ouvrage publié a posteriori chez Jean-Michatd’ben 1979. La question de la définition
est clairement posée par Chopin dékd#re ouverte aux musiciens aphompebliée dans la
revue OU en novembre 1967. Dufréne s’y risque er2l1@ans l'articleLe Lettrisme est
toujours pendantMais si I'évocation de ces questions de définip@ermet de montrer une
véritable recherche de légitimité historique, nogsnous attarderons pas davantage sur le
sujet, car cela dépasserait notre propos. Dufré@me,dpar cette double soirée organisée de
maniére linéaire permet de légitimer la naissantssig sonore et de contribuer a I'élaboration

de sa définition de maniere inductive. Guilhem Ealeconstitue le programme des soirées :

Le 22 novembre 1960, Francois Dufréne faisait efreera la Galerie des Quatres
Saisons des ceuvres de Jacques Bordier (dit Montliimlistian Morgenstern, Khlebnikov,
lliazd, Hugo Ball, Nicolas Bauduin, Michel Seuph@amille Bryen, Kurt Schwitters, Antonin
Artaud, Isidore Isou, Gabirle Pommerand, Michel k&nme, Altagor, Raoul Hausmann,
Francois Dufréne, Bernard Heidsieck et Gil J. Waima

Donnant leur voix au collectif de réception quenstidue cette diversité des poetes et
travaillant par une premiere présentation linéatrgitimante des avant-gardes historiques a
leur donner une unité, Dufréne s’efforce de créercallectif de réception. Toutefois, cet
intérét commun aux poétes sonores, que tend aseuliemploi du mot employé par Marion
Naccache de « collectif » masque la voie persoarmgle Dufréne a également suivie : celle

qui racontait sa propre histoire et justifiait, parchoix parmi les artistes d’avant-gardes de

0 Henri Chopin, Entretien accordé & Jacques Dongelyanscritin Musée de Marseille (Dir.)Poésure et
Peintrie, op citp. 370.
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ceux qui avaient travaillé sur la poésie phonéticgmn propre retour au phonétisme. Nul
doute que celui qui affirmait qu'une « étiquetta, e colle jamais tres bien » ne se limitait
pas a la question de la définition de la poési@mat voulait aussi faire entendre sa voix.

3) Micro / Radio / Disque: analyse de Pinterprétation
sonore de Francois Dufréne et Kurt Schwitters et

comparaison de leurs rapports avec les autres versions

Francois Dufréne et Kurt Schwitters comme nousare/vu s’efforcent donc, motivés par
un intérét collectif aussi bien que personnel, dssembler autour d’eux ce que Marion
Naccache nomme un « collectif de création » afitedenider a trouver a la fois un nouveau
public, exigé par la nouveauté de leur poésiegataliveaux moyens de diffusion pour passer
a la parole enregistrée. Car s’ils organisent weisx des tournées et de soirées pour aller
creer ce «collectif de réception », témoignantsiaide leur préférence pour la poésie
« phonigue », déclamée, récitée, leur maniére deaite varie. Schwitters a ainsi quasi
exclusivement dit ses poemes de « vive voix » gcliesion d’'un court enregistrement de
I'Ursonatedatant de 1932, tandis qu’il semble que les permices vocales de Francois

Dufréne soient principalement passées par le dal®nregistrement.

a) Présentation des sources

Pour étudier leur interprétation sonore, nous sosnareenés a examiner deux types de
sources : les témoignages des artistes ou dedentsmporains qui pourraient rendre compte
de la performance vocale éphémere et deux enregisirts tous deux partiels de nos poemes.

Il nous faut apporter quelques précisions pouptésenter.

Notre analyse de |&€antate des mots caméeste malheureusement limitée, faute de

sources, a I'étude d'un extrait de douze minutggerhuit secondes, figurant dans le livre-

L C'est ce qui nous est apparu, ne trouvant quedeetraces d'interprétations publiques TBL ou de la
Cantate Toutefais, il s’agit peut-étre d’'un discours rastruit en I'absence de sources, il faudrait paia €n
discuter avec ses proches et notamment sa veuve.
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disque de I'édition de I'Ecole Nationale supériedes Beaux-Arts. En dépit de sa relative
brieveté, elle permet cependant une analyse. diitstle ce que Dufréne nomme la version
« expressionniste®$ enregistrée pour le Centre Pompidou & Beaubmangs n‘avons pas pu

trouver la version utopique et la comparer :

Quant a IUrsonate il en existe a ce jour deux enregistrements cenexecutés par

I'artiste lui-méme.

Kurt Schwitters a enregistré le 5 mai 1932 un cqassage dans les studios de la
Suddeutschenrundfunk. Elle est jointe, ainsi qdamsimilé de la mise en page originale du
poeme, a I'édition de Merz, présentée et commgmaédlarc Dachy : « il s’agit donc ici, dit-
il, bien plus que du scherzo, d’'une version abré&fg& sonate, d’'une nouvelle composition
merzée pour tenir dans ce bref enregistrementrigsi exceptionnel que lui imposérent les

techniques de I'époqué®

Le numéro 13 de la revue Merz aurait été constlitug enregistrement deUrsonatedont

il N"aurait existé a I'époque que vingt tiragesjoand’hui perdus.

Un troisieme enregistrement a soulevé de nombrea@émiques ainsi que le révélent les
titres du magazine allemarmkr Spiegelen 2008*, « Wer spricht die Ursonate ? ». En effet,
une version intégrale de I'enregistrement auraitdicouverte en 1993 par Jack Ox, artiste
américaine. Il serait une copie illégale des amhivde la Westdeutschen Rundfunk.
Authentifié par le fils de l'artiste et par un jugent du tribunal de Cologne, il est distribué

actuellement par les éditions WERGO en Allemagmeitdfois :

The authenticity of the recording has been doubiece its release by artists, scholars,
and critics due to the manner of the interpretasind the pitch of the speaker’s voice. In order
to clarify these doubts, the Kurt and Ernst Sclesdtt-oundation commissioned an expertise in
2006 from Prof. Dr. Jens-Peter Késter, UniversityTder, based on an analysis of the voice.
For the expertise, three recordings were compareshth other: the original Kurt Schwitters
recording from, Ernst Schwitters’s 1958 recording of « Sonateitauten »° and the above-

*2 Frangois Dufréne, « Histoire d'une Cantate et diendeux mots »p cit, p. 398.

%3 Jaquette du disque d&JFsonatecomprise dans Kurt Schwittefderz.., op cit,

% « Wer spricht die Ursonate ?Ber Spiegeh® 8, 2008, p. 147.

% Kurt Schwitters « Ursonate », Enregistrement aoe 1932 & la Radio Allemande.

% Kurt Schwitters, Ernst Schwitters et Philip Grdleyi« An Anna Blume »Die Sonate in UrlautenLord’s
Gallery, Londres, Octobre 1958; 100 copies, 33tduBs.
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mention Wergo CD. The analysis confirmed the susgpiand proves that the CD distributed as
a recording by Kurt Schwitters is in fact a perfarme made by his son Ernst Schwitférs.

Tout en privilégiant dans notre analyse la versoiginale de 1932, nous n’avons pas
totalement rejeté l'interprétation d’Ernst (cd WEBJS En effet, le fils de I'artiste exprimait
son souhait d’étre fidele a une version historiggel’affirmation est véridique (ce qu’'on ne
peut qu’espérer), il devient le meilleur interprétpossible, I'ayant entendu plus souvent que

quiconqué®.

Si la question de l'authentification s’est avéréssa importante pour tant de monde (au
point d’en faire le titre d’'un reportage du tresSpiege), c’est parce qu’a travers elle se pose
la question de l'authenticité de I'ceuvre. Pour Ksichwitters comme pour Francgois Dufréne,
linterprétation de l'artiste est partie constitteude I'ceuvre, loin d’'une simple actualisation.

Il devient donc urgent de se demander sur quoisegtaces interprétations « uniques ».

b) Interprétations de vive voix

Considérons dans un premier temps les témoigna@@svant au plus prés la réalité de
leur performance de vive voix pour nos deux asisté donc de se poser directement la
guestion de ce «sentiment d’authenticité », remoshapres larticle sur la « maniere

d’interpréter et le timbre de la voix ». Hans Rahtapporte son expérience de la premiere

" « L’authenticité de I'enregistrement a été rengisequestion dés sa publications par les artistésersitaires

et critiques a cause de la maniéere dont il étadrpnété et du timbre de la voix de l'interprétaifin de tirer
I'affaire au clair, la fondation Kurt et Ernst Scitiers a demandé en 2006 une expertise, basé@salyke de

la voix, au professeur Jens-Peter Koster de I'Unsité de Trier. Pour I'expertise, trois enregistesis ont été
comparés. L'enregistrement original de Kurt Schevdf I'enregistrement en 1958 par Ernst Schwittkrda
Sonate in Urlautenet la version sus-mentionnée de Wergo. L'anadysenfirmé les soupcons et a prouvé que
le CD distribué en tant qu'original de Kurt Scherf, était en réalité une performance de son Higsst
Schwitters. » [En lignehttp://www.ubu.com/sound/schwitters.ht(ebnsulté le 10 avril 2014)

% || sen expligue en 1958 dans une intervention qlien peut retrouver sur le site
d’'Ubuweb fttp://www.ubu.com/sound/schwitters.h{ndonsulté le 10 avril 2014) : « Though | am awarg
recital canjn no way, be compared with my father's, | have onaathge over all other people, | drank it, so to
speak, at the same time as my mother's milk. Ichiétaat least two or three hundred times. | followaosely its
development. | admired it immensely, as | admiredfather. | believe | shall never forget the intboa and
pronounciation of it. Anyhow, it is the best | can. »

« Bien que je sois conscient de mes faibles taleots la récitation en comparaison avec ceux de péoe,
jai un avantage sur autrui, je I'ai bue, pour aifise, en méme temps que le lait maternel. J'afelitendre en
tout deux ou trois cent fois. J'ai suivi de prés svolution. Je l'ai immensément admirée, tout c@mm
jadmirais mon pére. Je crois que je n'oublieramjis son intonation et sa prononciation. De toodmiére,
c’est le mieux que je puisse faire. »
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représentation publigue deUrsonate en 1925, chez une éditrice de Potsdam, Mme

Kiepenheuer :

Schwitters, haut de deux métres, debout sur laes@@mmenca sodrsonateavec des
sifflements, des hurlements et des piaillementsanieun public tout a fait inexpérimenté en
matiere d'art moderne, sans parler d’explosifs.botd celui-ci fut complétement consterné,
comme sous le choc psychologique causé par unadgept se figea deux minutes au moins.
Le choc se dissipa aussitbt apres ces deux minBesdant une demi-minute de plus, le
sentiment de bienséance due a leur héte, Madameeltieuer, contint toute réaction ou
protestation. Mais cette retenue accumula la tensi@rieure. [... ] Puis se produisit soudain ce
gu’ils ne purent maitriser : ils éclatérent de mele public tout entier, libérant la pression
accumulée, explosa en une orgie de rires. [...] Uipdosion atomique !

Tout cela ne dérangeait nullement notre cher Kiinhe I'empéchait de poursuivre son
interprétation. Il déclama seulement dix fois fflug de sa voix entrainée et puissante, couvrant
le tourbillon du public qui devint un accompagneme&utour de lui cela déferlait comme la
mer, face a laquelle deux mille ans auparavant, d3émne s’exercait la voix. Tout aussi
rapidement qu’il s’était levé, 'ouragan se tut Sthwitters déclama sans interruption son
Ursonate jusqu’au bout. Le résultat fut fabuleugs Gémes généraux, ces mémes dames aisées
qui venaient de rire aux larmes, s’approchérergaevitters les larmes aux yeux pour exprimer
cette fois leur admiration, leur gratitude, en hégd presque d’enthousiasme. Quelque chose
s'était produit en eux, une chose inattendue :gnarde joie?

La forte impression que fait Schwitters a son aiditsemble reposer sur trois éléments.
D’abord, sa présence sceénique. Particulierementdget juché en outre sur une scéne,
l'artiste domine son assemblée assise devant lui.otre, il se sert aussi de «trucs »
théatraux que I'on pourrait assimiler a des prosédi cirque, les explosifs. Déja, Michel
Seuphor parlait de billes qui tombaient pour sesd# surprise. C'est également en parlant de
présence qu'Henri Chopin évoque sa découverte dacbis Dufréne : «[...] une voix
superbe. [...] C'est-a-dire que, ce qui m’est resiéfiln, c’est toute la présence, a la fois
scénique et vocale de Dufréne, qui était une migveia diction était tellement belle, la
générosité de la diction était tellement convaiteaue cela m’a fait dire que le film, en fait,

c'était Dufréne et non Isou®%

Ensuite, et la, c’est plus précisément lié a sdiatic comparée a celle de Démosthéne
couvrant le fracas de la mer, Schwitters a beauatupoffre, une voix puissante, qui lui

9 Hans Richter, « Kurt Schwittersep cit, pp. 339-340.
0 Henri Chopin, Entretien accordé & Jacques Doimgiusée de Marseille (Dir.)Poésure et Peintrie, op cit.
366.
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permet de jouer sur les volumes. Alain Frontierlgrdrdes crirythmes de Dufréne parle

également de puissance :

Amples inspirations, expirations puissantes, calgglotte, implosion et explosion de
consonnes inouies, frications prolongées jusqwardemélodies, incroyables voyelles, tous les
sons possibles, non seulement les phonemes, algH&@s sons qui entrent dans le systéme de
la langue, mais tous ceux que peuvent produirelghee, les poumons, le larynx, la langue, l'air
qui s'échappe en bruissant, le cri « poussé damdesriers retranchements.»

Frontier dégage ici quelques caractéristiqguessoleffle, le traitement musical (chant),
mais aussi les termes d'« explosion » ou « implosisuggerent la force énergique de la
diction jusqu’a la violence. L'image d’'une explasidraine avec elle, I'idée de bruit et de
bombe, suggérant ainsi les critéres du volume etitdese, permettant d’accentuer, de faire
surgir un son par rapport a un autre. En effety jowfréne, comme pour Schwitters, il ne
s’agit pas que de lettres, mais surtout de soggliant entre eux.

Ainsi peut-on souligner le troisieme élément quitcbue a faire forte sensation chez leurs
auditeurs. lls multiplient les effets sonores. Sitfens d’'une part produit « des sifflements,
des hurlements et des piaillementSi les sifflements ne sont pas explicitement lisggues,
les hurlements sont le résultat d'un volume mer&xces, dans un contexte conflictuel.
Ainsi la maniére de dire permet de représenteremxcune situation de dialogue particuliere.
Les piaillements peuvent soit les cris d’'un oisesit un terme péjoratif pour décrire une
voix aigie, celle d’'un enfant ou d’'une femme, cé prrmet de suggérer ainsi la présence
d’'une véritable polyphonie dynamique et variée. s€'@’est plus un effet, mais une
caractéristique particulierement exploitée par Bodrdans s@antate: il fait des sa premiére
strophe entendre plusieurs voix différentes, dohreamps a différents personnages. Son
intonation pour prononcer « Tes dés sont jetést>totalement différente de celle qui dit
«hom, hom! », « bla bla » ou encore « Hébreutg, 8ire » pour ne prendre que quelques
exemples dans la premiére strophe. Il imite égatémdes accents : anglais dans la septieme
strophe (pour prononcer les mots « agresse ce @espsa salace hostie »), italien dans la
huitieme (pour dire « Dolce estetica ma... »). Cédtale polyphonie contribue a dynamiser

'ensemble. Il repose sur un rapprochement plusioins évident de I'ordre de I'imitation.

Jean Arp décrit ainsi la récitation de son am[]..« avec quel élan irrésistible, il chantait,

il trillait, il murmurait, il grasseyait, il jubili, sa « Sonate présyllabique », jusqu’a tirer ses

®1 Alain Frontier, « La lettre et le criin Francois DufréneTombeau de Pierre Larouss® cit, p. 19.
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auditeurs hors de leur peau gri§é striller, grasseyer, chanter reprend la compareéablie
par Richter avec un oiseau et permet d’insistefessouplesse de la voix de I'exécutant, mais
aussi cette «imitation ». On pourrait croire qusibgit seulement d’'un «truc », d’une
imitation. En reéalité, a I'écoute de la version @32, il apparait que Schwitters dit ses
phrases mélodiques tres vite, en gomme les voytdledis qu’au contraire les consonnes
apparaissent d’autant plus évidentes. Or, parreseil y a des dites fricatives, qui produisent
une impression de frottement, comme les ailes dgritlon : [z] et le [R], qui,
particulierement roulé n’est pas sans évoquer leaoulement d'un oiseau. La voyelle [i],
particulierement présente dans les themes 1, 243east aiglie et Schwitters choisit en outre
de la répéter, de la doubler («li ») et de I'ataen (dans « Tillf » ou « ill »). D’autres
syllabes, qui contenant une voyelle fermée pountadé&re graves, sont accentuées et dites de
maniere aigue, c’est le cas notamment de « Fimms de « bd ». Chez Dufréne, la
polyphonie repose tout a fait sur l'imitation d’eag timbres de voix que le sien Tautes les

voix parlent, méme les voix réactionnaires, quitsarssi en nous:*®

Si la présence sur scene de nos deux artistesipledoéme effet et repose sur des choses
comparables, leur diction est fondamentalemenédifite, comme nous pourrons le constater
en considérant maintenant les deux enregistremPois. cela, nous avons relevé dans les
témoignages les outils d’analyses suivants : Idflgsoet son corolaire le silence, la vitesse, le
volume, la hauteur, qui permettent de produireeddiits types d’effets relatifs au chant, a

I'imitation, et a I'accentuation.

c) Enregistrements

La respiration de nos deux artistes n'est pas példe. En revanche ils disent certaines
phrases en un souffle, ce qui leur permet de saeggi&s phrases mélodiques ou syntaxiques.
Schwitters prononce ainsi d’'une traite la premjghease de la transition (U3). « ziiuu ennze
Ziiu nnzkrrm@iU » constitue une premiere phrase Hiobnation, remontant vers l'aigl, nous
indique qu’elle est interrogative. Elle répond &e weconde, qui s’abaisse vers le grave,
constituant la réponse. Le fait de ne pas fairpalese permet de suggérer des vers sans mots
(a l'instar d’un poéme d’Hugo Ball), de nouvelldsrgses et, associé a l'intonation, simule

62 Jean ArpJours effeuilléscité dans Kurt Schwitterderz..., op cit p. 257.
8 Entretien avec Michel Giroudh Francois DufréneTombeau de Pierre Larouss® cit, p. 12.
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une situation de dialogue dynamique. Schwittersese aussi de cette lancée respiratoire,
assimilable au phénoméne de liaison a I'écrit, @meentuer certains passages. Toujours dans
I'introduction, il formule dans un souffle «dllrrrr beeeee » (5) puis marque une pause
infime avant de prononcer « b6 » mettant ainsi>argie la syllabe finale, particulierement

importante ensuite, car elle va servir de cadrdiamuns » de part et d’autre.

Dufréne dessine lui aussi des phrases par I'élasad®ix et par les pauses de son souffle.
La plupart du temps effectivement, cela recoupsylgtaxe, les phrases que I'on retrouve a
'écrit avec I'emploi de la ponctuation. L'intonati s’abaisse bien aprés « nibus » et
« Focales », dessinant les deux premieres phrastsmtives du poéme. Pourtant, Dufréne
ne met en place un systéme que pour le détoureesolffle de la voix regroupe également
pour mettre en valeur avec une grande subtilitéaksociations phoniques a la base de la
construction de laCantate Ainsi sépare-t-il par une l|égere accélérationvisuid’'un
ralentissement deux groupes phonétiquesfikpkt [nibys] afin de souligner la répétition de
la syllabe [nibys] apparues au vers 1, tout en teaant par le fil de son souffle ininterrompu,
seulement ralenti, la cohérence sémantique du matosnie ». On entend la distinction des
syllabes sans perdre le sens du mot, car Dufrédé tans un seul souffle, tout en usant de

vitesses différentes.

Cela nous amene au critere suivant la vitesse. dBdotent, la diction de Schwitters est
rapide, voire trés rapide, tandis que celle de &ndrest résolument lente, ce qui peut étre en
partie expliqué par les conditions de diffusion. 982, Schwitters ne disposait sans doute
gue de tres peu de temps sur les ondes. Marc Ractsgate d'ailleurs qu'il a fait un montage
de plusieurs parties de son poéme afin d’en recdngpte de maniére assez exhaustive, au
lieu de se contenter du seul « scherzo ». Dufréagas ce probleme. En revanche, il doit
prononcer un poéme qui n’a pas renoncé ni au mat, Isens. Pour garder ce sens (du bon
mot) intelligible, il lui faut aller relativemenehtement, et ce d’autant plus que les mots sont
assemblés non pas selon des régles grammaticalegigies ordinaires, mais selon un
principe phonétique qui brouille le sens. La vieedsenc nous I'avons effleuré peut servir chez
'un comme chez l'autre, a isoler certains grouplkesnétiques par rapport a d’autres afin de

suggérer un dialogue ou de mettre en exergue desiagons.

Dans IUrsonate on peut constater des différences de vitessmathéere plus sensible que
dans laCantate Ainsi, les deux premieres lignes du développen(éht avant de passer au

« largo » sont une lente descente grave qui pedaetuggérer la fin d’'une premiéere partie,
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avant de passer au largo. Les différences de gitesggerent également des alternances en
dessinant un jeu de question/réponse a I'échellia garase, mais aussi du mouvement. Le
theme 6 du largo est lent, tandis que le scherzaiegnsuite de maniére assez rapide. En
effet, une vitesse est parfois associée a un moenemeéfinissant une identité : le largo de la
deuxieme partie est lent dans son ensemble. Latidic de la vitesse (largo) devient ici une
mesure, donnée pour tout le mouvement. Souventi@abun jeu de hauteur, elle peut aussi
dessiner des dynamiques. Par exemple, le themeld peemiére partie monte lentement,
chaque syllabe étant plus aigiie que la précedémiersement, la derniére phrase du
développement (04) « Uu zee tee wee bee fummscegdentement. Cela confine a la

musique, comme nous le verrons.

Chez Dufréne, le changement de vitesse peut avdsr a surprise, étre un élément
dynamique. Dans la huitieme strophe, derniere deerextrait, il fait une énumération assez
rapide des noms propres « Ysolde et Cosima, LiZBtg, Cami, Risi, Kosice, Cascamille »
qui contraste avec la diction plutét lente du reste

Associés aux autres caractéristiques, le volumeeast-étre 'outil le plus efficace pour
marquer les accentuations. Lors de lintroductitierhe 5) Schwitters développe la phrase
syllabique du theme «dll rrrrr beeeee fUmms bdouta successivement trois syllabes
nouvelles « wo » puis « taa » (puis « tda », «zét« Uu », mais cela ne fait pas partie de
'enregistrement de 1932). Chaque nouvelle syllegielite plus forte que les autres, avec une
Iégere montée qui permet de garder la parole grapaét 'auditeur a I'arrivée de la phrase
suivante. De méme chez Dufréne, la syllaira][du mot « calomnie (vers 5) est-elle dite
vraiment plus fort, afin de marquer la structureomdtique répétitive. Il permet aussi de
fournir un cadre, d’'indiquer un commencement ou fimeet ce chez nos deux poétes. Kurt
Schwitters commence sa sonate par un ostinato do@s pour la terminer en criant
ménageant ainsi un effet de final, tout comme Dhdréchéve son enregistrement par un

« top » tonitruant.

Le dernier critere, celui de la hauteur, n'appacaie pour doubler I'impact des autres
effets : mise en exergue, jeux de questions/régonse de répétition, imitations, toutes
tentatives qui tendent plus qu’a souligner, a rermmhipable, la structure dynamique des deux

poemes.
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Cependant Dufréne va au-dela de ce souci de dymemet approfondit I'emploi de
chacun de ces outils en lui accordant une sigtidicasupplémentaire, en grande partie
permise par le sémantisme du poeme. Nous avonsmment, usant de vitesses différentes
sans perdre le fil de son souffle, il parvenaiignifier a la fois la répétition phonétique de
[nibys], et a préserver le sens du mot « calomniees pauses ou les silences font méme
apparaitre en creux de nouveaux mots. Ainsi, vérs«Ilmordu réac », prononce jRv
dy/Reakf* dessine une autre expression, « Mort du réacwélait un discours anti-
réactionnaire. Le volume souligne les assonancedekors du sens, créant ainsi des effets de
surprise. Au vers 85 par exemple, le poéte accdatmmt « ose ». Cela va certes dans le sens
explicatif de la phrase, mais rappelle égalemenyliabe pz] du début annoncée au début de
la strophe. Mais au-dela de ces criteres, c’estaidement le travail sur I'intonation de la
voix®® qui permet de souligner le sens et méme plusragede créer véritablement du sens.
Dans la sixieme strophe par exemple, lorsque Dafrrononce « L'apocalypse est Ia,
Eilath », dans l'intonation de sa voix qui retondmmme a la fin d’'une phrase, on ne peut
s’empécher d’entendre le soupir d’'un « hélas smiafvariation du premier qui ferait, ici,

particulierement sens.

d) Utilisation du magnétophone

L’infinie ramification des réseaux de sens est emamplifiée par I'utilisation que fait
Dufréne du magnétophone. Toutefois, Dufréne lifgigeeffets qu'ils auraient pu emplo$fer
a un seul : un effet d'écho. Celui-ci s'instalésstprécisément a partir de I'hémistiche du vers
76 et se poursuit de maniere plus ou moins prorjusgu‘a la fin de notre extrait sonore. Il
est particulierement marqué a la fin de cette sedpsur le mot « Ca-na-an », conférant ainsi
une valeur prophétique a I'énonciation hébraiqudadterre promise. L'emploi de I'écho
insiste sur la polyphonie mais également sur léiaficqui, de lente et solennelle, devient

% |ci notre tiret signifie un ralentissement.
% Dans sa thése (Poésie sonore et poétiques expéale® de la voix au X¥siécle, op cit.), Guilhem Fabre
utilise le logiciel Anaproz. Ce logiciel, congu parangois Colombo, spécialiste du dialogue hommehine,
permet d’'analyser I'intonation.
% On peut encore une fois s'étonner de l'absengadies chantées, pourtant suggérées par le titeusantes
chez l'artiste notamment dans les suites au Te® jiréférées a une diction solennelle, qui loited@pidité d'un
véritable dialogue, renvoie au texte. On pourregsgue émettre I'hypothése selon laquelle, l'estregnent déja
chargé du poids d'un texte élaboré, ne pouvaippasdre également en charge trop de « moyens nogesb,
s'il voulait rester attaché a faire entendre léngde la voix.
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prophétique ou sibylline. L'effet d'écho n'est cefant pas un échgiricto sensuLes mots ne

sont pas dupliqués par la manipulation, I'on coreséa voix d'origine, mais elle confere une
sorte d'ombre portée qui suggére ce que pourratléar redoublement systématique. Cela
n'est pas sans rappeler les chants d’Eglise oeHesurs en canon : un clin d'ceil au sens
original du mot « cantate ». La manipulation sonsens nuire a la diction et au grain de la

voix, souligne la contrainte a I'origine du poénte retour des phonéemes.

S’il est le premier a utiliser un magnétophone 8491 Francois Dufréne ne lui reconnait

au début qu’un role d’enregistrement :

Cette reproduction ne peut étre qu'une copéeanique|...] Je tiens quant a moi, par
choix tempéramentiel, tout en gardant mes distargas rapport aux manipulations du
compositeur (mais sans me priver des ressourdes tel « rérecording ») a m'efforcer de faire
chanter jusqu'a la viscéralité humafhe.

Pour consentir ensuite a des manipulatianminima: « Quant a ces "transformations
complexes" que nous aurions plutdt tendance a @éresi comme simplistes -ralentissement,
accélération ou écho-, nous n‘avons rien la cogtr@yant déja fait appel [...] quand, loin
qu'elles dénaturent notre expressivité cellesegaltent »>° Seule manipulation sonore de la
Cantate l'effet d'écho la laisse voir comme travail antial, tout en reconnaissant les
ressources de la phono-techné, dont Francois Daufténpremier comprit limportance
poétique. Le poeme, enregistré, de par sa manipoulae métamorphose a nouveau, ressort

désormais de I'auditure», terme défini par Pierre Schaeffer :

Auditure : ensemble des caractéristiques, estresjcaussi bien que techniques, propre
a un poeme intégrant, dans sa conception mémpat@iflage et les procédures technologiques
compositionelles électro-acoustiques ainsi queriedes de divulgation et de publication qui y
sont liés ; soit, globalement, la phono-tecfihé.

®" Frangois Dufréne, « Pragmatique du Crirythmepsgit, p. 259-261.
68
Idem
% pierre Schaeffel,a sévére mission de la musiquéé par Jean-Pierre Bobilld®oésie sonoreEléments de
typologie historiqueParis, Le clou dans le fer, coll. « EIéments092, p. 67.
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4) Avec quels outils Frangois Dufréne et Kurt Schwitters

écrivent-ils la voix ?

L’étude de la mise en page de la voix en littéetamene souvent a une aporie : elle
constate que I'écriture ne parvient pas a prendreharge tout un pan de I'expressivité orale
et corporelle, remettant ainsi en question toute tihorie traditionnelle saussurienne du
langage. Et effectivement, notre analyse de la,voien qu'employant aussi des outils non
littéraires, ne permettait que d’effleurer la vaie complexité phonique de la diction. L'on
peut Iégitimement en conclure tout en allant danseins des recherches sur la question, que
l'inscription graphique ne peut rendre completemanoix. Et pourtant, nos poétes partent a
I'inverse de la voix (élaboration en psalmodiantip8chwitters et sur un principe phonétique
pour Dufréne) pour choisir ensuite de mettre erepgen toile leur poéme, malgré la tension
gue cela peut générer entre les deux formats. @@st qu’ils estimaient que cette version
graphique serait une traduction honorable. Il estcctout a fait intéressant de se demander
guels outils concrets ils ont choisi d'utiliser,aat de nous poser la question de I'analyse de

cette utilisation et de sa portée esthétique.

Les deux supports graphiques choisis par nos daeétep sont fondamentalement
différents, la page mise en forme typographiquenmentr I'un, la toile pour l'autre, ils
mettent tous deux en place des codes dont ils pnénsoin trés tot de faciliter la
compréhension en écrivant un texte explicatif : addnate des sons primitifs » et « Histoire

d’'une cantate et d’en dire deux mots ».

a) Ajout des voyelles résonnantes

Kurt Schwitters a choisi dans sa poésie phonétapi@e pas travailler seulement sur la
syllabe, mais de centrer ses recherches sur fa.l&tais quelles lettres écrit-il ? La premiere
version du poeme vient d'un poéme de Raoul Hausrdanh celui-ci avait fait imprimer en

guatre exemplaires en format d’affiche :

Fmsbwtozau

pggiv-.. ? mi

39/182



OFFEAHBDC
BDQ »gjvEE [°

La version original€ comprend une grande majorité de consonnes, s'Bratftdes unes a
la suite des autres d’'une maniére difficile & praed’®>. Aussi peut-on en conclure qu’en
dépit d’'une volonté phonatoire affichée, le poérmeHausmann reléve de fait bien plus du
domaine graphique que du sonore. Or, Kurt Schwitteprend le poéme de son ami a son
compte et y rajoute de nombreuses voyelles qudlifie a juste titre de «résonnantes »,

donnant ainsi un poéme un véritable potentiel pilemicomme I'explique Elodie Hemmer :

L’écriture de la « prononciation », et ainsi de Vaix, passe chez Schwitters par
I'utilisation de la voyelle. C’est I'adjonction delle-ci qui permet la diction et introduit le son
dans les premiéres lignes deJesonate]...]

Ainsi méme si Hausmann revendiquait la dimensioonpjue de son poéme, selon un
principe d’écriture « optophonétique », I'impact d®n poéme nous semble demeurer
essentiellement visuel. Il est en effet, difficikemt lisible.

La suite consonantique est imprononcable tellelgueks consonnes, en effet, comme
leur nom l'indique, sont des sons qui, pour seefaintendre, doivent étre prononcés avec des
voyelles. Il est généralement admis qu’une suiteatesonnes rend tout énoncé aphonétique. |l
faut donc considérer que la structure du poeme kernexte sans voix et le code d'une telle
fagon que 'on ne puisse actionner la composantmighe qu’au risque d'une fausse lecture.
C’est bien ce que choisit de faire Schwitters (398&que, voulant transformer cette piéce en
morceau changé, il transforme la suite « fmsbwi = &imms bd wo ta 5.

« C’est toujours la voyelle qui porte le son, isél la voyelle, c’est donc écrire le son
directement ' : elle en devient essentielle non seulement pautidtion, mais aussi pour

ouvrir le poéme aux potentialités musicales dedi&.vRedoubler ou répéter les voyelles,

" Raoul HausmanrGourrier dada Paris, Allia, 2004, p. 59.

"1 est trés intéressant de voir que Schwitterssdam texte intitulé « Ma sonate des sons primitifdatant de
1927, (n Kurt Schwitters, Merz..., op cit,p.191) n'en présente pas la méme version, maike-cel
« FMSBWTCU/PGGFMU ». Ici, il 'y a qu'une seule @mmne, le « u », il N’y a aucune ponctuation ete®u
les lettres sont écrites en capitales d'imprimec&,qui ne laisse deviner aucun travail sur le €jailleurs
Schwitters écrit «a ma connaissance, [ce] n'étmitune épreuve typographique destinée a choisir les
caracteres ». Ce n'est pas tant de I'origine durodont il s’agit que de s'attribuer le passagegdeme de la
typospheére a la phonospheére.

2 Cette écriture n'est pas sans rappeler I'écrituébraique trés pauvre en voyelles, celles-ci ésans-
entendues. L’écriture serait donc dans ce cas pgaibe méme si le code utilisé ne serait effectemndicible
par les profanes qu’au prix de nombreuses erreurs.

3 Elodie HemmerLa mise en page de la voiMémoire de maitrise, Reims, université de Reistys la
direction d’Isabelle Krywkowski, 2004, pp. 51-52.

1bid., p. 53.
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isolées parfois comme « li Ee dés le théme 2, damst donner une « autonomie sonore
maximale », les « considérler] comme des sons,t-a*€ére comme un phénomeéne
périodique dont on peut soigner, amplifier ou amdatvibration, qu’on peut tenir longtemps,

dont le timbre est infiniment variable et toutes feodulations personnelle&»

b) Durée et intensité

Or, il est intéressant de constater que dans leepaexplication des signes » de son texte
explicatif, « Ma sonate des sons primitifs », S¢texs ne se penche ni sur le timbre, ni sur la
hauteur, données qui peuvent permettre de déairsirigularité d’'une voix. Il préfere
dispenser des informations relatives d’'une pagt durée et d’autre part a I'intensité (ce que
nous avons appelé précedemment « volume »), césea des caractéristiques mesurables
et que I'on note habituellement dans une partitionsicale et qui, somme toute, sont
indépendantes de [linterprétant. Il définit d’abowh cadre: «les lettres utilisées se
prononcent comme en allemand », et «les lettrgsvex y sont supprimées » distinguant

parmi celles qui restent voyelles et consonnes.

Il propose ensuite de signifier la durée par laétiéipn des lettres. La persistance du
graphéme signifie celle du phonéme dans un pazaitinétique. Les voyelles d’abord pour

les raisons évoquées au-dessus :

Une voyelle seule est bréve ; deux (voyelles) n& pas doubles, mais longues s'il
s'agit de voyelles identiqgues. Mais si deux voyellglentigues doivent étre prononcées
doublement, le mot se coupe a cet endroit-la.

Puis celle des consonnes. Il distingue les ocalissie’est-a-dire celles dont 'articulation
bloque complétement l'air au niveau de la bouchepldarynx ou de la glotte et ne peuvent

donc de fait pas étre tenues dans le temps —pasdyplus d’air, des autres :

Les b p d t g k z successifs se prononcent sépatémienc « bbb » comme trois b
séparés. Lesfh ljmnr s w sch ne se pronomeantséparément, mais de maniéere allongée,
«rrr » est un ronflement plus long que «r ».

S1dem
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Dans un deuxieme temps, il suggéere un moyen de titeensité par l'utilisation des
traits a I'épaisseur et a la couleur variablesrsédovolume, oscillant entre FF (fortissimo) et
pp (pianissimo). Le choix du rouge et le recours$rail ne sont pas sans rappeler comme nous
le verrons ensuite les compositions constructigist® rouge connotant entre autres la force,
permet de suggérer la puissance de la voix. Tautere la répétition du grapheéme occupait
'espace de la page a I'image de la persistanceatudans I'air, ici I'épaisseur du trait,
investissant plus ou moins le blanc, donne parogmallimage de la voix saturant plus ou
moins I'espace sonore. L'occupation de I'espacdadgage par une lettre accentuée reflete

celle de I'environnement sonore de nos poétesargsit Ainsi :

On peut souligner en rouge ce qui doit étre lui& kiaute, et en noir, ce qui doit I'étre a
voix basse. Un trait rouge épais signifie donc,, kif-trait mince F, un trait noir mince p, un
trait noir épais pp. Tout ce qui n’est pas souligaémf.

c) Coupe syllabique féconde

Chez Dufréne, c’est le principe de répétition pligué des syllabes qui ouvre le poéme a
ces « modulations personnelles ». Le découpagabsylle des mots qui s’ensuit est tres

complexe est souvent ambivalent. L’auteur lui-m@&mcré :

Prélevons-en a titre d’exemple [...] I'assez inattenduxtaposition, coupée d'une
parenthése : ... Pausilippe (ottway). Nous avons danBOZILIPOTWE, aussi bien POZ
(solution maxi) que PO (solution mini), ZIL que ZIP que LI, POT que PO, WE que TWE.

Pour retrouver le choix qu’a fait I'auteur en préf# une association syllabique plutot
gu’une autre, il faut s’appuyer sur la lecture atbavoix. Pour former ses syllabes, Dufréne
emprunte certains phonémes de la fin d'un mot poumer une liaison avec la syllabe

suivante, créant ainsi une syllabe a cheval surx dewts. Ainsi au vers 1 dans

«Homme...nibus! Ondez » le [s] final de « Homméua » est rattaché af][de « Ondez »
afin de créer la syllabe3k Or cette syllabation tient compte de |"accetituanaturelle de la
langue : les voyelles toniques sont [by] pdik On pourrait donc définir la coupe syllabique

juste apres [by] et écarter le [s] de maniere @&ribtby] et [$] et non plus [bys] et3]
comme on le ferait d’ordinaire en coupant en fanctie la sémantique pour préserver le sens

du mot «omnibus », c’est-a-dire a rejeter ledibm@me pour la prochaine syllabe. En
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privilégiant la syllabe [, Dufréne tient compte de la version orale, castire de

l'accentuation supposée sur telle ou telle voysilgénéral en fin de mot. En outre, cette mise

en valeur de la syllabe3k qui apparait naturelle a la lecture, grace aénpimene de liaison

du « s », montre que Dufréne en adoptant ce prog&aecompte des « liaisons » opérées a

l'oral, prenant la phrase comme une chaine sonargeirompue et réunit les deux

actualisations (écrite et orale) de la langue a celvient a écrire [om] [ni][by]..[§. Nous

avons donc sous les yeux, le texte a lire et esthaore a dire.

Les coupes syllabiques mettent aussi en valeualléérations : au vers 12, il coupe
« mordu » en deux syllabes [moR] et [dy], ce quimpet d'établir une liaison entre ce [moR]
placé a I'attaque du vers et celui placé a la rideetravail d'imagination qui met en paralléle
les deux lieux du vers a tendance a mettre celat-garticulierement sa valeur sémantique
entre parenthéses. En jouant sur la mémorisatiam €bn, cela met plutdét en valeur son
actualisation sonore, en dépit du soin apportél'petiste a des caractéristiques textuelles
propres au texte écrit : orthographe, mots relevpatfois du registre soutenu, ponctuation...

d) Code coloré

Ces allitérations sont rendues parfaitement visilsigr la toile a travers la mise en place
d’'un code sur lequel nous nous pencherons plust g&nla suite: « N'était-il pas clair, en
effet, que la visualisation des structures sonsegait a la fois plus fidele et plus aisée si, au
lieu de jouer sur la diversité des caractéresaigafs appel a la couleur en investissant les
blancs dans lesquels s'inscrivaient les syllabg$ ?

Au contraire de Schwitters, Dufréne tente d’étadilir sa toile des rapports égalitaires entre
les syllabes et son code n'aurait donc pas vocatiorarquer les accentuations qu’elles soient
de l'ordre de la durée ou de l'intensité comme cBehwitters ou autres. Le choix des
couleurs est déclaré « arbitraire » et le quadellaccorde a chaque syllabe un espace
équivalent sur la toile. Les outils qui nous onvsprécédemment pour I'analyse de la diction
semblent laissés a la liberté de l'interprétamidig que le code ne serait Ia que pour souligner

la structure allitérative en créant ainsi des nések sens.

’® Frangois Dufréne, « Histoire d'une Cantate et diendeux mots »op cit, p. 398.
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Pourtant, n'y a-t-il véritablement aucun signe guide la diction ? On peut voir qu’au fil
des toiles apparaissent des majuscules, notammatélrit de vers ou dans le cas d'un « e »
muet que Dufréne voudrait prononcer. C’est le aas @OP » final, crié. Ici, la différence de
casse attirerait I'attention sur l'intensité du pBme. Quant a la durée, elle est régiee
minima par la ponctuation. Toutefois, le peu d'informasosur la diction dispensées par le
code montre de maniére évidente que son intérét pas utilitaire. Il ne faudrait pas oublier
gue nous sommes face a des toiles, exposées en 1977
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1/ Investissement du matériau graphique

La sonate éblouit le lecteur autant que l'auditéoejl écoute,
l'oreille regarde. Chaque moment, visuel ou audiift une
création en soi, sans soumission de 'un par kautr

Marc Dachy

Si, forcés de conquérir un nouveau public du faitlal nouveauté de leurs productions
poétiques nos deux artistes se tournent résoluveesita pratique de la performance scénique

et enregistrée, ils élaborent également tres ramdé des versions graphiques de leurs
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poemes. Celles-ci investissent un matériau diftet@an que concu dans un but comparable,
dont il s'agira de saisir I'ampleur : page typodrgement composée poulfsonateet
toiles recouvertes de texte manuscrit et de piatngres colorés pour I€antate Des
fragments de Ursonatesont publiés des 1923 (soit bien avant la versiomegistrée, datant

de 1925) tandis que Dufréne exposera les strophesrdpoeme en 1977.

a) Paradoxe entre la récitation performée et Pinscription normative du

poeme

L’existence méme de ces versions graphiques peselaréveur. En effet, nous les avons
a priori considérées comme un support de la diction, aigee graphique devait assumer
une fonction utilitaire de code. Il s’agissait dender un équivalent exact de la voix,
autrement dit de fournir a l'interprétant tous desils relevés précédemment dans I'analyse de
la version sonore, & la maniére d’'un séfipt’ensemble était soumis a la nécessité de la
clarté et le lieu de la toile ou de la page étaijuement limité & sa comparaison par analogie
avec I'espace sonore investi par le poete lorsaedperformance. Or, ce recours a l'inscription
peut paraitre hautement contradictoire, du faisadixité, particulierement si on I'envisage
strictement comme un code pré-défini. Pour Kurtvttars privilégiant la scéne Merz, tout
comme pour Dufréne, inventeur du crirythme, spaditanhurlée, il existe une véritable
tension entre ces deux actes de création. Mariaicd¢he, remarquant le méme va-et-vient

dans le travail de Bernard Heidsieck, soulignearagoxe :

Le paradoxe réside donc dans ce mouvement de netaaife texte, « arrachement » du
poéme a la page dans le cadre de la lecture-pexfmen mais retour a la fixité du texte dans le
travail de montage de la bande magnétique. C’est dhiune tension entre les deux technologies
qu'il s’agit ici, entre la technologie fixante dexte (ou de la partition [...]) et la technologie de
la performance (ou de I'exécutioff).

" La métaphore de la partition est bien plus souwtiisée mais d’une part, elle porte & cautiom, dans le
contexte de la poésie sonore, elle renvoie exelinint a la production de Bernard Heidsieck, lesmgse
partitions. D’autre part, une partition laisse étBrprétant une marge d'interprétation. Afin deulgmer la
véritable correspondance utilitaire et totale eméresigne graphique et le son, nous préféreronerime de
« script » employé également par Marion Naccache.

8 Marion NaccacheBernard Heidsieck et Compagnieop cit, p. 114.
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b) Le po¢me comme une composition esthétique : il ne s’agit pas de

lire...

Et pourtant le paradoxe se dissipe des lors justemee I'on ne considere plus nos deux
versions graphiques seulement comme un texte ,aulirscript, mais bien davantage comme
un matériau graphique. En effet, il s’agit moinmsrire le son, en fixant une diction, que de
donner a voir. Si c’est particulierement patentrplautoile de laCantatequi joue sur les
couleurs, c’est également le cas poUlr$onate Sa mise en page typographique ne serait pas
faite pour étre lue. Dans son texte « Ma sonate stess primitifs », Schwitters limite

considérablement le nombre de lecteurs possiblesggamises en garde :

Le lecteur doit lui-méme travailler sérieusemeiitv&@ut réellement apprendre a lire. Le
travail stimule davantage la capacité d’'assimifatitu lecteur que les questions ou critiques
inconsidérées. Ne dispose du droit de critiqueagha qui a tout compris. Plus encore que lue,
la Sonate doit étre écout&e.

Ernst Schwitters va plus loin : « Although thighge most up-todate notation, it is virtually
impossible to recite it correctly without havingane it recited by Kurt Schwitters as often as
possible. ¥ Cette derniére affirmation confirme, d’'une parede systéme de notation nest
pas a envisager dans un réle utilitaire, ou il nuemngit a son role et, d’autre part, que sa
lecture par une tierce personne en est « virtueltem impossible. Le poéte devient le seul
garant d’une lecture correcte, c'est-a-dire respade de l'intention originale et I'on pourrait
croire que le texte est lu par le poéte lors depmformances. Pourtant Ernst Schwitters

précise plus loin que :

It was never read from a manuscript, although & haen published in artmagazines
everywhere in its various stages of development.r®ufather knew it by heart and preferred
improvising the recitation, as this gave him thegibility to develop it continuousf.

9 Kurt Schwitters, « Ma sonate des sons primitifid., Merz..., op citp. 190.

8 Ernst Schwitters, intervention consultable susite d’Ubusound : « Bien que ce dernier systémaadation

soit le plus abouti, il est virtuellement impossildle la réciter correctement sans avoir aussi soupe possible
entendu Kurt Schwitters la réciter ».

8 |dem « Il ne lisait jamais son manuscrit, bien quitl&é publié partout dans des revues artistiquesiavers

stades de son développement. Mais mon pére le issaitgoar coeur et préférait improviser la ré@tapour se
donner la possibilité de la développer en permamnenc
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c) ... mais de contempler une composition plastique

Méme s’il faut tenir compte des intéréts persondel&urt et Ernst Schwitters a controler
I'originalité® de I'ceuvre en déclarant la sonate illisible pattiars, ce discours a au moins
I'intérét de nous inciter a envisager d’autres gses pour le typotexte ddJfsonate: la mise
en page typographique, tout comme les toiles deéDef serait davantage a voir qu’'a lire.
Travaillant a une publication, Schwitters proposee g« tout un chacun puisse poser les
différentes parties les unes a coté des autressetdmparer®. Or, regardant Ursonate
Marc Dachy déclare qu’elle éblouit le lecteur autant que l'auditeur » : d sfagit plus de
lecture, mais bien de contemplation esthétique.

Il n'est d’ailleurs pas neutre que Schwitters engle terme de « composition », désignant
aussi bien l'activité du typographe que celle dinfpe. En effet, nous léverons dans un
premier temps le préjugé strictement utilitaire ldetypographie, qui la rend quasiment
transparente a nos yeux contemporains. Nous monggau contraire, que les avant-gardes
artistigues et notamment Schwitters ont eu unenggectivité typographique, proposant une

esthétique résolument moderne, absolument paptTge.

Poser le statut esthétique de ces compositions aménera a préciser la notion de
plasticité, c’est-a-dire leur capacité a prendra dbnner la forme. Ainsi analysant surtout la
mise en page proposée dans le dernier numéiedz nous essaierons de montrer que le
poeme integre des formes au vocabulaire artistguéemporain. Mais nous verrons gu'il est

aussi une« création en soi », initiant de nouveaux procéqles|’on retrouvera chez Dufréne.

Enfin, délaissant définitivement le statut utilieades deux versions, nous nous donnerons
la possibilité d’envisager le poéme comme un tahleaitonome de la phonation, bien
gu’interdépendant. Distinguons a linstar de MaracBy: « chaque moment, visuel ou

auditif, est une création en soi, sans soumissédiud par I'autre ».

82| 'on peut également voir dans cette impossibilité bataille de Iégitimité auctoriale, source deneis. Kurt
Schwitters défend I'originalité de sa récitatioar elle est pour lui une source de revenus. De n&mdils est
celui qui a entendu le plus de récitation déréonateet serait donc la personne la plus (la seule F)itéee a la
dire. Il ne faudrait pas renier pour autant I'agpeiitaire et lisible des notations de Schwitters

8 Kurt Schwitters, lettre & Katherine Dreier datdnt16/9/1926, reproduite dans Kurt Schwittevgerz..., op
cit. p. 256.cf. annexes.
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1) Avancées typographiques des avant-gardes

a) Une définition mécaniste de la typographie

L'on définit habituellement la typographie comme europération mécanique :
« typographie : procédé d’imprimerie dans lequehpression est réalisée par des caracteres
en relief assemblés et mis en paffe A I'heure ou I'ordinateur exécute une mise enfer
automatique, elle semble vouée a I'obsolescenaedevenir de plus en plus transparente. Le
typographe est le grand absent de cette premidirgtidd. Elle nie par la méme I'existence
d’une réflexion individualisée sur la page imprinedeéduit celle-ci a un procédé mécanique,
potentiellement reproduit en série. Ce qui soud-taneffet cette conception, c’est le difficile
passage d’'un mode de fabrication artisanale pradtides objets uniques, représentatifs de
leur concepteur, a un mode de production indukdrieh série et donc interchangeable avec
lequel peinent a s’accorder les questionnemenistiques et esthétiques traditionnels.
Interroger les potentialités esthétiques de la pegst voir le typographe Il ne s’agit de rien
de moins que de rééduquer notre regard a voirnfitee unique de la pensée esthétique
humaine derriere un objet industriel rendu trarnspiaa nos yeux parce qu'il a été reproduit
en série mécaniquement en distinguant la phaserdeption, de fabricatiéh de la phase de

reproduction.

Elodie Hemmer convoque ensuite Henri Meschonnita &ypographie n’est pas isolable,
[...] elle participe de, et réalise chaque fois contangyntaxe, le lexique ou l'intonation [...],
un ensemble théorique-plastique qui accomplit aeedois un statut du langage et un effet
de sens . Cette seconde définition, si elle introduit lesgibilités plastiques de la mise en
page avec l'expression « ensemble théorique plastigne les justifie que dans le cas d’'une
actualisation utilitaire du langage et du sens s&aislir de rapport explicite avec I'esthétique.

Pour arriver a concilier les deux, il nous fautgmser une troisieme définition de Serge

Lemoine :

Par typographie, il ne faut pas entendre seulengentqui touche au métier de
imprimerie, ms un art qui joue sur la mise en @age textes imprimés et de formes selon des

8 Elodie Hemmerl_a mise en page de la vpbp cit, p.31.

% Francois Dufréne s’appelle lui-méme le « poetafab

8 Henri MeschonnicCritique du rythme, Anthropologie historique dudage Paris, Lagrasse Verdier, 1982, p.
304.
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critéres a la fois techniques et artistiques, danbut de créer une composition originale a
vocation utilitaire®’

b) La typographie dans certaines conditions est un art

En effet, dés le début du vingtieme siecle, lesnagardes vont révolutionner la
typographie en lui offrant de nouvelles possilsligsthétiques.

* Les mots en liberté futuristes

Apres avoir dans sa poésie aboli la grammaire syidaxe, Marinetti publie en 1912 son
premier mot libriste et, en 1913, le manifests mots en libertéApportant une place toute
particuliere a I'édition, il propose une révolutidtypographique. La page devient un lieu
d’hétérogénéité : Marinetti introduit la couleunytib auparavant spécialement pictural. Il
emploie des encres de couleurs différentes distimiples lettres et les syllabes au sein d’'un
méme mot, le morcelant en différentes entités. jdes de la page est investi par lignes de
force, des dynamiques géométriques, qui dépasasdinéhrité classique. Les mots sont écrits
dans tous les sens possibles. La ligne n'est museinent droite, mais se courbe, l'axe
horizontal classigue se double de nouvelles prtipasi inspirées des tableaux
contemporains. Les lignes peuvent étre verticalelsques, courbes : « la ligne disparait alors
dans son impression traditionnellement horizontat@js demeure présente en tant que
succession de signes sur un méme &ele signe graphique devient disponible & tous les
magnétismes. Marinetti offre une « nouvelle conoeptde la page typographiqguement
picturale $°. Or, les futuristes sont exposés & Ziirich, au feabdoltaire, & I'heure ou le
mouvement dada se forme sous I'impulsion de pcettele peintres. Dés 1915 en effet, une
exposition a la galerie Tanner réunit Adya Van R€d® van Rees, mais aussi Jean Arp, tres
proche ami de Kurt Schwitters. Pas de doute dorec aps avancées aient profité a Kurt

Schwitters.

» Les conceptions optophonétiques de Raoul Hausmann

87 Serge Lemoine, « Merz, Futura, Din et CiceranKurt SchwittersMerz.., op cit, p. 182.

8 Elodie Hemmerl_a mise en page de la vpbp cit, p. 29.

8 Giovanni Lista, « Entre Dynamis et Physis, ountexts en liberté du futurisme im, Musée de Marseille (Dir,)
Poésure et peintrie, op cip. 52.
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Plus directement, Raoul Hausmann, avec lequel Bahwitters entreprend une tournée
des 1921, explore également les arcanes de la reyplig et constitue une source
d’inspiration directe. Il crée les « poemes-affielre imprimés et placardés sur les murs de
Berlin ou réintégrés dans des montages. lls sotérmdéés non par une quelconque
versification, mais, précédant Schwitters, parelaalorisation de la lettre : « dans un poeme,
ce ne sont pas le sens et la rhétorique des mats,les voyelles ou les consonnes, et méme
les caractéres de I'alphabet qui doivent étre postd’un rythme ¥. Celles-ci sont arrangées
dans un ordre « optophonétique » qui tente de énoun équivalent optique au son : « l'ordre
optophonétigue du poeme-affiche détermine les draegts de sonorité, le caractere
alphabétique trahissant I'expression d'une attitmalesicale ». Du fait du format choisi,
I'affiche, le poéme sort de la page. Le caractgpegraphique, enflé, s'impose visuellement
et rivalise avec la peinture, ouvrant des lors $agnes alphabétiques a une nouvelle
compréhension esthétique. Elle est particuliererpatente lorsque Hausmann récupére des

bribes de ses propres poémes pour les intégres @oetages.
* Les premieres mises en page dadaistes de Kurt Bafswi

Comme la plupart des artistes dadaistes, Raoul rius y compris, Schwitters a été
marqué par les travaux des futuristes et s’estienstiorcé d’éditer ses propres travaux afin

de pouvoir concevoir leur mise en page :

En 1922, I'ouvrageMemoiren Anna Blumes in Blei{émoires d’Anna Blume en
plomb], publié & Fribourg possede une couvertuos plrdonnée : les titres sont imprimés en
Fraktur et la vignette centrale est composée d'étgsde typographie et d'images découpées
selon le principe du collage. L'impression d’enstamist celle de la profusion, qui se retrouve
encore en 1923 dans l'affichette Dada soirée, aqimviiters réalise en collaboration avec Théo
Van Doesburg : la diversité des caracteres, la ogitipn désordonnée, la confusion des
formes, la difficulté de lecture y sont caractégisés de I'esprit dadaiste.

» L’essor de la Nouvelle Typographie en Allemagne

Toutefois 'Allemagne de la république de Weimaurfat un contexte particulierement

favorable a I'essor d’'une nouvelle typographie.

% Raoul Hausmann, cité par Marc Dachy : Kisonatede Kurt Schwitters »in Musée de Marseille (Dir,)
Poésure et peintrie, op cip. 142
1 Serge Lemoine, « Merz, Futura, DIN et cicéropgit, p. 191.
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Jan Tschichold, choisi par Schwitters pour metiiepage 'Ursonate du numéro 24 de
Merz en est une figure de proue. Tschichold étlefiearts appliqués a Leipzig mais aussi a
Dresde ou il a I'occasion de rencontrer Schwittéfsxdustrie penche alors en faveur des
caractéres grotesques traditionnels ce qui va h@ma se pencher sur les ceuvres originelles
publiées aux premieres heures de I'imprimerie. 23] I'exposition du Bauhaus de Weimar
lui fait découvrir la modernité. Il effectue alana premier travail ou I'on sent I'influence de
Lissitzky. Tschichold joue un grand role auprés adistes et des imprimeurs car il le seul a
connaitre de la lettre et de l'histoire de la mee page et a étre formé au métier de
typographe. Ainsi son ouvrage, Deéementare Typographiest publié 1925 par I'Union des
imprimeurs.Die neue Typographiest ensuite composé a Berlin, largement illustoéposé
de caractéres grotesques et mis en page par Telthicirméme. Ces deux livres proposent
une révolution au sein de I'union des imprimeurschichold va méme donner des cours a
I'Ecole supérieure des imprimeurs allemands a Murimaginer un caractere qui traduise les

aspirations internationales devient 'un des ppaax buts du mouvement.

Tschichold lui-méme compose un alphabet en 192@neautre, au pochoir en 1931.
Schwitters compose égalementnieue plastische Systemsch(ifouvel alphabet plastique) :
« L'écriture systématique exige que l'image conpléé I'écriture corresponde a la sonorité
compléte de la langue, et non pas que, ¢a et &letime corresponde plus ou moins au son en
cas d'extraction individuelle de la sonorité. Pdaire que I'image écrite corresponde a la
sonorité, il faut examiner les ressemblances etilé&rences entre les lettres ». Pourtant, la
plupart de ces propositions ne seront pas comntisgza a I'exception du Futura de Paul
Renner, utilisée pour le corps de texte ddrdonate Synonyme de modernité, il est
particulierement employé par Schwitters et pludglement les nouveaux publicitaires pour

remplacer le caractére gothique Fraktur.

Kurt Schwitters, lui-méme acquis a ces idées, famdsi en 1927 le groupe des Abstraits
de Hanovre, mais aussi le Ring « Neue Werbe Gestaltlls s’attachent a propager une
forme de typographie nouvelle, simple et aéréesalye des caracteres droits sans
empattement ni fioriture, une mise en page géomédret rythmée, et le recours aux couleurs
pures, rejoignant ici Moholy-Nagy, qui écrivait &823 : « la typographie est un instrument
de communication, elle doit porter une informatadaire sous sa forme la plus percutante ».
Schwitters, président particulierement actif dudimultiplie les textes théoriques : en 1924,

il édite le numéro 11 de sa reviMderz sous le titre de « Typoreklame » [publicité
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typographique]. Il y développe ses « Theses suiypagraphie ». En 1928, il publie son
article, « Gestaltende Typographie » dans un numsggoial de la revuber Sturm En 1930,

il reprend ses idées dans une brochure de seizespBie neue Gestaltung in der
Typographie[La nouvelle forme en typographie] distinguant wiment d’information et
document publicitaire proposant des exemples deesnin pages individualisées, Le
document d’'information, censé étre objectif esbagsaux formes carrées a I'équilibre des
volumes, des pleins et des vides. Au contrairguldlicité foncierement subjective se doit,
pour attirer I'ceil, d’étre dynamique, contrastégreasive et déséquilibrée, usant a I'envi de

différentes formes géomeétriques.
* La Merzwerbezentrale

Cet essor, particulierement manifeste quand I'omsiciere I'augmentation du nombre de
typographes, est permis en pratique par la mudapbn des imprimeries que par des
commandes privées et publiques. En parallele dgagements au sein du Ring, Schwitters
méne des recherches personnelles. Il fonde en %82propre agence publicitaire, la
Merzwerbezentrale et traite a ce titre « avec dabreux clients, & Hanovre méme ou se
trouvait de puissantes formes commerciales et tndliss entre autres Gunther Wagner, qui
fabriquait les produits de la marque Pelikan, I'tmperie Hahn ou encore Bahlsen [...], la
fabrigue de meubles de Celle [...] dont il a concs jEospectus présentant le mobilier
tubulaire de l'architecte Otto HaesléfF»En 1929, il a été chargé d'élaborer la ligne
graphique des imprimés relatifs au nouveau quadieKarlsruhe. En janvier de la méme
année, Kurt Schwitters devient le typographe deilla de Hanovre. Il est désigné pour
dessiner les nouveaux formulaires aux normes DINp@$ progressivement par la
République de Weimar pour rationaliser et rentsdéili ses charges administratives
croissantel. Pour mettre en place les rubriques, il initie [égent dans ces travaux un

intérét particulier pour la ligne comme élémensttacturation des espaces :

Pour tracer les lignes sur lesquelles on doit &cjir me sers en général [...] (des lignes
continues) et non de la ligne en pointillé couramnaeloptée. Pour les tableaux, je prends pour

bid., p. 189.

9 L'évolution de la république de Weimar en étatisomoderne entrainait une importante augmentaties
charges administratives qui nécessitait de repelesgr fonctionnement en termes de rationalisatibrde
rentabilité. Pour cela, I'on mit en place le systédit des feuillets mobiles permettant |'utilisatid’'un calque,
qui pour étre rentables suppose I'application jigdise du formulaire : ces formulaires standardisgformat de
la norme DIN furent considérés comme les prototygms$uniformisation des enregistrements adminigirat
commerciaux, et également comme le premier pasweesnploi généralisé de la machine a écrire »
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régle de donner moins d'épaisseur aux lignes extds qu’aux lignes intérieures, car la
séparation des rubriques est plus importante geecddrement de I'ensemble. Au lieu
d’équilibrer le texte par rapport au milieu de &gp comme on le faisait jusqu’alors, j'accentue
la ligne de séparation de la gauche et je ne mimeqas trop de la fin des lignes a droite. On
reconnait par la que je me laisse guider par desidérations pratiques et non par des soucis
d’ornementation. Pour la méme raison, le textecemtst décalé vers la droite, car il faut laisser
la marge libre, tandis que le reste de I'espaceéd@ complétement utiliSé.

* Schwittters éditeur

L’'on retrouve le Futura, comme le travail sur lgnk dans la plupart des productions
ecrites de l'artiste publiées aprés 1923, datejaelde ou il fait un voyage aux Pays-Bas pour

une tournée dada et ou il publie le premier nundérea revudlerz

La couverture frappe par sa sobriété : les titceg snprimés en caractéres baton, la
mise en page joue sur la dyssimétrie, les direstimrizontales et verticales et I'alternance des
pleins et des vides. Le dos de couverture, résmnxéannonces publicitaires, est trés dépouillé
avec son cadre en filet noir. Quant a I'intériéluest marqué par une justification réguliere, une
mise en page soignée, claire et rigoureuse. Sieraier numéro d&lerz affirme « Hollande ist
DADA », I'ensemble reflete davantage I'influence @eéo Van Doesburg et de sa re\e
Stijl. Par la suite, les publications de Kurt Schwitteigveront de cette esthétique. Tous ses
travaux au sein de son agence de publicité [...] digpaent a la tendance de la « nouvelle
typographie » et sont fondés sur les notions deéésys d’économie de dépouillement et
d’efficacité. Il s’agit d’'une typographie fonctioelfe, mais qui continue a se soucier de la forme

[.]%.

Toutefois, avec le numéro 14/15 de Merz intitDié Scheuchégl’épouvantail], sorte de
conte pour enfants congu en collaboration avec Ksitnitz et Théo Van Doesburg,
Schwitters semble toutefois s’affranchir de I'téifisme affiché jusque-la. Publié dans un
format a litalienne (20,5 : 24,2), ce conte dast [goser sur une table pour étre regardé, sa
prise en main n’est pas aisée, il n’est pas prat&jemporter. Une fois pose, c’est-a-dire une
fois le lecteur installé & un bureau, il ne selfetté pas, mais se regarde. Le format induit un
certain type de lecture, esthétisante. Les pagasaternativement rouges et bleues. Bien que
cela n'ait absolument pas été nécessaire a laraetien du récit, cela rend la lecture plus
dynamique et amusante. Les images sont composéem arteres typographiques issus des
casses d'imprimeries. Mais cela va plus loin, gsstituent les personnages : le B cherche
noise au X pendant tout le récit. lls suggerent naeration par leurs caractéristiques

% Kurt Schwitters, cité dans Werner Heine, « Avaaiteg ou administration -de Merz & Kommerz » in Kurt
Schwitters, op cit., p. 196.
% Serge Lemoine, « Merz, Futura, DIN et cicéropgit, p. 191.
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structurelles : le B écrit en corps gras, plusistal fait de sa base horizontale est plus fort
gue le X écrit en corps maigre et constitué de ddixjues formant une dynamique instable.
Le premier donne au second un coup de pied quilsge a terre. De petites variations dans
la représentation des « personnages » suggeremhamgement dans leur situation, une
évolution du récit et permettent de maintenir @t du spectateur, qui, ainsi, ne repose pas
gue dans les mots. Par exemple, le chapeau du Xemse de changer, malgré des
caractéristiques constantes qui permettent dectenraitre : un carré souligné a sa base d’'une
barre horizontale plus longue, par analogie a $&xe. C’est un H dont les barres dessinent
un vide sur la couverture et en page 6, jusqu’adheq il s’agissait plutét d’'un carré fermeé et
alternativement rempli d’encre ou non. Reprendrecarré a la place du H souligne la
matérialité géométrique des caractéres. Leur fatessine un ensemble de vides et de pleins
correspondant aux zones a encrer ou non. Lesdetite entendues comme caractéres
typographiques, forment la structure du récit etn@ttent son évolution. Les mots deviennent
guasiment superflus. Rapports de forces, bousciladesonnages brossés a grands traits, on
a presque l'impression d'un théatre de marionmatt@osé aux enfants. Les Iégéres variations
sensibles d’'une page sur l'autre peuvent égalema@et penser au flap-book, qui au fil des

pages laisse voir un dessin animé. Nous sommeletmd’aube du cinéma...

Preuve s’il en est qu’l attribue des caractéristg] proprement esthétiques a la
typographie, Kurt Schwitters integre tres tot demyients de lettres (et de chiffres) et de
publicités dans ses tableaux merz, les associantdaux sens du terme a des formes

abstraites :

comme dans les papiers collés cubistes, ces élénmemnt un réle évident dans
I'organisation de I'image : celui d’étre regardésmne autant de formes, de lignes, de surface
et de valeurs, celui de rappeler directement llitééau méme titre que les autres matériaux
incorporés, celui enfin d’étre identifiés en mémmps comme des bribes de textes a lire, voire
a prononcer et de constituer une sorte de langageeau et primitif®.

Dans une autre ceuvre appelé@atralt (1929), la composition picturale ne repose que sur
les lettres. L’'artiste assemble des bribes de sedézoupés et réunis de facon a former de

nouveaux Mots «inconnus » : «la présentation ale@as, la différence des caractéres

% Serge Lemoine, « Merz, futura, DIN et cicérmp cit, p. 190.
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explicite bien l'intention : il s’agit d’'un poémehpnétique, qui organise des sonorités et des

rythmes et qui se regarde aussi comme un « tabféau

De ces tableaux a I'écriture dé&Jf'sonate il n’y a qu’un pas.

2) Mises en page de I’ Ursonate

Née en 1921 au retour de la tournée Anti-Dada dguey, |[Ursonatea été publiée a
plusieurs reprises par son auteur. Listons ceérdiftes apparitions pour plus de clarté :

- 1923 : les premiers fragments apparaissent M&nz6 sous le titre « Lanke Trr Gll »

- Méme année, publiée également dislésano4/5 sous le titre « Sonate »

- 1926 : lettre & Katherine Dreier pour une publmatux Etats-Unis qui n’a pas abouti

- 1927 : dansTransition sous le titre « Primiititii », ainsi que dah&sprit nouveau
Merz20 etil0

- 1931 : « correctement publiée » selon l'auteur ddesz 21

- 1932 : Mise en page par Jan Tschichold ddesz 24 sous le titre « die Ursonate »

a) Une élaboration typographique de longue date mais progressive

A la lumiére de ces quelques faits, il apparaitiéni que l'artiste a été trés rapidement
préoccupé d’offrir une équivalence typographigusoa poéme : avant méme la publication
des premiers fragments dans la revue Merz, il enuoe ébauche a Tristan Tzara. Le son et

le signe ont donc été pensés simultanément, ogyees

L’élaboration de Irsonatedans ce qu’on peut considérer comme sa forme déétfia
pris de longues années et a beaucoup évolué. lie dhditre reflete bien ces changements.
Au début, le poéme porte quasiment le méme titre gelui que lui donnait Raoul

Hausmann : « fimms b6 wo ». Le titre ne montre graore I'appropriation de la matiére

97

Idem
9% Car sa transcription graphique n’a pas évoluéignddais ne fonctionnant pas comme un scriptecitation
n'a pas empéché Schwitters de prolonger ou vaeains passages au gré de chaque interprétaitiengae le
confiait son fils.
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poétique, il 'y a pas encore de distance par ndpotexte. Rapidement, Schwitters oscille
entre la structure d'une sonate (titre donné dea3YL®t le choix d'un titre poétique
conséquent « Primiititii ». L’élaboration d’un néglsme, « Ursonate », agrégeant le préfixe
« Ur-», «originel » en allemand et le mot « senat apparait comme la conciliation
poétique, mais aussi graphique de ces deux tensl@bgaontre 'avancée de la réflexion de
Schwitters sur son propre poéme. Composant saeso8ahwitters élabore a la fois des
moyens pratiques pour écrire le son, mais ausseflets esthétiques, visuels ou plastiques.
Cela permettra de réévaluer la portée du rble de Tkhichold, auquel I'on doit la

composition de lUrsonate présentée dans le numéro 24vbkrz

b) Manuscrit pour Tzara

La version que Schwitters envoya a Tzara fut aeetaent I'un de ses premiers essais de
mise en page et le seul que I'on posséde qui situstrit. Le poéme ne porte pas encore de
titre. Il est écrit en minuscules sauf le premiglealernier vers, écrits en majuscules, avec un
corps plus grand et avec un trait plus gras, cdeguilistingue tout a fait du reste du poeme et
produit un effet de cadre. Dans I'enregistrememtpdrtie finale est dite plus forte, on peut
donc supposer que I'épaisseur du trait et la talles importante du signe signalent des
variations de volume « fortissimo ». Ce code agpal@a dans son texte « Ma sonate des
sons primitifs », méme s’il n'est considéré que pwnune possibilité (« On peut ») et ne
concerne plus alors les lettres, mais les traitpqgurraient les souligner. Les majuscules, qui
furent trés utilisées dans les « Buchstabbendigetu» du début des années 20, ne servent
que de cadre dans la version confiee a Tzara eerdent tout a fait marginales dans la
version de 1932 tout en assumant toujours la méonetibn, marquer une hausse de

I'intensité.

Une deuxieme chose se met en place dés cette pgoari@ere version et sera constante
dans la production poétique de l'artiste : la wailité de I'écriture. Ainsi, la ligne dans la
pensée occidentale est associée a [I'horizontalitéa ela linéarité d'un déroulement
chronologique, lequel peut donc garantir le senfadehrase, car a chaque mot est attribuée
une place précise, autrement dit un ordre d’agparidans le temps. Schwitters, dans la droite
ligne des avant-gardes, remet en question cesitgsléraditionnelles. La majorité des poémes

de lettres de l'artiste (hormis ses poémes-image§poses qui, inclus dans un espace carré
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exploitent toutes les polarités) sont organisémeaiéere verticale. Au lieu de placer les mots
les uns a la suite des autres, de maniére linétide gauche a droite, Schwitters dispose les
groupes de lettres les uns sur les autres. Aiiosi, Moit trés rapidement si les lettres d’'un
groupe de mots a un autre se correspondent. L'erahant vertical privilégie non plus le
sens directement lié a un placement chronologionaés les comparaisons, il s'agit de mettre
en évidence ce qui reste inchangé et ce qui v@atde comparaison visuelle rend également
visible d'un seul coup d’ceil 'augmentation, la dwution (ou la rupture) du volume des vers,
et leur alternance, autrement dit les jeux de rghDans cette premiére version, I'on voit tres
bien I'entrecroisement des deux phrases mélodigliast croissant: «F » > «fms» >
« Fmsbewe » > « fmsbeweta » > « fmsbewetaza »mshdwetdzau » et « bw » > « bwre » >
« bwreta » > « bwretdza » > « bwretazau ». La coaigan d’'une ligne a l'autre permet de
voir qu’'une voyelle a été ajoutée, car la ligne plsts longue et de repérer rapidement
laquelle. Cela souligne aussi I'irruption du « gdsalée, la consonne occlusive parait d’autant
plus agressive qu’elle rompt la dynamique initi#g&tons un ceil a quelques-unes des versions

typographiques ultérieures.

c) Sans titre, Merz 6, 1923

Un premier fragment du poéme, typographiquementposdé apparait en 1923 dans un
coin du numéro 6 dblerz, co-écrit par Schwitters et Jean Arp. Le poémepensans titre,
apparait dans la double page centrale partagéelestdeux artistes. Légerement désaxe, il se
trouve dans le coin supérieur droit et I'on pourcadire qu’il y est relégué. Pourtant, juste au-
dessus, il est écrit « NEU » [nouveau] en graatapitales d'imprimerie. L'adjectif, associé
au dessin d’'un index désignant le merzbild semigpgegnent fonctionner comme s’il donnait
un titre au poéme. Ce passage correspond a lgetr@spartie de Ursonatedéfinitive. Du
point de vue du contenu, les principaux themean{@®8, 9 et 4) du scherzo sont fixés, mais
ils se combinent encore ici avec le théeme du ttierfe 3) dans un ordre qui n'a pas
I'excessive rigueur de cette troisieme partie. Lani@re d’écrire non plus n’est pas encore
fixée. Les consonnes ne sont pas encore systéraateni doublées d’'une voyelle et certaines
voyelles ne sont pas redoublées : le choix graghitjaxprime pas encore les potentialités
sonores maximum de la lettre. En outre, il y a emg@tusieurs majuscules a la fin du passage,

permettant de ménager un effet de cléture.
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d) « Sonate », Mécano 4/5,1923

Dans Mécano 4/5 Schwitters prenant sans doute conscience et degleur de sa
construction poétique et de son godt pour les id@estructivistes change le titre de son
poéme pour le nom de « Sonate », renvoyant exgi@ht a une forme musicale fixe,

composeée.

Toujours présenté sous forme de colonne, ce fragownespond a la quatrieme partie,
presto, plus rarement publiée que la premiére drdisieme. Le passage est plus long,
couvrant tout un mouvement, preuve de la maturatiopoéme. En effet, les themes sont la
aussi fixés. Les mouvements d’amplification et @eluction sont encore relativement

mobiles dans le nombre et I'ordre de leurs répétiti

La graphie évolue. Les majuscules se raréfients mhaifait des nombreuses répétitions (x
8 ou x 4 pour la plupart des phrases mélodiquesiwiters donne I'impression esthétique de
blocs thématiques, tranchant les uns avec lessalites groupes de lettres demeurant courts,
guatre lettres au maximum, ce qui est bien inféreeda moyenne d’'un mot, cela confére
presque un aspect onomatopéique a la diction ebgiede garder une certaine dynamique
graphique malgré la lourdeur des blocs thématiqQaant a I'écriture des thémes proprement
dite, « I'orthographe n’est pas encore arrétégesale comportent daméécanoqu’une seule
consonne finale, & ou les versions ultérieurekveeront deux %°. Pour aller plus loin que ce
constat, il faut se poser la question de savoitlgy®ssibilité ouvre le redoublement d’'une
lettre. Celui d’'une voyelle permet de marquer grgypément la prolongation d’'un son, ou
éventuellement sa répétition, comme c’est le cas lgs consonnes. Dans les deux cas, cela a
une implication sur le rapport au temps du récitRdpétition ou allongement de la durée, il
s’agit sGrement moins de fixer une orthographet@gstidans un poéme phonétique sans mots)
gue de composer un rythme. Pourtant, une autrebjpidésse dessine a I'écoute de la version
authentifiee comme celle d’Ernst Schwitters. Lessomnes redoublées dans la version finale,
passant par exemple de « gnim » a « gnimm » ste$ die la méme maniere. Le second
«m » n'aurait donc qu’une fonction esthétique, rdont visuellement davantage de poids aux

groupes de lettres.

9 Kurt SchwittersMerz.., op cit p. 256.
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e) « Primiititiii », Transition et Merz 20, 1927

Ces deux passages, publiés la méme année, soithgoaglentiques a I'exception d’'une
chose. La derniéere phrase mélodique « primitiititiutaatoo » est répétée quatre fois dans
Transitionet varie avec « primitiititiii tootaatuu ». Ce cka@ des conséquences sur le rythme.
Dans le premier cas, le passage suivrait un rytlormssant. D’abord un jeu de
guestion/réponse, une simple répétition ensuifgoat finir une répétition a quatre reprises.
La quantité est chaque fois doublée, passant d fiuds a 4. Dans le second cas, Schwitters
joue davantage sur I'alternance d’'un jeu questiponse que sur l'inflation de la phrase. La
répétition n'est pas portée a son maximum, il $'agirtout de jouer sur l'alternance des

phrases. Ces deux jeux se retrouvent ddirsdnatemise en page par Tschichold.

f) Sans titre, 710, 1927

Nous avons ici l'intégralité de la premiere parie I'Ursonate Sans rentrer dans les
détails afin de ne pas trop anticiper sur I'anakysda version définitive, I'on peut remarquer
au premier coup d'eeil que Schwitters a mis en pld&gil0 des lignes assez épaisses
encadrant les thémes ainsi que leurs numéros. @Getme l'impression d'une forte
structuration visuelle, séparant les parties, lesivaments et les themes les uns des autres.
Chaque élément acquiert ainsi une forme spécifigegui permet de les croiser avec plus de
rigueur. Or, il n'est sans doute pas anodin qutéeagvolution remarguable de la mise en page
corresponde, en 1927, la fondation par Schwittargrdupe des Abstraits de Hanovre et en
janvier 1928 celle du Ring Neue Werbegestaltereslauxquelles, il faudrait sans doute
ajouter la création par I'artiste de sa propre ageate publicité en 1925. Certains travaux de
Friedrich Vordemberge-Gildewart, et plus globaletraas nouveaux publicitaires, exploitent
largement les potentialités de la ligne comme éfdrde structuration visuelle, distinguant a
la fois des informations, séparant des élémentsidgspar rapport aux autres et distribuant
'espace typographique entre vide et plein, entemd et noir. L'écriture en est quasiment
fixée a I'exception du mouvement H est frappant de constater la ressemblance deda
en page choisie pour la revik® et celle de Tschichold, alors que pourtant cinaéas les
séparent. La comparaison permet de comprendre dif@d, déja, le projet poétique et
typographique de Schwitters est mature. Il seramcdfaux de croire que la mise de

I'Ursonate résulte des choix du seul Tschichold: la plupads dcaractéristiques
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typographiques de la mise en page choisie pouuteéno 24 deMerz sont déja présentes

dans celles pensées et réalisées par Schwitteser@@ims-la maintenant

g) 1932, Die Ursonate, Sonate in Urlauten, Merz 24

Par rapport al10, la structuration par la ligne s’est faite plugdée dansverz 24 Dans
i10, tout était tres compartimenté. La structure, nélamt aux sirénes constructivistes formait
une grille autour du poeme, empiétant quelque pedaslisibilité et la créativité. Un trait
épais seéparait le corps du texte du numéro desetheum autre, continu, distingue nettement
chaque théme du suivant, une partie d'une autr® nbens des thémes et les titres de parties,
comme des mouvements étaient écrits en gras etutaosrps plus grand que le corps du
texte, ce qui avait tendance a I'écraser, tout mesistant sur la composition quasi

mathématique de la sonate.

Ici, la structure s’efface devant le texte. Lanbgsert autant d’outil de distinction que de
lien entre les parties : « dans un bon travail gypphique, toutes les parties isolées sont
conditionnées dans leurs formes les unes par tessaleurs rapports s’établissent lentement,
et seulement au fil du travait®. Pour I'annonce des thémes, bien qu'ils soieriten gras
afin de les distinguer, le corps choisi est le m@une pour le corps de texte et le mot ne porte
pas de majuscule, ce qui assure une impressioluidad entre le titre et son contenu, mais
aussi entre les difféerents themes. Ceux-ci ne plrg séparés que par une discréte ligne
discontinue, tres fine. Il n’y a donc pas de coepat’intérieur d’'un méme mouvement. De la
méme maniere, les noms des mouvements sont diéSngu étant placés comme les titres
dans des cartouches, mais sont écrits dans le méme afin de faciliter la lecture et la
visibilité au sein d'une méme partie. Le squelditda sonate, titres, mouvements et themes,
possede une identité commune : Tschichold leusearvé une police linéale dont la rondeur
tempére de beaucoup la froideur précise. Ainstjndjge-t-on d’'un seul coup d’ceil toute la
structure de Ursonate: la linéale découpe les parties, puis les mouwesnet distingue

ensuite les thémes : « une lisibilité aisée eptiteipe directeur de toute typographig’»

19 3an Tschichold,ivre et typographie, essais chojsiaris, Ed. Allia, 1998, p. 13-14.
191 bid., p.12.
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Outre qu'il facilite la lisibilité, Tschichold, pdépure des moyens typographiques mis en
ceuvre nous offre une expérience esthétique enoglefit de créer un équilibre entre la
stabilité introduite par la grille structurelle ket dynamique du corps de texte, auparavant
etouffée : « I'expression et la vie viennent du reuent. Une symétrie immobile est sans
tension et nous laisse froids. [...] En fait, la héaaxige ce dérangement de la symétrie
parfaite. Ce qui n'est pas tout a fait symétriqust eonsidérablement plus beau que
l'impeccable symétrie’¥?. La mise en page deUtsonate est en effet particuliérement
dynamique, et ce depuis0, tranchant en cela avec les parutions précédentés poeme se

présentait comme un bloc de vers.

Tout d’abord, les lettres se suivent sur des ligyegEopeées, « en escalier », dessinant une
oblique. L’ceil suit I'enchainement du vers d'ungnk a l'autre. Schwitters propose ici une
conception de la ligne tout a fait modernisée, dola horizontale et verticale, car le vers
continue vers la droite sans retour a la margednudtant déporté un rang plus bas. La ligne,
axe horizontal traditionnel sur lequel les signesgccedent de gauche a droite, est pulvérisée
en plusieurs séquences. Elle n'est plus qu’uneessoan de signes. Schwitters propose une

alternative aux lignes verticales et horizontataditionnelles.

« La Nouvelle typographie [...] considéra "I'axe aaiit dont il est vrai, on avait abusé
avec des résultats ridicules, comme une camisolerde, et souhaita lui échapper en prénant
I'asymétrie 3% Le poéme alterne, en effet, entre une compos#iatominante verticale et
une autre composition a dominante horizontale. L@euvement D par exemple par la
répétition a six reprises des syllabes ne se dgpelpas tout de suite sur la ligne, mais, petit
groupe compact de signes répété d'une ligne aréayiroduit un effet d’entassement.
D’autres passages, comme le mouvement G, ne jqentsur la répétition et les signes
s’étendent plus rapidement sur la ligne, occupaspéce de la page de gauche a droite, dans
son horizontalité. Mais, nous ne parlons que de id@nte. En réalité, la composition
asymetrique permet de tronquer l'impression vigsueRour le mouvement D, bien que
'ensemble soit aligné a gauche, la partie droitebtbc de composition dessine une ligne
oblique ; de méme pour le mouvement G dont la g@altoite forme presque une diagonale
entre le coin supérieur gauche et inférieur drait doc de composition. L'ajout ou la

suppression des voyelles d’'une ligne sur l'autredpisent des effets d’amplification et de

1921bid., p.43.
193 bid., p. 23.
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réduction qui dessinent ainsi non plus des blocspaxts et justifiés, mais des
parallélépipeédes aux angles aigus (theme 5, mouversg dont les c6tés forment des

obliques dynamiques.

L’axe central peut également étre détourné. Scemsitinultiplie aussi les décrochements
par rapport a l'alinéa, notamment dans les jewqulestion/réponse. Ainsi la question est
alignée a gauche tandis que la réponse, centrédeechée par rapport a cet alignement.
L’ceil opére une sorte de synthese entre les deuxj\eeau de I'axe central, qui fonctionne

encore en creux, tout en étant détourné (themeoyement B).

Le grand dynamisme de la composition passe paiviasité des effets recherchés, mais
surtout sur leur alternance : dominante horizonaleuvement G) puis verticale (quatrieme
partie), oblique descendant de gauche a droite griidroite a gauche, alignement a gauche
(U1) puis au centre (U3), blocs compacts (mouverRgret syllabes perdues dans I'espace
blanc (théme 1, mouvement I), décrochements sgaleche puis sur la droite par rapport a
'axe central (theme 1, mouvement B). Cette alteceaménage de nouveaux effets de
symétrie plus ou moins complexes. Celle-ci ne blétglus sur un axe horizontal, mais
vertical. Il y a d’abord des effets d’inversion amadmatifs : a une réduction répond une
amplification 03+3a puis 1 par exemple sans queolabre de répétitions soit équivalent de
part et d’autre. Mais quand celui-ci et égal, qetaduit un effet miroir parfait. Dans le theme
2, mouvement E, le premier bloc, aligné a droiteéskiit en six étapes jusqu’au « m » central
puis se redéveloppe a partir de celui-ci en sikdgyégalement. Le « m » fait fonction d’axe
de symétrie. La symétrie est également envisagée &chelle plus grande. Dans le scherzo
de la partie trois, mouvement M, I'axe central @ststitué par les themes 3-10/4/3-10 autour
duquel se répondent les themes 8-9-4. Ce qui nosed’ensemble 8-9-4//3-10/4/3-10//8-9-
4. Cette symétrie a une construction plus comptexéait que I'axe lui-méme repose sur un
effet miroir autour du théme 4 central. Schwittesgpute encore une difficulté lorsqu’on
consideére la partie trois dans son ensemble : levaroent O est la parfaite réplique du M que

I'on vient de saisir, tandis qu’au milieu le mouvam N constitue I'axe de symétrie...

L’épure de la mise en page opérée par Tschicholi,choix d’'un caractére et d'un trait
qui puisse ménager a la fois un lien entre toutesphrties et texte et un équilibre entre la

grille de la structure et le dynamisme graphiquetekte ne peut se limiter a des fins
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utilitaires. La mise en page produit un effet estjue qui repose en partie sur une impeccable

lisibilité rendant le travail du typographe partiecement discret.

Une typographie parfaite est certainement le phdeade tous les arts. De parcelles
données, rigides et sans rapport entre elles dditnun tout vivant et comme jailli d’'une seule
coulée. Seule la sculpture sur pierre rivalise alecen aridité. Pour la plupart des gens, une
typographie parfaite n'offre pas d'attraits esthééis particuliers, car elle est d’accés aussi
difficile que la grande musique. Dans le meillews ccas, on en constate la présence avec
gratitude. La conscience de servir anonymemerdret attendre de reconnaissance particuliére,
des ceuvres de valeur et un petit nombre d’hommtgguenent réceptifs, est en général la seule
récompense que recoit le typographe pour son Ippgeatissage jamais acheVé.

Le travail du typographe est d’autant plus disqret Schwitters avait déja mis en place la
plupart des éléments de mise en page dés la ri@@ueepondant également, au-dela des
guestions utilitaires a des considérations esthésigEn effet, introduire dans la page des
lignes des effets de symétrie, des lignes de fobtigues que I'on ne voyait avant que dans
les compositions picturales dépasse largement éstiqun de I'utilité et témoigne d’une

inventivité plastique évidente.

Pourtant, cette collaboration ne se limite pasiravéntion d'un vocabulaire esthétique,
mais emprunte également a I'histoire de I'art, &ivant ainsi dans une continuité esthétique

qui lui confere toute la |égitimité souhaitée. Siters créée des formes et en emprunte...

1%bid., p. 15.
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3) Collage/appropriation/ready-made/archi-made :
esthétique de Pemprunt chez Kurt Schwitters et Francois

Dufréne

a) Inspirations constructivistes : Van Doesburg

La grille entourant le corps de texte d&rBonaté®® doit certainement beaucoup aux
recherches de la nouvelle publicité et aux fornmetaauxquels Schwitters s’attelle a partir de
1929. Pourtant il est tout de méme intéressanbdeawquel point elles peuvent se rapprocher
des compositions constructivistes de Théo Van Dagsbatant des années 20. Dans ces
tableaux et vitraux, un trait noir épalessinedes rectangles dans I'espace pictural. La ligne
distingue etsépare les formes et les couleurs les unes des autreschzmue rectangle
possede une identité colorée qui lui est proprie €tucture fortement I'espace vierge en

deux dimensions, horizontale et verticale.

De la méme maniere, la page sur la reid et celle deMerz 24 dans une moindre
mesure, est fortemestructurée par des lignes horizontales entre chaque titrééané, et
verticales entre le corps du texte et le parataxtieoite contenant les numéros des themes.
Les lignes permettent aussi de souligner les él&smgni construisent le poeme, titres et
themes. Elles assurent également une fonctioséparation en distinguant les titres et
themes du corps de texte et a I'intérieur de cglles themes les uns des autres. Chez Van
Doesburg la ligne permet de distribuer la coule@hez Schwitters, plus que dune
distribution, on a bien I'impression d’'une distiloct. En effet, c’est ici plus frappant du fait
du contraste maximal entre le blanc et le noir al’ene part des espaces quasiment blancs ou
seul se trouve un chiffre et d’autre part des nqusse situe a I'extrémité des cartouches
contenant les titres. Car, ces droilessinentbien des rectangles sur 'ensemble de la page :
rectangle du corps de texte, des themes ou reemmglirs. Or, c’est une forme que l'on
retrouve utilisée de maniere quasi exclusive pan \Dwesburg dans la majorité de ses

compositions des années 20.

105 Cette inspiration constructiviste vaut pour nombteeuvres de Schwitters et ne se limite en aucsnaca

I’ Ursonate Plus spécifiquement, ces recherches sur la bgnessentent dans ses réalisations typographiques
le numéro 8/9 ddlerzréalisé avec El Lissitzky est barré de plusieignsels horizontales épaisses sur lesquelles
s'appuie le texte.
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b) Inspirations suprématistes : Malevitch et Lissitzky

Ces petits rectangles noirs a I'extrémité droites dmrtouches contenant les titres
deviennent sur la page diéerz, plus étroite que celle deransition des petits carrés noirs
adressant un clin d’ceil a Malevitch. Schwitterger& couramment ces allusions, il place un
petit carré noir a c6té du mot « Holland » surdawerture du numéro 1 déerzou il inscrit
pour son logotype « merz » a I'intérieur d’'un carr€’était en 1923 : le suprématisme s’est
diffusé lentement en Europe de I'Ouest et I'imagecdrré n'y est parvenue que prés d’une
décennie apres sa création. En 192€x, Ararat, une revue munichoise reproduit des articles
de Konstantin Umansky avec la mention « De Mosca@up les nouvelles orientations
artistiques en Russie. Il faut attendre mars-al®21 pour que soit montée la premiére
exposition d’art russe en Allemagne. Elle se d&@r@Hanovre dans la galerie Von Garvens,
mais elle ne montre aucune ceuvre d’'importance ptetes de la Russie sont closes. La
premiére exposition d’art russe conséquente estin@ge a Berlin en 1922 a la Galerie Van
Diemen, provoquant une «immense secousse et manehac $°°: « aux questions sur
I'utilité, du nouvel univers des formes artistiquaxs la typographie, dans la fabrication du
livre, dans la publicité, et I'incorporation degaetéres typographiques dans les arts majeurs,
les Russes ont donné une réponse vigoureuse eenfagsdes ceuvres significatives’»
Théo Van Doesburg publie cette année-la en coueede sa revuBe Stijl le carré noir de
Malevitch et, dans les numéros suivantfjistoire de deux carrégqu’il a écrit avec
Lissitzky tandis que Schwitters de son c6té mudiggalement les allusions : « a partir de
'été 1922, le carré noir devient dans les miliedhavant-garde synonyme de « Neue

Gestaltung », de spiritualité dans l'art nouveau ».

Mais ce n’est pas tant Malevitch que Lissitzky m@mecé en 1921 qui exerca une influence
directe sur Kurt Schwitters. Installé a Berlin,widdi travaille a la diffusion de I'art russe : il
publie la revueWetsch-Gegenstand-Ohjgiuis se présente au premier congrés des artistes
progressistes organisé a Dusseldorf en 1922 etaxigine a Weimar, la méme année. Il
multiplie les collaborations et notammelristoire de deux carréavec Van Doesburg, le
numéro 8/9 déMerzavec Kurt Schwitters auquel il inspire ses « Théseda typographie ».

Si I'on revient au typotexte deUrsonate les formes adoptées par les blocs de lettres,

triangles (theme 2, mouvement E), parallélépipedesangles aigus (theme 5, mouvement A)

19 Wulf Herzogenrath, « Quand eut lieu la rencontnéree Merz et le Carré noir ? i Centre Georges
Pompidou (Dir.)Kurt Schwittersop cit, p. 170.
197 1dem
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ne sont pas sans rappeler le vocabulaire supréeatie parallélépipede ressemble au
rectangle dessiné en perspective cavaliere deikgsiDe la méme maniére, la facon dont les
blocs de lettres sont distribués dans le blanadebe fait penser a ses compositions ou les

formes géométriques sont perdues dans un espacmsedimensions.

c) Des références allusives

Pour mieux comprendre les enjeux de ces emprutitstegies, il peut étre intéressant de

les analyser a travers la notion littéraire d'iteégtualité :

L’intertextualité [...] définit unerelation esthétiqueregroupant de facon générique
'ensemble des relations qu’un teXtééraire peut développer avec un autre tdittéraire. [...]
Parmi les diverses formes d’emprunts intertextletscritéres de la littéralité et de la référence
(explicite / implicite) permettent de distingueoitr modalités d’usage : I'allusion (non-littérale,
explicite ou implicite), le plagiat (littéral, imipite), et la citation (littérale, explicitéy®

Si I'on s’en tient a cette définition formelle, lemprunts de Schwitters a Van Doesburg,
Malevitch et Lissitzky tiendraient ici de l'allusicEn effet, ils ne sont ni littéraux, car ils
n'empruntent qu’'un seul trait de leur ceuvre quid$ormulent (les rectangles colorés de
Doesburg sont ici blancs et noirs), ni explicitear, il n'est pas fait directement référence a

ces artistes, ni dans le titre de I'ceuvre, ni daexte qui 'accompagne.

La reconnaissance de ces références est laisaaisziétion du lecteur ddJisonate a la
maniere d’un jeu reposant sur le partage ou nohirdplicite. Or, cette reconnaissance ne
peut se faire que par un nouveau type de lecteon :plus un amateur de bibliotheque, mais
de salons avant-gardistes. Il ne s’agit plus de din texte dans un livre, mais de voir, de
reconnaitre un vocabulaire proprement esthétiqian peut également remarquer que plus
aucune de ces reférences esthétiques n'appamaiai Elles n’ont donc pour fonction que de

rendre évidente la plasticité de la mise en pagjeoé€e par Schwitters.

Cela redéfinit le rapport au lecteur, mais égaldnmeer’auteur. L’allusion fonctionne
comme un jeu pour le lecteur, mais aussi pouristart il ne s’agit pas de faire du Van
Doesburg ou de s’inscrire dans une histoire dd, lmais d’échanger de faire circuler des

idées, des références de maniére dynamique. Sisiah fonctionne, c’est parce que la

198 Gilles Dumoulin,Du collage au cut-ugop cit, p. 14.
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référence était alors partagée par tous, les iciéadant dans le collectif de création comme

dans un laboratoire.

d) Une pratique commune de ’emprunt : prélévement et implémentation

La pratique de I'emprunt chez Kurt Schwitters neliggte pas a la reformulation de
certaines idées de ses amis, bien au contraie,estl une caractéristique essentielle de sa
production plastique, aussi bien que celle de FianQufréne a tel point qu’il ne serait pas

abusif de dire que le second ait emprunté au prdengeeste méme de I'emprunt.

Nos deux artistes choisissent tous deux un matémawé, la plupart du temps urbain et

déja utilisé, par exemple, des objets hétéroditas/és dans la rue pour Schwitters :

La peinture Merz se sert donc non seulement deukeur et de la toile, du pinceau et
de la palette, mais de tous les matériaux que paait voir et de tous les outils qui peuvent
s'avérer utiles. De ce point de vue, il importe peta I'origine les matériaux utilisés aient ou
n'aient pas été congus a d’autres fins. La rouaa\witure d’enfant, un treillis métallique, de
la ficelle ou de la ouate sont des éléments deuwvéigale a la couleur

Des affiches récupérées de nuit pour Dufréne :

Décembre 57. Et Hains avait emporté des sacs at{teepas ?) pommes de terres, il
voulait emporter les dessous d’'affiches qu'il traiiva, découper les affiches intéressantes. il
était tres excité, parce que c’était la premiéie do'il en trouvait tout un stock comme c¢a, alors
que d’habitude, il faisait ca a la sauvette la,nlgiin des flics. On pouvait choisir ce qu’on
voulait c’était extraordinaire. Et tout d'un couptombe sur quelque chose de trés bizarre une
espece de gravure comme ¢a représentant des mesitggronaises, des colonnes Vendéme
mystérieuses de réves... [...] C’était un dessousidtegE noir et blanc.

L’ceil de I'artiste sélectionne I'élément intéressan I'isolant du reste. Ce choix répond a
différentes logiques. Pour Dufréne, le choix esh@&sjue : « Tout d'un coup eut lieu LA
RENCONTRE. Car le dessous d'affiche, c'est d'abhalrencontre.’$° Pour Schwitters, le

choix est déterminé par une logique d’intégratiame ceuvre :

Comme le matériau est insignifiant, je le choisisfenction des exigences du tableau.
En accordant entre eux des matériaux divers, galstun plus par rapport a la seule peinture a
I'huile, car, outre I'évaluation d’une couleur eonttion d’'une autre, d’une ligne en fonction

199 Francois Dufréne, « sur les dessous (Flashes-baitk)d., Archi-Made op cit p. 314.
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d'une autre ligne, d’'une forme en fonction d’'undradorme, je mets également le bois en
fonction du jute, par exemple. J'appelle Merz cetsion du monde qui engendre ce genre de
conception artistique. [...]

Ce qui nous ameéne directement a la seconde étapelémentation, définie par Nelson
Goodman comme « l'activation d’'un artefact dans aamtexte autre que son contexte
d’origine »*°>. Marion Naccache distingue & ce stade les deusmesyd’implémentation

différents, susceptibles de s’appliquer a nos detistes.

Deux différences essentielles séparent ces dewatap®s d’implémentation. La premiere
est une différence d’intentionnalité, feund poemest un geste de déplacement, quand le
ready-made est un geste de recontextualisation. Le secondcecna les modalités
d’inscription de I'élément prélevé dans son nouveantexte « poeme ». lfeund poens'’y
inscrit en termes d’interaction avec le reste duetele ready-mades’y inscrit grace a une

opération de nominalisation.

D’emblée, il semble que Schwitters appartienne selzonde catégorie, car son travail du
collage intervient sur le matériau, le découpesséamble, le modifie pour l'intégrer a une
ceuvre : « l'artiste crée par le choix, la dispositet la déformation des matériauX Si
cette catégorisation a I'intérét de souligner émention de l'artiste sur le matériau, définir
les ceuvres merz comme desady-madespose probleme. En effet, pas de processus de
nominalisation comparable a celui de Duchamp, masethise en question de I'art pour le
signataire du manifeste « Art prolétarien » et atreg les €léments prélevés sont nombreux,
composites et non pas distingués de maniere umgurene le porte-bouteille. « Le matériau
est aussi insignifiant que moi-méme », écrit Sctanst: il semble qu’'il s’agisse moins de
distinguer un élément que de l'utiliser parmi dfastpour créer une ceuvre composite qui

transcende ses différents composants :

Tous ceux qui ont accroché des toiles le savent :bik s’'instaure entre elles une
relation réciproque. Kurt Schwitters, qui avaitdéuavec soin l'interaction existante entre les
différents composants de ses ceuvres fut naturellesemsible & ce phénomeéne. Il commenca
par tendre des cordes pour mettre en évidence inggtaction. Plus tad, ces cordes devinrent

109 Marion NaccacheBernard Heidsieck et compagnie op cit, p. 133.
M1 Kurt Schwitters, « la peinture merzin,Id., Merz..., op cit, p. 45.
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des fils de fer qu’il remplaca ensuite par descstmes de bois, qu'il relia enfin en utilisant du
platre de Pari$'

Aussi, faut-il sans doute s’arréter au terme plaeségal d’« appropriation », permettant

d’exprimer a la fois le prélevement et I'intégratipar I'artiste dans un collage.

e) L’appropriation selon les Nouveaux-Réalistes

L’appropriation est le maitre mot du Nouveau R@éadigiont Dufréne signe le manifeste en
19633 C'est a ce titre que Jean-Pierre Bobillot, apgmatiune analyse d'Arnaud Labelle-

Rojoux, écrivit :

Et & tout prendre, s'il est un groupe, et, toutadfdis, une démarche artistique,
résolument aventureuse, dont le méme Dufréne alttaint, partie prenante et auxquels, par les
amitiés, les affinités personnelles, mais aussif pas engagements communs, par
d'imprescriptibles enjeux, explicitement ou imgkohent partagés, la Poésie sonore [...] fut loin
d'étre étrangere, c'est bien celui, et celle, dusdau Réalisme.

Ainsi Arnaud Labelle-Rojoux, pouvait-il, non sanamemblance, qualifier de « geste
Nouveau Reéaliste, par excellence d'appropriationégdli » I'utilisation que fit Dufréne « tres
tét », de la bande magnétique pour y enregistrezctiment seCrirythmes: « objets en
action %

Le mouvement se composait de pratiques assez blEsosur des matériaux tres
différents, mais avait selon lui, en commun « davetles approches perceptibles du Réel,
c’est-a-dire un retour a la réalité directe sarmsuaa transposition, une appropriation pure et
simple, le regard neuf, sur le monde du ré&l. Appropriation et monstration d'une nouvelle
nature urbaine, publicitaire : la production indigdie, qui en 1963, en pleine période des
« trente glorieuses », entre déchetterie et supelasaute aux yeux. Ce nouveau cadre
amene, toujours selon Restany une « révolutionedard et de la sensibilité ». Si le geste

12 Enrst Schwitters, « Kurt Schwitters, le pére deaenon pére » iiurt Schwitters, op citp. 8.

113 Celui-ci rédige un manifeste en 1963, regroupargsyKlein, Arman, Daniel Spoerri, César, Jean Téhgu
Niki de Saint-Phalle, Raymond Hains, Jacques déillaglé, Francois Dufréne et Christo, chacun ayseibn
Restany agi « sur un secteur choisi du réel ».

114 jean-Pierre Bobillot, Bernard Heidsieok, cit, p. 140, repris par Guihlem Fabre, Poésie soabpoétiques
expérimentales de la voix au XXe siede,cit p. 275.

15 Mode d'emploi des Nouveaux Réalistearis, Editions Montparnasse, commentaire éait @tto Hann,
réalisé par Adrian Maben, produit par Reiner MogitMichele Arnaud, 2007 (DVD)
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n’est pas nouveau, il ne va pas tout a fait damséme sens que celle opérée par Schwitters.

Les ceuvres ont une portée critique politique eibémc

Ce que nous sommes en train de redécouvrir taffueope qu'aux U.S.A., c'est un
nouveau sens de la nature, de notre nature contamepindustrielle, mécanique, publicitaire.
Les paysages d'Arcadie sont désormais refoulés ldanzones les plus mythiques de notre
vision. Ce qui est la réalité de notre contextetigien c'est la ville ou l'usine. L'extroversiorn es
la régle de ce monde placé sous le double sighe standardisation et de I'efficience. Nous ne
pouvons plus nous permettre ni le recul du tempfamiistance objective. L'appropriation
directe du réel est la Loi de notre Présent.

Certains artistes actuels ont pris sur eux-mémas assumer le parti pris ; ce sont des
naturalistes d'un genre spécial ; bien plus queegeésentation, nous devrions parler de

présentation de la nature moderne.

f) Les dessous d’affiches : ready-mades rectifiés

Francois Dufréne fréquenta plus particulieremengniand Hains et Jacques Mahé de la
Villeglé qui lui firent découvrir leur engouemenby les affiches et les entrepdts Bompaire
ou en 1957, il fut séduit par un dessous d'afficjud| ramena chez lui, gratta de ses propres
pattes, ce qui en fit le troisieme affichiste frais¢ marquant ainsi une longue série
d'appropriations de « dessous ». Ses dessouschisfiet de stencils rentr&fitdans la
catégorie deseady-madesectifiés développée par Marion Naccache : « @miyemade est
rectifié lorsque sa recontextualisation comportes ddéments qui modifient ['objet
initialement prélevé’. Dufréne en effet s'attache & donner un nom auxresuainsi

appropriées, mais surtout retravaille ses dessaiffsctes :

Mais les passants dont les lacérations me laisigela ( je ne les aime que tres choisies par
mes complices Hains et Villeglé) n'ont au petit §@&n jamais, gratté, ce qui s'appelle gratté
pour moi — qui m'en plaindrait plutét ; le matéripourtant m'y force : c'est moi qui gratte,
artiste jusqu'au bout des ongles : et pour révéleme certaine épaisseur d'affiches une
couche privilégiée qui recueillit la naturelle emipte de sa voisine du dessous,

minutieusement, j'interviens par décollages sudsedaun, deux, trois ou quatre étages ; ma

1% sauf certains, sur lesquels Dufréne n'interviexg p« Y en a que je respecte. Entiérement pardeyeen a
qui n'ont vraiment pas besoin de mon aide », Frangafréne, Atelier de Création Radiophonigop,cit
17 Marion NaccacheBernard Heidsieck et compagnig op. cit p. 132.
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technique, disons pour la difféerencier de I'estageparaditionnel des Orientaux, c'est

l'ouestampagé&?

g) La cantate des mots camés, « ready-made cut-up »

» Hétérogenéité comparable au found footage

Tandis que le Tombeau de Pierre Larousse étaittuavail de laboratoire dans lequel je
récupérais a des fins strictement sonores les motdlictionnaire.¥®, la Cantate est

constituée de mots tirés des actualités, matéuatidien :

Avec la Cantate c'est au contraire le plan social a travers diguwes politiques et
quotidiennes. L&Cantates'est constituée a partir des gros titres desngux. Je suipoeta
faber, fabricateur. [...] C'est la langue sociale, dedexte qui s'enfante lui-méme. Chaque vers
parle pour soi. Toutes les voix parlent, méme tEs kéactionnaires, qui sont aussi en nous. On
retrouve le Cabaret, le Grenier de Montmartre, plystématiquement, de maniére plus
serré&”™,

Les mots ainsi collectés, rassemblés selon le ipande ['allitération recoupent trois
réseaux de sens plus ou moins évidents et plus @asnfilés. Le plus important est,
conséquence logique du choix du matériau d'origiakli de I'actualité politique des années
soixante-dix, viennent ensuite la littérature et haythe$?. Le caractére hétérogéne du
matériau prélevé entretient une ressemblance ahecdufound footage :

Le film defound footage> est une pratique courante du cinéma expérimbidarique
et contemporain. [...] Ce termefeund footage>, désigne une pratique autant qu’un objet. On
fait des films de ound footage> lorsqu’on incorpore des séquences, des chutéithmdeque
I'on n'a pas réalisées, mais ces éléments eux-méumgses, chutes ou ségquences sont aussi des

18 Francois Dufréne, « Liquidation du stockop, cit, p. 225.
iii Entretien accordé a Michel Giroud,Francgois DufréneTombeau de Pierre Larousse, op pit12.

Idem.
121 | e poéme se fait poéme fleuve. S'agirait-il d'paeodie : adapter le quotidien, la presse, au fomiea
I'épopée, en cing cent alexandrins ? Ou bien aiagfide souligner le caractére d'artefact du peém créant un
décalage entre sa forme pompeuse, son contenu patucelle-ci et le contenu réel, afin, en derméssort de
supprimer la frontiére entre l'art et la vie, péohhtique chere a cette époque ? Nous limitonsr@eale cette
interrogation, n‘ayant pas d'indication précisardltans ce sens.
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found footage Ce cinéma est élaboré a partir de documents gjivasllectés ici ou 13,
retravaillés ou non, en fonction de partis prisrdgéfpar les cinéastes:

e Un poéme ready-made

Pourtant, assimiler la Cantate a ufound poen» pose probleme. L’ensemble correspond
davantage a un ready-made assisté. En effet, |dag@mrcréé est renommé, recontextualisé
par I'appellation ironique de « cantate », maistaur I'artiste intervient sur les matériaux

prélevés par la superposition de couleurs suixte jeurnalistique d’origine.
* Un montage cut

Francois Dufréne préléve ses gros titres sanalléeer et les agrege ensemble selon un
principe phonétique d’allitération qui s’approche mhontagecut Les mots sont accolés les
uns a la suite des autres sans souci de gramnmauweesparataxe qui va jusqu’a I'asyndete
généralisée dans le dernier extrait. L'extrait a@sistitué de deux phrases seulement, I'un
commence a « Trop » et se finit avec « tout-a-liégo; I'autre débute avec « Mérou » et se
conclut avec un expéditif « Ouste! ». On y obsdl@esence de déictiques et une rupture
généralisée de la concaténation : les differentsiones de la phrase sont disposés en
parataxe, plus de verbe, élision des coordinatemee les difféerents membres de la phrase,
hormis quelque « et » liant davantage deux motemehke que deux membres de phrase ou
deux syntagmes. On aboutit ainsi une asyndete Iglabla virgule est la seule marque de
ponctuation de la premiére phrase. Elle est accgmge du seul point-virgule dans la
deuxieme phrase. Les deux sont reliées par leA@germiné en une forme exclamative qui
dessine ainsi en amont et en aval deux partiesogaires. Plus de syntaxe et tres peu de
ponctuation, I'association de certains mots relssevent du contrepoint, dans une rupture
qui garde la trace nette du montage a la maniare diontagecut ce qui a pour effet de

rendre les emprunts visibles.
* Ready-made cut-up : appropriation des journaux

En dehors des questions d’interprétation, il etéressant de constater que ce type de

montage produit deux types d’effets esthétiqueos@p

122 péfinition empruntée & l'ouvrage : Mathilde Ferravec Marie-Héléne Collas-Adler et Jeanne Lambert-
Cabrejo (Dir.),Groupes mouvements tendances de l'art contempaigiuis 1945nouvelle édition revue et
augmentée, Bayeux, Ecole Nationale Supérieure desnBArts, réalisé a la Médiathéque, 2001, Cité par
Marion NaccacheBernard Heidsieck et compagnie, op,qit 122..
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Le traitement singulier de la ponctuation permetedenir a I'appropriation « originelle »,
celle des différents discours sociaux par les jalistes. Lire laCantate des mots cam&srait
comme écouter la radio. A partir du quatriéme \awac, s'insérent ou se rétablissent, de
maniere étouffée presque inconsciente, une forntkadegue et un minimum de ponctuation.
Les points d'exclamation, seule forme de ponctoalio discours ici représentée a I'exclusion
des autres, sont nombreux quand on tient compt@aienthéses. A l'intérieur de ces lieux
particuliers d'expression du discours, Dufrénebiétaine forme primaire de syntaxe en
employant un style interrogatif rapporté et deuinfode suspension. Mais, davantage, elles
sont I'occasion d'un dialogue apparent entre cesjuentre parenthéses et ce qui ne l'est pas ;
les deux entretenant un rapport d'explication,edex de mots ou de développement du sens.
Ainsi au vers 498 : («-vas I'décrocher ! ) », omaeque la forme exclamative, le jeu de mots
avec Waldeck Rochet, et I'esquisse d'une formegigle marquée par le tiret : I'énonciateur
suggere ici une critique politique. Dire qu'il stag de l'expression de l'auteur pourrait
sembler naif, cela pourrait seulement suggéreprébala lecture de Dufréne, une certaine
polyphonie volontiers intérieure :koutes les voix parlent, méme les voix réactiorasaiqui
sont aussi en nous'?® La juxtaposition des différentes voix produit effet de cacophonie,

pied-de-nez ironique a la forme musicale élabostka dantate.
» Effet visuel du montage cut, appropriation du gestéecture en diagonale

Cette gestion d'une syntaxe quasi invisible, paanetla liste, ne mettant que peu de
frontieres au flot a dire, reste tres proche dealitomatisme » darombeau de Pierre
Larousse écrit en 1958. Mais il ne s’agit pas seulementrdduire le son dans I'écriture, ce
montage produit également un effet visuel. Cantate des mots camgsurrait également
s’interpréter comme unready-made cut-up selon la proposition de Jean-Jacques Schuhl au

Colloque de Tanger

Le cut-up existe sans Burroughs. C’est le jourhals dépéches d’agences ont été
déchirées, puis montées. Il suffit alors de lira gootidien sans se plier aux renvois en page
intérieure (la suite c’est ce qui est a c6té),tededire comme un livre, en balayant toute la page,
et en connectant les diverses rubriques. C'eseadyrmade cut-uff’*

Ce cadre d'analyse nous permet de revenir sur déit&évisuelle de la lecture. En
s’appropriant les différents titres de journauxestles agrégeant, Dufréne reconstitue une

123 Entretien avec Michel Giroudh Francois Dufrénefombeau de Pierre Larouss® cit, p. 13.
124 Cité par Marion NaccachBernard Heidsieck et compagnie, op,git 130.
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expérience hautement visuelle, la lecture en dialgoou I'ceil cherche les informations.
L’écriture linéaire du typotexte et du graphotesgproduit cette lecture horizontale, qui bien
gue traditionnelle en littérature va, non sans humna rebours de la lecture verticale des
articles de presse. Mais les effets visuels ne&@amt pas la et prennent une véritable ampleur

avec le graphotexte.

4) Le graphotexte de la Cantate : le poéme comme tableau

Avant toute chose, il convient d'éclaircir le lexégpour éviter de confondre la peinture de
la Cantate des Mots Caméwec une illustration, ou avec un élément hétéregais en
rapport. Lillustration en effet est une image dlmnsens est asservi a celui du texte, ayant
valeur d'explication. L'image mise en rappOrn'est pas directement liée au texte, son sens
peut étre analysé indépendamment, mais demeusmpes de la mise en regard a rattacher au
texte. Le rapprochement est souvent le fait d'ueecd personne, comme I'éditeur ou le
lecteur, procédant également par association. iBtervient pour changer de perspective,
souligner un aspect du texte, car elle a ceci dact@ristique, qu'elle n'en fait pas partie de

facon inhérente.
Que penser en effet des toiles et dans un preraiede la toile de l'incipit ?

Nous sommes non pas face a un tableau abstrafigunatif dans le sens orthodoxe du
terme, mais face a trente toiles quadrillées etueertes de texte écrit a la main, d'ou toute
perspective est exclue. De loin, on pourrait crojpe le texte manuscrit se superpose a un
motif coloré. Quand on s'approche, on se rend cempe la toile est divisée en lignes et en
cases, comme une feuille de cahier. A chaque carcearespondent un phonéme et un
symbole coloré. L'ensemble signe + couleur = sgllatrrespond a un code définissant pour
chaque syllabe particuliere un symbole coloré, ge bBauteur lui-méme explique en ces

termes :

Sur une feuille de 65x100, je me livrais & mon pegrassai, entourant chacune d'elle
d'un frottis de crayon de couleur, mais le résultatte esthétique qu'il fit, ne me satisfit guére
telle syllabe, auditivement bréve pouvait accrochasil d'abusive maniére, pour peu que,

125 Souvent par une tierce personne, en dehors dention de l'auteur, I'‘éditeur ou une associatiitefde
maniére posthume.

75/182



s'agissant, par exemple, de la finale d'un verlt® 2e personne du pluriel, elle s'étirat en

longueur. Or, il n'était pas dans mes intentiongiuidlégier I'une d'elles au détriment d'une

autre [...] J'en vins donc, en un deuxiéme tempulyiger la page en cases égales a l'intérieur
desquelles les « alexandrins » n‘avaient plusrgpartir leurs pieds.

Pour ce qui est des couleurs -soit qu'elles reemiventierement ou partiellement les
cases, soit qu'elles s'y coulent en signes (&datton desquels la gamme limitée des teintes me
contraignait), leur choix fut dans l'ensemble adie. Encore que par égard aux
correspondances rimbaldiennes des voyelles aveqtasible coloration mentale percue par
tous de fagon fort voisine, je m'ingéniasse, auscda la transcription & ne point trop contredire
ce consensus : pas de syllabe en A ou U sur fargerani sur fond noir en | ou &

Sur la toile est écrit de maniére manuscrite léetaxoir sur fond coloré afin d'en assurer la
lisibilité, respectueux dans I'ensemble de l'oidrgal des mots, et organisé dans le sens de
lecture conventionnel, de gauche a droite et de baubas. Il n'y a pas de rupture de la
signification, de fragmentation plus ou moins estjue du texte en fonction d'une logique
extérieure a lui-méme que pourraient constitueragmeposition picturale ou la dynamique de
la lettre. La toile semble davantage fonctionnani® une feuille de cahier que comme un
tableau. Peut-on réellement, méme a I'heure aetuefirés le lettrisme, appeler un texte
« tableau » ? Sommes-nous des lors face a un ¢exien tableau, dans la mesure ou au
contraire du lettrisme, il ne s'agit pas de considi& lettre comme un signifiant graphique et
esthétique, mais bien le texte entier comme samifilimite d'autant plus sensible qu'un bon
nombre de toiles sont dénuées de couleurs, mdensent présentées comme un texte sur une
toile, bien proche de la feuille, blanche ? Dansé&sure cependant ou les toiles firent I'objet
d'expositions, et sont vernies et signées dans aste gd'appropriation esthétique, nous
analyserons ces toiles comme des tableaux. L’arfibigle la frontiere entre les deux
souligne sans doute gu'il n'y a pas lieu de diggndes deuxnedia le poéme s'inscrivant au-

dela dans une constellation médiologique.

Ce lien plus qu'étroit entre la toile, la voix ettexte nous permet de comprendre, en
reprenant une terminologie médiologique, que nouases en présence d'un méme poeme. Il
s'agit bien plus précisément d'un grapho-textdastwile, d'un typo-texte sur le fac-similé et
d'un phono-texte dans la version enregistrée. ltomale graphotexte ne semble pas tout a
fait adaptée dans le cas de la toile : elle désimelinaire un texte manuscrit, or la toile n'est

pas un simple texte manuscrit, elle est une adsmtitexte-symbole. Les symboles associés

126 Francois Dufréne, « Histoire d'une Cantate et diendeux mots »9p cit, p. 398.
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reprennent en trés grande majdfitda définition du pictogramme : dessin figuratif ou
symbolique reproduisant le contenu d'un messags saméférer & sa forme linguistice®.

Ne pourrait-on alors plus fidelement parler de giexte ? L'appellation n'étant pas encore
reconnue et la dominante médiologique étant celleegte manuscrit — lequel recouvre toutes
les toiles, tandis que les symboles colorés n'‘eoungent totalement que douze et
partiellement quinze —, nous nous en tiendrons piogtant au « graphotexte », tout en étant

conscients des limites de la définition.

Pour autant nous sommes donc face a trois vergsionsméme sémiotexte. La définition
de sémiotexte, correspondant a la seconde arimuldt langage, au niveau du sens. Celui-Ci
étant dans l&antatequelgue peu malmené, nous y reviendrons, maiadissait de bien
faire comprendre qu'il ne s'agit pas de trois sbjfferentiés, mais de trois faces d'un méme

objet, comme auraient finalement pu le présengeClgbistes.

On peut voir qu'il y a des différences entre leotgate et le graphotexte quant a la lettre du
texte Le graphotexte a donc un statut qui lui est profcrit de maniére manuscrite sur une
toile, il a la caractéristique de pouvoir jouer @les couleurs, les lignes et les colorfies
Les pictogrammes colorés associés a chaque sykipeettent la mise en valeur d'un code.
Les syllabes répétées de strophe en strophe fororetien coloré de toile en toile. Les
syllabes inédites de chaque toile sont associgsfféaents pictogrammes, formant un tout
globalement cohérent du point de vue de la comipasésthétique de telle sorte que chaque
toile posséde une cohérence interne : ainsi la idl présente un grand nombre de symboles
géométriques, la toile 5 joue beaucoup sur l'opjosirond/triangle, la premiére toile est
dominée par les tons pastel, en lavis. Nous nonshgeons plus loin sur les pictogrammes

choisis, il s'agit ici de déterminer si nous somffiaeg a une toile ou face a un ensemble.

En outre, en regardant dans le détail, on peuttatersque (méme rarement) le code peut
varier, étre remis en question, renégociée a chagjlee De maniére assez troublante, une
syllabe peut étre associée a plusieurs pictogramBid'en prend I'exemple de la syllabe [bi]
qui est symbolisée par un gros deux, sa couleurgeghale chiffre est orange pour les toiles 1,

7, 8,9 et 13, ou bleu pour les autres occurrer@esjui est plus troublant c'est qu'un symbole

127 Exception faite des symboles reproduisant uneeletimme la lettre « J » de la toile 12 par exemple

128 péfinition du mot pictogramme sur le site internedlu  dictionnaire  Larousse
http://www.larousse/dictionnaires/francais/pictagrae (Consulté le 14 Juin 2011)

129 pour Kandinsky, les deux outils (propres &) deeimture sont la couleur et la forme.
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coloré peut étre attribué a plusieurs syllabed'o8iprend la toile 12 pour exemple, on peut
voir que la syllabe [kle] est représentée par ué@ale sol sur une portée aux versl, 4, 10. On
la retrouve aux vers 10 (encore), 11, 12 et 13c@ds alors a un fond blanc avec des rayures

noires horizontales, qui constitue une subtileateon du premier. Et la toile 11 reprend ce

fond hachuré pour la syllabad]t En outre I'on ne peut qu'insister sur la ressande qui

préte parfois a confusion entre différents pictogrees: la toile 12 réunit §R] sur un fond
rayé de trois rayures bleues plus ou moins claré¢sR] sur fond de rayures bleues foncées ;
fond qu'on retrouve d'ailleurs pour la syllabe [usigr la toile 13... Autrement dit, encore une
fois chaque toile a sa propre cohérence interie @de est en perpétuelle renégociation, ce
qui souligne sa fragilité. Nous ne sommes pas dage pan d'un polyptque, mais bien face a
un tableau unique régi par des régles qui lui pooypres et par un souci d'esthétisme.

Revenons sur le principe du code. Associant ungén@mun son et un mot a quelques
images, un morphéme a un grapheme, I'on peut ldigude synesthésique. Il fonctionne un
peu comme certaines fiches d'apprentissage degdaré@rangéres qui associent de la méme
maniere des mots et un symbole le représentarterise et le dessin sommaire d'une cerise.
L'association acquiert des qualités mnémotechniqui@scouper la langue en unités
syllabiques de base revient a I'anonner, a la réappe et c'est la que le jeu des symboles
colorés prend son importance. Plus simplemenigld BB mémoire en cela qu'il met en valeur

et rend évidents les jeux et contraintes sonores :

N'était-il pas clair, en effet, que la visualisatides structures sonores serait a la fois
plus fidele et plus aisée si, au lieu de jouerlautiversité des caractéres, je faisais appel a la
couleur en investissant les blancs dans lesqumdssvaient les syllabes®?

La toile, alors, laisse voir le texte nu, appadfinitivement comme un cahier. Si chaque
toile a partir de la 17 perd alors son individéldonnée par les symboles colorés pour
s'inscrire dans une suite, elles forment encoreiewn ensemble indépendant du typotexte,
en cela que les mots sont parfois modifiés : onovieopar exemple sur la toile 16 le mot
« Cantharide », lequel est écrit « Cantaride » tlahgotexte.

Qu'en est-il des pictogrammes ?

130 Francois Dufréne, « Histoire d'une Cantate et diendeux mots »9p cit, p. 398.
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La premiere toile reste assez neutre, puisqu'sbece en grande partie des couleurs en
lavis aux syllabes, particulierement dans sa pnemiaoitié. Les dessins interviennent
pourtant dés cette premiére toile, on y voit eatrres des fleches obliques orientées vers le
haut droit de la case. Se développe plus loin upreade d'éléments simples, géométriques,
points, rayures dont le choix relevaepriori, de l'arbitraire pour la plupart : point de ragpor
entre [ma] et un arc bleu. Ce n'est pourtant pasaede tous. A la toile 6 commencent a
apparaitre des pictogrammes, enrichissant l'impdsseouleurs (pas assez nombreuses pour
différencier clairement les différents sons) et dastogrammes geéométriques. Niant
l'arbitraire asémantique des précédents pictograanoeequi peut paraitre paradoxal, ils ré-
introduisent un sémantisme liant pictogramme dabgl Dans quelle mesure peut-on parler
alors encore de pictogramme ? Ne s'agirait-il papd'une illustration, lI'image illustrant le

sens du morpheme ?

Ainsi, la syllabe §i] est transcrit par un gros « J » bleu. Dufrérmesahssocie un signifiant
sonore §i] a un signifié autre que celui présenté par Mdeela lettre «J » et non plus le
grapheme -gie, terminaison du mot « effigie ». Aotent dit, il associe la syllabe, élément

sonore, a la lettre, élément scriptural.

Proposer, en outre, une alternative oralisée thdigraphe, symbole de l'arbitraire de I'écrit
est un clin d'oeil et remet la transcription écd&la voix en question : le -gie semble désuet
quand un simple «J » peut nous faire comprendightenéme et pourtant : la lettre n'est
méme pas celle de l'alphabet phonétique interratioba lettre « J » est un graphéme issu
d'une convention écrite arbitraire pour signifeephonémes] dans notre langue francaide
Or le propre des lettres, c'est d'étre des grapbessociés a dautres dans des mots pour
former des grammémes, a I'exception de l'alphabetltes sont dans cet unique contexte
pensées comme des phonemes, tandis que les phom@rhesu contraire une valeur
phonétique en eux-mémes. Une seule lettre (« ffij pour en résumer trois (« gie ») et
pourtant, elle n'est pas apte a écrire réellemeesbh de maniére orthodoxe : Dufréne met le
doigt par son langage dissolvant sur l'insuffisaatd'approximation de la langue dans la

notation du son.

131 | "arbitraire est d'autant plus évident quand oange de langue : « J » se prononce par exempl@nR]
espagnol.
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Cette association lui permet aussi de mettre ezuvde sémantisme de la syllabe, et ainsi
de l'autonomiser par rapport au reste du mot ffem lassociant non plus au signifié du mot
dans son ensemble, mais a un signifié extérieulettee «J », il brouille les associations
sémantiques introduites par la lecture (I'ceil vajte, fin d'« effigie ») et introduit de
nouveaux rapports sémantiques. En ce sens, orspalémander si associer la syllabe finale
d'« effigie » a la lettre «J » — c’est-a-dire swopeme f], premiere lettre du mot « Je »,
lequel peut étre contracté de maniere orale erhoaegme uniquez] ne comporte pas une

certaine ironie : I'effigie serait « Je », 'auteur

On peut constater également un lien de plus enipipsrtant au fil du poeme entre le
symbole et le séme du morphéme : la syllabe [kit]représentée par une bouche, autre
autonomisation de la syllabe. Francois Dufréne e3¢ isi du signifié anglais (« kiss » :

« baiser ») pour proposer un autre sémantisme d¢anger le sonore et le visuel plus
etroitement : il ne s'agit pas d'illustrer un moigis d'insister sur un sens autonome d'une
syllabe. Cela devient l'association de plusieursngimes, d'un morpheme, d'un graphéme et
d'un pictogramme. Quadruple association qui ertricbnsidérablement le découpage d'un
mot en différentes composantes sonores associées @ode que l'on peut qualifier de

mnémotechnique.
La toile permet également de voir les approximatioonsenties par Dufréne.

On voit que le probléme de l'intervalle devant sépdeux homophonies a été résolu de
facon fort libérale par rapport aux modéles propgssr la versification classique (Rappelons-
nous:aabb,abab,abba. Laformule alrpliquait généralement l'usage de vers de
position b dont la longueur ne dépassat pas I'gitabe). Mais plus de rigueur m'e(t conduit a
sacrifier au pur phonétisme la part de significatiminimale que, par postulat, je tenais a
préservel

Les cases empiétant parfois sur d'autres mette@vidence le double emploi de certaines

lettres — double emploi motivé par la contraintdadeepétition.

D'autres lettres (ou mémes syllabes) sont rejetéegers suivant, et ce de maniere de plus
en plus assumeée au fil des toiles. L'on passe daftre minuscule entre parentheses sur les
toiles 1, 2, 3, 4, 5 aux lettres capitales de lane&ouleur que la syllabe a laquelle elle doit

étre associée a partir de la toile 6. Elles gressisjusqu'a prendre la taille de la case a partir

132 Francois Dufréne, « Histoire d'une Cantate et diendeux mots »9p cit, p. 396, note (e).
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de la toile 7 et sont méme soulignées a partirad®.lAinsi, la toile si elle respecte le
découpage des strophes, maintient la liaison degrgers et les différentes strophes, facilite
la musique du flux sonore par la notation sur Eeta chaque fin de strophe des premiers
mots des strophes suivaritést le rejet des phonémes sur la syllabe du vévarsu Apparait
egalement un dernier type de notation : les flegieag déplacer un syntagme (toile 12) ou
bien une alternative possible au typotexte. On fpieutiés la toile 4 en bas :Note : on peut
certes, depuis aolt 76, envisager a ce passageairt nombre de variantes. Par exemple
CHI/RA/CA/CCA/PA/RAIT/MON/BAR. A la toile 10, Francgois Dufréne propose méme de
substituer a « M'en dout[e]rais pas ! Mandons Girqui lit Proudhon » un autre vers sans

rapport « Les boeufs en sont, les bisons, d'oaRarjs 4, hé ! ».

Etrangement sachant que certaines lettres disparsjutre les « e » muets, I'on pourrait
s'attendre a le voir, visuellement, entre deuxastepourtant Frangois Dufréne le masque en
les camouflant dans la case d'a c6té : le [l] delee » a la toile 8 est en trop, car seuls [do] et
[tfe] reviennent, pas [dol], mais l'associant visuredat au mot « Idolatrie » [i-do-la-tRi] il
s'arrange en modifiant visuellement ce découpag€] fait double emploi [i-dol-la-tRi] et
permet ainsi d'obtenir la syllabe [dol]. La leta trop est ainsi facilement masquée. La

structure dodécasyllabique, dernier rempart deésie classique, est mise a mal.

La toile rend visibles les arrangements de Dufi@rex la contrainte phonétique, montrant
la souplesse du langage, sa capacité a se dieaarit, niant les us les plus courants et les
contraintes qu'ils représentent (orthographe, sgntponctuation, clichés...). Le symbole
permet a la fois de souligner visuellement la rEmoe des phonémes, de questionner
I'arbitraire du signe (montrant ici qu'il est sysitlle de changer), de mettre en place un jeu
mnémotechnique infantile associant un son a un signminant ainsi le sérieux de la langue,

mais surtout de renouveler les rapports sémantiques

133 On peut remarquer que la version sonore dont dmgosons fonctionne de la méme maniére : la dernié
strophe de l'extrait (la strophe 8) est prononc&endniére déliée sans marquer les débuts et firedemais
surtout se termine par les mots a « Topaze » quids&ga le début de la strophe 9...
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III/ Le temps, quatrieme dimension de

Pceuvre

La musique commence la ou s’arréte le pouvoir das.m

Richard Wagner
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Les partitions de nos deux poémes de par le c@idndare des informations qu’elles
dispensent au lecteur correspondraient « davardage que Nelson Goodman nomme un
script, car elles ne sont pas un systéme de notptiécis et dénotatif'$". Elles ne répondent
donc pas réellement a la nécessité de transcrilet l& dire sur un support graphique, page et
toile, mais il semble que cette transcription rel@nsi en grande partie du plaisir esthétique.
Ainsi, les compositions de nos deux artistes étitodes formes et des moyens originaux qui
investissent les possibilités du matériau, touts@ppuyant sur une pratique récurrente de
'emprunt a diverses formes esthétiques de I'histde I'art, contemporain ou non. Il rejoint
ainsi la définition que proposait Catherine Malalo®ila plasticité en tant que capacité a
donner la forme comme a la recevoir. Or, s'il Saddrs de composition, il est intéressant de
se demander quelles regles les ont dictées, darrfee méme nous méne tant aux tableaux

gu’'a la musique.

Jérbme Peignot écrivait : « Les caractéres me oamiféin semblant de consistance, sont
ma musique. Les caractéres peuvent étre le la étuivain. 3> Il explique que le dessin
d’un caractere cerne des blancs, tout comme laguesionsisterait a ménager des silences. Il
semble que les titres de « sonate » et « cantateis guident vers ce rapprochement entre
poéme et musique. Revenant tous deux a la premaigieulation du langage, ils sont
construits pour tout ou entierement sur un pringpenétique : la sensation musicale prend

alors le pas sur la recherche du sens comme tiélua phrase de Wagner.

C'est effectivement principalement a travers le eledmusical que les avant-gardes
historiques ont exploré les modalités d’inscriptidm son afin de donner une expression

plastique aux différents effets musicaux et auxatibns sonores dans leur ensembile.

Le caractere immatériel de la musique fascinaitegant en raison de la spiritualité et de
la valeur temporelle qui s’y rattachait. .Dans flaité ligne de la découverte du temps comme
la quatrieme dimension de I'espace par Einsteatestpremiers films, les artistes en firent un
matériau a part entieére. Dans ses dessous d’afi€mancois Dufréne révele le les différentes
épaisseurs du temps et le fixe au moment décowvémstar des événements relatés dans sa
Cantate,qualifiée de « résolument passéist& »Kurt Schwitters, lui, construit & travers son

merzbau une réflexion sur la mémoire, toujours vigaévolutive.

134 Marion NaccacheBernard Heidsieck et compagnig op cit, p. 155.
135 Jéré6me PeignoBe I'écriture & la typographigParis, Gallimard, coll. « NRF Idées », 1967, . 8
13 Francois Dufréne, « Histoire d'une Cantate et diendeux mots »9p cit, p. 390.
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Or, cette évolution constante, inhérente a I'cewleel’artiste, produit forcément des
irregularités. De la méme maniere qu'il ébranisymétrie, Kurt Schwitters introduit dans sa
poésie des irrégularités rythmiques, dégageant &ngrincipale essence du rythme, la

répétitivite.

Ce principe fondateur se retrouve tant dablssonateque dans |&€antate Empruntant a
Schwitters le principe fondamental de la répétéivila musique de Dufréne reprend les
principales caractéristiques de la transe optopgjuenproposee a I'époque par la musique des

sphéres.
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1) L’apport des avant-gardes historiques: utopies

synesthésiques et simultanéité

a) Machineries optophonétiques

Avec l'essor de I'abstraction autour de 1910, lanfage cherche une correspondance avec
cet art abstrait par essence qu’est la musiquédjstajue les arts nés du développement de
I'électricité ouvrent un nouveau champ d’investigataux confrontations entre images et
son. Le verre coloré est particulierement prisér pms représentations plastiques congues en
analogie avec la musique. Théo Van Doesburg régleggsaexemple, en 1927 un vitrail en trois
parties composées d’alvéoles rectangulaires qaticat comme une « musique verticale »,
d’apres une fugue de Bach. Ces recherches de pon@snces s’appuyaient notamment sur
deux découvertes scientifiques. Une premiere déatenpermit d’établir que lumiere et son
étaient faits d’ondes et donc comparables. Celandittre tres tot I'idée de créer des
instruments susceptibles en méme temps des sates etouleurs sous la forme d’auditions
colorées. Retenons-en quelques-unes. Dés 1915intnepaisse, Vladimir Baranoff-Rossiné
imagine un piano optophonétique dont il jouera eblip quelques années plus tard. En
Allemagne, dans les années 20, le hongrois Alexaloaldo fait sensation en présentant ses
performances dearblichtmusik(musique de lumiéres colorées) et en 1922, Raaukhtann
met au point un optophone, un instrument qui perdesttransposer électroniquement la

lumiére en ondes sonores (sans gu'il soit queskiooouleurs).

Parallélement, beaucoup d’artistes sont attirés lparcinéma pour visualiser des
phénoménes musicaux. Hans Richter et Vikking Eggeiomposérent aprés-guerre des
tableaux en forme de rouleaux qui aspiraient auvament. Le premier filmDiagonal
Symphonyfut achevé en 1924 et montré au public en 192&eté sans musique, il « était
une musique pour les yeux, on y assistait a laom@ne et a la séparation de surfaces pleines
et vides, de lignes allongées et raccourcies, dadies, de tirets, de points, de figures
ressemblant a des harpes, qui grossissaient aeadisgaraitre a nouveasinking rising
Grace au nombre, a l'intensité, a la position, @udaée, a la proportion, a I'analogie et au

contraste des formes, il créait du rythme et duvement sur la surfaceé?,

13" Hans Weibel, cité par Karin von Maur, « Bach ettlde la fugue, Modéle structurel musical pourrksation
d’'un langage pictural abstrait isn, Marcella Lista et Sophie Duplaix (Dir$ons et lumiéres, Une histoire du son
dans I'art du XXesiécle,Paris,Ed. du Centre Pompidou, 2004, p. 24.
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b) Synesthésie, immatérialit¢ et abstraction: recherches de lois

harmoniques cachées

Une deuxieme découverte, la synesthésie desesnitablie dans le domaine médical dés
le début du XIX siécle sous le nom d'«audition colorée ». Partde$ propriétés de
résonnance vibratoire de la couleur, des recherdmsété menées pour établir des
correspondances entre la couleur et le son pourtialdodes lois chromatiques qui puissent
s’apparenter a la théorie de I’harmonie en musidudelf Hozel écrivait en 1904 : « de méme
gu’il existe en musique une théorie du contrepeintie I’harmonie, je pense qu’on devrait
également tendre en peinture, vers une certaini¢hdes contrastes artistiques de toute
espéce et de leur équilibre harmoniqti& »[...] La plupart des exemples [...] doivent étre
empruntés au domaine de l'art abstrait tant ilvest que c’est précisément cette dissolution
du lien a un référent matériel qui constitue le ywiu de séduction fondamental de la
musique. En créant un langage pictural autononee,pkintres entendaient se forger un

équivalent visuel & cette absence de référencecadendes objets'.

Du fait du caractére immatériel de la musique,eceticherche d’harmonie se double
souvent d’'un sens spirituel. Poursuivant ses reblesrsur les effets de la couleur, Kandinsky
publie en 1911Du Spirituel dans I'art Il soutient que la couleur produit d’abord unegff
esthétique, plaisant ou non, mais également un gfieituel. Par le jeu d’'un ensemble de
propriétés qui réglent ses compositions, le peiesere une « entrée en contact efficace avec
I'ame humaine ¥°. Il associe telle ou telle couleur & un sentim@mir = tristesse), & un
mouvement (vert = stabilité), a une sensation nalsiaune = aigu par exemple). Ainsi,

s'intéressant aux analogies entre le timbre enguesét la tonalité en peinture :

Il associe les principaux tons de couleur avecagestinstruments : pour lui, le jaune
sonne comme une trompette ou une fanfare, I'orangéme un alto ou une « puissante voix de
contralto », le rouge comme un tuba ou un fort cdegimbale, le violet comme un basson, le
bleu comme un violoncelle, une contrebasse ou guegret le vert, comme les « sons calmes,
amples, et de gravité moyenne du violon ». Etécse : «a couleur est la touche. L'ceil est le
marteau. L’ame est le piano aux cordes nombreus€s

138 Adolf Hozel, « Uber die kiinstlerichen Ausdruckgeliund deren Verhaltnis zu Natur und BildDig Kunst
fur alle, Munich, 26 année, 1904, p. 132. Extrait traduit par Jeanenret citéin Marcella Lista et Sophie
Duplaix (Dir.), Sons et lumiéres, op cit p. 18.
139 Karin von Maur, « Bach et I'art de la fugue...op cit. p.17.
140

Idem
1411bid., p.18.
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c) Schwitters répond a Kandinsky

Un nouvel ouvrage de Kandinskunkt, Linie zu Flache. Beitrag zur Analyse der
malerischen Elemeni@oint, ligne, plan Bauhaus-Buch, 9, Munich, 1926) incite Schwitters
a développer sa propre théorie sur la corrélatidreanusique et peinture a travers un texte
intitulé « Connaissances élémentaires en peintmmparaison avec la musigue « si pour
commencer, nous examinons globalement les moyepkbgés en peinture, nous remarquons
leur parenté avec la musique. Ce sont des vibmatipn produisent le son et ce sont des

vibrations qui engendrent la couledf%

S’il s’agit dans les deux cas de composition, pmidernier les deux arts sont différents
dans leurs principes de base, I'espace et le temgda musique utilise léempspour y
composer sesons,la peinture lespacepour y composer seuleurs 3**. En musique, la
mélodie est formée d’'une suite de tons, en peinttuee juxtaposition de couleurs. En
musique, un accord est le résultat de tons joudsilEinément, en peinture de couleurs
meélangées. Contrairement a Kandinsky qui se basdasligne et du point, il s’appuie
principalement sur une étude des couleurs des wsutkl prisme, formant d’apres lui « une

seule gamme en peintur&$tandis que la musique en compte plusieurs.

Quant a la correspondance d’éléments en musiger geinture, et la musique a trouvé
pour cela des notions générales et claires, j'aimaeprendre ici les notions musicales [...].
J'aimerais donc appeler toute juxtaposition de @and (y compris de couleurs composées) la
mélodie d’'un tableau, et un accord les couleurspus®es d'une tache colorée isolée, congue
comme une unité. Dans un accord, différentes coslgont liées harmonieusement entre elles,
et elles peuvent former soit une tonalité harmaseesoit une tonalité discordante. Dans une
mélodie, les accords juxtaposés peuvent égalenmexroguer ensemble, ou en parties isolées,
une tonalité harmonieuse ou discordante. La natéotonalité y est la méme qu’en musidtie.

Sans associer précisément une couleur a un tirBloleyitters s’efforce donc d’élaborer
une grille de correspondances probantes entre mmst peinture en dégageant certains
points de convergence. Evoluant dans son rappg@mationnel, Schwitters compare la joie a
la lumiere, sur le mode musical majeur ou dansoldeur, et la souffrance a 'ombre, sur le

mode mineur.

142 Kurt SchwittersMerz.., op cit, p. 154.
31dem

1441bid, p. 158.

15 1bid, p. 156.
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Comme Klee et Kandinsky, il associe I'épaisseuttrdit a la hauteur du son. Ainsi dans
son texte « Ma sonate des sons primitifs », il igxel : « on peut souligner en rouge ce qui
doit étre lu & voix haute, et en noir ce qui d@treé a voix basse. Un trait rouge épais signifie
donc, F F, un trait mince F, un trait noir minceyp trait noir épais pp. Tout ce qui n'est pas

souligné est mf%°

Filant la métaphore, il associe ainsi les difféesntuances entre blanc et noir aux nuances
d’intensité entrdorte, piano ou mezzoples écarts entre les différents tons de la gamintes
nuances entre les différentes couleurs du speesecouleurs complémentaires devenant

I'équivalent des intervalles en musique :

Si on relie en croix chacune des couleurs avewisiéme qui la suit dans la gamme, on
obtient des valeurs appelées couleurs complémesta®n appellerait cela en musique « un
intervalle ». Un intervalle désigne I'écart enteeur tons. [...] Cette notion pourrait tout a fait
étre introduite en peinture, en définissant chaguecoloré pur (mais pas les tons composeés)
comme étant une prime, et I'écart avec chaque aowdaivant correspondrait alors a une
seconde. L’écart du rouge au vert complémentair@tsalors constitué de trois secondes. En
musique, cela correspondrait par exemple a I'édartdo au fa diése, c’'est-a-dire une quarte
majorée ou une quarte diminuée, ou mieux &ritionus = trois tons. Appelons donc I'écart
entre les couleurs complémentairednitonus.

Le gris joue un rble fondamental : « on constat lgwris [...] constitue la couleur la plus

importante, la couleur susceptible de relier tolgssautres entre elles*:

La pause est I'absence de son (de méme que lestdinbsence de couleur), nuancant en
cela la position de Kandinsky qui associe le noirsdence final et le blanc a une pause
momentanée. Théo Van Doesburg de son coté étghliér@ent un lien entre la couleur et le
son : le bleu, le vert et le jaune sont associ&ssans et le gris, le noir et le blanc, I'absence
de couleur — sont associés a des pauses. Pautéigeare le clair-obscur a la durée du son.
Schwitters fait correspondre le son court ou lepermllegro et le son long, ou le tempo

adagioa une large touche.

146 Kurt Schwitters, « Ma sonate des sons primitifil»,Merz.., op cit, p. 189.
147 bid., p. 162.
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d) Effets polyphoniques et simultanéité

Plusieurs directions sont prises pour mettre eawates effets de polyphonie. Kandinsky
est fasciné par la musique de Schonberg qui parfprihcipe que «les concepts de
consonance et de dissonance n’existent pas. Ca gypelle une dissonance n’est qu'une
consonance plus éloignée. Schénberg semble convdata dissolution des regles de l'art et
de I'harmonie % Pourtant nombre de peintres font référence dams keuvres a la musique
classique et notamment au motif de la fugue qué Baaeaucoup travaillé. Klee par exemple
peint en 1921Fuge in Rot[fugue en rouge] : « en combinant la séquence deelip et la
dimension spatiale, [la toile] rend visible, & #ewvla sérialisation des motifs, la progression
des voix se détachant les unes des autres et lethlieeétrement contrapunctique ».
L’enchevétrement des couleurs tend a rendre la ppolyie des voix, les nuances
chromatiques donnent un équivalent des nuancesmiuet La fugue en effet multiplie les
effets de polyphonie et leur corolaire, le procédécontrepoint. Or, Ursonate commenceée
la méme année, multipliant les themes et les erétiaut ne constitue-t-elle pas le type méme
de I'écriture contrapunctique ? De la méme mani€rancois Dufréne tisse son poeme avec

de tres nombreuses syllabes, qui comme nous I'auopsoduisent des effets de polyphonie.

Rompant avec le principe d’harmonie, les futusstentent par leurs compositions
dynamiques, désaxées, asymeétriques de rendre caolmgieuit de la ville et des machines.
Dans son manifestéArt des bruits Luigi Russolo écrit : « il faut rompre a tout)pde cercle

restreint des sons purs et conquérir la variétaismtles sons-bruits'%.

Parallélement, Robert Delaunay élabore sa théari¢ac simultanéité » tandis que ses
toiles représentent des contrastes colorés sindgtas’enchevétrant. Avec la série
« Fenétres », toiles au format horizontal tresngiéopour représenter I'écoulement du temps,
il aboutit a une «vision ou se concrétise la fasde la lumiere et de la couleur, de la
proportion et du rythme, du temps et du mouvemeritavers de pures formes colorées ».
Cette recherche de simultanéisme se ressent égdalemepoésie et a influé sur la mise en
page choisie par certains poétes. Pierre AlbedtBiignifie la superposition des voix en
juxtaposant plusieurs colonnes d’écrit, indéperelatgs unes des autres, mais rapprochées

dans I'espace de la page. Les calligrammes d’Apmté débordent largement du présupposé

148 | ettre de Franz Marc & August Macke, retransckéties Karin von Maur, « Bach et I'art de la fuguep cit,
p. 18.
149 |uigi Russolo'art des bruitsLausanne, Ed. I'age d'’homme, 1975, p. 43.
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mimétique. Dans « La colombe poignardée et le’gdul», il ne s’agit moins de dessiner une
colombe que de tenter I'ceil, de 'amener a regartiéstan Tzara écrit que « Mr Apollinaire
essayait un nouveau genre de poeme visuel, gplestntéressant encore par son manque de
systeme et par sa fantaisie tourmentée. Il accéesuenages centrales, typographiquement, et

donne la possibilité de commancer [sic] & lire oBme de tous les cotés a la foid’»

Ce qu'il présente comme l'apport capital des «gammes », ce n’est, ni leur
éventuelle figurativité — dont il ne dit rien —,méme leur caractére proprement « visuel » — sur
lequel il n'insiste guére —, mais: 1) une misecenvre de principe de simultanéité — plus
poussée, mais de méme nature, que la poésie siéiltee Barzun —, 2) une indifférence a tous
les modes de détermination — qu’elle porte surof@mtion (« manque de systeme... fantaisie
tourmentée ») ou sur la réception (« la possibdiéécommancer [sic] a lire un poéme de tous
les cbtés a la fois »). [...] En un mot, conjuguanmenant a leur terme les récentes recherches
sur le simultané dans le poéme, et I'ouvertureplde en plus marquée, des formes poétiques a
l'indéterminé, « calligrammes » et autres « poemgsgels » relévent — plus délibérément, plus
pleinement qu’aucune innovation connue jusqu’alers poésie — d'une esthétique de

I'aléatoirel™

Si Tzara commente les commentaires d’Apollinairen |peut supposer que Kurt
Schwitters en a eu vent par l'intermédiaire de d&taur confirmer ces hypothéses, I'on peut
également lire sous la plume de Schwitters qu'iir@t d’autres poemes visuels : [...] ma
sonate n’'est peut-étre pas un objet isolé. Hausmbrara et d’autres ont créé de courts
poémes du méme genrE% En effet, il est intéressant de noter dans dettee qu'il adresse,

dans I'espoir d'une édition aux Etats —Unis, en6l92Katherine Dreier cette volonté de

considérer les différentes parties dérfonatesimultanément :

Il conviendrait aussi de réfléchir a la fabricatidiin étui, la sonate n’étant imprimée
gu’au recto des feuilles réunies sous carton. @efait 'avantage que tout un chacun puisse
poser les différentes parties les unes a c6té utessaet les comparer. Or la comparaison est ici
la chose la plus importante, car on ne jouit pieieet de I'ensemble que si I'on peut établir
mentalement des rapports entre toutes les parti¢sS

Si les correspondances syllabe-pictogramme colodeeda Cantate des mots cameés
rappellent les utopies synesthésiques du débutédiesl’'on peut tout aussi bien retrouver
dans ce poéme l'influence des recherches simukatée avant-gardes. Ainsi, chez Francgois

1%0 jean-Pierre Bobillot, « Du visuel au littéral, luees propositions s»n Musée de Marseille (Dir.Poésure et
peintrie, op.cit p. 96.

l1dem.

152 Kurt Schwitters, lettre & Katherine Dreier, datée16/09/1926, retranscrite dans Kurt Schwittstsrz..., op
cit., p. 256.

153 1dem
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Dufréne le principe de retour phonétique a la lieséa Cantateouvre le texte a la lecture
aléatoire. Faisant fi de la ligne horizontale comradicale, la répétition d’'une syllabe fait se
rejoindre deux lieux du texte a plusieurs verstdlivalle sans que cela soit systématique :
certaines syllabes ne reviennent pas, I'écart dafr@leux mentions d’'une syllabe varie. En
outre, l'aléatoire repose également sur le fait tpedécoupe syllabique peut connaitre
plusieurs acceptions ménageant des effets de aeiés vun vers peut en cacher un autre et il
n'est pas exclu que I'on puisse remplacer le vatgeetout en sacrifiant toujours aux régles
phonétiques qu’il a mises en place. Par exemplieagem de la dixieme toile, on peut lire un

vers alternatif : « les bceufs en sont, les bisdios, ? —Paris 4, hé ! ».

En somme, dans les deux ceuvres qui nous conceamepgut trouver des réminiscences
des recherches synesthésiques et simultanées dt d@lélvingtieme siecle. Cette recherche
d’harmonie entre sons et lumiéres colorées se dosbuvent, du fait de la nature
immatérielle de la musique, d'une valeur temporall€origine de multiples tentatives de
transcription de polyphonies picturales. En metemtoeuvre le procédé du contrepoint, les
artistes superposent et enchevétrent a la foisligess mélodiques, mais aussi des lignes
temporelles envisagées simultanément. Le tempssejon Schwitters est I'apanage de la
musique, est importé dans l'art pour devenir urippété plastiqgue a part entiére. On peut en
voir les prémisses lorsqu’Einstein déclare en 1888s sa théorie de la relativité que cette
guatrieme dimension invisible de l'espace étaittéenps. Or, si I'espace est le lieu
d’expression de la peinture selon Schwitters, detemps devient la quatrieme dimension de

I'ceuvre, celle qui lui donne toute sa puissance...

2) Le temps comme matériau, une ceuvre passéiste

a) Dessous d’affiche : les épaisseurs du temps

En s’emparant des dessous d’affiches, Francoisépafrentame une réflexion sur la
mémoire. Chaque couche d’affiches renvoie a laogérou elle a été collée, a son contexte,
aux pensées qui ont amené sa création. Ce n'essqaasment une date, mais aussi une
période, le prélévement sociologique d’'une épodjiémaisseur de I'ensemble constituant la

meétaphore du temps passeé :
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Si j'ai choisi le Dessous d'affiches, LENVERSceitre tout, parmi mes raisons, pour
tourner le dos, au passage, a certaine réalit®legzjue qui, le reste des heures durant, fait
bien suffisamment, d'elle-méme, tourner la tétgoelr n'en garder que l'oublie en exaltant les
infrastructures, presque géologiques, d'une madigirg perd — hypermnésie du Temps vrai — la
mémoire.

Le geste d’appropriation de Dufréne s’accompagr@upart du temps d’une intervention
sur le matériau. Il gratte les dessous d’affich@godant ainsi les différentes strates du temps,
qui sinon demeureraient cachées. Il révele lestmsjccomme autant de strates mémorielles,
plus ou moins rongées et imparfaites. Le grattagfesfinterpénétrer les temporalités qui se
recouvrent les unes les autres, il est la marqappaddpriation d'une chose passée, grattée et
retournée de maniére a montrer de facon évideatdtolh du présent (I'affiche n'a jamais été

retournée avant l'intervention de l'artiste) :

Mais les passants dont les lacérations me laisisel® (je ne les aime que trés choisies
par mes complices Hains et Villeglé) n'ont au gatitais, jamais, gratté, ce qui s'appelle gratté
pour moi — qui m'en plaindrait plutdt ; le matéripourtant m'y force : c'est moi qui gratte,
artiste jusqu'au bout des ongles : et pour révdlene certaine épaisseur d'affiches une couche
privilégiée qui recueillit la naturelle empreinte d¢a voisine du dessous, minutieusement,
j'interviens par décollages successifs a un, diais ou quatre étages ; ma technique, disons
pour la différencier de I'estampage traditionned @gientaux, c'est I'ouestampage. Mes amis,
guant a eux, ne pratiquant la déchirure par preicuranous sommes classés « lacérateurs » a
tort. A la griffe anonyme [...] fait écho le proses naturel dimpression, d'impressivité directe,
propre aux dessous d'affiches dont la surimpresgitinrelle est l'imprécision impressionniste,
nabi, informelle, totalement, non-informativvé.

b) Une appropriation esthétique du temps

En intervenant sur les affiches, Dufréne ne répakeseulement I'épaisseur temporelle a la
maniére d’'un paléontologue qui préleverait une tbarglaciaire, il accomplit un geste
artistique. En effet, le grattage constitue una@estisanal, exigeant une subjectivité (jusqu’ou
gratter ?). Ces gestes d’appropriation et d'intetie®, ainsi que le choix de l'instant ou
I'arréter releve en outre pour Dufréne d’'un chakhétique : s’attachant a obtenir « des effets
de fondu, de pastellisation, d'’harmoni®®»'artiste compare ses dessous d'affiches aux
tableaux nabis ou impressionnistes. Il choisit gpemier dessous d’affiche parce qu'il

ressemblait a une estampe japonaise : « et tontaup je tombe sur quelque chose de tres

1% Francois Dufréne, « Liquidation du stockop, cit, pp. 225.
155 Noél Arnaud : « Francois Dufréne, 1939-1982pcit, p. 51.
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bizarre une espéce de gravure comme c¢a représeetaniontagnes japonaises, des colonnes
Venddme mystérieuses de réves% il est d’ailleurs intéressant de noter que d’yiaet
tous ses tableaux sont signés. Démarche d’apptioprimarquée par Raymond Hains :

On assistait a la naissance du phénomene d'apgioprides monochromes par Yves
Klein, du plein par Arman... et des envers d'a#&par Francois Dufréne. Tout a coup, Dufréne
a bénéficié de ce que j'appellednoit d'aubainesur les envers d'affiches.

Mais je crois que cette histoire d'appropriatioentide Restany. Quand il dit « prendre
une affiche dans la rue, c'est le geste immédidtagdpropriation directe », je dirais qu'il s'agit
plus d'une question d'identification que d'appmpn. [...] Aujourd’hui on pourrait dire que
Restany a planté un petit drapeau sur un groupkstés, que cela n'a rien de génant, mais que
l'on n’est pas forcé pour autant de se sentir gpigro

Dans toute I'histoire du Nouveau Réalisme, il yuades affaires de cohabitation.
Certaines personnes se sont arraché des chosksiteésise sont cantonnées dans une seule
chose™’

D’autre part, ses dessous d’affiche sont vernestea-dire protégés a la maniére des huiles
des aléas du temps. Cela peut sembler paradoxatpstaffiches extraites de la rue, pour des
dessous d’affiches sur lesquels I'épaisseur tenfipogst révélée par le geste de Dufréne. En
réalité, ce vernis assure une double fonction. 8ouréservé aux huiles sur toiles, il consacre,
au méme titre que la signature de Dufréne, le tstatiinétique des dessous d’affiches et leur
légitimité a entrer dans une galerie. En outreaillavantage de préserver le travall
d’intervention de l'artiste : le travail de mémoist arrété a un moment donné du temps et

conservé comme tel, & la maniere d’un daguerréatypeous verre.

c) Un retour au babil

Certains de ses dessous d’affiches montrent deedeDidier Semin les compare a un
palimpseste, gratté lui aussi, image de ses égrites envers les plus travaillés ne laissent
parfois plus subsister la moindre parcelle d'ébgithiffrable, et trouvent le pictural sous le

scriptural. [...] Travail mécanique d'usurg®s

1% Francois Dufréne, Atelier de Culture radiophonjoqpecit

157 Raymond Hains, Entretien accordé & Aude Bodetanstrit dansDidier Semin, Francois Dufréne.
Catalogue d'expositigries Sables d'Olonne, Cahiers de I'abbaye deeS@imtix, 1988, p. 73.

18 Didier SeminFrancois Dufréne. Catalogue d'expositj@p cit, p. 9.
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Les lettres s'il s'en trouve, elles, ont subi laulde altération objective d'une
décalcomanie partielle et d'un ordre inversé a geat leur renversement s'ajouter pour de trés
subjectives irraisons d'esthétique. Ce ne sontglrs que des signes désignifiés, vidés de sens
intellectuel, pures tachesirdpublicité, « récupération » du vil plomb POLITIQUE et sa
transmutation en POETIQUE b¥.

En se penchant sur le rapport aux lettres danafliehes de Dufréne, on peut également
'envisager comme une recherche génésique, deqlépmu le langage, les lettres,
n‘apparaissent parfois jamais, ou bien par bribesnte dans la bouche d'un enfant ou dans
un songe. Ce qui nous améne directement au trgvaprement poétique de [lartiste.
Construite sur un principe phonétigueClantate des mots cam@sus conduit a lire le texte a
haute voix pour retrouver la syllabation de soreautEt encore nous faut-il la lire lentement,
eut égard aux déformations tolérées par Dufréneg patisfaire a la regle fixée. Nous ne
lisons pas laCantate nous I'dnonnons, comme des enfants apprennerntea Hn re-
composant les mots de maniére phonétique, davagtagkes lettres qui les composent, nous

redécouvrons les sons, c’est-a-dire les origindsuaigage.

d) Une cantate résolument passéiste : collectif pratique et collectif idéal

L'auteur lui-méme qualifie sGantatede «dédiée a la mémoire, résolument passéiste
En effet, au bas de la derniére toile sont écntcapitales les mots « a la mémoire » et il
convoque plusieurs dédicataires. Au milieu desria, I'on trouve quelques noms connus :
Raymond Hains, Alain Jouffroy, Daniel Spoerri apgmnent au mouvement Nouveau-
Réaliste. Mais, au fur et a mesure que I'on destentignes, le présent (le couple qu’il forme
avec sa femme Ginette, ses enfants, ses amis..pldag au passé de plus en plus ancien. On
trouve Théophile pour Théophile Gautier, auteu €fusiécle qui a écrit le recudimaux et
Caméeset il est fait ensuite mention des Grands Rhé@tetirs qui écrivaient au X\giecle.
Voyage dans le temps, mais aussi convocation ddlleatif pratique dans un premier temps

et idéal dans un second temps.

159 Francois Dufréne, « sur les dessous (Flashes-aok)cit, p. 314.
160Fran(;ois Dufréne, « Histoire d'une Cantate et diendeux mots »op cit, p. 394.
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L'amour de l'allitération le rapproche des « GraRdshoriqueurs » du XVsiécle dont
Jean Molinef™, fit partie. lls ont le golt de la figure, le sowes recherches formelles,
destinées a frapper l'oreille : rimes riches, rédees, intérieures, équivoquées, multiplient les
jeux de mots et les acrobaties sonores. lls initien procédé, fondamental chez Dufréne,
d'accumulation des mots, regroupés par allitératioDufréne évoque un deuxieme
dédicataire, Théophile Gautier, auteliEmaux et Camégsecueil dont il a détourné le titre
en un clin d’'ceil. Il nourrit cependant quelquessessblances avec le poéte parnassien : celui
du choix des mots et le souci de gommer les froggientre les arts. Le parallele s'arréte ici :
Gautier annonce dés le poeme liminairénthux et Caméegu'il laisse la politique a sa

porte, volonté qui le distingue tout a fait de K@is Dufréne.

Appartenant cette fois a la sphere artistique, fetnouve Raymond Hains. Celui-ci était
grand amateur de jeux de mots et calembours quiddmd dans l&€antate Avec Daniel

Spoerri, autre complice, Dufréne a étmifitiles notules pour une optique moderne

e) Retour sur son propre travail : hypergraphies lettristes et Tombeau de

Pierre Larousse

Mais, en dehors de ces homs qui fonctionnent coaeseallusions explicites, il y a aussi
des allusions implicites et notamment au lettriscgg, Dufréne avant tout revient sur son

propre travail.

En effet, les toiles représentant un texte manustrexécutées par un ancien lettriste, il
serait judicieux de regarder celles-ci a la lumidies hypergraphies. Les hypergraphies
« forment un ensemble hétéroclite, fondé sur unueellement continu des concepts définis
par la créatique isouienn&>qui empéche de les envisager avec une perspaivecture
unique. Toutefois, elles ont pour base une conedipaion particuliere de la lettre. Celle-ci
est envisagée comme un signe suivant un « protoeolecture ». A chaque signe correspond
un phonéme ou une note musicale et le sens dedesstitraditionnel ou bien indiqué dans le
cas contraire. Des grilles de transcription soappsées par les auteurs afin de faciliter la

%1 pufréne a effectué une lecture collage : « Laaes® du petit peuple et Tenilom de Jean Molingi8: 56),

publié dansOU 23-24et mis en ligne sur le site de I'université ana@ne de Buffalo Ubuweb, a la rubrique
« sound » http://www.ubu.com/soundtonsulté le 10 avril 2014)
1%21dem.
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lecture de ces tableaux qui fonctionnent & la mmandes rébus. A un signe graphique
('équivalent du signifiant chez Jakobson) corresppar analogie un élément dans le monde
réel (I'équivalent du signifié chez Jakobson). Tooinme pour les pictogrammes de Dufréne,
« un ensemble de phonémes peut étre représentélpat dont I'expression sonore est cet
ensemble phonétiqué®: De la méme maniére, « la multitude d’options efgture entraine
une complexification des outils interprétatifs einthnde a I'observateur du temps et de

'imagination, car il doit recréer la peinture @mément pour avoir accés au contenu ».

Notre étude précédente a permis de montrer unel@reontinuité durombeau de Pierre
Laroussea La Cantate des mots camé&fain Frontier dans son texte « La lettre et fie»c
dégage dans un premier temps de la lectur@atabeawne ligne directrice du poeme : le
mot, tel que I'écrit nous y a habituésa(le dictionnaire) est mis a bas, et ce dans laimmoité
de la dictature lettriste d’lsidore Isou. Le symtegest transformé, pris en charge par une
unité plus vaste, le groupe de mots au sens phemquerme, de laquelle on ne le distingue
plus. Ecrit dans une langue semi-phonétique, ibdée les frontiéres oral/écrit pour devenir
un mot a dire, un mot a proférer, un signifiant miqae, servi en cela par une ponctuation
guasi inexistante. Selon lui, ce que l'on enteridf@@sément une suite de mots, mais leur
aspect méconnaissable invite a I'abandon phonétaroduisant un effet de chaine sonore.
On pourrait a la limite les présenter a la suitessggéne. Mais les syllabes se ré-agglutinent en
nouvelles sortes de « mots », décalées par rappaécoupage sonore de la langue. Les mots
sémantiques se restructurent en mots phoniqudégitanés par leur statut écrit : le statut
graphique, plus normé que la langue orale crééapaalement de nouveaux mots. Les mots
phoniques s'assemblent par affinité, la paronoreadallitération sont capitales et sont par
ailleurs mises en valeur par le découpage du pameeize mouvements, chacun attribué a
une lettre, omniprésente et point commun des nfaissis. Remise en question du mot, de la
phrase, ponctuation défaillante qui autorise l& 8anore, la déréliction auditive sur le mode
de la variation phonétique : autant d’élémentsluureretrouve dans |€antate

Pourtant, une différence majeure existe entrEolmbeauet laCantate: méme si dans les
deux cas, les mots sont abrégés, déformés donimaptdssion d’'un glissement phonétique
systématique, laCantate renoue avec le sens, ne cédant pas totalement tantation

phonétique. Francois Dufréne ne se contente pasveéer le passé, il le réinterpréte, par son

183 Fabrice Flahutezl.e lettrisme historique était une avant-gardaris, Les presses du réel, coll. « L'écart

absolu », 2011, p. 187.
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choix et son intervention sur le matériau d’unet,ppar un renouvellement plus important
ensuite. Opérant un retour sur I'histoire littéracomme sur I'histoire de ses propres ceuvres,
il y introduit ses propres régles, renouveléesregput sémantique, auquel il s'était refusé
jusque-la, par le «choississemerit’de mots qui « mordent ». Ce renouvellement se
développe ici dans le cadre du poéme, que l'on gealifier a la suite de Marshall Mac
Luhan de « constellation médiologiqué&»Celui-ci analyse dans I'ouvrageur comprendre
les médiagque la réunion de deux médias donne une plus griorde au message, rend le
résultat plus attractif pour son public. Francoigi®ne s'approprie, renouant également avec
le geste cher aux « Nouveaux Réalistes », et réesitcaractéristiques médiologiques
principales de la toile (la couleur et la formd’leéritage artistique), de l'enregistrement (la
voix — aux frontieres de la musique — plus ou mainmangée) et dtexte(I'néritage littéraire

et la présentation du bloc de texte), formant wrestellation médiologique.

f) Le merzbau, processus d’oubli et de régression

Kurt Schwitters n’effectue pas de retour aussiiekplsur I'histoire de I'art en convoquant
un collectif idéal. SorlUrsonateest certainement davantage influencée par I'effsrence
contemporaine entre dadaisme, constructivisme prEsatisme. Pourtant, dans ses ceuvres
Merz, il joue également du temps comme d'un matééapart entiere bien que lattitude
adoptée face au temps est radicalement différeateelle de Dufréne. La ou Francois

Dufréne révéle le passé, « le Merzbau est au prevhéef une machine d’oubl$

Patricia Falguieres dénonce un contre-sens réguoi@mt usité a propos du Merzbau. Il
serait abusif de parler d’architecture alors quedastruction du Merzbau repose sur un
ensevelissement progressif des espaces ameénagjépération constructive procede ici par
sédimentation, par recouvrement de couch®sGe procédé d’enfouissement renvoie a une
équivalence qui inspira les architectes des le télu XIXe siécle : musée, demeure,
mausolée. La collection pourrait sceller ces taiatars de la chambre sépulcrale. Or, le

Merzbau dépasse cette sémiologie :

184 Francois Dufréne, « Liquidation du stockop, cit, pp. 225.
% Marshall Mc LuhanPour comprendre les médiRaris, Le Seuil, coll. « Points Essais », 1977, 304
1% patricia Falguiéres, « Le désceuvrement de KunivBtehs »in Kurt Schwitters Merz.., op cit.,p. 152.
167

Idem
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Le Merzbau n’est pas une enveloppe, mais une guoeéde sédimentation qui ne se
stabilise jamais, qu’'alimentent sans cesse defiques » dont la localisation ne saurait étre
gue temporaire. Il n’a pas de contenu : c’est d@psisseur des couches que se joue le destin
des objets qui y prennent place, c'est-a-dire thgparition. C'est leur parcours dans la
texture, le jeu différentiel des traces de leuctipgion, leur égarement secret dans I'épaisseur
des parois qui alimentent la croissance de I'eng&nibest donc vain de chercher a cette
étrange édification, au-dela d’une analogie icoaphmue, quelques paradigmes structurels
du type « cathédrale» ou « architecture expresstn : le Merzbau n’offre pour toute
ordonnance qu'un dédale de structures surimprimées,écheveau labyrinthique sans

mémoire organisatrice. Il s’étaye de sa ruine. s sens strict, un palimpseste.

A linstar de ces musées qui abritaient dé&/underkammern fittéralement cabinet des
merveilles, notre cabinet des curiosités], le mauzbst un entassement hétéroclite d’'objets,
choisis et montrés comme autantrdgabilia. Mais, ce sont moins les objets qui comptent
gue les événement qu’ils symbolisent : le merzbaeléve d’'une économie du don, et de ses
dérivés, vol, casse cueillette®: c’est une « mauvaise WunderkammE?, »in détournement
de celles-ci poussé au maximum. La ou dans M&irderkammermjéja, I'agencement des
objets, arbitraire, hétéroclite, relevait du ridegudu dérisoire, de I'obscene... d’'une sorte de
folie... Mais ils étaient I'indice d’un corps’® Le merzbau, lui, ne renvoie a rien. Son nom
est générigue et Schwitters insiste sur le manfoget du matériau : « le matériau est aussi
insignifiant que moi-méme'%. En outre, le merzbau fonctionne comme un monuradat
mémoire, mais une mémoire vivante donc oubliedseniet en ceuvre des matériaux d’oubli,
matériaux fragiles et caducs, soumis a la pert&garement, au commerce incessant de la
fragmentation et du réemploi’$Le terme deNVunderkammenous renvoie alors directement
au «Wunderblocks> [littéralement, bloc magique], terme employé paeud pour décrire

« I'économie prodigieuse — scripturale en son mmer de la mémoire'%.

1881dem

%9 1dem.

"0pid., p. 157.

"1dem

172 Kurt Schwitters, « Merz »n Id., Merz.., op cit, p. 56.

i;i Patricia Falguiéres, « Le désceuvrement de Kunvitehs » op cit.,p. 154.
Idem
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A l'image de la mémoire, le Merzbau montre uneniefipossibilité d’accueil des éléments
et fonctionne par stratifications successives, batans, opacifications a la mesure des

processus conscients et inconscients :

La disposition des objets sur les parois, les sioltis d’échelle gu’ils suscitaient, leur
prolifération en une inversion constante des plahgdes vides irréaliserent les murs; au
feuilleté des couches de tableaux et de fragméatshitecture s’ajouta I'effet déréalisant de
miroirs partout semés pour « illustrer les objets’est-a-dire en multiplier les faces : distorsion
des points de fuite, opacification des zones olesgunorcellement des reflets achevaient de
désintégrer toute forme identifiable, forgant I'cailune incessante restitution de I'espace.
Travail éperdu du regard que le feuilleté des paatila tension des surfaces, I'élision de
limites, le déboitement constant des volumes etvdétes supposées les enclore, le flottement
général de I'espace, vouaient a I'échic.

Tandis que dans led/underkammernles éléments sont choisis en vue d’'une fonction
gu’ils sont amenés a occuper, ici ils sont aggégjrcollés, fonctionnant a la maniére d’'un
corail. Il ne s’agit moins de souvenirs envisagés le mode de la conservation que de
mémoire vivante: «Elle ne connait que des stalbibns temporaires, a la merci
d’évenements microscopiques : a mesure que sesnsions croissent, elles changent de
nature en se connectant avec d’autres traits ifderchacun travaillant pour son propre
compte »®. Dans I'éditorial deNasci co-écrit avec Lissitzky, Schwitters insiste epitaes
d’'imprimerie : « Toute forme est un moment concrdténe évolution. Ce qui fait que
'ceuvre n'est pas le but fixé, mais un point statiaire du développement’$ L'idée fut
précieuse a Dufréne, comme nous le verrons parite. $lus largement, elle est le point de

départ ce que l'art conceptuel nomme le « workrogpess ».

LesWunderkammergtaient aussi appelées « grottes ». Schwittersatssait cet héritage,
car a Dresde ou il fit ses études, se trouvaitélehre Griines Gewolbgvolte verte] des
électeurs de Saxe. Détournant le principe, il méragintérieur de son Merzbau quantité de
niches gu’il nomme lui-méme « grottes ». Le prouesse croissance de I'ceuvre a tout d’un
fonctionnement organique : la grotte fonctionne gwwmune métaphore du ventre féminin
dont les matériaux rappellent la matrice. Des 1Sthwitters était en quéte de surfaces « que

vous pouvez rendre rigides ou souples comme um, ttkss surfaces que I'on pourra froncer

5 1dem.
7%|pid., p. 155.
7 Kurt Schwitters et El Lissitzky, « Editorial déasci,1924 »,jn Kurt SchwittersMerz..., op cit.p. 130.
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comme un rideau, réduire ou agrandif.»xComme dans un ventre, la croissance se fait de
l'intérieur et I'espace d’accueil se dilate au fira mesure des besoins. Le Merzbau ne
présente aucun bord. La division intérieur/extdriest ici inopérante. Le processus de

création repose sur une « invagination, un repler@nnterne de la gaine, le dehors s’ouvrant

alors a lintérieur comme une poch€’»achevant par la le processus d’humanisation de
I'ceuvre. Ernst Schwitters écrit « Merz est né eh8l9e suis né moi aussi en 1918 : Merz et
moi sommes donc fréres, ou frére et sodtf »

Le Merzbau n’est pas I'image d’une mémoire, unantiné, mais la mémoire méme dans
toute sa subjectivité, les jeux complexes du sowyven conscient de I'inconscient.. Bien loin
de la monstration objective de l'actualité par Buf, Schwitters choisit au contraire de
décontextualiser les évenements pour les réintégmes son monde intérieur en les installant
dans des grottes, métaphores maternelles rassur&rteeffet, cette esthétisation onirique
sonne comme une régression ultime : le dernierurscd’un enfant pour se protéger de la

brutalité du monde extérieur.

C’est alors que nous comprimes, combien nous épetits. « J'ai peur », dit Helma.
« Il ne faut vraiment pas, lui répondis-je. Je noogstruis une maison dans notre imagination,
et nous nous y installons » Alors, je construisa@sais des pierres sur du ciment et du ciment
entre les pierres. Je I'appelais Merzbau 7. Noimnaweteé fiancés 7 ans, jaurais 77 ans quand je

pourrais a nouveau la prendre dans mes bras,esvielhdrait du 7 ciel, au moment de ma

mort 18!

3) Au cceeur du rythme, la répétitivité

a) L’impasse de la poésie versifiée : le rythme comme régularité

Les modeles successifs de versification assimilexgghme et métre et créérent ainsi une
confusion entre rythme et périodicité. Ainsi, démgoéesie gréco-latine, le vers est cadencé

par le metre, marqué par un certain nombre d’ace#ions situées a des emplacements

8K urt Schwitters, « Le théatre Merzin,1d., Merz.., op cit, p. 41.

179 patricia Falguiéres, « Le désceuvrement de Kunviehs » op cit.,p. 156.

180 Ernst SchwittersKurt Schwitters (Dir.), op cif p. 8.

181K urt Schwitters, « Wenn ich mich im Leben umsehia $¢l., Merz.., op cit.,p. 151.
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prédéfinis, comme l'avant-dernier pied dans ledtaa hexametre dactylique, un des modéles
les plus utilisés en versification latine. La peédiassique adapta ce systéme en créant le vers
syllabique compté. Le découpage ne se fait plugoration des accents, mais autour des
syllabes dont le nombre fixe, définit le type desvécrit : I'alexandrin constitue le canon
esthétique a partir de I'age classique. Il y a faourtoujours des emplacements accentués
fixes marquant la mesure, a I'entame, a la rim#éé&mistiche notamment. Celle-ci détermine
le découpage du vers en deux parties isomorphesi Aalexandrin est-il habituellement
divisé en deux périodes de six syllabes, chacubeuaude I'hémistiche. Rythme fut ainsi
assimilé a régularité. Cependant a partir de Rimpdion commence a trouver des
alexandrins défiant la division rythmique de I'hétithe et coupant le vers en trois parties
égales. L’alexandrin c’est donc 6/6 ou bien plusegtionnellement, 4/4/4.

Francois Dufréne écrit a propos deClantate des mots camgs

Jai pris l'alexandrin, car le montage est ainsisptommode. C'est la deuxiéme
systématisation de I€antate Le choix du vers fixe accentue la systématisatenla rime
intérieure. D'autre part, cela correspond a moé pésseiste tres volontaire.

Dans le poeme, la versification est a la fois regme et trahie : les strophes ne sont pas
isomorphes, elles oscillent de quinze a dix-seps ¢ les dix derniers vers ne forment plus
gu'un dizain, mais ne sont absolument plus isomemp@eci nous a amenés a nous poser la
guestion de savoir si le découpage des strophiegiétadé par I'auteur ou par I'éditeur. Deux
observations nous ont fait pencher vraisemblablémercété de l'auteur : d'une part, il y a
comme nous l'avons constaté une cohérence entntduation et le changement de strophe
et sujet évoqué ; d'autre part, il a reproduit Enme découpage sur la toile. L'approximation

métrigue est donc voulue ou du moins consentie.

Certains vers sont tronqués : divisés en deux mesnime correspondant pas forcément a
la structure classique 6/6 ; il n'y a pas d'héctigti Ainsi le vers 82, se divise en deux
membres entre la strophe 5 et la strophe 6. Cati®ah ne tient pas compte de la structure
meétriqgue, mais plutét de la cohérence syntaxique.début de la strophe 6 amene une
nouvelle phrase et la fin du discours rapportéatlisggnalé par les guillemets. De la méme
maniére, le vers 364 est divisé, visuellement paalinéa, qu'on suppose voulu par l'auteur et
non par I'éditeur, car il correspond également &hangement de phrase et de registre de
langue. La notion d'alexandrin demande égaleméttearemise en question. Un alexandrin

est un vers syllabiqgue compté rimé et soumis aanowupage syllabique précis 6 + 6 ou dans
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une poésie plus moderne a la fois 4 + 4 + 4 et& et surtout doté de périodes oratoires
(protase, acmé, apodose). Or, Dufréne délaissérlade pour ne conserver de l'alexandrin
gue le nombre de syllabes. Le terme reste d'adllautuancer, tant les liaisons entre les vers

sont marquées (et méme des strophes, comme neasdas lors de I'analyse de la version

sonore). Au vers 14, le [t] de « assiste » estéeja vers 15 pour former la syllabé][t

Autrement dit, le vers est amétrique, il est rédusta définition de vers syllabique compté,
il est une unité de mesure, une grille et non plusysteme ou critere esthétique. Dufréne
rompt avec toute la régularité rythmique rigide posée par le modele métrique. Liant

inextricablement rythme et régularité, la poésiesifiée arrive a une impasse :

Ne penser le rythme dans les «ceuvres de langage’en termes d'égalités
numériques ou de durée, ou de rapports perceptildies leur proportionnalité plus ou moins
simple ou complexe, c’est — selon une conceptios pb moins aménagée de la métrique —, se
condamner a ne percevoir que des «régularitési» @i moins entachées ou agrémentées
d’« irrégularités ponctuelles », n'apparaissamesfprenant censément leur valeur, que dans ce

cadre de régularité : tel est, n’en doutons pdgraille de Mallarmé, le « charme certain du

vers faux »-82

b) Régularité dans 1’Ursonate de Kurt Schwitters : rythme binaire et

effets de symétrie

Mais qu’en est-il dans le cas d'un poéme phonétmprame IUrsonatequi échappe par
définition a la contrainte de la versification ? @iype de rythme met-il en place et sous
guelle forme ? Examinons la troisieme partie enaitléafin de comprendre comment
fonctionne la structure du poéme. Cette parties phwrte que les autres, est certainement la
plus travaillée. C’est elle, en effet, que Schwitt@ choisie pour son enregistrement de 1932 a
la radio. Nous croiserons nos observations aveéflexion d’'Henri Lefebvre et de Friedrich
Nietzsche sur le rythme afin de mieux cerner, alest outils théoriques, ce que peut étre le

rythme dans I'ceuvre qui nous concerne.

La construction de Ursonateest tres rigoureuse. Les trois mouvements quothaposent
forment un ensemble symétrique régulier, dont Ieigaentrale, le trio (mouvement N)

constitue I'axe d’'une symétrie parfaite : le moueainM et le mouvement O sont identiques.

182 Jean-Pierre Bobillot, cité par Elodie Hemmiea,mise en page de la vobp cit.,p. 91.
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Cet effet pourrait se traduire en reprenant leseletdes schémas de versification comme
répondant au schéma ABA. Cette régularité est t@deuau coeur du mouvement M (et O)
lui-méme par deux nouveaux effets de symétrie reldot a la maniére d’un miroir les effets
de profondeur. En effet, au sein du mouvement dhdhainement des themes laisse deviner
un axe central constitué des mouvements IlI-3-L@/IlllI-3-10 autour duquel se reflete
parfaitement I'association thématique, I1I-8/IlH®4. A une échelle plus précise encore,
'axe central de ce mouvement M, 111-3-10/111-4A-B-10 forme aussi un effet de symétrie
autour des thémes llI-4. L'ensemble de la troisigradie pourrait donc se simplifier ainsi :
A/B-C-B/A/IDID’ID”/l AIB-C-B/A. Il est intéressantde constater que la ou I'on pouvait
s’attendre a un rythme irrégulier, car ternaireisttmouvements et des subdivisions qui sont
également des multiples de trois, Schwitters pitoduai effet de surprise en créant une
régularité autour d’'un axe central. En dépit declk#fre impair, le schéma rythmique est
binaire, car les effets de symétrie peuvent aussicemprendre comme un jeu de
guestion/réponse, ce que suggére un point d’irgation au théme 3. Ce rythme binaire
domine dans Ursonate: en effet, toutes les répétitions sont un mudtige deux, que ce soit
4, 6 ou 8. Cela fournit un cadre régulier et produi effet de ralentissement. Henri Lefebvre
fait en effet de la répétitivité le premier criteda rythme : « pas de rythme sans répétition
dans le temps et dans I'espace, sans reprise,rems, en bref sans mesuré®®» mais il
précise également plus loin que le rythme implitpue« répétition (de gestes, d’actes, de
situations, de différences}®} incluant ainsi les dissonances au coeur du rytt@rest la

répétition elle-méme qui produirait du différentiel

c) Variations irréguliéres : glissement et permutation

La régularité de Ursonateest construite sur des irrégularités. Diminuonoentéchelle
et regardons comment les thémes sont construg&ethainent. Chacune des associations
thématiques du mouvement M combine le théme llarKe trr gll » avec un autre, 8, 9, 4, 3
ou 10. Il apparait alors comme une basse conticoeférant une unité au mouvement, a
laguelle on ajoute des motifs qui apparaissent cena®s irrégularités. Considérons la

premiéere association Il1-8/111-9/111-4, reflétée dlautre cété de I'axe central.

183 Henri Lefébvre Eléments de rythmanalyse, Introduction & la corsmise des rythmeParis, Syllepse, coll.
« Explorations et découvertes en terres humain&894g, p. 17.
134 1bid., p. 26.
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Les thémes 8, « pe pe pe pe pe / Ooka ooka ookanek9, « pii, pii, pii, pii, pii / Zlulka,
zUUka, zUlUka, zuuka » sont une variation I'un datfe. En effet, la voyelle [e] remplacée par
une autre, [i], produisant un effet de glissemanttit qui ne perturbe pas la perception
rythmique de la syllabe : les deux syllabes sopwés. Schwitters opere un autre type de
variation en remplacant « Ooka » par « Zuika »n@eseau a cette échelle, I'on retrouve une
syllabe constante [ka], associée a une variablplig [tsy]. Mais ici le changement concerne
consonne et voyelle, I'intégralité de la syllabeh®itters n'opere plus de glissement, mais
une véritable permutation : il change une syllaberpune autre tout a fait différente et
modifie par la méme lI'impression rythmique. [tsg} elus long que [u] et commence par une
dentale plus agressive, plus dynamique. L'on pduaamparer cette permutation a un
découpage/montage opérant, pour reprendre I'expreske Marc Dachy, une « chirurgie
lexicale spontanéeé’. Schwitters a découpé le mot « ooka » en deusxegatistinctes [u] et
[ka], tout comme il a découpé « Kommerz » en « koat « merz ». Il a isolé ensuite une
syllabe finale, ici [ka] (comme Merz) et lui a atEoaine nouvelle syllabe [tsy] (ou bild et bau

pour former merzbau et merzbild).

d) Merzage des syllabes : coupe et collage

Ce deuxieme procédeé est réitéré pour le theme Hii-Eledans la premiere partie de
I" Ursonateétait construit comme ceci, « Rrummpff tillff tame. Ici, il est réduit a « Rrmmp /
Rrnnf », qui sont deux variations sur la premierartip du theme bien quil soit
méconnaissable. Pour obtenir « Rrmmp », Schwigtedécoupé pour simplifier en éludant la
voyelle centrale [u] et la consonne finale [f]. R » est en d’ailleurs une variation sur le
mode du glissement : Schwitters remplace « m »qawp, la lettre suivante de l'alphabet,

changement si ténu qu’il passe quasiment inapercu.

L’axe central combine le theme Il toujours auxrties 3 et 10 puis 4, celui, ci formant
I'axe secondaire autour duguel se reflete 'ensembhndis que de ce fait, il n'est pas altéré,
les thémes 3 et 10, eux, sont variés par rappdat @hrase thématique d’origine. Dans la
premiére partie, le theme 3 se déroulait ainsRinhzekete bee bee nnz krr mad ? ziiuu
ennze, ziiuu rinnzkrm(d, rakete bee bee ». Darclherzo, il devient « Ziiuu lenn trll ? ».

Schwitters opére progressivement. D’abord, il d@eauil sélectionne « ziuu ennze », deux

185 Marc Dachy in Kurt Schwitters, Merz, op cit., p. 7
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mots seulement dans I'ensemble du theme 3 et soppe «ze » final. Ensuite, il colle
(rajout) carrément « trll » qui est en fait unetsade mot-valise entre «trr » et « gll » du
theme Ill — ce qui n’est pas sans évoquer les ts@ed-rancois Dufréne, réunissant I'entame

et la rime d'un vers.

Le théme 10 est encore un savant montage entlefeet 4 dorigine et le théme 3. A
lintérieur de « Rrummpff tillff toooo », Schwitterdécoupe « Rrummpff tillff ». Il opere
ensuite un glissement phonétique. [R] devientt[[ug¢ devient [y] (ce qui ne se percoit pas a
I'écrit pour nous autres, francais qui écrivons [yju »). La deuxieme proposition peut étre
comprise de deux manieres : d’'une part, elle esglissement phonétique par rapport a la
premiére, [I] devient [t] ce qui permet de passerdimpff » & « timpff » ; d’autre part, le
choix de la consonne [t] n’est pas anodin, maipe#e le [t] de « tilff dans le theme 3, placé
juste au-dessus. En effet, Schwitters dans uneiedermopération réassemble en collant
d’autres éléments : il ajoute a I'ensemble « trlpsovenant du theme 3 évoqué juste au-
dessus. Cela lui permet d’assurer une continuitéégit des irrégularités. Cette continuité
assure un lien entre toutes les parties du poénies éus les éléments. Schwitters, peu
prolixe sur la notion de rythme, semble la défpourtant comme un ensemble de rapports, le

développement de liens entre les matériaux :

Ce qui importe le plus dans un tableau, c’est tamg des lignes, des surfaces, des
ombres, des lumiéres et des couleurs, bref le gytthen’ensemble des composants et matériaux
de I'ceuvre d’art. C’est I'ceuvre d’art abstraite déimontre le mieux ce qu’est le rythifig.

Il insiste un peu plus loin, employant un mot @é&ombinaison » :

La peinture dont je veux parler ici est donc le pBssage par de la couleur en tube
d’'une surface rectangulaire délimitée et ayant gonoction de représenter un rythme ou une
combinaison de représentation et de rytfithe.

186 Kurt Schwitters, « Le rythme dans I'ceuvre d’arirwid., Merz..., op cit p. 147.
187 Kurt Schwitters, « Peinture (peinture purejmid., Merz..., op cit.p. 235.
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e) Reprise et non répétition : le rythme comme un équilibre entre deux

forces contradictoires

Ainsi, continuité et symétrie ne signifient paseztSchwitters, répétition (a I'identique),
mais plutdt « reprise » selon le mot de Lefeburest amusant de voir en effet que le scherzo
est bati sur une symétrie parfaite, mais se termpareune reprise du théme'ffi Cela casse
I'effet de symétrie et, de ce fait, créé un effetsdirprise, dynamique. Mais cela a l'intérét
aussi de ménager un effet de cléture, que I'on pbserver ailleurs dansUirsonate La
premiére et la derniere phrase du mouvement étgrtiques, cela referme le cercle.
Paradoxalement, cet effet de cl6ture induit pamrdprise, non incluse dans le schéma
rythmique symétrique créée elle-méme de l'irrégtdata répétition créée du différentiel, du
nouveau tandis que ce différentiel, répété dewviégtlier, intégré, si I'on change d’échelle.
En réalité, elle est symptomatique du va-et-viemstant de Ursonate entre ces deux
tendances contradictoires. Chez Nietzsche, I'horagteehaos, autrement dit une multiplicité
de déterminismes contradictoires qui luttent eatne, et de ce chaos 'homme fait naitre un
équilibre hiérarchisé, il fait naitre une unité ysmire. Le rythme serait donc la création
d’'une structure, une unité, entre les différentglsations, afin de créer une cohérence et un

equilibre.

f) Des dissonances intériorisées

De la méme maniére qu'a I'échelle microscopiquen | constaté que les régularités
symétriques s’appuyaient en réalité sur des vanatifacteurs d’irrégularité, il est amusant de
voir qu’a I'échelle macroscopique, le coeur de tasteme partie sur lequel se construit la
symeétrie, le trio, n'observe pas non plus un rythiéglier. Il est bati, non sans humour, sur
une triple reprise du theme 3, donnant son nom auvement. Ici encore la variation se
décline avec les mémes outils, glissement et pationt On retrouve un phénomeéne de
glissement phonétique : [iu] devient [au], une \teyest remplacée par une autre voyelle sans

gue cela ne perturbe la durée rythmique du grovitebgjue.

188 Qui drailleurs, remarquons-le, sort si bien destises balisés que cela n’est pas marqué a draites ¢h

numeérotation des thémes. Balancement incessasetlergéouci de régularité rigoureuse et de fantaisisirurgie
lexicale.
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Attardons-nous sur la fagon dont Schwitters fapaapitre cette dissonance. L’élément
irrégulier, la voyelle [a] est placée directementiritérieur de la chaine syllabique, comme
une sorte de contamination. Au cceur de la régélaritgit I'irrégularité. En comparant par
exemple avec le théme 1 du mouvement B, I'on st@pede I'existence d’autres possibilités.
Schwitters choisit d'y intégrer les éléments dissda a la fin de la chaine syllabique
« fummsbo » devient « fummsbéwo ». S’ajoutent asusifur et & mesure, «ta », «za»,
« Uu », etc. Cet ajout-la est plus classique, laveauté est ajoutée au fur et a mesure, tandis
gue la base reste identique. Pour Nietzsche, sithene est un équilibre entre des tensions
contradictoires, les irrégularités sont autant d&mnces que nous n'avons pas encore
intégrées. C’est une conquéte du temps. L'on camgjle futur par le passé, assimilant le
nouveau par l'ancien. La nouveauté est ensuiterioni®e. Dans le mouvement C
fonctionnant sur jeu de question/réponse, la questitegre petit a petit la réponse. Tandis
gue la réponse se développe, elle croit aussin&tieur de la question : on retrouve la
réponse « béworotaddzaabopo » dans la question mgbowotaazadbopod » a un bémol prés
cependant qui nous évite I'ennui de quelque chedeop prévisible, « rd » n'est pas des deux

cotés...

Ce développement par l'intérieur semble totalendants la continuité de notre analyse
précédente sur la croissance organique du merghalNietzsche comme Lefebvre relient le
rythme au corps. Celui-ci, parce qu’il est lui-méume « organisation rythmique spontanée »,
« sert de métronomée®, de repére pour mesurer les rythmes extérieuts rgthmanalyste
ne sera pas obligé de sauter du dedans des caspe/é® ; il devrait parvenir a les écouter
ensemble et les allier en prenant pour référenses®pres rythmes : en intégrant le dehors

au-dedans et réciproquemertt$

Remettant en question la notion du rythme commeidwe régularité, Schwitters fait
s’entrecroiser constamment reprises et differendmsant ainsi des échelles, I'on s’apercoit
gue tout le systéme, d’'une rigueur constructivéguar, est en réalité bati sur des variations,
des dissonances souvent subtiles, devenant réggibér fur et & mesure des répétitions. Tout

comme dans son ceuvre Merz, Schwitters construitesaowre a partir de la déconstruction.

Or, Dufréne reprend a Schwitters cette combinaisien reprises et de variations

phonétique. Considérons la premiere strophe dealdate qui a vocation programmatique,

139 Henri LefébvreEléments de rythmanalyseop cit, p. 32.
0bid., p. 33.
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L'omniprésence de l'allitération apparait de maniévidente. Chaque syllabe est dans cet
extrait dupliquée, voire rédupliquée, aucune rlassée pour compte. La répétition confine
méme parfois au palilogisme [a] est répété 12 fois en quinze vers dans l'extraitéro 6.
Cette contrainte amene plus précisément dans cei@rextrait, réduplication des syllabes,
qui se décline de plusieurs manieres, anadiplaseeemple la syllabe [om] dans le premier

vers), anaphores (des syllabes [om], vers 1 en8] /1 et 11), épiphores ([ni] aux v1 et 10,

[t€] aux vers 5 et 11), antépiphore de [moR] au vars 1

La paronomase met aussi en valeur un principe dgpélde maniére tacite par Francois
Dufréne dans la mesure ou il n’est pas exprimé #istoire d’'une Cantate et d’en dire deux
mots mais est pourtant efficient depuisllembeau de Pierre Larousgeut en prenant peu a
peu de plus en plus d'importance au fil des verslad€antate jusqu’'a devenir quasi
systématique dans le travail d’élaboration et dasile déchiffrement par le lecteur, du texte :
la variation phonétique, reprise a Schwitters. Hbisit un groupe de phonéemes, formant
généralement un mot et va choisir le mot suivamiroe ressemblant a tel point au premier
qgu’il va qu’en étre une variation phonétique. Aifsplupart du temps Frangois Dufréne tisse
son texte de cette maniere : les mots ou un signolepe de phoneéme sont répétés une fois
suivant le principe de paronomase et ensuite souxames d’'un seul phoneme. Les deux
mots sont soit quasiment homophones ou bien reprérexactement le méme groupe de
phonémes, mais dans un ordre différent. On pewtrebscela dés le vers 2 du poéme dans
'ensemble « Tes dés sont jetés, songe Théséa seulement cing phonemes différents pour
ce discours rapporté. Si I'on découpe cette phesssubstituant des lettres aux phonemes
employés selon l'usage du déchiffrage des rimgsoésie, I'on obtient : abcdacdab' et encore
a-t-on clairement différencié les syllabes [te]lad] qui ne le méritaient peut étre pas: ne
s’agit-il déja d’'une variation puisqu’il n’y a guede différence qu’entre les deux phonémes
initiaux, tous deux assez proches puisque ce samt donsonnes occlusives. Ce phénomeéne
prend peu a peu énormément d’'importance comme pousons le voir dans les annexes. |l
n'est pas sans produire un effet ludique a toulm®mots dans tous les sens et également
rythmique : les mots se répetent a l'instar d’'ufraie ou d'une ligne de basse jazzy sur
laquelle on rajoute des solos et des parts dimpabwon... La subtilité de la variation
phonétique permet de tisser une continuité avemde précédent, de le reprendre sans le
répéter, en se situant exactement entre réguleritérégularité : la répétition produit du
différentiel comme nous l'avons vu au-dessus, wwnme le différentiel, intégré par la

répétition produit un effet de continuité réguliere
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Or, entre 1971 et 1977, lorsque Dufréne écriCaatate ces caractéristiques prennent une

autre couleur.

4) La cantate des mots camés a ’heure de la musique des

spheres

Le poeme de Francois Dufréne s’intituleGantate des mots camd®our cet amateur du
jeu de mots, I'emploi du mot « camé » ne peut quitaun double sens. Or, si au vu de la
dédicace, il semble évident qu'il faille établir tapport entre |&antateet le recueiEmaux
et Caméesle Théophile Gautier, comment ne pas Y lire, sitirte qui y est écrit, I'adjectif

« cameés », c’'est-a-dire une allusion a la drogue.

a) Psychotropes et célébrations psychédéliques : premiers

environnements intermédia

En effet, au début des années 1960 Timothy LearRietard Albert, enseignants au
département de psychologie de I'Université de Hakhvétudient les effets des psychotropes et
notamment du LSD. Leurs recherches prennent unutmgique et volontiers mystique : il
s’agit moins, comme auparavant d’expériences malggnou de réflexions ethnologiques sur
des pratigues primitives, mais, en parfaite synegec le réve d’'une libération des sens des
années 60, de «revendiquer librement et pour ch&euwroit d’accés a une conscience
« elargie », jusque-la bridée par les limites deetdnologie et de la science, et par un faible

tropisme & I'égard des cultures non occidentat&s »

Cette période connait ainsi un engouement certain les philosophies orientales. Il s’agit
de tenter de restaurer I'équilibre originel desssegans I'unité cosmique. Clin d’ceil incitant a
la comparaison, «om », le premier mot deCantate est un mantra pour signifier la
perfection de l'univers dans la spiritualité indien A cette conquéte de l'infini intérieur

répond celle de linfini du cosmos, représentéelparonquéte du sol lunaire en 1969. A la

191 Sophie Duplaix, « Om, Ohm, ou les avatars de Isitye des sphéres, du réve a la réverie, de lextda
dépression »n Marcella Lista et Sophie Duplaix (Dir$ons et lumiéres, op cit, p. 91.
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méme période, Marshall Mac Luhan place 'lhomme entre de I'ensemble des réseaux de
communication dans un monde révolutionné par lanelogie. En effet, celle-ci par son
instantanéité et l'infinie combinaison de ses fdubk&s améne la multiplication, voire la
saturation des messages sensoriels. Conscient adsthiptés offertes par les moyens de
communication (la télévision se démocratise dassafenées 60, justement), Leary multiplie
les métaphores et insiste sur la nature ondulatdé® phénoménes percus en état de
« clairvoyance » permis par la drogue. Ce rappnoeimt se concrétise dans ses célébrations
psychédéliques, ou il multiplie les expériencesLdenia art avec multi-projections. Il fait
notamment appel a Jackie Cassen et Rudi Sterfeat &heater of light. Il s’agit de produire
un art de la lumiére « contemplatif et paisible paposition au chaos de la plupart des
environnements intermedia. lls cherchent & aiguseonscience, pas a la submergéf. »
Alliant émancipation psychique et « prolongementsechnologiques, de nombreuses
tentatives d’environnements multimédia vont voijdar. Ainsi, les Single Wing Turquoise
Bird, groupe rock de Los Angeles, montent des sigbes indéfiniment évolutifs en fonction
des « ego en interaction du groupe travaillantambnie ». Les éléments mis en ceuvre, qui
vont des liquides aux projections vidéos, transerivde maniere fluide les états de conscience
du groupe, a chaque instant. lls furent pionnierdezmes de performances multimédia et

d’eventsinesthésthésiques.

Parmi ces nombreuses tentatives, deux retiendadrg attention pour les points communs
gu’elles entretiennent avec le poéme de Dufréneined part, celle de Brion Gysin et
particulierement son utilisation lors de ses spetadu motif de la grille, et d’autre part,
celle de La Monte Young et Marian Zazeela, fondatelu groupe The Theater Of Eternal

Music.

b) Motif de la grille chez Brion Gysin : mise en image de la répétitivité

Brion Gysin, poete sonore, ami de Bernard Heidsetdkrancois Dufréne forgea le terme
de Machine Poetry pour signifier a la fois I'émaation du mot comme de I'image par
l'utilisation de la machine. Empruntant a celleson rythme cadencé, inébranlable, il
reproduit ainsi sa dimension essentielle, la répié. Cette notion fondatrice chez Gysin

prend corps dans le motif de la grille structuramt bonne partie de son ceuvre :

92 1bid., p. 93.
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Le rouleau de Gysin en particulier prend une pldeepremier rang [...] en tant que
dispositif & déployer de facon magique un résealigdes sur un espace ouvert, ménageant un
fond unifié a des images/objets disparates.

Les toiles de |&antatereprésentent elles-aussi une grille orthogonaletstrant toutes les
compositions. Loin de se contenter d’écrire les\grr des lignes, Dufréne trace également
des verticales et enferme les syllabes dans desacar a I'image de ceux d'un cahier
d’écolier. Cela rend les syllabes visuellement égatar inscrites dans la méme portion
d’espace pictural, donc potentiellement interchabtgs. Bien que colorées différemment les
unes des autres, et porteuses d’un motif singuder,attribuer ce méme espace les unifie. En
outre, 'absence de cadre produit un effetatleover, propice a imaginer que la grille se
poursuit en dehors de la toile, indéfiniment, danges. Comme chez Gysin, cela dessine un

« espace ouvert ».

c) The Theater of Eternal Music de La Monte Young et Marian Zazeela

Tout comme Brion Gysin, La Monte Young et Marianz&ala proposent d’aborder la
notion de réve par une voix différente de celle pggchotropes et des effets spéciaux. La
Monte Young retient ainsi quatre définitions du metéve » . celles d’aspiration,
d’'imagination, de contenu onirique ou enfin d’&&bstraction ou de transe. Pour atteindre
ce dernier, le seul qui soit accessible, il foreledncept de « drone-state-of-mind », opérant
dans la « Dream House », littéralement « état degourdon ». Pour atteindre cet état,
comparable a la transe, il combine deux procé@éduiée et la répétition, comprenant des

variations infimes :

La singularité de ces présentations alliant musiéeenariste de La Monte Young et
projections de lumiéres de Marian Zazeela, repasdasmise en ceuvre dans les processus
compositionnels, des principes fondateurs de detéke répétition, propre a favoriser un état
psychique que le vocable de réve, par son accepésriarge, sert a identifier, sans qu’un sens
univoque ne soit imposé pour décrire une notion lggedeux artistes souhaitent maintenir

ouverte!®

 Durée

1931 dem.
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Sophie Duplaix qualifie leur musique d’« éternarist’. En effet, les concerts du groupe
seront le cadre de performances de longue duréedev&966 a 1973laps of 49’'s Dreams
The Two Systems Of Eleven Sets Of Galactic Inee@alemental Lightyears Tracergeuvre
issue de la grande composition évolutiiee Tortoise His Dreams And Journeji964-
Present). Cette derniere invite a I'infini prolongent. LaCantate des mots cama&st pas
motivée par une narration, mais batie sur un gmghonétique d’'« auto-engendrement » a
partir de la syllabe-mere « om ». Efpeurrait ainsi se prolonger indéfiniment et s’afjen

déja considérablement : cing cents vers pour umpoe’est extrémement rare.
* Répétition

Alliant subtilement la répétition a lidentique ar@ un sentiment de continuité, a la
variation infime, Dufréne est au diapason des adscde la Dream House. En effet, le
deuxiéme ressort permettant de favoriser le « dsteie-of-mind », c’est la répétition en
continu. Une écoute dans la durée ainsi que lexat®ifréquence continue « rend le visiteur
sensible aux moindres vibrations moléculaires pyo¢es par un déplacement d’air ou un
infime mouvement du corps ». Cette continuité, quéd nommeée régularité dans le cadre
d’'une analyse rythmique, créé un état de dispot@bdpécifique ouvrant des perspectives
inédites :

Une fois ce drone-state-of-mind établi, I'espriupede facon tres originale, partir en
exploration dans de nouvelles directions, parcel guira toujours un point auquel revenir,
auquel se référer ; il pourra peut-étre méme appdif des relations subtiles de nature plus
complexe, ce qui lui est impossible a I'état ordmal 'esprit devrait étre capable de laisser

libre cours a l'imagination de fagon trés spécifiqdans chaque cas, selon, et a partir de,
'ensemble bien précis des fréquences ressenties.

« Variations lentes et sentiment de continuité

Pourtant, Dufréne construit son sentiment de caiténsur la variation phonétique, si
infime qu’elle rappelle toujours le mot précéddrd. paronomase, déformation phonétique
d’'un mot a l'autre conserve tout de méme un cerambre de syllabes en commun avec lui.
Le glissement s'est fait systeme danSdatate Il associe généralement deux mots, comme si
un systeme binaire plus systématique et régulétais’'vu substituer au systeme métrique

ordinaire. En outre, du fait qu'un mot ayant au maodeux syllabes en commun avec le

¥ bid., p. 96.
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précédent ou l'antépénultieme, on a l'impressiofé@ute d'une grande chaine sonore
continue, de regroupements de mots en fonction mwvel ordre sonore. Ce qui d'ailleurs
dessine a l'intérieur du systeme métrigue du versautre systéme concurrent, le rythme
binaire, nettement plus opérant que la rime dahgxteait : chaque syllabe revient au moins
une fois, et particulierement dans cet extr&f. (Annexes Extrait ° 7), les mots sont
globalement déformés une fois seulement (nous avosgjue les glissements sémantiques
observés ci-dessus fonctionnent par bindbmes). @@upement donne l'impression de n'étre
pas arbitraire, car un mot semble en « entraingr autre avec lequel il a une ou plusieurs
syllabes en commun. Cela forme une sorte de con#dion sonore, de mot en mot. On glisse
imperceptiblement du syllabisme au phonétisme,'es plus la syllabe, unité élémentaire du
mot qui importe, mais le mot intégralement comm#esde phoneémes, car comme nous
avons vu, le tissage des allitérations entram@énéralisation de la paronomase... De la
méme maniere que Schwitters, la répétition s’appuiela variation, qui elle-méme par sa
subtilité est facteur de régularité, les syllabagggées avec le mot précédent constituent le
« point auquel revenir, auquel se référer » domlepha Monte Young. En effet, la
composition des performances de Marian Zazeelaadlante Young repose sur d’infimes
variations sonores ou lumineuses, aussi imperdept{let peut-étre davantage) que celles de

Dufréne :

Le projectionniste-performeur [...] peint avec la iére, en improvisant sans cesse a
partir de la série entiere de pres de soixanteodifipes, durant des concerts de plus de trois
heures, par la manipulation intentionnelle de laen@u point, de la luminosité et de la séquence
d’au moins quatre projecteurs dont les images smgasent simultanément. Certains éléments
dans la totalité du champ visuel sont presque tosjalans un état de mobilité tres lente,
résultant d’'une technique qui ne permet qu'a demgbments a peine perceptibles de survenir
graduellement. [...] Le spectateur peut remarquegsapn certain temps que I'image n’est pas
la méme qu’une minute ou dix minutes auparavanis g@néralement, il n’a pas conscience du
moment ou elle s’est modifiée, ni de la facon dmé s’est produit. Focaliser ainsi, de maniere
accrue, le foyer d'attention rend le spectateurscamt, au bout d’'un moment, qu’il observe le
temps lui-mémé®

» Imagination et spectacles intermédia

L’explication de Marian Zazeela permet de mesuimspbrtance des effets visuels dans

ces performances, celles-ci intervenant a partdeggavec le son pour former un

environnement multimédia. Or, il est intéressanauasi de comparer cette ceuvre avec nos

195 1dem.
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deux poémes et particulierement avecCantate Déja Schwitters suggérait a Katherine
Dreier en vue d’'une premiére édition d&rsonatequ’une « espéece de film permette de
mettre l'accent sur la continuité du temps ». Lesbuds du cinéma, des recherches
synesthésiques et optophonétiques de son ami R#émudmann suscitaient son intérét et
ouvraient la voie aux expeériences cinématograpkigde Francois Dufréne. Tout jeune
lettriste, celui-ci est poussé par Isidore Isonsiafiue d’autres camarades a produire un film,

Les Tambours du Jugement Premier, premier film garen ni pellicule

Voilad ce qui s’est passé, Isou nous a contraiittérdlement contraints, a produire des
films. Moi, j'avais aucune espéce d'idées la-dessasm’ennuyait horriblement, mais j'avais
des notes comme ¢a dans les tiroirs et je comgtefaire un film. Il faut bien dire que pour les
lettristes, la bande image comptait trés peu, it'étatout la bande son qui était I'essentiel.
Alors, j'ai été assez logique, j'ai en somme supgria bande image, et puis au fond, la bande
son puisque je n'avais de sous. Jai trouvé engigt® justifications idéologiques, mais la
premiére raison c'est que javais pas le rond,ali.tLe film d’lsou avait couté, je crois, un
million, ce qui était excessivement peu, ¢a S’§éatais vu ; mais le mien a couté encore moins
cher, puisqu’il n'y a jamais eu ni pellicule ni mieC’était effectivement Un film imaginaire,
c’est comme ca que je l'avais intitulé, c’était pEss heureux comme intitulé, un film mental
oui, ce serait plus juste, sans écran ni pelliculg]ll y avait quelque chose, on lit, lisait les
images que I'on devait voir sur I'écran. [...] Il famaginer I'image. [ll s’agissait d’] imaginer
ce que I'on verrait sur I'écran, en suivant ce gpéisais, il y avait la aux quatre coins de la
salle chacun de nous aux quatre coins de la sake, une lampe de poche, éclairant le tEte.

Dufréne proposait avec ce film d’'imaginer les imgge spectateur sortant alors de sa
stase passive pour concevoir des formes, des esukusomme tout a fait ce qu’on retrouve

a propos de |€antate des mots camgés

Comme en 1952, javais avec mon FILM IMAGINAIRE SSNECRAN NI
PELLICULE, tiré d'une situation matérielle donnéss Iconséquences esthétiques extrémes,
jaurai, cette nouvelle fois, l'assumant, su muer cbntingent des contingences en ce
Nécessaire...de Voyage : les deux petites sallda Galerie RAPH ou du 26 avril au 5 juin
1977 fut exposée I&antaten'étaient-elles pas, exactement a la mesure dmesare, de mon
arrét ? Aprés un bain de couleurs et ayant qugbgueséché devant le décryptage, le Visiteur
parvenait ainsi, encore tout imprégné, dans la releopiéce ou, comme obtenus par
dé/cantation, ne l'attendait plus que le noir ahbl Libre a lui d'y prolonger abstraitement I'arc-
en-ciel. Mais un supplémentaire effort est ici decleur exigé : que parti de la seule matiere
grise en quoi par la photo s'épure l'ouvrage, ihsemte a user, d'entrée de son
psychokodachrome personiél.

1% Francois Dufréne, ACRyp cit.
¥71dem
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Dans la droite lignée des hypergraphies lettridgggsandant, comme nous I'avons vu, au
lecteur un déchiffrage pour retrouver toute leurtgm il s’agit ici de coloriser les toiles
blanches. En somme, de lire a haute voix et delesicouleurs, d’'imaginer I'environnement
multimédia, le chant coloré qu’est@Gantatedont les petits carreaux colorés ne sont pas sans
rappeler le phénoméne de flicker de Brion Gysinndter que la perte des couleurs est
désignée comme une « dé-cantation », donc a laif@spure, mais également une perte de
la musicalité du chant. La toile serait peut-étrtesecond temps a considérer non plus comme
un dessin, mais comme une partition musicale, auence prés que chaque toile restant
individuelle notamment dans sa maniéere de renegtieode, se définit dés lors comme un
véritable tableau. Cette proposition a la fois roaisi et colorée va certainement au-dela de la
simple métaphore cinématographique : en effet,ctil a La Monte Young, ce chant repose

sur I'imagination du lecteur, une de ses idées dtmuks.

d) Limites de la comparaison : pas de citation mais une allusion explicite

La présence des mots « camés » dans le titre mtxaes la premiére syllabe établissent
une allusion explicite aux psychotropes, et powayét notre hypothése, nous avons vu
également que I€antaterépondait aux quatre caractéristiques principdéss performances
musicales de La Monte Young, durée, répétitivitariation, environnement multimédia.

Pourtant, la portée de cette comparaison doitli@éiige pour plusieurs raisons.

Certes, « om » est le premier mot, mais associéra te deum », il renvoie a une priere
chrétienne, comme si Dufréne tentait de souligeedErives mysticistes qu’avaient prises les
manifestations psychédéliques. En effetChntatea été écrite de 1971 a 1977 a I'heure du
déclin de ces courants de penseée. Il est dondnegid’y déceler une certaine ironie, par
ailleurs bien présente dans le reste du poeme. 1@pprochement avec les manifestations de
La Monte Young et Zazeela a permis d’éclaircirllision que Dufréne y faisait, il ne s’agit
en aucun cas de lire ceci comme une citation. M@us, les caractéristiques relevées
s’appliquent & de nombreux autres musiciens duntiregum » autres que La Monte Young.
En effet, celui-ci basait son « continuum » surlesment quatre ou cing harmoniques,
déployées des heures durant. D’autres musiciemsmeoCharlemagne Palestine, préféraient
entrecroiser de trés nombreuses harmoniques. @lgraila métaphore musicale suggérée par

Dufréne, I'on compare les syllabes aux harmoniquesemble qu’il méle énormément de
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syllabes, bien qu’on en retrouve certaines d’'ungpbie a 'autre. Si elle n’est pas disparate,
cette association syllabique est hautement polyighena I'image plutét des compositions de
Charlemagne Palestine. La longueur non plus nastgut a fait comparable : on ne peut pas
dire que la lecture de I@antatedure trois heures comme les performances de lanbre
House. Enfin, une différence majeure existe coram@riiapproche du spectateur entre La
Monte Young et Dufréne. Tandis que le premier atite a libérer la conscience par
limagination, mais sans effort, par le biais dwagle second demande une participation.
L’'on passe du mode de participation passive au naedparticipation active. Dans un cas
limagination est un but, dans I'autre un moyen mpdéchiffrer le poéme. Cela permet de
poser la question de savoir quand se termine ltnehldu poéme : est-il déja poéme sans la
participation active du lecteur-regardeur ? Quandoeis quelle forme est-il véritablement
activé et a qui revient ce rble ? Dans la mesure¢oates les toiles sont signées, l'instance
auctoriale demeure prégnante, mais la propositiovwreo tout de méme la porte a l'art

conceptuel. Dufréne, rétif aux étiquettes, sempaEseur entre passé et présent.
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Conclusion

Au commencement était le verbe.

La Génese.
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Il pouvait paraitre hasardeux d’avoir rapprochanEpis Dufréne et Kurt Schwitters.
En effet, la comparaison est forcément unilatépaisque Schwitters meurt en 1948 et qu’en
outre, Dufréne n'y fait aucune allusion explicitermi les dédicataires de @antate Tout
juste, I'évoque-t-il dans son article « Le lettresmst toujours pendant » : « de méme nous ne
citerons, presseés, que pour meémoire, trop courde,fameuse URSONATE, Kurt
SCHWITTERS $% Mais il n'en faut pas plus pour constater 'adatisn de Dufréne pour
Schwitters et plus spécialement pour son poémed@es artistes polyvalents ont en effet en
commun une pratique de la poésie phonétique, athdex du mot « Cantate », une forme
musciale opposée a la « sonate » ne peut que seulgrapprochement établi entre les deux.
Il ne peut y avoir d’équivoque pour celui qui a famtendre I'Ursonate lors de deux soirées de
poésie sonore a la galerie des Quatre Saisons.

Faire entendre, car effectivement, ce que nos geates ont d’abord en commun c’est une
pratigue phonatoire premiére, « au commencemeitt Iétarerbe » dit la Bible. Ainsi, ils
s’attachent tous deux a dégager I'expression duWema cage syntaxique. Schwitters travaille
a autonomiser la lettre, en tant que matériau memu poéme : a la fois phoneme et
grapheme, celle-ci se détache de la grammaire @u#si des conventions scirpturales
ordinaires puisqu’elle n’appartient plus au mole elst lachée dans I'espace blanc de la page.
Plus radical encore, parce gu'il jouit de la poitisghd’autres moyens de diffusion, Dufréne la
dégage carrément du papier lorsqu’il invente legtbmes, et, méme s’il y revient ensuite, sa

Cantate est construite sur un principe phonétigu@igvaut sur tout autre regle.

Cette révolution formelle opérée par nos deuxtadisnécessite bien entendu la rencontre
d’'un nouveau public, susceptible de recevoir casvelbes pratiques, inaudibles désormais
pour un public ordinaire. Pour cela, ils tissentstdeux un réseau, un collectif pratique, union
sacrée entre les artistes pour diffuser leurs idéaselles et véritablement former un nouveau
public. Cela passe en premier lieu par la pratidaela performance vocale. Schwitters
multiplie ainsi les soirées et Dufréne les enregisents. La différence tenant principalement
aux possibilités de diffusion des poémes : Schigittéa pas encore acces au magnétophone
et la radio ne peut lui accorder que des tempgdsaret certainement trés onéreux ; le bouche
a oreille demeure le plus sir moyen pour lui ddage connaitre et d’assurer ainsi son

revenu. Ainsi, les objectifs du collectif pratigge doublent d’'intéréts personnels et il n’est

198 Francois DufréneArchi-Made, op cit p. 347.
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pas anodin pour Dufréne de faire entendtérdonatelors d’'une soirée « historique » de
poésie sonore...Le rassemblement hétéroclite de pgetevait paraitre disparate mais la
convocation d'un passé commun a la suite duques®ire trace une légitimé, participe a
I'élaboration d’'une définition commune qui n’échapp ni a Bernard Heidsieck, ni a Henri

Chopin lorsqu’il tenteront de cerner les differentendances de la poésie sonore.

Mais il est intéressant de constater que nos deekep ne se limitent pas a I'expression
sonore de leur poésie : ils conservent une insonipécrite. Cela pourrait se justifier pour
Schwitters dont les moyens de diffusion restenitésnmais semblerait superflu et méme
hautement contradictoire pour Dufréne. Par l'intédiaire du magnétophone, la conservation
de ses poémes est déja assurée et surtout, it disainventant I'ultra-lettrisme, vouloir
arracher le poeme a sa gangue de papier. C’est lWlencque le papier conserve quelques
séductions. Cette nécessité de diffusion poussaitvésager I'inscription du texte selon des
critéres utilitaires et a relever de part et d'asitfexistence d’'une forme de code, expliqué
dans un texte explicatif accompagnant chacun deg geemes. Pourtant, en vérifiant le
fonctionnement dudit code, il apparait rapidemandént qu’il ne fonctionne pas bien, qu'il
est défaillant, tant pour Schwitters que pour Dudréou cette défaillance est méme a la limite
de faire systeme. La notation n'est donc pas céllme partition, ou a chaque signe
correspond une stricte équivalence, mais bien péuté maniere d’'un script, dans lequel une

marge est laissée a l'interprétant.

La notation s’affranchit de la voix que pour mieacquérir une véritable portée esthétique,
a laquelle peut également prétendre la mise en typggraphigue imaginée par Schwitters,
car, « la typographie, dans certaines conditionsiesrt $°°. L'analyse des différentes mises
en page de I'Ursonate dans les revues artistigad'ggbque permet de mettre en évidence la
précocité des recherches expérimentales de Sctawvéte ce sens et la mise en place d'un
langage qui lui est propre dans la notation du Baerait donc faux de considérer la mise en
page de Jan Tschichold comme une ceuvre individuélgerait bien plus juste de la voir
comme une épure des principes concus préalablempa&ntSchwitters, le fruit d’une
collaboration inspirée par les principes de la Nebl@vTypographie. Mais si I'on peut affirmer
le caractére plastique de ces choix esthétiquest pour reprendre la définition de I'adjectif
plastique par Catherine Malabou, parce que nos deuxres créent des formes, un code

esthétique et utilitaire qui leur est propre maigivent également des formes et des pratiques

199 Kurt Schwitters, « Théses sur la typographiklem, Merz, op citp. 137.
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appartenant a I'histoire de l'art. On peut en efégtouver dans nos deux ceuvres différentes
pratiques d’appropriation, et I'on peut dire enrgnt que Dufréne emprunte a Schwitters le
geste méme de I'emprunt. Ainsi, Schwitters s’appeypoutre les objets a la base de son
ceuvre, un vocabulaire esthétique qui tient a la thi suprématisme, du dadaisme et du
constructivisme, drainant dans son ceuvre I'ensemiésetendances actuelles, ainsi que ses
propres retours en arriere. Dufréne lui, va plug,lovariant les différents régimes
d’appropriation et les lectures qu'il fait dess@iand Schwitters tient encore au statut de
l'artiste, de l'art et de I'ceuvre, Dufréne s’appriepet renominalise. Il renomme méme le
terme de ready-made en archi-made, mettant unandestcritique, un brin ironique, entre
I'objet implémenté et I'ceuvre dans lequel il prepidce, entre I'objet, I'ceuvre et lui-méme.
Distance qui ne se ressent pas chez Schwitters.

Outre d’étudier la mise en place d’'un code, lagcaiption de la voix dans I'écrit a travers
I'analyse précise d’extraits, cette étude permssiade poser quelques pistes de réflexion sur
la question du rapport entre les deux artisteseftat, il ne s’agit pas, encore une fois, d’'une
comparaison simple, mais davantage d’'une filiatien. reprenant les outils littéraires de
lintertextualité, I'on se rend compte que la plupdes emprunts opérés par Schwitters sont
de l'ordre de l'allusion non explicite mais sansaton critique, tandis que si Dufréne cite
explicitement, ses emprunts sont souvent & compgesalis le mode de l'ironie, voire de la
parodie, respectant en cela le décalage mordaré ar les ready-made de Duchamp. La
filiation entre les deux artistes de I'ordre ddllision explicite au vu du clin d’ceil du titre
n’'est pourtant pas une imitation, mais bien uner@mpmtion subjective. Aucune filiation
n'est simple, toutes sont complexes, ne seraitueepgrce que notre rapport a la mémoire et

au temps est subjectif.

En dernier lieu en effet, ce rapprochement perreetaliligner la présence chez nos deux
artistes d’'une réflexion sur le temps, dans latdrbgne des réflexions avant-gardistes du
début du vingtieme siécle. Initiees par la décaievele la synesthésie, du cinéma et des
propriétés ondulatoires communes entre son et hesyides artistes chercherent a créer un
vocabulaire commun entre les deux disciplines. laesivres s’enrichissent d'effets
polyphoniques tandis que ces réflexions prépaeshtekpériences de transe musicale de la
musique des spheres. Une grande partie de la &iscinqu’exerce la musique tient de son
caractére immatériel, induit par sa dimension taelfm A la suite des recherches d’Einstein

concluant que le temps serait la quatrieme dimend® I'espace, les artistes s’en emparent
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comme d’'un matériau a part entiere, jouant desrsidgestrates de la mémoire. Mais tandis
gue Dufréne en révélant dans ses dessous d’afishé&paisseurs du temps arréte le souvenir
a une date précise en vernissant les toiles, Selgvidu contraire produit dans son merzbau
une véritable réflexion sur la mémoire vivante, cmgnune construction subjective, en

perpétuelle évolution.

Cette évolution permanente intégre les différenleespuveauté par l'intérieur. Ainsi dans
son merzbau comme dans sa poésie, Schwitters gibrstn ceuvre sur des irrégularités,
remettant en question le rythme concu comme unétitiégm a l'identique, de périodes, de
temporalité. Or, il est trés intéressant de voie @elon le jeu des échellesUisonate
enchaine les motifs irréguliers de maniere régelliaBotamment par 'emploi de la symétrie,
procédé rythmique, mais aussi hautement plastigoeeffet, le phénomeéne de reprise d’'un
premier mouvement est caractéristique de la foromate mais la présence d’'un axe central
dans ces effets d’écho rappelle les compositiotietgues de I'artiste. Ainsi, la répétition est
davantage reprise en cela qu’elle n’est pas faife@ntique mais produit au contraire du

différentiel, lequel lui-méme, par cette reprisgyscrit dans des figures de régularité.

Ce différentiel dans cette continuité se retroubezc Frangois Dufréne. Celui-ci en
empruntant a Brion Gysin le motif de la grille netites ses syllabes sur un fond qui leur est
commun, gommant par la leur caractére hétéroditeoutre, I'effet de glissement que 'on
retrouve chez Schwitters, généralisé darSdatate,permet de maintenir une continuité avec
le mot précédent tout en instillant la nouveauté& [aa seule syllabe différente. Ces
caractéristiques, continuité, variations infimessaxiées a la couleur en camaieu des toiles et
a la durée reprennent celles des concerts de LagWarung et Marian Zazeela. La présence
dans le titre du mot « camés » et du mantra « ommus confirme ce rapprochement entre la
Cantateet la musique des sphéres et effectivement, Defrésus invite a projeter par le
pouvoir de I'imagination notre arc-en-ciel sur tzlg¢. Celle-ci, texte a lire a haute voix,

couleurs a imaginer constituerait a elle seulepopre «event kinesthésique ».

Mais n’oublions tout de méme pas la propension d&é@de a mettre les références a
distance. Associant bien plus d’harmoniques qu&lbate Young, Dufréne n’y fait en réalité
gu’une allusion, propre a relancer susciter I'défidimagination. Celle-ci n’est plus passive
comme chez La Monte Young mais bien active. lldsshandé au lecteur de déchiffrer, de
donner son sens a l'oeuvre, de la méme maniéralane les hypergraphies lettristes et que
dans son film le§ambours du Jugement Premi&u diapason des recherches de I'époque,

121/182



cette allusion a la machine a réves est teinté bitmd’ironie car une étiquette, « ¢a ne colle
jamais trés bien®”,

Si ce role capital du lecteur dans la chaine dungo@épasse les conceptions de Schwitters
encore attaché a l'artiste, cela prépare le cortepork-in-progressdéja présent dans les
réflexions de ’lhomme Merz : « Toute forme est usnment concrété d’'une évolution. Ce qui
fait que I'ceuvre n’est pas le but fixé, mais unmpstationnaire du développemerf’

200 Francois Dufréne, « Liquidation du stock », Arbhade, op cit., p. 221.
21 Kurt Schwitters, El Lissitzky, « Editorial déasci», Kurt SchwittersMerz, op cit, p. 131.
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Nota bene

La couleur jaune marque la premiere apparitioned&ytlabe.

La bleue (~grise), le fait que celle-ci apparaser la premiére fois dans I'extrait précédent.
La verte, le fait que celle-ci apparaisse dandrégxconcerné pour la premiere fois, avant
d'étre répétée dans la strophe suivante.

La rouge, que la syllabe (ou la lettre) n'appagafine seule fois, Dufréne transgresse la regle

edictée. Celles-ci sont également écrites en gresuiignées.

Les lettres soulignées et marquées en gras somhdeemes dédoublés par l'auteur, afin de
satisfaire a la contrainte de duplication.

Les astérisques marquent la répétition d'une syllapparue une premiere fois déja (jaune).

Les lettres rajoutées (placées devant le vers aadjes se rajoutent apres le symbole "+"),

respectent en cela la syllabation de l'artiste.

Les différences de graphies servent a soulignatif&sentes instances du discours.

Les lettres mises en indices servent a mettre eleee les structures rythmiques, a la facon

des schémas de transcription de rimes traditionnels

Les quatre premieres pistes du disque additiororeéspondent a la récitation d&Jisonate

par Ernst Schwitters (éditions Wergo, Allemagned. derniere piste est un extrait de la
Cantate des mots cam@soposé dans le recuelrchi-Made Nous n'avons pas repris la
récitation par Schwitters en 1932 a la Sudeutsciifonk car elle est facilement accessible

sur ubusound : http://www.ubu.com/sound/schwittensl.
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1) Mises en pages successives de I’ Ursonate

Lettre a Tristan Tzara, version manuscrite, sans titre ni date

Mise en page parue dans Mécano 4/5, 1923, « Sonate »
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Mise en page parue dans Merz 6, 1923, « Lanke Trr g1l »

Mise en page parue dans Transition, « Primiititii »
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Mise en page parue dans Merz 20, 1927, « Primiititii »

Sans titre, i10, 1927
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« Die Ursonate », Merz 24, 1932.

194

Ursonate

einleitung:

Fimms bo wi di zii Uy,
pogiti,
kwii Ee.

00000000000000000000000000000000,

dil reeeer beeeee bo, (A)

dll reeeee beeeee bo fiimms bé,
rrceer beeeee bd filmms bé wio,
beceee bé fimms bd wo taid,
bé fimms bo wi tdd zii,
fimms bé w6 tii zii Uu:

arster teil:

thema 1:

pogiff,
kwii Ee,

thema 21
Dedesnn nn crerrr,
Ii Ee,
mpiff tillff roo,
eillil,
Jii Kaa?

{gesungen)

thema 3t
Rinnzekete bee bee nnz krr miiii ?
ziluu ennze, ziiuu rinnzkrrmiiii,
rakete bee bee,
thama 4;
Rrummpff tillff wooo?
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2) Lettre de Kurt Schwitters a Katherine Dreier, 16

septembre 1926 (extrait)

«[...] A présent, je me contente de vous envoyeexe. Il n‘est pas tapé proprement,
mais cela ne fait rien. Il n’est pas encore questi®@ composition typographique, mais il y a a
lintérieur un systeme qui a déja fort bonne allufe vous prie simplement de poser les
feuilles a méme le sol de fagon que 4 feuillessgusuivent soient toujours placées I'une sous
lautre, et cela prend déja quelque apparence depasition. Cela tient purement et

simplement au texte lui-méme et a une compositystématique.

Cette sonate n’est construite que sur 19 mélodiésrehtes. J'ai signalé en marge de
chague mélodie par des nombres en rouge. Ces m@&lsdint sans cesse modifiées, répéteées,
de sorte que I'ensemble dure 55 minutes. Vous xedgalement que la construction en
grande partie est signalée par les traits rougeizdmiaux en marge. Pour I'orientation, la
sonate est divisée en 26 morceaux, signalées paettees de I'alphabet de A a Z. Si vous
observez la numérotation en marge, vous verrelefaent que la composition en est concise
et ample ou simple et compliquée. J'ai été moi-m@yeusement surpris quand je me suis
apercu que ma sonate était trés construite, calajais pu que I'entendre puisque j'ai tout
composé par cceur... Je suis d’avis que ma sonét€td®m maintenant imprimeée, car c’est
guelque chose de tout a fait extraordinaire, tougtant généralement compréhensible. En
revanche, il est important que I'impression soitraplaire, gu’elle soit trés réfléchie et
gu’elle soit bonne. Je vous prie de m'écrire poerdire si vous envisagez de I'imprimer en
Amérique et si vous ne voyez pas dinconvénient ea qu'auparavant jen publie
eventuellement des parties dans des revues. Etdqlisserait possible d’en commencer

limpression en Amérigue. Ceci n’est donc que leuoszrit.

Je suis en train, en ce moment, de procéder anigpasition dans les grandes lignes, je
vous enverrai une esquisse dées que possible. Agatie esquisse et le manuscrit, la
composition pourra se faire en Amérique sous veitrection Il faudra ensuite que je revois
les corrections, peut-étre deux fois si ce n'giag bon, puis 'ensemble pourra étre imprimé
en Amérique, et terminé. Ce sera beaucoup pluslsietcertainement plus homogeéene que si

trois personnes y travaillent. J'ai encore oubkédite qu’il faut que je joigne a la brochure
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une explication compléte sur I'écriture. Je vouagaine esquisse de cette explication que je
veux encore approfondir. Car il s’agit a tout pailet vue de créer un modéle permettant a
chacun d’écrire des sonates du méme genre, quamd/éut. Car ma sonate n’est peut-étre
pas un objet isolé. Hausmann, Tzara et d’autreci@d de courts poemes du méme genre.
Moi-méme, je travaille depuis longtemps déja a uoevelle poésie vocale qui ne doit
cependant pas prendre la forme stricte de la sodatpense que le livre sera un travail de
chercheur et sera donc trés important. Si I'onaditpme Lissi, que nous n’avons plus besoin
aujourd’hui d’art pur, les avis s’opposent. Il reupprouver son affirmation. Et joppose a ce
gue I'on appelle le constructivisme, qu'il est méme organisé comme l'est la vie politique.
Qu'il réussisse ou non, c’est une autre affaireisMiart ne doit-il pas justement signifier la
libération de la vie pratique ? Je suppose queridmité dans son ensemble finira a la longue
par ne plus se laisser imposer de passer par ldmatte du quotidien ? On réclamera de l'art

a grand cris. Par ailleurs, il faudra imprimeriled en 2 couleurs ? Je pense en rouge et noir.

Le manuscrit a lire sera en noir, les indicatioes/ant a la clarté en rouge. On pourra
egalement imprimer une bande rougeatre sous le,tputsque I'on travaille en lithographie.
Je I'évoque aux pages 10 et 8. Il ne doit s’agurpgpommencer que d’'une suggestion, et
jignore encore si cela restera comme ¢a. Maigéiést qu'une espece de film permette de
mettre I'accent sur la continuité du temps. Je vass de m’écrire bien vite si cela se fera
chez vous, quel sera le format et le hombre de ager que je puisse procéder a la
répartition. Devons-nous aussi y inclure quelquagep d’annonces, peut-étre pour mon
exposition, la Société Anonyme ou les Editions M&®effectuerai dans un premier temps la
composition typographique du texte sans m’occuparaimbre de pages. Il conviendrait aussi
de réfléechir a la fabrication d’'un étui, la sonatétant imprimée qu’au recto des feuilles
réunies sous carton. Cela aurait 'avantage que uouchacun puisse poser les différentes
parties les unes a c6té des autres et les com@ards. comparaison est ici la chose la plus
importante, car on ne jouit pleinement de I'ensentjle si I'on peut établir mentalement des

rapports entre toutes les parties [...] »
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3) Etude de la structure de 1’Ursonate

Einleitung

ERSTER TEIL (premiére partie)

Mouvement A

1: FUmms b6 wo tda zaa Uu Pogiff kwii Ee

2 : Desden nn rrrrr li Ee mpiff tilff too till JGd kaa

3 : Rinnzekete bee bee nnz krr mid ziuu ennze, ziurinnzkrrmt
3b : Rakete bee bee

4 : Rrrummpff tillff toooo

Uberleitung :

U3 Z partie seulement + U 3B (réponse) Rakete bee zee
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Mouvement B

Transition n°2 : U3 +U3a :*Imot de 3 + 3a disloqué et Iégérement déformé le « e »

fermé devient un e ouvert. Répétition x 6.

Théme 1: jeu de question / réponse. Chaine de phonémes qui grandit e mani
normale : par I'extérieur jusqu’a arriver au modéle avec tigdiabes de chaque cote,
auguel on rajoute des pieces. Ces piéces sont rajoutées au bordpméz et passent
ensuite dans la question. Glissement de chaque phonéme. Amplificatione demm

Merzbau par I'extérieur.

Mouvement C
Transition n°2 : U3 +U3a :*imot de 3 + 3a disloqué. Répétition x 6.

Théme 1 : changement de type transformation. acisfiormation par l'intérieur. On
découpe et on colle les syllabes : fUmmsbéwd dévisnmsbdpd. Puis insertion de la

voyelle éludée : wo. Apres collage, croissanceadshhiine de phonemes de l'intérieur.

Mouvement D
Transition n°2 : U3 +U3a :*imot de 3 + 3a disloqué. Répétition x 6.

Theme 1 : sur fond de répétition x 6, deux mouvdmdd'abord amplification par
I'extérieur : ajout de phonemes en queue de ch&mis. modification par découpage et
collage puis processus de croissance par l'intériea fait rentrer de plus en plus de
syllabes la ou on a coupé. En outre, on commencdapgeponse pour finir par la
guestion, collé a la chaine a la place de la ré@dda peut donc changer la fin, puis le

milieu puis le début. Répétition, collage, croissapar I'extérieur puis l'intérieur.
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Mouvement E

Theme 2 : lere partie seulement. Effet optiqueasey communicants : il y en a de
moins en moins a gauche et de plus en plus a dig® phonémes liii et Eeeeeee

servent d’axe central. Dysmétrie.

Transition : U 1, 2, 3, 3a. Transition apres lenteéet changement dans son contenu.

Mouvement F

Théme 4 et 3a : découpe 2 parties dans la phrase de phonemesltrfest trois
variations de la premiére moitié ; et grandir la chaine dé daoié. Amplification par
I'extérieur. Ajout. Apparition d’abréviation (e muets), rimes irg@res. Annonce du

théme 4 entre deux 3a : jeu d’écho entre F et G.

Transition : 1, 2, 3, 3a, 4. Ajout dans la transition aussi.

Mouvement G

Théme 4+ 2 partie du 3 +3a Inversion enrichie: réponse
(affirmation)/question/affirmation. Amplification simultanée nragie puis chute avec
3a. Une sorte de final a l'intérieur méme du mouvement > augroentad volume
(des caractéres et de la voix pour répétition de la formulepléten une fois,

déploiement maximal + 3a et 3b.

Mouvement H

Théme 4 + 2 partie du 3 (idem que G): affirmation/question (puis/affirmation)
Variation du G: seul I'entame Rum change: au lieu de Rrrrum.)(Efevient
« Rum ! ». Méme effet de final en montée de volume, tout le mouvegmsste et clos

par 3a et 3b.

Transition : U3 + U3a. Changement de la transition.
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Mouvement |

Théme 1 : Reprise du premier procédé : deux groupes syllabiquesrgpetent x6
et se répondent. Les syllabes passent ‘dau2f’. Glissement. En outre, procédé de
collage : fo devient fumms dé§ @ccurrence : modification.

Transition : 1, 2, 3, 3a, 4, U3, U3a, 1 et 1 tous les mouvements sont refiétéde

final.
Schluss :

Répétition et amplification du theme 1 par I'extérieur

ZWEITER TEIL (Deuxieme patrtie)

Trois themes qui sont seulement des variationdesuB premiéres lettres de I'alphabet :
ABC, entrecoupé de O qui fonctionne comme un ostineoupure entre les différentes
lettres : participe a la non-reconnaissance dagdetar ne se suivent pas tout a fait.

Mouvement J

6 : 00000
+ Beee/o00
+ Zeee/ooo

+ Rinzekete bee bee/ooo®(fuart du théme trois,”f partie, déja employé

notamment En G)

+ &nnze (nouvellle syllabe)
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Mouvement K

7 : idem sf deux changements : aaa au lieu de ooo > restitue I'alplebinze
devient ennze. E ouvert et fermé.

Mouvement L

Theme 6 : idem que J, K sert d’axe de symétrie

DRITTER TEIL, Scherzo (Troisieme partie)

Dix mouvements
Mouvement M
[l : Lanke trr gll

+ 8 : pe pe pe pep e Ooka ooka ooka ooka

[l + 9 : pii pii pii pii pii Zutka zudka zadka zidka (variation du 8)

[l + 4 (On ne reconnait quasiment rien du 4 : S. a découpé un rrmmpninpff
tillff toooo) en faisant I'élision de la voyelle [u] et la finpfff » : il a merzé le mot. La
deuxieme partie « Rnnff » est d’ailleurs une modification pasae le collage m
devient n. il permute les lettres de I'alphabet, qui sont si praphes’est une subtile
variation que I'on ne sent pé pas.
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Axe Central
[l + 3 + 10 : Lampff tmpff trll

Pareil. Opération progressive, découpage et transformationlatjecoE. a repris
« Ziuu » mais transforme « ennze » en « lenn » (on entend tougom@&nhe phoneme
[n] et rajoute (collage) carrément « trll » au theme qui est en fabllage entre « trr »

et « gll » du theme 1lI (// tmese de FD).

Glissement phonétique. Le theme 10 est une variation d’un seul phonéme [I] devient

[t] avec le rappel du « trll » mis au point dans la variation du theme 3.

Théme central : Il + 4. Ici le théme 4 est en entier | Mouvernentral de M... axe

autour duquel tourne la symétrie, donc il est normal gu’il soit en entier.

I+ 3 + 10 Méme intitulé qu’au-dessus. Les trois mouvementsidat une
cohérence interne, un axe de symétrie autour duquel les autres reots/ese

répondent, répétition parfaite.

[l + 8 répétition

[l + 9 répétition

[l + 4 répétition

+ Il en final, d’ailleurs non signalé dans la grille, sembleefta transition avec le
scherzo et fausser cette symétrie trop parfaite avec humour.
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Mouvement N

Toutefois, variation sur le theme 3. Schwitters ne sélectionne (cqupde premier.

mot auquel il donne de I'amplification.

Amplification des deux voyelles qui font toute I'ame de la sylldoes voyelles
deviennent musicantes car amplifiées et phonophores. Amplifiéeseparntoyens :
répétition de ce seul groupe de voyelles, autonomisées, sans dar@me 'entame
[ts] (démarche contraire au tableau de Raoul Hausmann ou juste ca)seinderée

dans le temps.

Mouvement O

Retour au scherzo. Mouvement O idem que mouvement N. Le trio asyneétri

fonctionne comme un axe de symétrie.

VIERTER TEIL :

11-11-11-11-11-12-11-11-11-13-14-13-13-14-13

Plusieurs structures émergent dans cette vierie(reuvements P et Q):

Mouvement P :

11-11/variations AB/rythme 8/4 (annonce)

11-11- 11/variations ABC/rythme 4/4/4,5

12

11-11-11

Mouvement Q :
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Puis 13/14/13//13/14/13 +6 (transition) Variatidb®’-E’ X2 +F Rythme : 4-4-2x4//4-4-
2x4 + 4

Mouvement P
11 : Grimm Glimm gnimm bimbimm

Plusieurs mouvements dans le théeme 11, organisé autour de varsslonsle
modéle rythmique : ABAB’B”(structure du B simplifiée et gkésy. En outre, au

niveau rythmique, le schéma est 2-1-1-1-0.5

Le theme 11 est déja un glissement syllabique : a la syliajeoh rajoute un
préfixe consonantique de deux consonnes qui change trois fois (sensatisaaeant
phonétique), puis reprise de cette syllabe a laguelle on colke foettseulement une
syllabe [b] mais répétée deux fois. Au contraire de I'épure qlge mouvait amener,

cela ameéne donc plus de poids. Effet de surprise.

En final, cette syllabe [bim] qui est I'os du theme 11, est peenpbt@r « bem »
répétée 8 fois mais espacé. Effet de lenteur solennelle qui canméreegalement

I'impression de simplicité.
Théme 12 : Tilla loola luula loola

Théeme graphique ? Quelle différence sonore entre ces syllabesémdu theme
13, permutations: un groupe fixe «Tilla» puis permutations: BCB o«.CB

Graphique et phonique
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Mouvement Q

Théme 13 : Tatta tatta tuiEe tuiEe

Variations : devient Tuii tuii tuii tuii Tee tee tee tee .cDg@page : S. sélectionne
une syllabe et I'amplifie, puis permute : garde la consonne [tleguilame du
mouvement Q et lui adjoint une autre voyelle suffixe [e] quitrpes sans rappeler le

« pe pe pe pe » du scherzo.

Mouvements R et S

Répétition des mouvements P et Q.

Mouvement T
Durcharbeitung :
Plusieurs mouvements qui se succedent : pas dgiegipparente ?

6+13 : un groupe sillabe fixe et amplification duffsxe progressivement, jusqu’a
complet développement, Tuiii Ee

13

10+3+4

3+3a

11. Modifié : « e » final et le « bimbimm » finafrglifié en « bimme »
15 : Graaaaa

11

15

6+13. 13 modifié : la racine «tataa » ne bouge pass « Tuii Ee » devient
« Teetee » cad variation de « Taataa ». Alternantte « Tataa » et « Teetee »

13
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11. Modifié : « e » final et le « bimbimm » final simplifié en « bimme »
15 : Graaaaa

11

15

6+13. 13 modifié : la racine «tataa» ne bouge pas mais « Tui devient
« Teetee » cad variation de « Taataa ». Alternance entriax Y&t « Teetee »

13

6+ 13
13

14

13

6 (+13 alafin : « tataa »)
11

12

11

12

12 (2x4)

6+13 : ici la syllabe apportée par I'extérieur «tuu » estrioriéée en unn jeu
rythmique de permutation qui confine a la répétition : « tatta tuuta tatta »

13 : d'ailleurs on arrive a la répétition : on glisse de « tatta tuuta tatta » a « tatta
tatta tatta tatta » en permutant seulement une voyellengmautre selon le schéma
annoncé au-dessus. On peut aussi comprendre cela comme une aroplifieata
syllabe finale que KS exécute dans le binbme suivant.

3
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3 Ici la syllabe finale est amplifiee dans le deuxieme mourmeme@pétition x 8 et
amplification dans le temps la voyelle est doublée a chaque fois : « Bee »

13 :ici voyelle finale de 13, vu juste au-dessus amplifiée et répétée.
11

15

10+3+4

16 +4 : théme 16 : eKe ; theme 4 annoncé juste au-dessus, réduit a x Restra-
dire premiére syllabe et encore abrégée a un simple cougbesgibnsonne qui la fait
fonctionner.

4 Cette syllabe est répétée x6.

Mouvement U, Ablésung
Ce mouvement est encore organisé selon un axe :

11-11-11-11//12//11-11-11 selon le schméma rythmique ABABC//D//ABC | ou
encore 8-4+4-4-4//4//8/4-4. = 3/2

Ici retour au mouvement P (début de fadrtie, Presto) dans le choix des thémes et
méme dans leur organisation (P est déja organisé selon le s@mma rythmique
ABABC, etc) qui a déja été répété en R et S. Donc reconnu.
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Kadenz

Mouvement V
17+17+17a+17a+13/17a

Théme 17 : « Primitii »

Mouvement W
13/14/13 //13/14/13 +6
Symeétrie tronquée avec rajout du théme 6

Mouvement X

Encadré par le theme 6 en ostinato, s’enchaineatnuyriade de themes sans
cohérence apparente, bouquet final ?

Schluss (Fin)

Mouvement Y et Z

Théme 18 : Alphabet & I'envers jusqu’a B. Exhileemlatériau.

18a: jusqu’a A.

Deux mouvements dans cette fin : Arrivée jusqu’auifficile (mouvement Y),
puis fin, avec B (effet de surprise) (mouvement Z).
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4) Etude de la contrainte syllabique. Extrait n°1 : strophe 1,

vers 1-15.

1 Homm(e) !/ Te/ de/um...*/ ni/bu/s! On/dez/ hoto/pho/ni(e)s*
Fo*/cale)s ! / « Tes*/ dés*/ sont*/ je/tés »*/ son*/ge*/ TH&e(e)./ « Hom,*
Hom !*/ Je*/ t'ai*/ dé*/bu*/squé,/ Bel*/zé*/bu*/teh*/ z&*/bu %2
Mo*/des/{e) e*/ssali,/ c'est*/ des c*/dé*/but*,/ c'qu'é*/taiBa/bel !*
5 -Ne/nni*,/ Bu*/dé */ Cé*om/ni(e)s,*/ Bu*/ssy-/Ra/bultin !
Ra*/gots/, la/go '*/ Rou/ssi*/s et/* cal*/ci*/nég*ra*/cca !
Ain/si*/ qu'Albel*/ Des*/dé*/mo**3n(e) es*un®*/ bu*/tin*/ si*/
Ra*/ssis !»*/ ca*/bl(e) Alcha*/b. La*/ Ka**/ba,/ &/in,*/ t'a/ccable.*®
Bla*/bla*/ rou*/sca/illa*/ 'hom*/m(e) ho*/nné*®%t(e) im*/bu*/ sca*/breux
10 Sla/lom */ Sca*/bre*/ Ra*/ci*/(e). « Hé*/breux*/ c'la*/ Si*/(e) » ! he/nnit*

Mau*/rra*/s, i*/ra*/sci*/bl(e) a*/cca*/bit,/ ra*/cid(e) a*/tteint*,

2021 ere scission coupe syllabique et syntagmatiguin :eh » = [te].
203 |ci on constate une approximation :gjmest assimilé & [mo] : en effet c'est la « e ommnce de [mo] tandis

qgue [m] n'est jamais répété.

204 autre approximation : le [t] final du verbe « estine désinence verbale et ne se prononce psliil En
l'associant a la syllab&][Francois Dufréne mélange les domaines phonégtseripturaire. En outre, la syllabe
[t€] ne se retrouve pas dans la strophe, en revatuhedtrouve la syllabed} trés proche d'un point de vue

sonore.
2051 ére scission coupe syllabique et syntaxique.:Lab> = [bla].
206 Cf . note 1. approximation ici entre [ne] et]jn
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Mor/du/ ré*/a/c ; Ha*/by*/ mar/mo*/n(e), i*/dem/ Ru*/ma :*>°’

+R Et*/ Mo*/ré*/a(s)*/, d'u*/n(e) e/sca*/belle,*/ mar*/mo*/ré*/en*

Ra*/sta*/ d'e*/sta*/mi/net,*/ mo*/noc(e) au/ bu*/sfe), a*/ss(s)t*(e), Rejet

15+ T En/ noc*/tam*/bu*/[e) o*/mis,*/ Dé*/rou*/le/d(e) et*/[Ma/ssis.*

207 1 ere scission coupe syllabique et métrique : JédRctionne avec le [e] du vers suivant pour forifee].
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Liste des syllabes employées et nhombre d'occurrersceespectives : (en jaune, celles qui

reviennent cing fois ou plus), 42 syllabes :

[om] 5 (dans les 5 premiers vers)  [ba] 2 [Re] 5
[te] 8 (dans les 4 premiers vers) [ne] 7 [sist] : 2
[de] 8 [lom] 4 [sta] 2
[ni] 6 [si] 11 [MoR] 2
[by] 11 [t] 4 [a] 2
[s3] 3 [go] 2 [maR] 2
[mo] 8 [Ru] 4 [cbm] 1
[fo] 2 [ka] 7 [ne] 2
[kal] 4 [bla] 5 [mi] 2
[ 30] 3 [ta] : 2 [nok] 2
[ze] 4 £l 2 [lo] 2
[ske] 2 [ta] 1 [6] 2
[des] 3 [ska] 3 ] 1
[se] 2 [bRe] 3 [ma] 1
[sla] 2
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5) Etude de la contrainte syllabique. Extrait n°2, vers 82 V-

97.

Hos/alnna !/... Par
A*/nu/bis,/ I'a/po/thé/ose !... */Lip /Lip*/ Lip Ah)ou/rrah !
Ou*/ pou*/rra*/ pas ?/ Mils(e)-a-/ nu*/ bis ?*/ Klselre/re ?*

85 Em/po*/té,*/ @(e)!*/ Et*/ pour*fend,/ Fan*/fan,*/ les/ Tu(e)/ Lip@ '*/
Gélra*/rd, as*/-tu*/ filgé*/ pa*/r e*/ffi*/gie/ Pi¥/li pp(e) ?*°®
-Olrilpeaux*/ te*/s a*/po*/ries,*/ ca/madE !/ De*
Za*/po/ro*/ [l rro*/gant |/ -B&°T at*/ git »*/ fit*/ I'E*/quil p(e)... Rejet
Ou*/ra*/gan...*/ Ras d*/'ma*/rée,*/ ma*/ dde) '*/ Em/ba*/rra*/ssé

90 Dans*/ ses*/ « Ba*/ra*/lip*/ton »,/ fan*(@) et*/ mar*/rad(e),*/ Pa*/ris*
Pa*/rie.*/ Pour*/ qui ?*/ Tu*/tu*/tu !*/.mir/li*/ton*/ ra*/geur
Mi*/li*/t (e). On*/ tue.*/ Pou*/rim/ pou*/rri '*/ Mir* ages,*/ Phan*/toms
Ca*/paent ! U/rim ?*/ Thu*/mi*/mm i*/tou,/ Ki*/ssin/ger*/ et

Tout*/ rime...*/ Cla/pote,*/ ca®/nal !/ Cla*/botéca*/naille’!/ qu'la*/ botte,*

208 15] dédoublé pour les syllabes [lip et égalemenvers suivant pour former la syllabe [po].

291ha] ne revient pas ; il faut donc considéreryllebe [baR] constituée par le dédoublement du phen[R]
utilisé également pour la syllabe [RaOr le phonémed]peut également se dédoubler également pour former
soit [Ra] (puis i) déja présente au vers 87 soit fRasyllabe nouvelle, que I'on retrouve au vers 91.
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95 Si*/nai ?*/ J'é*Ipie :/ I'Alpo*/ca*/lyp*/€e) est*/ |a,*/ Ei*/la*/th, Rejet
+ [[t] A/t home/ Ta*/tez I'/pouls*/ telllu/ri*/que) : el/l(e) a*/ h& %/t (e) -et...*

L'A*/tome !*/ Pi*/gez ;*/ Quels*/ Pi*/ca*[ssd 'Ka*/pu(t),***Y Ca*/poue.*

219cj, sans étre nouvelle, la syllabe [a] n'est pasente dans les six vers qui précédent, il feutsremonter
au début de I'extrait ou bien attendre la stropiinvaste, au vers 100.

21 1put] n'apparait jamais dans I'extrait, contraieana [po] et & [pu] qui reviennent & maintes ssgsi Pour
respecter la contrainte phonétique, il nous fautcdeendre le [t] muet, ce qui rend la compréhensiormot
allemand plus délicate.
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Liste des syllabes employées et nombre d'occurrersceespectives : (en jaune, celles

qui reviennent cing fois ou plus)

[0z] 3 [fa] 5 [t3] 3
[a] 4 [le] 2 [MiR] 2
[ny] 2 [ty] 6 [30eR] 2
[bis] 2 [s€] 4 [Rim] 3
[po] 6 [fi] 4 [tom] 3
[te] 4 [5i] 2 [pot] 3
[lip] 7 [po] 5 [tu] 4
[pu] 7 [Ri] 4 [si] 2
[Ra] 8 [ka] 6 [Kla] 3
[pa] 3 [ma] 3 [pi] 3
[mi] 6 [Rad] 4 lla] 5
[za] 3 4] 2 [ta] 2
[ze] 2 [ba] 3 [tel] 3
[Re] 4 [ki] 2

[a) 2 [se] 2
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6) Etude de la contrainte syllabique. Extrait n°3, strophe 6,

vers 115-131.

115 Dullie/ pultrilde) ! i/dol&/tri(e)*/ (.Ia/tri*/n(es)... ilte
Mi/ssa/est...”"/ Oug®st 1"/ -Ouais »°,*/[§dé/so/la*/ Pa/soti*/ni,*
« Dol*/ce... .s*/teltilca/ ma.../mak.md pu*/si/la*/ni*-
mi*/té*/ du*/ Zi*/zi | **»*/ La*/ Polé/sie, *ton/ et* zon,*""
120 La*/ haut,/ au*/ Pau*/si*/li*/ppe (O*/tway :Whe*Ire i(s) ? »...)/ m'i*/solé™
Hor/mis*/ qu'a*/ I'ha@i*/zon/ qua*/si*/ ka*/mi*/ka*/z(es) ont*
Pa*/ssé/ (-Zoll 1*/ Zo/ll')/ Y*/sol*/d(e) et**¥ Colsi*/ma,*/ Li*/-Po,*
Zo*/la,*/ Ca*/mi,*/ Rilsi,*/ Ko*/si*/ce,* Ca*/scami* [{lIEH).
Et*/ c'ca*/sque a*/mi*/ la*/ ca*/mi*/sol(e)/ m'ami*/s(e) : « Ho*/la !*
125 Au*/ pi/lor*i*,/ pi*/gnouf !/ -Gnouf '*/ » pa*mt(e)/ La* Pa*/z Rejet
+[z]  Aul dia/pa*/son.*/ O* sai*/sons */ O*pri/sons !* ... Po*/li*
Pot*/latch/ la Tch&*/co,*/ « Che » I* Pri*/sons !...*/ Dou/ché*/ Dubét/k ? Rejet
« Co*/si*/ co*/si...* -Che*/ di*ce?...* L'ho*rr i*/ble/ dou*/ble*
Dou*/te !...Sai/si,*/ Ru/di*/ Dutsch/ke ?/ Rou*dtfdou*/ t'a/dou*/b(e)Rejet
130+ [b]Le*/ Du*/ce...*/ « Dia*/ble */ Po*/lypl/ti¢/po*/p ! E/po*/pée*
Ty/p(e) et*/ pas/ oflrai/son*/ po*/li*/tique ! »*E*/tig*/'tez*

C'poltage,/ po*/ti*frons/, ri*/si*/bles*/ potitadks, et...5/top.

212 Cette syllabe [¢] est génante : elle ne revient pas en tant qie dehs les six prochains vers, en revanche,
elle est déja présente au vers 116 dans la syftebe Si I'on respecte la contrainte phonétique, il fdoic
rendre le [t] muet.

23| a syllabe [zol] n'est pas tout & fait nouvelidan admet que « Pasolini » soit découpé de tabmiére que

le [I] fasse double emploi, ce qui donnerait cdpia-zol-li-ni].

ZEncore une approximation : la syllabe [de] n‘appapaiau vers 116 et si I'on consent & passer siarse le
[s] déja abrégé du pronom réfléchi « se ».
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Liste des syllabes employées et nombre d'occurrersceespectives : (en jaune, celles

qui reviennent cing fois ou plus)

[dy] : 1 [zi] : 10 [dub] : 2
[i]:6 [po] : 10 [du] : 6
[py] : 2 [£3]:5 [di] : 2
[tRi] : 3 [e] : 2 [ble] : 3
[do] : 2 [0]: 5 [’5]:1
la]:7 [pi] : 4 [fe] : 1
[ni] : 3 [OR] : 2 [ta] : 1
te] : 4 [ka] : 5 [tiK] : 2
[ni] : 3 [Ri] : 2 [pe] : 2
[mi] : 9 [ko] : 5 [ti] : 2
[te] : 4 [ska] : 2 [pa] : 1
[es] : 2 [IoR] : 2 [Re] : 1
uel:3 [nuf]: 3 [ke] : 1
[to] : 2 [z0] : 2 [spo] : 1
[sde] : 2 [dia] : 2 [ta] : 1
[zol] : 8 [se] : 3 [top] : 1
[tfe] : 8 PR+ 2 [taf] : 1
[ma] - 4 [tlatf] : 2
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7) Etude de la contrainte syllabique. Extrait n°4, vers 262-

278.

262 Lo/sey,/ I'an/ky/lo*/sait*/ I'o*/sei*/lle « Hati**® Yan*/kee ! »*/ lan¢e)

Po/lans*/ki.*/ « Cat(e), a*9/peaux*[luxe... »/ Lhu/mour/ po*/llue

L'Hu*/ma !/ Po*/llu*/ée,/ 'U*/silr(€) ari*/ mou./ RE/si*/st(e)

265 Aux r*/mous*/ Pau*/l E/lu*/ard/, i/l6t*/ ri*/@*/li/ne.

Mé/lu*/si*/n(e), dl(e) hu*/mait I'/po*/lle*/n et I'*/po*/é*/m(e) et I™*

Zolhar... -/ «<Ach*/ so!*/ Et*/ Mel*/po*/me*/n (e), elle*/ hd(e) Han*/ska,

Ma*/ po*/mm(e) ou*/ c'ca*/so*/ar ? ?/ I*/l est*/ ma*/la/de)! ! Ou/ mé*/m(e)...

A*I6*/ la*/ Po*/li*/c (e) ? l/ci*/ Po*/pol/ VI*,/[+s] a/llb ?*

270 -La*/ Cou/pt(e)* €*/coute !... -/ Cou*/pé !/ Les*/ sa*/(l)auds*/aR*/lo I*

-Scou/bi/dou*/ no/bi*/scu*/m !... Au/ s'cours/ Mastou /... Cassé*¥-cou*,

Mou*/skou*/ri,*/ soul/ris s/coty a/ sa*/ re*/scou*/qg) a*/ccourt.

213|| faut préciser que nous avons choisi arbitragatia syllabe fi] parce qu'elle réapparait dans le méme vers
avec « Yankee » mais le découpage aurait pu égatesadaire de cette maniérejjzZque I'on pouvait retrouver
e pronongant « Losey » a l'anglaise) péis|p syllabe apparaissant déja au vers 261

2% |ci la découpe de Dufréne tend a faire entendns é&rythme ternaire « castes, oripeaux, luxe spliple de
dioscures Castor et Pollux mais la syllabation igale [stoR] du [i] dans le mot « oripeaux » egitté fait
artificielle puisqu'elle fabrique une « fausse habe a cheval sur trois mots et comprenant trorssonnes pour
une seule voyelle. Elle est pourtant nécessaire qspecter la contrainte syllabique, sinon laaddl [Rmu] du
vers 265 ne réapparait pas, introuvable qu'ella eause de I'apocope du « e ».

2711 ya bien six vers d'écart entre les deux ocawres de [Re], « Résiste » n'est pas a l'entamexiume
comme le stipulait la régle mais a la fin. Dufréngrepasse donc tout de méme la régle établie.

28 Détournement de la contrainte : [kas] se trouvevaus 263 et 271 : 8 vers d'intervalle.
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(Colcasse !...)*/ et I'*/P*/C/ s'cou*/rouce/ etd*l scoue*/ Bi*/lloux.

C'coup?*/ ci*/ la*/ Rous*(e) !- « Ou/ cou*/rrai-je ? »/ Cou*/rrége./ta*/ court.*
275 Ko*/ssi*/guin(e)/ aux*/ sou*/cou*f@s) au*/ Cos/mo*/s, a*/ You*/ri

S*ou*/rit.*/ Sé*/guy n™*/sou*/rit*/ qu'au S*/MIC./ Ddu*/ cos*/migue hausse*.

« Co*/co*/ri*/co ! »*/ Gos/ci*/ny,*/ cag*tig’, S/gausse.*/ « Co*/co*

Ri*/cai/n(e), ©/ K2 / Nix/on-/an*yx */ -I*/nox,/ ci*/noque !... »*?°

219 Jeu rythmique trés complexe dans ce vers comppaéiade « ne, OK » de seulement de 5 phonémésr(s
accepte que le [ks] soit en fait compris comme vaeation du [K]) : [mkniksononiksinoksinok] suivant le
schéma suivant: ABCADC'BABADC'DABC'ABC. On peut wbserver des répétitions (ABC/ABC,
ADC'/ADC"), des inversions (C'BA/ABC', ADCY/C'DA),des structures en chiasme complexifiées
ABC/C'BA/ABC'/ABC ou la composition des termes dais phonémes est elle-méme inversée.

220 Approximation : [noks] et [nok] qui permet le jea variation observé ci-dessus.
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Liste des syllabes employées et nombre d'occurrersceespectives : (en jaune, celles

qui reviennent cing fois ou plus)

llo] : 8 [mel] : 3 [Re3] : 2
[ze] : 3 [zo]: 3 [Rs]: 1
fla]: 2 [el] - 2 [gin] : 2

[ki] : 3 [ska] : 2 [kos] : 5
fid] : 2 lla] : 5 [mik] : 2
[po] : 14 [du] : 2 [gos] : 2
[kas] : 3 [si] : 7 [niks] : 2
[StoR] : 2 [pol] : 2 [on] : 2

[Ri] : 10 [sa] : 5 [nok] : 2
ly] : 7 [ku] : 6

[ma] : 2 [Ris] : 2

[e] : #% kut] : 2

[mu: 4 [kuR] : 2

lle] : 4 [ko] : 7

[aR] : 4 [se] : 2

[il:3 [Rus] : 2

[ : 2 [su] : 4

[me] : 2

[nel] : 3

221 |ci aussi approximation entre les phonémes [§d]etans quoi le second ne se répéte pas et enffrgigle.
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8) Etude de la contrainte syllabique. Extrait n°5, vers 344-

361.
344 -La/bés. ../ Castro ?/-Queulssi/-queu*/mi... Les/ ma/ra/cas !*
345 -Si 1x/ Pres/to/ ma*/estro !*/ Vi/t(e), Ro*/strox/po/vitch./ Max

Non/ trox/ppo*/, vi | *tch.../tch...x/tch... */ -Est-de)*/ I'ex/press ?*/ C'est/ 'heure

Alnon*ylm (e), Ha*/rry,*/ qu'alifillv(e) Hi*/tch*/cock.*/ Vert, /Coc/teau I*
Be/cau/¢e) il/ a*/I'ha*/bit,*/ dou/bi*/ dou*/dou,*/ Mi*/sses!
El/la*/ pré/ciqe),* lell*/le/ sait */ -L" hax/bi*/| (e)ax/li/bi,

350 Bix/llie I*/... qu Al/bi*/coxcxo*/ ca*/s(e) il*/lix/co...*/-Pre*/ssons,

Bre/sson *Ni*/ta [bre*/vi*/s |/ On*/ braie :*/ <« LE*/ SON ! »*/ -M'a*/llait* + [ks]

Qu’ /cex/tt (e) ax/pha/sie/ du/rat, Dux/ras !*/...Cal*/vaire, */ mi*/ssel

Calx/vix/tiex, / z&le.../ <« Ca*/la*/ i/t ! 5| s ex/ffax/rait/ max

Pu/celle 1x/ MU¥/tees*/ sont*/ ses’/ braies,*/ son/... co/LEX/cons/ pue | »*

355 Moi/six/ssaient*/ lax/, De/my,*/ tesx/ Dex/moix/selx| (es). Ex+*?’/tase :

222 seule réplique du phonémeKs] relevé au vers 346 : a 9 vers d'écart !! (ebemcela obligé a dédoubler
I'emploi du phonéme [l].
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360

Ellesx/ ja/cassent !x/ 0/ax/si(s)*/ verx/bal./ J a*/ccéx/|ére

A2/ | ex*/ces. %/ Max/té, */ Jax/zy 1x/ Cal (e)*/rait*/ Si*/syx/ph(e) !... Ar/du
Tex/lex...*/ sex/d dux/ra*/ lex x/ Mis?*/cel*/lax/nées, / Miss ¥/ C estx
L' Ax/n(n)é(e) /Mie */Iex*/.cal (e)*/ 1...Cix/sel (e)*/ tax/ lex/conx/ dex
Téx/néx/br (es), et/ somx/brezx/ aux/ hax/sard/ -Ma*/né*/, thé*/cel,*

Pha*es/-Bal+/thazxar*/ et/ So/|lerx/(s), so*/lenn/el*/ ane, *

22 Ce vers pose probléme : il compte treize syllaBampins que I'on ne renvoie le [a] de « a I'excas vers
précédent (ce qui est d'ailleurs le cas sur laiamrgeinte, executée bien aprés et donc parfoiaméra) pour
former une douziéme syllabe [Ra] et commencer te 886 sur « I'exces ». Malgré tout, I'on est @ntrpour

retrouver le dodécasyllabe de former la syllabRJf@ssez lourde puisqu'elle est a cheval sur deats.m

224 || est difficile de considérer cette syllave [migmme réllement nouvelle dans I'extrait puisge'elit déja en
creux au vers 348 dans le mot « misses » dont arrggbdédoubler le phonéme central [s]. Le matodpé

plus haut en [mi-siz] pourrait se lire si I'on dabte le phonéme [s] [mis- siz] : d'ailleurs le nstdrthographie
avec deux -s. Un mot en cache un autre : on retr@iva principe méme du Tombeau de Pierre LamuS®st

pourtant la premiére occurrence de cette syllabe@déforme pas le texte.
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Liste des syllabes employées et nombre d'occurrersceespectives : (en jaune, celles

qui reviennent cing fois ou plus)

[la] 7 [bi] 6 [Re] 2
[kas] 2 [ko] 4 [py] 2
[stRo] 3 [zil] 2 [moa] 2
[ke] 2 [du] 3 [cb] 3
[si] 5 [siz] 2 [taz] 2
[mi] 6 [el] 3 [3a] 2
[ma] 6 [PRe] 2 [0] 2
[pres] 4 [lo] 2 [bal] 2
[to] 2 [1i] 3 [leR] 2
[es] 2 [kal] 3 [faR] 2
[vi] 5 [s3] 9 [dy] 2
[po] 2 [bRe] 6 [mis] 2
[vitJ] 2 [ta] 3 [ne] 3
[non] 2 [fa] 3 [bRe] 2
[t/]4 [zi] 5 [zaR] 2
[leks] 3 [dy] 3 [so] 2
[se] 10 [s1] 4 [lan] 2
[a] 3 [Ra] 3

[ka] 4 [z¢l] 3

[kok] 2 [te] 7
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9) Etude de la contrainte syllabique. Extrait n°6, vers 432-
449.

432: Bon/ an,/ ma/ lan,/ Ma*/thias !../ Da/lil-Ga/ldé/nnant-
Do*/nnant*/. -Chan/sons !/ Sor/nettes !/ n'ét(ésldn(c)/ pas/ pa*/f ou/ fou ?*
- La*/ Cha/ba/nou/ nous*/ bat -son*/ chat*/ ban/() ? el(e)/ masse !...
435 ... Cha*/ban,*/ chan*/cat)/ en*/ sort.*/ Alllons :/ chan*/delles !*/... Del*/ns
Chan*/cel(e): on*/ sel ra/mas¥{®)... aulro/ra*/l, ar/ta/ban.*
Cha*/llen*/gE !/ Don*/t aclte) &*/ Chan*/ta*0.*/ L'an*/gE* |Esee.
A*/ Sar*/celles...*/ Cha*/lan*/don,*/ Sar*/celLEY,j'sens*/ ¢a,
L'en*/sor*/ce*/la : « RRR...*/ Ban*/co ! »*/ ...&/ chatan/con*/ gri/mace :*
440 A*/cha*/lan*/dons*/ cha*/cun/ se*/lon*/ son*Ang*/ ; ver/¢e)a *
Cha*/cun,*/ ver(s)*/ co*/quin,*/ sa*/ ran*/con.Mon/cha*/lant,*/ j'sale)
L'ar*/le*/quin :*/ Cha*/mant,/ Sa*/lan,*/ Challes*/ Sa*/len*/gro I?/ -Non*
Du/champ,*/ ¢a I*/cha*/gri*/fe) un/ Mar/chand*/ du*/ Sel*/en*/ gros*

- ... Sor*/-di/de) : on* in*/ter/di*/rait/ EHEHE-> Char?*Ymant*/ mas*/sade)!

#sla] ne se retrouve que dans [vi]-[slaR] et ildaait occulter le « t » qui forme la syllabe [lad§sez présente

dans I'extrait.

2% | a syllabe[faR] n'a pas d'équivalence parfaite dans cet exfpaitir la retrouver, il nous faut
redoubler le phonéme [R] de « charancon » [@R]F[Rad]-[s3], afin pouvoir y lire les syllabes
[fa] -tres récurrente dans cet extrait/aH].

167/182



445 - En*/ son*/ lin/ceul,/ seul*/ Mar*/ce*/llin*6'a*/lar*/m(e), har/cele,*

In*/car/cere,/ es/so*/rant*/ ma*/ sa*/la’{(e) en/\vic(e)/lard,*

Ces/ lar*/dons...*/ des/sa*/lés./ Cha*/leur ! /Qua*/ran*/tE/ cars*

Te*/ sont*/ mas*/sés,*/ C.¥R./S.*/ A*/ cran,*/ $ar* ant**?’/ les*/

Dents*/ ser*/rées,*/ ju/rant,*/ les/ mas*/sé*/t8rpi*/gullés :*

227 Encore un probléme de dédoublement des consormhess: sacrant |'on peut retrouver aussi bien [ga] q
[sakR] et [kRi] : ici ce sont deux voyelles qui sont dédoublémsr petrouver revenir a la régle de duplication...
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Liste des syllabes employées et nombre d'occurrersceespectives : (en jaune, celles

qui reviennent cing fois ou plus)

[d] 4 [mas] 7 [gRo] 2
[ma] 2 [saR] 3 [dy] 2
[la] 7 [a] 4 [r] 2
[la] 4 [13] 3 [maR] 3
[do] 2 [«] 4 [di] 2
[na] 2 [so] 3 [Re] 2
[/a] 8 [Ra] 2 [sla] 2
[s3] 4 [laR] 6 [sakR] 2
[soR] 4 [ta] 2 [€] 2
[net] 2 fjo] 2 [kaR] 2
[d5] 6 [tak] 2 [«R] 2
[pa] 2 [sa] 9 [di] 2
[fu] 2 [15] 3 [se] 4
[fa] 11 [gRi] 2 lle] 4
[faR] 2 k€] 4 [to] 2
[ba] 2 [veR] 3 ly] 2
[nu] 2 [r8] 2

[bd] 3 [fal] 2

[del] 3 [md] 2
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10) Etude de la contrainte syllabique. Extrait n°7

483-498.

483 Trop(e) et/ St/-Trop,*/ saint*/ cro/ni,/ ni*/cfe) (a/ syn*/cro*/nie)*
Dia/cr(es) O*/NI*/SEP,/ can/di/datskep*/ten/nats,/ E*/NA,*
485 Py/ro/ma/nie*/, ro/*ma*/ni*/chels,/ Ya/ma*/ni*(- Et*
Y’a*/ ma*/nie*/, Shell 1)*/ De*/sign,/ da*/sein,*Mas/tro/ia*/nni*
Mas*/tro*/quets,/ mass*/ me/dia,*/ Ke*/ni*/tra,/&tra*/da ;
Wal/de/ck- Ro*/chet,*/ Val*/da*/ cra/chat*/ (- vd%/dé*/cro*/cher !)*
Cha*/kra,*/ Bou*/cha*/ra,./cha*/rel,/ Bou*/rg-A*/cha*/(d), Elle ;*
490 L'A*/stra,*/ Kan*/t et*/ la*/ can*/ta*/ride*/,La*/can*/gu/ru ;
Can*/tor/, tou/can,*/ la*/c en*/ Tauide*,/ tou*/t a*/ I'é/golt !*
Mé*/rou,*/ mes*/ rou*/pettes,/ Rou*/ch, s@mats,/ (- rou*/gis,/ Gi*/roud '*
Stra*/vin/sky/ rous/pét*/’ra :*/ « Delvin(e)*/ c’qu/ Pét*rou/chka,*
T'em/pét*/rie) ou*/ ch’cass’*/rai I'*/tout »)*/ Stra*/de*/lla*/,tra*/de*/ri-
495 Dé*/ra,*/ Lon/don/de*/rry*/ ta*/lonn(e)*/ Lonton*/-des-*/rats ;*

Ral/ph Va/lonn(e)*/ ta*/lonn(e)*/ Ra*/na*/va*/ln*a.*/ Can*/ter,

. Vers
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Der/by/ bi*/det ;*/ sté/ri*/let ;*/ sté*/ré/o/ aux*trou*/ssesRejet

+[s] Te*/rry*/ Ri*/ley ;*/ De*/ Lau*/ba/dé*/r(e) et*/ Baa*/de, ous*t(e) I* + [te] du

vers suivant
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Liste des syllabes employées et nombre d'occurencespectives : (en jaune, celles qui

reviennent cing fois ou plus)

[tRop] 2
[e] 4
[sin] 3
[kRo] 5
[ni] 8
[fa] 5
[dia] 2
[sep] 2
[na] 4
[Ro] 2
[ma] 4
[fel] 2
lia] 3
[sain] 2
[mas] 3
[tRo] 2
[ke] 2
[me] 3
[tRa] 2

[la] 5

[da] 2
[val] 3
[de] 8
[kRa] 2
[bu] 2
[Ra] 6
[ka] 1
[Rel] 3
[ta] 4
[Rid] 2
[gu] 2
[Ru] 8
[toR] 2
[tu] 3
lle] 3

[pet] 4

[chka] 3

[stRa] 3

lji] 2

[vin] 2

[ski] 2
[Rus] 2
(] 2
[tRu] 2
[td] 2
[Ri] 5
[lon] 6
[don] 2
[va] 2
[kR] 2
[bi] 2
[ste] 2
[re] 2
[0] 2

[ba] 2
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11) Relevé vertical des phonémes non liés ou morphémes

dans 1'extrait n°1, v. 1-15.

[om] |ite] |[de] |bm] |I5] |[s@] |[s5] |lde] [[om] |[mo] |[fo] |ni]

[fo] |[39] [[te] |[de] |[de] |[de] |[te] |I[s] |[32] |[te] |[ba] |[pm]

[om] |[de] [[te] |[de] |[mo] | [bm] |[bel] |[ne] |[Ra] |[te] |[Ry] |[bel]

[mo] |[bla] |[te] |[de] | [lbm] {[de] |[de] [ne] [ [ni] [te] | [ma] | [ni]

[ra] [[lom] |[de] |[bel] [bla] |[ni]  |[mo] |[maR]|[Ra] [MoR]
[Ra] |[ne] |fa] |[olal [lom] |[mo] [[Ru] [[le] [[ne]
[bla] [bla] [bla] |[mo] [mo]
[mo] [net] |[ne] [de]
[mo] [maRe]
[mo]
[de]
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Résumé

Afin d’analyser les moyens et la portée de I'inisssgment esthétique du matériau chez Kurt
Schwitters et chez Francois Dufréne, nous nousdattans successivement sur chacun des
médiums privilégiés.

Dans un premier temps, nous considéererons donegebiirssement de la phonosphére, du
matériau sonore ; puis nous le comparerons aveeebtissement du matériau graphique,
gu'’il s’agisse d’'une toile ou d’'une page typograpi@ment composée ; pour enfin considérer
linvestissement de ce que Jakobson considéraitmmom véritable matériau, le temps.

Nous prendrons garde de déployer dans notre apprugssi bien des analyses de détails que
des comparaisons plus larges, tant pour rapprdebeteux artistes que pour les inscrire dans
un contexte. En effet, notre approche thématiques nmermet de concilier une analyse
synchronique, interrogeant la question de la misepage de la voix, a une analyse
synchronique, propre a rendre toutes les subtiitéen qui existe entre les deux ceuvres et a
guestionner, de maniére diachronique, cette théomat travers I'histoire de I'art.



