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RESUME  
 
 
  Cette th•se se propose dÕimporter le terme de Ç ready-made È, historiquement issu du 

domaine des arts plastiques, et, plus particuli•rement, de lÕÏuvre de Marcel Duchamp, dans le 

domaine poŽtique afin de circonscrire et dÕŽtudier les Žquivalents littŽraires de ce type 

dÕÏuvre dÕart. Nous entendons faire Žmerger une catŽgorie ˆ part enti•re dÕobjets poŽtiques 

relevant de la Ç poŽsie ready-made È, non rŽductible ˆ dÕautres catŽgories proches comme le 

plagiat ou le collage auxquelles elle se trouve trop souvent assimilŽe, de mani•re ˆ mettre ˆ 

jour les probl•mes spŽcifiques posŽs par lÕexistence m•me de ce type dÕobjet dans le domaine 

poŽtique. A lÕinstar du Ready-made duchampien, ces pratiques bouleversent la conception 

traditionnelle de la poŽsie et de lÕŽcriture poŽtique au point dÕen rendre lÕapprŽhension 

problŽmatique. Le po•me ready-made met ˆ lÕŽpreuve les outils avec lesquels nous avons 

coutume dÕenvisager le fait poŽtique, particuli•rement stylistiques, tant par sa dimension 

intersŽmiotique que par son mode de fonctionnement au second degrŽ et la mise en branle de 

dimensions dÕordinaire relŽguŽes au second plan comme non signifiantes, dont le medium 

constitue lÕexemple le plus frappant. Il invite ainsi ˆ envisager le po•me moins comme 

Ç texte È que comme Ç dispositif È. D•s lors, le po•me ready-made en vient ˆ provoquer une 

Ç chute des paradigmes È (Thierry de Duve), au sens o• les catŽgories sur lesquelles se fonde 

la dŽfinition doxique de la poŽsie et du poŽtique sont mises ˆ mal. Mais, moins quÕˆ une table 

rase, cÕest davantage ˆ une exemplification du Ç poŽtique È et de ses Ç tics È  que m•ne le 

po•me ready-made de par la mise en sc•ne des ŽlŽments principaux de la doxa ˆ laquelle il se 

livre.  

 

 

 

 

MOTS-CLES 

 

Ready-made, collage, plagiat, medium, avant-garde, poŽsie visuelle, poŽsie sonore, poŽsie 

contemporaine, intersŽmioticitŽ. 
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ABSTRACT 

 

This doctoral thesis intends to import the term ÓreadymadeÓ Ð historically derived from visual 

arts, and especially from the work of Marcel Duchamp Ð to poetry in order to define and study 

literary equivalents of this type of artwork. We intend to bring to light a full class of poetic 

objects falling within the scope of Óready-made poetryÓ, and not reducible to any other close 

category such as plagiarism or collage Ð to which it is too often compared Ð so as to bring to 

light the specific problems raised by the existence of such objects in poetry. Just as they do in 

Duchamp's own Ready-made, these practices disrupt the traditional conception of poetry and 

poetic writing.  Ready-made poems question the tools Ð especially stylistic ones Ð to which 

we are accustomed when we envisage poetical deeds, both in their intersemioticity or the way 

they use second degree, and in the resort to dimensions which are currently not considered as 

meaningful, like the medium. It thus invites us to consider the poem less as a ÓtextÓ than as a 

ÓdeviceÓ. Therefore, ready-made poems come to provoke a Ófall of paradigmsÓ (Thierry de 

Duve), in the sense that the categories forming the base of the doxic definition of poetry and 

the poetic become uncertain. But, less than a tabula rasa, ready-made poems rather carry an 

exemplification of the ÓpoeticÓ and its ÓticsÓ by the staging of the main elements of the 

orthodoxy. 

 

 

 
KEYWORDS 

 
Ready-made, collage, plagiarism, medium, avant-garde, visual poetry, sound poetry, 

contemporary poetry, intersemioticity. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 4 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

Je remercie ma directrice Mme Anne-Marie Christin pour sa patience et son ouverture dÕesprit. 
 

Je remercie mon p•re pour mon initiation prŽcoce ˆ la rŽcupŽration, et pour sa relecture attentive du 
prŽsent mŽmoire. 

 
Je remercie Micka‘l pour son soutien prŽcieux. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 5 

SOMMAIRE  
 
 

INTRODUCTIONÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉ7 
 
PREMIERE PARTIE : DU READY-MADE PLASTIQUE AUX READY-MADES 
POETIQUESÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉ...22 

I / Ready-made et ready-mades : dŽfinitions ....................................................................... 23 
A Ð Les Ready-mades de Marcel Duchamp...................................................................................24 

1 / Historique, occurrences..............................................................................................................24 
2 / Une ambigu•tŽ constitutive........................................................................................................27 

B Ð Les hŽritages multiples  du Ready-made.................................................................................41 
1 / Le ready-made et lÕaventure de lÕobjet......................................................................................46 
2 / De lÕobjet ˆ lÕimage : le ready-made Ç iconique È.....................................................................61 
3 / Le Ready-made, un objet dans un espace : lectures conceptuelles............................................73 
4 / Le ready-made contre lÕart.........................................................................................................80 

C -  Proposition de dŽfinition gŽnŽrique.........................................................................................83 
1 / Le ready-made est-il un genre artistique ?.................................................................................83 
2 / Quels sont ses traits distinctifs ?................................................................................................87 

II / Quel Žquivalent littŽraire ?.............................................................................................. 99 
A - Transfert ou Žquivalence ? incertitude des sources, limites de lÕanalogie...........................103 

1 / LÕimportation dÕune pratique artistique (prŽsence de Duchamp)............................................104 
2 / ParallŽlismes et pratiques Žquivalentes....................................................................................124 
3 / Limites de ces approches.........................................................................................................131 

B - QuÕest-ce que la Ç poŽsie ready-made È ?...............................................................................133 
1 / La nature de lÕ Ç objet È...........................................................................................................134 
2 / La nature de lÕÏuvre................................................................................................................159 

DEUXIEME PARTIE : DU TEXTE AU DISPOSITIFÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉ...É.180 

I / LÕanalyse immanente ˆ lÕŽpreuve du ready-made........................................................ 181 
A Ð LÕapproche stylistique.............................................................................................................181 

1 / Un lexique neutre ou spŽcialisŽ...............................................................................................186 
2 /  Actualisation du discours et caractŽrisation : quelle instance Žnonciatrice ?.........................190 
3 / LÕorganisation phrastique........................................................................................................200 
4 / Le niveau figural......................................................................................................................200 

B Ð Les limites de lÕapproche linguistique....................................................................................207 
1 / PoŽsies intersŽmiotiques..........................................................................................................207 
2 / Les propriŽtŽs de lÕemprunt sont-elles celles du po•me ?.......................................................215 

II - Un Ç texte È au second degrŽ......................................................................................... 224 
A Ð Ç tu lis les prospectus, les placards, les affiches, voilˆ la poŽsie ce matin È (fonction 
esthŽtique)........................................................................................................................................231 

1/ Ç La poŽsie est dans la rue È.....................................................................................................232 
2 / Le quotidien, le merveilleux....................................................................................................234 

B Ð Ç PoŽsies-biopsies È (fonction heuristique).............................................................................236 
1 / DissŽquer, prŽlever, observer...................................................................................................236 
2 / RŽpertorier, classer...................................................................................................................240 
3 / Pour quel mode de connaissance ?...........................................................................................242 

C Ð Ç DŽtournements mineurs È (fonction critique)....................................................................246 
1 / DŽfiger une langue morte.........................................................................................................248 
2 / Virus, parasites : vers une Ç guŽrilla È biologique...................................................................251 

III / Le po•me ready-made comme dispositif .................................................................... 263 
A - Le Ç paratexte È........................................................................................................................267 



 6 

1 / Le r™le des titres.......................................................................................................................268 
2 / Autres ŽlŽments paratextuels...................................................................................................287 
3 / Quand le paratexte devient texte..............................................................................................293 

B - Medium et message...................................................................................................................301 
1 / Livre et page blanche...............................................................................................................302 
2 / Po•mes hors du livre................................................................................................................314 

C Ð Du texte au dispositif...............................................................................................................330 
 
TROISIEME PARTIE : LA CHUTE DES PARADIGMES OU LE DISPOSITIF 
POETIQUE MIS A NU PAR LE POEME, MEMEÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉ..337 

I / La Ç mŽcanique lyrique È................................................................................................ 344 
A Ð Une poŽsie Ç faite par tous È...................................................................................................344 

1 / La disparition Žlocutoire du po•te............................................................................................345 
2 / Ç Humilier la poŽsie È..............................................................................................................349 
3 / Le refus de la voix lyrique.......................................................................................................353 
4 / Une poŽsie littŽrale ?................................................................................................................355 

B Ð Une critique du sujet lyrique...................................................................................................358 
1 / Ç Suicide È (Aragon) : un portrait du sujet lyrique ?...............................................................358 
2 / Jeux ˆ propos du Ç je È.............................................................................................................359 
3 / Une entreprise paradoxale : lÕautoportrait Ç ready-made È......................................................363 

C Ð Vers un lyrisme impersonnel ?...............................................................................................368 
1 / Du Ç lyrisme ambiant È ˆ la Ç sociŽtŽ du spectacle È..............................................................369 
2 / Ç cÕest toujours choisir È : une prŽsence en creux....................................................................372 
3 / Le(s) lyrisme(s) se manifeste(ent) dans la mise en dispositif..................................................374 

II / Mises en vers................................................................................................................... 381 
A Ð Le spectacle du po•me.............................................................................................................381 

1 / LÕimage du po•me...................................................................................................................382 
2 / Une forme vide ?......................................................................................................................387 

B Ð Un Ç effet de poŽsie involontaire È ? (Cadiot)........................................................................393 
1 / Des rŽgularitŽs rythmiques.......................................................................................................394 
2 / Ç PoŽtique du lisuel È (David Gullentops)...............................................................................399 
3 / Vers une dŽfinition de la poŽticitŽ ?.........................................................................................403 

III / Le ready-made est-il Ç poŽtique È ? ............................................................................ 407 
A - La poŽticitŽ comme Žcart.........................................................................................................408 

1 / ThŽorie de la poŽticitŽ..............................................................................................................408 
2 / Le ready-made semble incompatible avec une telle dŽfinition de la poŽticitŽ........................409 

B -  Le ready-made et la Ç fonction poŽtique È.............................................................................413 
1 / La Ç fonction poŽtique È de Jakobson : dŽfinition...................................................................413 
2 / Les ambigu•tŽs dÕune thŽorie rŽvŽlŽes par le ready-made.......................................................416 

IV / Une exemplification du dispositif poŽticÕ.................................................................... 421 
A Ð Le ready-made comme Ïuvre paradigmatique....................................................................422 

1 / Une dŽmarche inclusive...........................................................................................................422 
2 / Une nŽcessaire approche gŽnŽrique.........................................................................................425 

B Ð La mise ˆ nu du dispositif........................................................................................................429 
1 / Le genre comme dispositif.......................................................................................................429 
2 / Ç ceci est de la poŽsie È............................................................................................................431 

 
CONCLUSIONÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉ.437 
 
BIBLIOGRAPHIEÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉ442 
 
ANNEXE : CORPUSÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉÉ468 



 7 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

INTRODUCTION  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 8 

Le prŽsent travail de recherche prend sa source dans une sŽrie de rencontres qui ont eu 

lieu au fil de recherches portant sur le collage1 poŽtique au XXe si•cle, avec des objets qui, 

manifestement, nÕen relevaient pas, et ne semblaient pouvoir trouver aucune dŽfinition 

satisfaisante dans les catŽgories considŽrŽes comme proches, comme le plagiat ou la citation. 

Ils ne semblaient dÕailleurs pas pouvoir trouver de dŽfinition du tout, y compris comme 

Ç po•mes È. DÕabord isolŽes, ces rencontres se sont, au fur et ˆ mesure que la recherche 

avan•ait, faites rŽcidivantes, au point de constituer un ensemble cohŽrent. Ces objets 

poŽtiques que nous avions dÕabord pris pour des objets singuliers, se rŽvŽlaient •tre plus 

nombreux que nous le pensions, et pouvoir sortir de leur statut dÕexceptions pour devenir 

catŽgorie ˆ part enti•re, se dŽgageant de leur habituelle dŽnomination sous le terme gŽnŽrique 

de Ç collage È pour se rapprocher dÕune autre catŽgorie dÕÏuvres : le Ready-made2. La 

proximitŽ manifeste de ces po•mes appartenant ˆ diverses pŽriodes du XXe si•cle, des avant-

gardes historiques ˆ nos jours, avec lÕÏuvre de Duchamp et de ses hŽritiers rendait en effet 

cette dŽnomination nŽcessaire, et celle-ci sÕimposait ˆ nous avec la force de lÕŽvidence. D•s 

lors se posait la question de la possibilitŽ m•me dÕune transposition du terme dÕun champ ˆ 

lÕautre. En effet, au-delˆ du simple constat dÕune analogie des pratiques, cÕest bien ˆ un geste 

dÕemprunt par les po•tes dÕune pratique artistique existante que nous avions affaire, donc ˆ 

une relation entre poŽsie et arts plastiques qui dŽbordait du traditionnel ut pictura poesis  pour 

concerner le geste de crŽation lui-m•me. Surtout, lÕapplication de ce geste au champ poŽtique 

semblait ouvrir une cascade de bouleversements quant ˆ la conception de la crŽation poŽtique 

dÕune part, mais aussi quant ˆ la dŽfinition m•me de la poŽsie et du poŽtique. Si les 

consŽquences du Ready-made avaient ŽtŽ dÕune importance cruciale dans le domaine 

plastique, quÕen Žtait-il dans le domaine poŽtique ? Le transfert dÕun terme dÕune catŽgorie 

artistique ˆ lÕautre, au dŽpart simple commoditŽ servant ˆ identifier une catŽgorie dÕobjets et ˆ 

la faire Žmerger comme telle, devait amener avec lui la transposition de lÕensemble des 

problŽmatiques liŽes ˆ son irruption dans le domaine des arts plastiques. La simple approche 

analogique cŽdait bient™t la place ˆ une rŽflexion sur lÕimpact de ces objets dans leur domaine 

propre, la poŽsie, rŽflexion qui nÕavait pas ŽtŽ menŽe en ces termes jusque lˆ, faute dÕavoir 

fait Žmerger la catŽgorie Ç poŽsie ready-made È en tant que telle. CÕest donc dÕun constat de 

manque, voire dÕune bŽance, que ce travail est nŽ. 

 
 

                                                             
1 Ces recherches furent effectuŽes dans le cadre de notre mŽmoire de DEA / Master II  
2 Tout au long de ce travail, le Ç Ready-made È, avec majuscule, sera employŽ comme nom propre pour dŽsigner 
lÕÏuvre de Duchamp, et le Ç ready-made È, nom commun, dŽsignera la catŽgorie gŽnŽrique, qui reste ˆ dŽfinir.  
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Etat de la recherche  
 

La transposition du terme Ç ready-made È du champ plastique au champ poŽtique ne 

va a priori pas de soi. En amont, avant m•me toute tentative de transposition, lÕanalyse se 

heurte ˆ une difficultŽ de taille, celle de la possible gŽnŽricitŽ du terme m•me de Ç ready-

made È, qui semble intrins•quement liŽ ˆ lÕÏuvre duchampienne.  Or sans cette possibilitŽ, on 

voit mal comment cette notion pourrait passer dÕun champ ˆ un autre. De fait, lÕobservation 

du champ critique nous apprend que la notion ne semble pas avoir franchi la fronti•re des arts, 

alors m•me que lÕobservation des pratiques nous dit lÕinverse. Aucune publication 

scientifique consacrŽe spŽcifiquement ˆ la poŽsie ready-made nÕest parue ˆ ce jour. La notion 

proche de collage a en revanche fait lÕobjet dÕŽtudes nombreuses3 et a ŽtŽ largement diffusŽe 

au point de se substituer enti•rement ˆ la premi•re y compris ˆ propos dÕobjets ne relevant 

manifestement pas de sa dŽfinition. Parmi les objets auxquels nous nous intŽressons nombre 

sont en effet qualifiŽs de Ç collages È, et semblent avoir leur place dans ce vaste corpus qui est 

celui du collage littŽraire.  

Le terme de Ç collage È semble avoir ŽtŽ instituŽ par les Žtudes existantes sur la 

question comme terme englobant, gŽnŽrique, dont le ready-made, lorsquÕil est mentionnŽ, 

serait un cas particulier. Si cette assimilation nous semble en partie justifiable Ð et justifiŽe Ð 

dans certains contextes, il nÕen reste pas moins quÕelle conduit ˆ une forme de confusion qui 

nuit ˆ la mise ˆ jour des problŽmatiques bien spŽcifiques liŽes au ready-made, dans le 

domaine plastique aussi bien que littŽraire. La prŽgnance du collage comme terme gŽnŽrique 

dans le domaine littŽraire tient selon nous ˆ deux raisons principales, qui sont dÕune part 

lÕidentification abusive des deux pratiques, dÕautre part le choix dŽlibŽrŽ dÕintŽgrer le ready-

made dans une logique globale qui est celle du collage. Un passage en revue non exhaustif 

mais reprŽsentatif des emplois de ces deux termes dans la littŽrature critique devrait pouvoir 

mettre ˆ jour rapidement la nature de la confusion.  

 

La source principale de cette identification, reprise par la suite de fa•on quasi unanime 

par la critique, se trouve facilement : il sÕagit du fameux essai dÕAragon, Les Collages4, paru 

en 1965. Ce recueil de textes consacrŽs au collage est de toute importance, il constitue en effet 

                                                             
3 La possible transposition du terme de Ç collage È du champ plastique au champ littŽraire a fait lÕobjet de 
publications collectives importantes, notamment : Montages / Collages. Actes du second colloque du CICADA, 
(dŽcembre 1991), textes rŽunis par B. RougŽ, UniversitŽ de Pau, Pau, PUP, 1993 ; Revue dÕesthŽtique n¡3/4 
Ç Collages È, Paris, 1978, coll. 10/18 ; Collage et montage au thŽ‰tre et dans les autres arts durant les annŽes 
20, Lausanne, LÕAge dÕHomme, 1978 
4 Aragon, Les Collages, Paris, Hermann, 1965, coll. Ç Miroirs de lÕart È 
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la premi•re tentative rŽelle de proposer une vue dÕensemble sur le collage, et surtout 

dÕenvisager thŽoriquement la question de lÕintroduction du collage en littŽrature. Cette 

problŽmatique est particuli•rement examinŽe dans lÕessai Ç Collages dans le roman et le 

film È, de 1965. Revenant sur sa propre pratique et celle du mouvement Dada, ainsi que sur 

les transpositions pratiquŽes ˆ lÕŽpoque entre collage et Žcriture, Aragon en vient ˆ 

mentionner le nom de Marcel Duchamp et ˆ Žvoquer le Ready-made sous cet angle :   

Ç La nature du collage avait changŽ pour nous avec le mouvement Dada : 
je veux dire la nature de sa provocation. Marcel Duchamp signait des 
objets, et ce nÕŽtait plus le dŽsespoir de lÕinimitable, mais la proclamation 
de la personnalitŽ du choix prŽfŽrŽe ˆ la personnalitŽ du mŽtier. Avec Max 
Ernst, le collage prend forme de mŽtaphore. Dans ce temps lˆ, jÕavais 
signŽ lÕalphabet, me bornant ˆ lui mettre un titre. Il faut considŽrer cela 
comme un collage. È5 
 

Dans ce passage, Aragon nÕutilise pas le terme de Ç ready-made È : lÕÏuvre de Duchamp y est 

qualifiŽe, de mani•re implicite mais tr•s nette, de collage. Le Ready-made appara”t bien 

comme une variante dada•ste du collage inventŽ par les cubistes (Ç le dŽsespoir de 

lÕinimitable È), lÕautre Žtant reprŽsentŽe par les collages mŽtaphoriques de Max Ernst. Cette 

logique dÕassimilation est ˆ lÕÏuvre dans tout lÕessai dÕAragon, et semble rŽpondre ˆ une 

volontŽ dÕassigner au terme de collage une valeur gŽnŽrique, qui engloberait toutes les 

pratiques dÕemprunt et de dŽplacement, le Ready-made, mais aussi le plagiat, et m•me la 

citation :   

Ç Mais cÕest que toute citation peut, au contraire, •tre tenue pour un 
collage : si bien que, dans le cŽl•bre collage de Duchamp, la Joconde 
ornŽe de moustaches, pour peu quÕon y rŽflŽchisse, les moustaches Žtant, 
elles, faites ˆ la main, le collage consiste dans la citation toute enti•re du 
Vinci et non pas dans les moustaches, qui sont la peinture. È6 
 

A nouveau, le ready-made de Duchamp  L. H. O. O. Q. est assimilŽ ˆ un collage (Ç le cŽl•bre 

collage de Duchamp È), lui-m•me assimilŽ ˆ une citation.  

Cette fa•on dÕenvisager les choses a ŽtŽ dans lÕensemble reconduite par la critique. Les 

propositions dÕAragon ont certes subi quelques amŽnagements, mais, curieusement, ces 

derniers ne se sont jamais portŽs que sur lÕassimilation du collage ˆ la citation et au plagiat et 

non sur la confusion collage Ð ready-made. Ainsi lÕouvrage le plus important paru ˆ ce jour 

sur la question du collage en littŽrature, LittŽruptures de Henri BŽhar7, reconduit-il presque 

sans modification les catŽgories dÕAragon, adoptant sa dŽfinition du collage littŽraire sans la 

                                                             
5 Ibid., p.114 
6 Ibid., p.116 
7 Henri BŽhar, Litteruptures, Lausanne, LÕ‰ge dÕhomme, 1988, coll. Ç Biblioth•que MŽlusine È 
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confronter rŽellement ˆ son Žquivalent plastique. LÕauteur propose de dŽcrire le collage en 

poŽsie de la fa•on suivante :  

 Ç Le collage, en poŽsie, sÕexerce de la m•me fa•on quÕen peinture, bien 
quÕil ne soit pas aussi immŽdiatement perceptible. Il prend pour matŽriau 
tout fait le verbal, auquel il inflige toutes sortes de manipulations, mais 
aussi le textuel, le dŽjˆ-Žcrit, donc pr•t ˆ •tre rŽutilisŽ. (É) En poŽsie, le 
recours massif au langage oral, ˆ la conversation banale, aux propos 
per•us dans la rue, se fait jour d•s avant la guerre. Il rev•t les formes du 
collage pur (le prŽl•vement opŽrŽ sans sŽlection), du collage aidŽ (le 
prŽl•vement est redŽcoupŽ et recomposŽ), enfin de la combinaison ˆ 
valeur esthŽtique. È8 
 

Ç Tout-fait È, Ç dŽjˆ Žcrit È, Ç pr•t ˆ •tre rŽutilisŽ È : pour BŽhar le collage se dŽfinit donc ici 

avant tout par lÕopŽration de prŽl•vement, les diffŽrents modes dÕagencement et de 

manipulation des matŽriaux correspondant alors ˆ des sous-classes du collage. A ce stade, le 

critique suit tr•s nettement les propositions dÕAragon. Un fait est cependant ici tr•s frappant : 

lÕemploi de ces expressions, puis la terminologie m•me employŽe par le critique par la suite 

(Ç collage pur È et Ç collage aidŽ È), elle-m•me empruntŽe ˆ Aragon, est tr•s nettement 

calquŽe sur le vocabulaire duchampien ˆ propos du ready-made (Duchamp parle en effet de 

Ç ready-made pur È et de Ç ready-made aidŽ È). Or ˆ aucun moment BŽhar ne se soucie de 

diffŽrencier ces pratiques, lÕassimilation des deux paraissant aller de soi, comme ici ˆ propos 

de la conversation retranscrite telle quelle et publiŽe par Apollinaire dans Les SoirŽes de Paris 

sous le nom de J. P. Fauconnet :  

 Ç (É) il est de fait que, placŽe dans une revue artistique, cette 
conversation, avec son caract•re dŽcousu, ses inserts publicitaires, ses 
ellipses, etc., apparaissait comme un ready-made ˆ la Duchamp ou, 
tr•s exactement, un collage pur. È9  

 
La formule ne laisse place ˆ aucune ambigu•tŽ, lÕassimilation des deux pratiques est totale, et 

le terme de Ç collage È est m•me prŽsentŽ comme plus Ç exact È que celui de Ç ready-made È. 

Par la suite, dans le second chapitre (Ç Le pagure de la modernitŽ È), BŽhar propose une 

nouvelle version de sa dŽfinition, beaucoup plus prŽcise cette fois, sous la forme dÕun pastiche 

de notice de dictionnaire :  

Ç COLLAGE : n.m. Litt. (XXe s. du vocab. pictural) composition 
littŽraire formŽe dÕŽlŽments divers, prŽlevŽs dans un texte prŽexistant. 
On distingue : Collant, le texte, intŽgral ou partiel, qui fait lÕobjet 
dÕune manipulation littŽraire ; CollŽ, le texte qui re•oit une partie de 
texte empruntŽ ; Collage, dŽsignant ˆ la fois le proc•s qui!consiste ˆ 
sŽlectionner un texte, le dŽcouper et le restituer ailleurs, ainsi que le 
rŽsultat de cette action. È 

                                                             
8 Ç La saveur du rŽel È, Ibid., p.133 
9 Ibid., p.136 
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Le terme de Ç collage È semble a priori y avoir perdu son caract•re gŽnŽrique de Ç pratique de 

dŽplacement È, en venant dŽsigner ˆ la fois un geste, et son rŽsultat. Or dans la suite de 

lÕarticle, BŽhar ne sÕen tient pas ˆ cette mise au point prŽalable. Repartant, ˆ juste titre, du 

collage plastique, le critique observe ainsi que ce procŽdŽ op•re non seulement un 

dŽplacement, mais aussi un Ç changement qualitatif È : Ç un morceau de papier blanc, collŽ 

sur une feuille de m•me origine, nÕest pas du blanc initial. È10 TransposŽ dans le domaine 

langagier, ce changement qualitatif sÕav•re, toujours selon BŽhar, Žvident Ç lorsque 

LautrŽamont prŽl•ve une prose didactique pour lÕinsŽrer telle quelle dans les Chants È11, ce 

qui revient ˆ dire que le collage crŽe un effet de rupture ˆ lÕintŽrieur de son nouveau contexte 

dÕaccueil. Mais le critique nuance cette affirmation en convoquant deux exemples dans 

lesquels prŽcisŽment ce changement qualitatif nÕa pas lieu : Ç ce qui lÕest moins quand Breton 

ou Cendrars dŽcoupent une dŽp•che de quotidien ou une page dÕannuaire tŽlŽphonique pour 

en faire un po•me. È12 Et pour cause aurait-on envie de dire : les deux cas citŽs nÕentrent 

prŽcisŽment pas dans la dŽfinition du collage proposŽe par lÕauteur juste avant. Ç PSTT È de 

Breton et Ç Derni•re heure È de Cendrars, puisquÕil sÕagit tr•s exactement de ces po•mes, ne 

correspondent en effet pas aux crit•res posŽs par le critique. Dans les deux cas lÕŽlŽment 

prŽlevŽ nÕest pas insŽrŽ dans un discours prŽexistant, ni assemblŽ avec dÕautres ŽlŽments, 

mais il appara”t seul, isolŽ, sur la page. DÕo• lÕabsence de changement qualitatif, et dÕeffet de 

contraste, de coupe, propre au collage plastique. La conclusion quÕen tire le critique, ˆ savoir 

que le collage est parfois invisible, se fonde ainsi sur des exemples qui la contredisent. Si 

lÕeffet dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ est absent, peut-•tre est-ce prŽcisŽment parce que ce ne sont pas des 

collages, qui eux, prŽsupposent un dŽplacement et une insertion dans un texte prŽexistant. En 

lÕoccurrence seul le terme de Ç ready-made È permet de rendre compte de leur 

fonctionnement. DÕautres assimilations de ce type apparaissent par la suite, de fa•on plus 

nette. Exposant la Ç morphologie È du collage, cÕest-ˆ-dire Ç la forme que prend le collant 

dans le collŽ È13, le critique propose de distinguer deux classes de collage :  

Ç 1¡ ce quÕAragon appelle collage pur et Duchamp ready-made 
2¡ le collage rŽŽcrit ou collage transformŽ, ce qui correspondrait au 
ready-made aidŽ de Duchamp. È14 

 
LÕassimilation est ici on le voit compl•te. 

                                                             
10 Ibid., p.188 
11 Idem 
12 Idem 
13 Ibid., p.191 
14 Idem 
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Cette typologie est reprise en partie par Marie-Paul Berranger dans son Žtude sur 

lÕaphorisme surrŽaliste15, plus particuli•rement dans le chapitre consacrŽ aux Ç Proverbes 

remis au gožt du jour È par Paul Eluard et Benjamin PŽret. Mais une lecture attentive rŽv•le 

que si les termes sont quasiment les m•mes, leur contenu diff•re. La critique distingue ainsi le 

Ç collage intŽgral È, le Ç collage partiel È et le Ç ready-made aidŽ È. Le collage intŽgral 

dŽsignerait les cas o• un proverbe, ou une rŽclame par exemple, est repris tel quel et signŽ, ce 

qui rejoint la terminologie de BŽhar pour laquelle le collage intŽgral est une variante du 

Ç collage pur È, un type de collage Ç Žcriteau È dans lequel Ç un discours clos, tel quÕune 

maxime, un proverbe, un panneau, un article complet de gazette, une notice de dictionnaire, 

se trouve intŽgrŽ ˆ un nouveau discours È16. Viennent ensuite le Ç collage partiel È, qui 

dŽsigne les cas o• le texte est composŽ de lÕassemblage dÕemprunts divers, comme un puzzle, 

et, dans un dernier temps, les Ç ready-mades aidŽs È, qui, dans le vocabulaire de la critique, 

dŽsigne Ç des formules figŽes quÕune transformation minimale (un phon•me ou un lex•me) 

suffit ˆ faire dŽvier (Ócent fois sur le mŽtier remettez votre outrageÓ. Desnos) È17. 

Curieusement le terme Ç ready-made È appara”t uniquement pour dŽsigner les ŽnoncŽs 

transformŽs, lˆ o• un ŽnoncŽ non transformŽ sera qualifiŽ de collage intŽgral, et non de 

Ç ready-made È. Le commentaire des proverbes transformŽs de PŽret et Eluard va dans le 

m•me sens :  

Ç Les proverbes et locutions dÕEluard et PŽret sont bien des morceaux 
de rŽalitŽ quotidienne, des ŽnoncŽs du langage usuel ˆ finalitŽ pratique 
qui, dÕ•tre Žcrits (passage de lÕoral au littŽraire), intŽgrŽs dans un 
paradigme, objets de substitutions verbales, changent de nature, 
deviennent par leur emploi ŽnoncŽs poŽtiques. Cette pratique de 
dŽmarquage et de rŽinscription tient du collage cubiste (le Òmorceau 
de rŽalitŽÓ est promu au rang dÕÏuvre dÕart, intŽgrŽ au champ du 
poŽtique par la technique et le contexte), mais aussi du ready-made 
aidŽ, en ce que Eluard et PŽret collent des moustaches au vieux 
portrait de la Sagesse des Nations comme Duchamp ˆ la Joconde ; 
lÕopŽration de choix dans le dŽjˆ profŽrŽ est promue au rang de 
technique artistique. È18 

 
Le terme de Ç ready-made È est donc convoquŽ lorsquÕil est question de correction, de 

modification parodique, jamais lorsquÕil est question de dŽplacement Ç pur È. Dans ce cas on 

parle toujours de collage. 

Ainsi donc, le ready-made ne semble intŽresser la critique littŽraire quÕassorti de son 

qualificatif, Ç aidŽ È. Le ready-made Ç pur È, seul, est quasi systŽmatiquement ŽcartŽ au profit 

                                                             
15 Marie-Paul Berranger, DŽpaysement de lÕaphorisme, Paris, JosŽ Corti, 1988 
16 Op. cit., p.191 
17 Ibid., p.123 
18 Ibid., p.124 
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de la rŽfŽrence au collage. Il appara”t alors comme une sorte de point aveugle, dans la mesure 

o• son assimilation au collage revient la plupart du temps ˆ le passer sous silence, ce qui 

produit un flottement dŽfinitionnel important et  ne permet pas de faire Žmerger la spŽcificitŽ 

des objets concernŽs, alors m•me que leur caract•re problŽmatique au regard du collage est 

pointŽ, comme le montrent les propos dÕHenri BŽhar.  

 

Le terme nÕest toutefois pas totalement absent de la critique. SÕil appara”t la plupart du 

temps au dŽtour dÕune comparaison19, sans jamais faire lÕobjet dÕun rŽel examen tant 

dŽfinitionnel que thŽorique comme ce fut le cas pour le collage, il existe quelques exceptions 

qui, toutefois, ne sont pas le fait de publications universitaires : aucune, ˆ ce jour, nÕa ŽtŽ 

consacrŽe ˆ la question. 

 Les dŽveloppements les plus importants concernant la Ç poŽsie ready-made È 

apparaissent dans la tr•s grande majoritŽ des cas au sein dÕŽtudes consacrŽes spŽcifiquement ˆ 

Marcel Duchamp et au Ready-made, au sein desquelles lÕexpression renvoie dÕailleurs ˆ des 

rŽalitŽs parfois divergentes. Le contenu prŽcis de celle-ci sera envisagŽ lorsque nous nous 

livrerons nous m•me au travail nŽcessaire de dŽfinition et de dŽlimitation du champ quÕelle 

recouvre, travail qui sera lÕobjet de notre premi•re partie. Il est cependant ici ˆ noter que, 

paradoxalement, lorsque la Ç poŽsie ready-made È ne vient pas dŽsigner les travaux dÕŽcriture 

de Marcel Duchamp lui-m•me, et contribuer ainsi ˆ maintenir la dimension idiosyncrasique 

du terme de Ç Ready-made È (les jeux de mots de Rrose Selavy notamment, souvent comparŽs 

au Ready-made20), lÕexpression est toujours entendue dans une acception tr•s large, au point 

de venir, ˆ nouveau, se confondre avec la notion de Ç collage È.  

Un premier emploi remarquable du terme de Ç ready-made È est le fait dÕArturo 

Schwarz dans sa monographie consacrŽe ˆ Marcel Duchamp21. Au cours dÕun chapitre 

spŽcifiquement consacrŽ au Ready-made, le critique sÕautorise une note tr•s fournie, dans 

laquelle il insiste sur le fait que le ready-made est aussi prŽsent dans le domaine littŽraire, 

                                                             
19 Ainsi par exemple Anna Boschetti compare les po•mes conversations dÕApollinaire aux ready-mades de 
Duchamp dans La PoŽsie partout : Apollinaire, homme-Žpoque (1898-1918), Paris, Seuil, 2001, coll. Ç Liber È, 
p.166. Par ailleurs les Žtudes concernant les slogans dada•stes, convoquent souvent ce rŽfŽrent, comme cÕest le 
cas pour Fran•ois Sullerot dans son article Ç Des mots sur le marchŽ È,  Cahiers de lÕassociation pour lÕŽtude de 
Dada et du SurrŽalisme N¡3, 1969, Dada et la typographie, p.63-69. Le terme appara”t Žgalement ˆ de 
nombreuses reprises dans les Žtudes portant sur la poŽsie visuelle, notamment chez Philippe Castellin dans 
DOC(K)S, mode dÕemploi, Romainville, Al Dante, 2002, coll. Ç & È 
20 CÕest, notamment, la mani•re dont Jacques Sivan envisage la poŽsie ready-made dans son essai Mar/cel 
Duchamp, 2 temps 1 mouvement, Dijon, Les Presses du rŽel, 2006, coll. Ç LÕŽcart absolu È. 
21 Arturo Schwarz, Marcel Duchamp : la mariŽe mise ˆ nue par Marcel Duchamp, m•me, Duchamp, m•me, 
(trad. Anne-Marie Sauzeau-Boetti), Paris, Georges Fall, 1974, coll. Ç Bibli Opus È 
 



 15 

sous la forme de ce quÕil nomme le Ç Ready-made imprimŽ È, o• il aurait m•me prŽcŽdŽ 

Duchamp :  

Ç Le Ready-made imprimŽ a en fait une histoire qui est antŽrieure ˆ 
celle de Duchamp. On peut le dŽfinir comme un extrait de texte 
imprimŽ (de nÕimporte quel genre) insŽrŽ par le po•te (sans aucune 
modification) dans sa propre composition. (É) Dans la poŽsie 
moderne fran•aise, LautrŽamont fut le premier ˆ faire usage (d•s 
1868) des Ready-mades imprimŽsÉ È22 

 
Suit une ŽnumŽration des diffŽrents cas de Ç Ready-mades imprimŽs È, de lÕintention non 

rŽalisŽe de Baudelaire et Rimbaud qui appelaient ˆ un usage de la langue populaire, ˆ son 

application dans les po•mes conversations dÕApollinaire, puis la recette de mots dans un 

chapeau de Tzara, les usages surrŽalistes de Breton (avec notamment le Ç Corset myst•re È), 

les jeux de mots de Desnos, et enfin les Proverbes corrigŽs de PŽret et Eluard. Arturo Schwarz 

dresse ainsi une liste quasi exhaustive de pratiques dÕimportation dÕŽlŽments non artistiques 

dans le champ poŽtique durant la premi•re moitiŽ du XXe si•cle. Or, assez curieusement, la 

dŽfinition quÕil donne des Ç Ready-mades imprimŽs È ne correspond que partiellement ˆ celle 

quÕil donne plus haut du ready-made dans le champ plastique :  

 Ç En gŽnŽral, il convient dÕappeler Ready-made toute entitŽ banale, 
rŽsultant dÕune fabrication, et qui, par le simple fait quÕelle ait ŽtŽ 
choisie par lÕauteur Ð sans quÕil y apporte aucune modification Ð est 
consacrŽe Ïuvre dÕart. È23 

 
Lˆ o• le Ready-made plastique est consacrŽ Ïuvre dÕart par le simple choix de lÕauteur, par le 

simple dŽplacement de lÕŽlŽment banal dans un nouveau contexte, le ready-made imprimŽ, 

lui, consiste ˆ insŽrer un morceau de texte dans une composition prŽexistante. Or lÕinsertion 

dÕun ŽlŽment non artistique dans une composition prŽexistante rel•ve tr•s nettement, dans le 

domaine plastique, du collage, voire m•me du papier collŽ, puisque lÕÏuvre qui en rŽsulte est 

un composŽ dÕŽlŽments hŽtŽrog•nes, et non lÕobjet dŽplacŽ seul. Dans ce cas prŽcis, il semble 

que ce soit le transfert dÕun champ ˆ lÕautre qui soit ˆ lÕorigine de cette perte, dans la mesure 

o• le terme de Ç contexte È y renvoie ˆ des rŽalitŽs diffŽrentes, non explicitŽes (contexte 

institutionnel dans un cas, contexte textuel, ou co-texte, dans lÕautre). Le terme Ç ready-

made È vient ainsi qualifier indiffŽremment des po•mes ready-mades ou des po•mes 

dÕordinaire qualifiŽs ˆ juste titre de Ç collage È (comme le Ç Corset myst•re È de Breton par 

exemple). La m•me assimilation est donc ˆ lÕÏuvre ici entre collage et ready-made, au profit 

du ready-made cette fois.  

Le petit ouvrage dÕun autre spŽcialiste de Marcel Duchamp, Jean Suquet, intitulŽ 
                                                             
22 Ibid., p.62 
23 Ibid., p.60 
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PoŽsie toute faite24, passe en revue les m•mes exemples, et dÕautres, sous le terme de Ç poŽsie 

ready-made È. Ainsi LautrŽamont (le passage empruntŽ du vol des Žtourneaux dans les Chants 

de Maldoror) et Ducasse (PoŽsies), Rimbaud, mais aussi Bouvard et PŽcuchet et leur folle 

entreprise de recensement de tous les savoirs du monde, Apollinaire et ses po•mes-

conversations, Cendrars (Kodak), Raymond Roussel, Dada et les surrŽalistes, mais aussi 

Queneau (Cent mille milliards de po•mes) et lÕOulipo (la mŽthode de rŽŽcriture Ç S+7 È), 

Joyce (Ulysse comme rŽŽcriture de lÕOdyssŽe), et m•me RenŽ Char dŽtournant un vers de 

Hugo, sont prŽsentŽs comme ayant produit des Žquivalents du Ready-made duchampien. La 

seule ŽnumŽration qui prŽc•de montre ˆ quel point le terme de Ç ready-made È est ici pris 

dans une acception tr•s large qui englobe des pratiques fort hŽtŽrog•nes allant de la rŽŽcriture 

au plagiat en passant par le collage et le dŽtournement. Tout acte dÕemprunt rel•verait du 

ready-made. 

Les rares publications traitant spŽcifiquement de littŽrature ou de poŽsie et abordant 

explicitement la Ç poŽsie ready-made È comme telle donnent ˆ celle-ci une acception tout 

aussi large. Au printemps 2000, la revue Action poŽtique intitulait ainsi un de ses numŽros 

Ç PoŽsie et ready-made È25. Il apparaissait alors clairement quÕun champ assez important de la 

poŽsie contemporaine pouvait entrer dans cette catŽgorie, prouvant ainsi que la pratique 

existait, et Žtait pensŽe comme telle, assez en tout cas pour produire la mati•re dÕun numŽro 

spŽcial. Si nous reviendrons plus longuement sur un certain nombre de productions prŽsentŽes 

dans ce numŽro, intŽressons-nous pour le moment aux textes thŽoriques qui jalonnent la 

revue, plus prŽcisŽment ˆ la prŽsentation du numŽro rŽdigŽe par Nicolas Tardy26.  Dans son 

introduction, Nicolas Tardy ne se donne pas la peine de proposer une dŽfinition du ready-

made poŽtique, tant celle-ci appara”t comme un prŽsupposŽ allant de soi. De par lÕŽvidence 

avec laquelle le po•te manie le terme, ce dernier nous montre quÕaujourdÕhui le lien entre 

poŽsie et ready-made est quelque chose de courant : il sÕagit de prŽsenter des po•tes Ç qui 

abordent les questions du ready-made dans leur pratique de lÕŽcrit. È27 Plus loin il est question 

de lÕ Ç utilisation du ready-made dans la pratique poŽtique È. Sous-jacente cependant, pointe 

une dŽfinition : Ç Des morceaux prŽlevŽs, laissŽs tels quels ou mixŽs, taillŽs dans le rŽel 

filtrŽ È28. Le dŽnominateur commun ˆ toutes ces pratiques serait donc le geste de prŽl•vement, 

lÕÏuvre obtenue pouvant quant ˆ elle se prŽsenter sous diffŽrentes formes (laissŽs tels quels, 

                                                             
24 Jean Suquet, De la poŽsie toute faite, Paris, LÕEchoppe, 2005 
25 Action PoŽtique n¡158, premier trimestre 2000, Ç PoŽsie (&) Ready-Made È, Paris, Farrago/Les Belles Lettres, 
2000 
26 Ç Alors, toujours post-duchampien ? (3 petites introductions) È Ibid., p.6-7 
27 Ibid., p.6 
28 Ibid., p.7 
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mixŽs, taillŽs). Le m•me retournement que chez les auteurs prŽcŽdemment citŽs semble 

sÕopŽrer ici : ce nÕest plus le Ç collage È, comme chez Aragon, qui constitue le terme 

gŽnŽrique dŽsignant toute opŽration de prŽl•vement, mais le ready-made.  

 

A lÕissue de ce rapide panorama de la mince littŽrature consacrŽe spŽcifiquement ˆ la 

question, une contradiction assez nette se dessine : les termes de Ç collage È et de Ç ready-

made È sont employŽs tour ˆ tour de fa•on gŽnŽrique pour dŽsigner les m•mes objets. Cette 

contradiction apparente tient selon nous au fait que les termes m•mes de Ç collage È et 

Ç ready-made È se chargent de sens diffŽrents en fonction des contextes dans lesquels ils sont 

utilisŽs. Plus prŽcisŽment, ils servent soit ˆ dŽsigner une pratique, un geste, soit ˆ dŽsigner une 

forme, et cÕest de cette ambivalence fondamentale que provient lÕassimilation. Tout se passe 

finalement comme si lÕemploi du vocable Ç collage È ou Ç ready-made È variait non pas en 

fonction de la nature de lÕÏuvre abordŽe, de ses caractŽristiques formelles, mais en fonction 

de lÕangle selon lequel lÕÏuvre en question est approchŽe. Un m•me po•me sera ainsi qualifiŽ 

de Ç collage È si le point de vue se concentre sur sa forme, sur les ruptures formelles qui y 

sont ˆ lÕÏuvre et lÕhŽtŽrogŽnŽitŽ de ses constituants, ou de Ç ready-made È si lÕattention se 

porte sur le geste de dŽplacement qui en est ˆ lÕorigine. Les deux termes dŽsigneraient alors 

les deux faces dÕune m•me pi•ce. Or un examen attentif de ces Ïuvres dans le domaine 

plastique rŽv•le que celles-ci ne sauraient •tre assimilŽes lÕune ˆ lÕautre. Pourquoi nÕen serait-

il pas de m•me dans le domaine poŽtique ?  

La faiblesse de lÕensemble de ces approches tient en effet ˆ leur absence de prise en 

compte du rŽfŽrent plastique, qui nÕest convoquŽ que comme vague comparant, et non 

envisagŽ dans sa spŽcificitŽ. En outre, le transfert du terme m•me de Ç ready-made È dÕun 

champ ˆ lÕautre ne fait ˆ aucun moment en tant que tel lÕobjet dÕun examen attentif, pas plus, 

dÕailleurs, que celui de Ç collage È. Or les spŽcificitŽs de chaque champ influent non 

seulement sur la dŽfinition m•me de ces termes, mais aussi sur les problŽmatiques quÕils 

am•nent. Les consŽquences du ready-made dans le domaine poŽtique sont dÕun tout autre 

ordre que celle du Ready-made dans le domaine plastique. Ce sont, prŽcisŽment, ces 

questionnements qui nous guideront tout au long de ce travail, dont lÕambition est non 

seulement de faire Žmerger une catŽgorie propre sous lÕexpression de Ç poŽsie ready-made È, 

dÕen cerner la singularitŽ et les spŽcificitŽs, mais aussi de mesurer les consŽquences 

thŽoriques de ces gestes dans le domaine poŽtique, leurs Ç rŽsonances È, pour reprendre le 

terme proposŽ par Thierry de Duve ˆ propos du Ready-made duchampien. A lÕinstar du 

Ready-made, la poŽsie ready-made am•ne en effet une rupture majeure dans lÕensemble des 
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paradigmes avec lesquels le poŽtique est abordŽ.  

 
 
DŽlimitation du corpus 

 Ces rŽsonances seront envisagŽes au sein dÕun corpus large, dŽlimitŽ 

chronologiquement par la rŽalisation du premier Ready-made de Duchamp en 1913, date 

avant laquelle il nous semble illŽgitime de parler de Ç ready-made È, et bornŽ par le dŽbut du 

prŽsent travail de recherche, le ready-made Žtant une pratique vivante, et vivace, dans le 

champ de la poŽsie contemporaine. En effet, si, comme nous le verrons, les po•mes envisagŽs 

sous lÕangle du ready-made ne constituent pas tous ˆ proprement parler un hŽritage du geste 

de Duchamp, il nÕen reste pas moins que les premiers po•mes envisagŽs en sont les 

contemporains, et se situent par lˆ m•me dans un contexte commun dont la prise en 

considŽration importe. Utiliser ce vocable, comme le font certains critiques dŽjˆ mentionnŽs, 

pour parler dÕÏuvres antŽrieures ˆ lÕinvention m•me du Ready-made par Duchamp, nous 

semble ainsi abusif, dÕautant plus que les Ïuvres en question rel•vent en rŽalitŽ dÕautres 

catŽgories comme nous le verrons. Le choix de ne pas arr•ter de borne finale prŽcise tient en 

outre tout simplement au fait que lÕhistoire du ready-made poŽtique nÕest pas close, et 

quÕaucune rupture rŽcente majeure ne permet dÕarr•ter une date autrement que de mani•re 

arbitraire. Le dŽveloppement et lÕŽvolution des mŽdia numŽriques constituent certes une 

inflexion importante dans la pratique poŽtique et, plus spŽcifiquement, dans le domaine de la 

poŽsie ready-made, mais ce tournant, amorcŽ au cours des annŽes 1980, nÕa pas emp•chŽ le 

dŽveloppement important de la poŽsie ready-made sur des supports plus traditionnels tout au 

long de cette m•me dŽcennie.  

 Le caract•re fondamentalement international de la poŽsie dite Ç expŽrimentale È 

(visuelle et sonore) qui constitue une partie importante de notre corpus, notamment de la 

poŽsie visuelle, nous a emp•chŽ de construire ce dernier en nous rŽfŽrant exclusivement ˆ des 

auteurs fran•ais. Cependant, nous avons limitŽ nos choix aux auteurs Žtroitement liŽs ˆ ce 

pays, que ce soit par leur sŽjour prolongŽ en France (cÕest le cas pour J’r’ Kol‡r) ou par leur 

diffusion via la revue ˆ vocation internationale et transfrontali•re quÕest DOC(K)S, principal, 

voire unique outil de diffusion de cette poŽsie en France. En outre, les occurrences en 

question, appartenant toutes au champ de la poŽsie visuelle (la question ne se pose pas pour 

les autres occurrences, Žmanant toutes dÕauteurs fran•ais), ont ŽtŽ choisies lorsquÕelles ne 

nŽcessitaient pas de traduction. Cette ouverture partielle du corpus nÕimplique ainsi aucune 

perspective comparatiste.  
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 Le corpus ici constituŽ ne vise pas lÕexhaustivitŽ. Les choix qui ont prŽsidŽ ˆ son 

Žtablissement ont ŽtŽ restreints par deux exigences, dÕexactitude et de cohŽrence. Tout 

dÕabord, lÕouverture de ce dernier aux ready-mades Ç aidŽs È (par opposition au ready-made 

Ç pur È) a ŽtŽ limitŽe et Žtroitement circonscrite de mani•re ˆ ne pas, ˆ nouveau, tomber dans 

lÕŽcueil de la notion Ç fourre-tout È en Žlargissement le terme ˆ outrance. Seules les 

occurrences entrant strictement dans la dŽfinition proposŽe en premi•re partie ont ŽtŽ 

retenues. Bien quÕenvisageant la poŽsie ready-made sous toutes ses formes, et, partant, dans 

toutes ses manifestations, une place de choix Žtant laissŽe aux poŽsies utilisant des mŽdia 

autre que le livre, notamment dans les cas de la poŽsie sonore et visuelle, le support 

numŽrique a volontairement ŽtŽ laissŽ de c™tŽ, et ce alors m•me que de nombreuses 

occurrences rŽcentes, depuis la fin des annŽes 1980, y ont recours. Cette exclusion sÕexplique 

par le fait que le medium numŽrique am•ne, nous semble-t-il, ˆ envisager la question du 

ready-made sous un angle nouveau, en rupture avec les problŽmatiques posŽes par les autres 

media dans lesquelles elle prenait jusquÕalors place. La question de la place et du r™le de la 

programmation, de lÕautonomie de la machine, de la relation du sujet au programme, de 

lÕinterface elle-m•me, font Žmerger des problŽmatiques liŽes au ready-made mais Žgalement 

tout ˆ fait spŽcifiques au medium, qui demanderaient de ce fait une recherche spŽcifique. Le 

saut paradigmatique que lÕŽmergence de la poŽsie numŽrique fait subir ˆ la poŽsie est encore 

dÕun autre ordre que celui produit par le ready-made, raison pour laquelle nous avons prŽfŽrŽ 

le laisser de c™tŽ.  

 
 
ProblŽmatiques et dŽmarche 
 
 Le Ready-made de Marcel Duchamp ainsi que ses hŽritages a conduit ˆ des 

bouleversements majeurs dans les domaines des arts plastiques et de lÕesthŽtique. Les 

rŽflexions sur le Ready-made ont modifiŽ en profondeur les pratiques artistiques, 

particuli•rement ˆ partir des annŽes 1960,  et ont conduit a rŽenvisager la notion m•me 

dÕ Ç art È, jusquÕˆ dŽfinir de nouveaux paradigmes pour lÕaborder. LÕart dit 

Ç contemporain È29, ainsi que la rŽflexion esthŽtique qui lÕaccompagne, sont, on le sait, 

tributaires de cette rŽvolution paradigmatique inaugurŽe par le geste duchampien. Si le champ 

de lÕesthŽtique est censŽ dŽpasser le cadre strict des arts plastiques pour sÕappliquer ˆ dÕautres 

arts, dont la littŽrature, force est cependant de constater que lÕimpact de cette rŽvolution 

                                                             
29 Le terme ne dŽsignant pas lÕart dÕ Ç aujourdÕhui È, mais une catŽgorie particuli•re dÕÏuvres qui, prŽcisŽment, 
ne rŽpondent plus aux crit•res de lÕancien paradigme.  
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artistique sur le domaine poŽtique semble nul, du moins dÕapr•s lÕexamen du champ de la 

critique qui nÕen prend pas acte. Les objets auxquels nous nous sommes confrontŽe au cours 

de ce travail ne semblent en effet pas avoir dÕexistence pour la critique littŽraire qui, au lieu 

de prendre en considŽration leur prŽsence pour repenser ses paradigmes, ˆ lÕinstar de 

thŽoriciens de lÕart comme Arthur Danto, prŽf•re les relŽguer ˆ la marge comme des 

curiositŽs inoffensives de peu dÕimportance. Cette absence totale de rŽsonance du ready-made 

ˆ lÕintŽrieur du champ poŽtique semble dÕautant plus surprenante que le XXe si•cle est 

prŽcisŽment celui de lÕouverture des fronti•res entre les arts, ce que les mouvements dÕavant-

garde depuis Dada ne cessent de nous montrer. Si des emprunts inter artistiques ont bien eu 

lieu, ce que la critique ne manque pas de noter, comment une telle rŽvolution a-t-elle pu 

Žpargner la poŽsie ? Pourquoi la thŽorie littŽraire ne prend-elle pas ˆ son tour acte des 

consŽquences de ce geste ? 

 CÕest ce manque que le prŽsent travail tentera modestement sinon de combler, du 

moins de contribuer ˆ pointer en faisant Žmerger dÕune comparaison entre les arts et dÕun 

travail de transposition thŽorique dÕun champ disciplinaire ˆ lÕautre un ensemble de po•mes 

reprŽsentatifs illustrant les diffŽrents modes dÕimpact du ready-made en poŽsie. LÕexistence 

m•me de ces objets implique une interrogation critique, voire une refonte des outils avec 

lesquels nous abordons le fait littŽraire, qui semblent rendus obsol•tes et inopŽrants, ainsi 

quÕune rŽvision des paradigmes avec lesquels nous envisageons la poŽsie qui se voient ˆ leur 

tour soumis au soup•on.  

 Une telle ambition suppose une ouverture thŽorique maximale. Le prŽsupposŽ qui est 

le notre, selon lequel la poŽsie ready-made provoque une rupture de paradigme, doit en effet 

amener ˆ Žcarter de fait tout cadre thŽorique prŽdŽterminŽ pour adopter une position critique. 

Ainsi, tout au long de ce parcours, notre position sera proche de celle de lÕexpŽrimentateur : 

devant ces objets obtus, qui, manifestement, posent probl•me, nous tenterons de mobiliser 

diverses approches thŽoriques pour en esquisser lÕanalyse, essayant chacune de ces approches 

comme autant dÕinstruments tirŽs dÕune bo”te ˆ outils. Approches stylistique, sŽmiotique, 

pragmatique, mŽdiologique, poŽtique, esthŽtique seront ainsi tour ˆ tour convoquŽes tout au 

long de notre parcours pour tenter de cerner ces po•mes ready-mades.  

 

 Partant du constat dÕune absence de prise en compte rŽelle par la critique du rŽfŽrent 

plastique dans la dŽfinition des termes de Ç collage È et de Ç ready-made È, nous nous 

attacherons dans un premier chapitre ˆ produire une dŽfinition prŽcise de ce que nous 

entendons par Ç poŽsie ready-made È. Tout se passe comme si le transfert dÕun champ ˆ 



 21 

lÕautre Žtait assorti dÕune perte de spŽcificitŽ : dans le domaine poŽtique le ready-made et le 

collage ne diffŽreraient pas, alors m•me que ces deux pratiques sont nettement diffŽrenciŽes 

dans le champ des arts plastiques. Les raisons de cette perte, intrins•quement liŽe ˆ lÕabsence 

de prise en compte du medium, feront lÕobjet dÕun questionnement ˆ part enti•re. CÕest la 

raison pour laquelle nous consacrerons une premi•re partie ˆ dŽfinir et ˆ circonscrire 

clairement la notion de Ç ready-made È dans le champ des arts plastiques, depuis son 

invention par Duchamp jusquÕˆ ses hŽritages contemporains. Le transfert dÕun champ ˆ un 

autre ne peut se faire quÕˆ la condition dÕ•tre assorti dÕune transposition qui prenne en 

considŽration la spŽcificitŽ des champs considŽrŽs, de fa•on ˆ ne pas se rŽduire ˆ une vague 

analogie ou ˆ un placage de notions inappropriŽes sur une rŽalitŽ complexe. Le second temps 

de ce premier chapitre sera ainsi consacrŽ ˆ lÕexamen des modalitŽs de ce transfert des arts 

plastiques au champ poŽtique, du point de vue des pratiques aussi bien que dÕun point de vue 

thŽorique.  

 Une fois la catŽgorie Ç poŽsie ready-made È nettement circonscrite, la question des 

outils dÕanalyse avec laquelle lÕaborder dans le champ littŽraire se fait pressante. Le second 

chapitre de ce travail sera consacrŽ ˆ cette question et tentera de trouver un mode dÕapproche 

satisfaisant pour rendre compte du fonctionnement de ces objets. Apr•s avoir mis ˆ lÕŽpreuve 

du ready-made les outils dÕanalyse Ç interne È du po•me, selon des crit•res empruntŽs aux 

domaines de la stylistique et de la sŽmiotique, nous montrerons que seule la prise en compte 

de crit•res dÕordinaire considŽrŽs comme Ç externes È permet de rendre compte du 

fonctionnement de ces objets, faisant passer le po•me du Ç texte È au Ç dispositif È.  

 Les consŽquences dÕune telle mutation sur les notions m•mes de Ç poŽsie È et de 

Ç poŽticitŽ È seront envisagŽes dans un troisi•me et dernier chapitre. A lÕinstar de son 

homologue plastique, lÕexistence m•me du po•me ready-made implique une chute des 

paradigmes avec lesquels nous envisageons ordinairement la poŽsie. Ceux-ci seront envisagŽs 

les uns apr•s les autres, ˆ commencer par le lyrisme, que le po•me ready-made met en crise et 

interroge. La question de la relation poŽsie Ð vers, elle aussi mise en crise et, surtout, mise en 

sc•ne par le ready-made, sera ensuite abordŽe. Enfin, le paradigme dominant qui se retrouve 

dans la notion m•me de Ç poŽticitŽ È, telle quÕelle a ŽtŽ thŽorisŽe depuis Jakobson, sera 

interrogŽ dans la mesure o• la poŽsie ready-made la met ˆ son tour en cause, proposant une 

mise ˆ nu de ce qui est dŽsormais ˆ penser comme Ç dispositif poŽtique È.  
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 Ç La chose Žtrange avec le Readymade, cÕest que je nÕai jamais ŽtŽ capable dÕarriver ˆ une dŽfinition 
ou ˆ un explication qui me satisfasse compl•tement. È30  
 
 

I / Ready-made et ready-mades : dŽfinitions  

 
 

LÕapparition du terme de Ç ready-made È dans lÕhistoire de lÕart est prŽcisŽment datŽe 

(1915)31, son invention tr•s prŽcisŽment attribuŽe ˆ Marcel Duchamp, la liste des Ready-

mades de lÕartiste est close, elle a ŽtŽ minutieusement recensŽe, classŽe, archivŽe32. Pourtant, 

lÕancrage prŽcis de la notion dans le temps et dans la personne de Duchamp nÕest pas, loin 

sÕen faut, un gage de simplicitŽ. Une sorte de flou dŽfinitionnel entoure d•s le dŽpart ces 

objets, y compris chez le principal intŽressŽ dont le long mutisme sur ce point prŽcis nÕa pas 

peu contribuŽ ˆ la diversitŽ des interprŽtations. En effet, ce nÕest que dans les annŽes 1960, 

lors dÕune sŽrie dÕentretiens33, soit presque cinquante ans apr•s le premier Ready-made que 

Duchamp a acceptŽ de sortir de son indiffŽrence de principe pour livrer au grand public 

quelques explications sur ces Ïuvres entre temps devenues objets de tous les fantasmes, voire 

de tous les dŽlires interprŽtatifs. SÕil est sans doute exagŽrŽ de dire avec Jean Clair que cÕest 

Ç de guerre lasse È34 que Duchamp a consenti ˆ livrer ces explications, on peut malgrŽ tout 

effectivement sÕŽtonner de cet Žtat de fait, qui a sans doute ŽtŽ ˆ lÕorigine de bien des 

contresens concernant le Ready-made. Contresens, du moins distorsions historiques, dont 

nous pensons quÕelles ont fini par influer sur le sens du mot : ces distorsions de sens 

perpŽtuŽes par les diffŽrents hŽritages, ont inflŽchi, bon grŽ mal grŽ, le sens du mot, et en sont 

dŽsormais insŽparables. SÕen tenir ˆ une dŽfinition stricte du Ready-made selon Marcel 

Duchamp reviendrait alors ˆ rŽduire le sens dÕun mot ˆ son Žtymologie, ˆ lui refuser toute vie, 

ˆ lui enlever les sens, parfois divergents et contradictoires, dont il se charge au fur et ˆ mesure 
                                                             
30 Katharine Kuh, Ç Marcel Duchamp È, in The ArtistÕs Voice : Talks with seventeen Artists, New York, 
Evanston, Harper and Row, 1962, pp. 81-93, citŽ et traduit par Bernard MarcadŽ, in Marcel Duchamp, le vie ˆ 
crŽdit, Paris, Flammarion, 2007, coll. ÒGrandes biographiesÓ, p.142 
31 Ç Le mot Ç ready-made È nÕest apparu quÕen 1915 quand je suis allŽ aux Etats-Unis. Il mÕa intŽressŽ comme 
mot È, Marcel Duchamp, in Pierre Cabanne, IngŽnieur du temps perdu : Entretiens avec Marcel Duchamp, Paris, 
Belfond, 1967, p.54 
32 Ce recensement, amorcŽ par Duchamp, a ensuite ŽtŽ complŽtŽ par Arturo Schwarz dans lÕŽdition des Ïuvres 
compl•tes de Marcel Duchamp. La liste exhaustive des ready-mades, fondŽe sur ces documents, a par la suite ŽtŽ 
dressŽe par AndrŽ Gervais in Ç Liste des Ready-mades de Marcel Duchamp (1913-1967) È, Etant donnŽ Marcel 
Duchamp n¡1, Association pour lÕEtude de Marcel Duchamp / Editions Liard, 1999, p.122  
33 Pour la liste compl•te de ces entretiens, voir bibliographie 
34 Jean Clair, Sur Marcel Duchamp et la fin de lÕart, Paris, Gallimard, 2000, coll. Ç Art et artistes È, p.35 
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de son histoire, de sa diffusion, de ses emplois. Sans accueillir pour autant le tout venant, qui 

finirait par en diluer le sens dans un vague gŽnŽralisŽ, nous nous tiendrons donc ouverte ˆ ces 

sens dŽsormais inscrits dans le mot Ç ready-made È, comme nom commun gŽnŽrique.  

Apr•s avoir tentŽ de cerner au plus pr•s le Ready-made tel quÕil est pensŽ par 

Duchamp, et lui seul, nous envisagerons le ready-made tel quÕil a ŽtŽ lu et compris par les 

artistes qui se rŽclament de son Ç hŽritage È. Nous nous intŽresserons ainsi davantage ˆ la 

rŽception de lÕÏuvre duchampienne, par les artistes, pour mettre ˆ jour ces distorsions dont 

nous parlions plus haut. Ce nÕest que dans un troisi•me temps que nous proposerons une 

dŽfinition du Ç ready-made È que nous tenterons de penser comme terme gŽnŽrique, non 

limitŽ ˆ lÕÏuvre de Duchamp, dŽfinition dans laquelle nous nous emploierons ˆ dŽmontrer 

que les diffŽrentes facettes du terme ne doivent pas nŽcessairement •tre envisagŽe comme 

exclusives les unes des autres. Le ready-made est un objet tendu, Žminemment complexe, et 

cette complexitŽ se doit dÕ•tre explicitŽe, et non rŽduite.  

 

 

A Ð Les Ready-mades de Marcel Duchamp 
 

1 / Historique, occurrences 

 
Ç En 1913 jÕeus lÕheureuse idŽe de fixer une roue de bicyclette sur un 
tabouret de cuisine et de la regarder tourner.  
Quelques mois plus tard jÕai achetŽ une reproduction bon marchŽ dÕun 
paysage de soir dÕhiver, que jÕappelai ÓPharmacieÓ apr•s y avoir 
ajoutŽ deux petites touches, lÕune rouge et lÕautre jaune, sur lÕhorizon.  
A New York en 1915 jÕachetai dans une quincaillerie une pelle ˆ 
neige sur laquelle lÕŽcrivis : Óen prŽvision du bras cassŽÓ (In advance 
of the broken arm). È35  

 
Roue de bicyclette (1913) est parfois considŽrŽ comme le premier Ready-made. Il est en tout 

cas prŽsentŽ comme tel dans les catalogues consacrŽs ˆ lÕÏuvre de Duchamp, et datŽ de 1913, 

cÕest-ˆ-dire de la date de fabrication de lÕobjet par Duchamp. Cette datation est cependant 

problŽmatique. En effet, si 1913 correspond bien ˆ lÕannŽe de fabrication de lÕobjet, cette date 

ne correspond pas ˆ lÕav•nement de cette Ïuvre comme Ç Ready-made È, puisque ce terme, 

nous lÕavons dit, a ŽtŽ inventŽ par Duchamp en 1915 seulement, ˆ New York, cÕest-ˆ-dire au 

moment de In advance of the broken arm. La roue de bicyclette juchŽe sur un tabouret de 

                                                             
35 Ç A propos des ready-mades È, Duchamp du signe, Michel Sanouillet (ed.), Paris, Flammarion, (1975) 1994, 
coll. Ç Champs È, p.191 
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cuisine nÕest pas, au dŽpart, pensŽe comme une Ïuvre par Duchamp. CÕest une simple 

distraction : Ç Quand jÕai mis une roue de bicyclette sur un tabouret, la fourche en bas, il nÕy 

avait aucune idŽe de ready-made ni m•me de quelque chose dÕautre, cÕŽtait simplement une 

distraction. È36 Ce nÕest quÕen 1916, soit un an apr•s lÕapparition du concept de Ç ready-

made È, que Duchamp pense en faire une Ïuvre, comme le prouve une lettre envoyŽe ˆ sa 

sÏur Suzanne dans laquelle il lui demande de retrouver la roue de bicyclette ainsi que le 

porte-bouteilles quÕil avait laissŽs dans son atelier ˆ Paris :  

Ç (É) si tu es montŽe chez moi tu as vu dans lÕatelier une roue de 
bicyclette et un porte-bouteilles. JÕavais achetŽ cela comme une 
sculpture toute faite. Et jÕai une intention ˆ propos de ce porte-
bouteilles. Ecoute, ici, ˆ New York, jÕai achetŽ des objets dans le 
m•me gožt et je les traite comme des Óready-madesÓ. Tu sais assez 
dÕanglais pour comprendre le sens de Ótout faitÓ que je donne ˆ ces 
objets. È 37 

 
Le statut de Roue de bicyclette est donc assez problŽmatique, dÕautant quÕil sÕagit lˆ dÕun 

assemblage de deux ŽlŽments distincts, dont lÕun nÕest pas un objet entier mais un fragment 

dÕobjet, ce qui le distingue de la plupart des autres Ready-mades qui, eux, sont constituŽs 

dÕobjets uniques.  

 

 La naissance Ç officielle È du Ready-made comme principe date de 1915, mais ce 

nÕest quÕen 1917 que le terme, et les Ïuvres dŽsignŽes sous ce terme, vont accŽder ˆ une 

certaine visibilitŽ publique Ð donc se mettre rŽellement ˆ exister en tant quÕÏuvres, et encore, 

dÕune mani•re quelque peu dŽtournŽe puisque cette visibilitŽ nouvelle est prŽcisŽment le 

rŽsultat dÕune dŽcision dÕinvisibilitŽ. En effet, lÕhistoire aujourdÕhui tr•s connue du Ç cas R. 

Mutt È est celle dÕun refus, les membres de la commission du Salon des artistes indŽpendants 

ˆ laquelle siŽgeait Duchamp ayant refusŽ dÕexposer un urinoir simplement signŽ Ç R. Mutt È 

au prŽtexte quÕil ne sÕagissait pas dÕune Ïuvre dÕart. Duchamp, apr•s avoir dŽfendu en vain 

lÕenvoi de ce M. Mutt, dŽmissionna donc, et Fontaine resta invisible durant le temps de 

lÕexposition, cachŽe derri•re une cloison, puis fut dŽtruite, ou volŽe.  Tout aurait pu en rester 

lˆ, si une petite revue avant-gardiste intitulŽe The Blind man nÕavait dŽcidŽ de publier un 

numŽro spŽcial dans lequel le Ç cas R. Mutt È se voyait discutŽ, et Fontaine rendue ˆ nouveau 

visible gr‰ce ˆ une photographie dÕAlfred Stieglitz prise sur place avec lÕaccord de Duchamp. 

La reconnaissance publique Ð toute relative Ð du Ready-made est donc dÕabord due au 

scandale, savamment orchestrŽ par Duchamp lui-m•me. Entre temps, un certain nombre de 
                                                             
36 Entretiens avec Pierre Cabanne, Op. cit., p.58 
37 CitŽ par Francis M. Naumann in Marcel Duchamp, lÕart ˆ lÕ•re de la reproduction mŽcanisŽe, Paris, Hazan, 
1999, p.64 
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Ready-mades avaient ŽtŽ rŽalisŽs par Duchamp, qui ne furent exposŽs que beaucoup plus 

tardivement (la premi•re vŽritable exposition publique dÕun Ready-made date de 1938, lors 

dÕune exposition surrŽaliste o• le Porte-bouteilles fut montrŽ). 

 

 Il existe plusieurs types de Ready-mades, et chacun dÕentre eux a ŽtŽ džment 

rŽpertoriŽ, par Duchamp lui-m•me, puis par Arturo Schwarz dans son catalogue raisonnŽ. 

Cette lise exhaustive des Ready-mades, a nouveau publiŽe par AndrŽ Gervais dans la revue 

Etant donnŽ38 distingue ainsi plusieurs sortes de Ready-mades en fonction du degrŽ et de la 

nature de lÕintervention de lÕartiste sur lÕobjet empruntŽ. Sont ainsi rŽpertoriŽs, dÕune part, les 

Ç Ready-mades È qui prŽsentent lÕobjet tel quel (Peigne, 1916 ; Ventilation, 1921 ; No 

Smoking, 1950), et les Ç Ready-mades aidŽs È, terme qui dŽsigne ˆ la fois les cas o• lÕobjet est 

rectifiŽ Ç graphiquement et/ou littŽrairement È, cÕest-ˆ-dire les cas o• lÕartiste a ajoutŽ un 

ŽlŽment graphique ou une inscription ˆ lÕobjet et les cas o• lÕobjet est Ç assistŽ È, cÕest-ˆ-dire 

quand lÕobjet est prŽsentŽ dÕune fa•on particuli•re dans lÕespace. Sont concernŽs : Pharmacie, 

1914, o• deux petites touches de couleur ont ŽtŽ ajoutŽes ˆ un chromo, Porte-bouteilles, 1914, 

qui est prŽsentŽ suspendu, In advance of the broken arm, 1915, une pelle ˆ neige prŽsentŽe 

suspendue et ˆ laquelle une inscription est ajoutŽe, Apolin•re Enameled, 1917, publicitŽ pour 

la peinture Sapolin corrigŽe par lÕadjonction dÕŽlŽments graphiques, Porte-chapeau, 1917, 

suspendu, Fontaine, 1917, o• lÕurinoir est renommŽ et prŽsentŽ renversŽ, TrŽbuchet, 1917, 

porte manteau renommŽ et prŽsentŽ renversŽ, L.H.O.O.Q., 1919, reproduction de la Joconde 

corrigŽ par lÕadjonction dÕune lŽgende et dÕŽlŽments graphiques. A c™tŽ de ces deux grandes 

catŽgories encore assez bien dŽfinies, on trouve une multiplicitŽ dÕautres entrŽes : sont ainsi 

rŽpertoriŽs le Ç Ready-made rŽciproque È, dont rasŽ L.H.O.O.Q., 1965 est le seul exemple 

rŽalisŽ (il sÕagit de la Joconde sans moustaches), le Ç Semi ready-made È, o• lÕon retrouve la 

Roue de bicyclette de  1913 et Verrou de sžretŽ ˆ la cuiller, 1957, qui sont en rŽalitŽ des 

assemblages, le Ç Ready-made malheureux È qui nÕa connu quÕune seule occurrence tr•s 

ŽphŽm•re puisquÕil sÕagissait dÕun livre accrochŽ ˆ un balcon laissŽ ˆ la merci des 

intempŽries, le Ç Ready-made imitŽ È, qui dŽsigne un objet copiŽ tel quel (Obligations pour la 

roulette de Monte Carlo, 1924 et Eau et gaz ˆ tous les Žtages, 1958), le Ç Ready-made 

provoquŽ È, qui dŽsigne un Ç objet complŽtŽ ˆ lÕoccasion de tel ŽvŽnement È, et enfin le 

Ç Ready-made latent È, qui dŽsigne selon Arturo Schwarz un Ready-made se prŽsentant 

uniquement sous lÕaspect dÕune proposition ˆ lÕinfinitif, un objet langagier. 

 
                                                             
38 Ç Liste des Readymades de Marcel Duchamp (1913-1967) È, Etant donnŽ Marcel Duchamp n¡1, 1999, p.122 
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 Ce simple Žtat des lieux visant ˆ rappeler la gen•se historique du Ready-made pose, on 

le voit, dÕemblŽe un certain nombre de probl•mes. La prŽcision des informations concernant 

les Ïuvres de Duchamp s•me le trouble quant ˆ la dŽfinition m•me du mot Ç ready-made È : 

un Ready-made Ç imitŽ È est-il toujours un Ready-made ? et si lÕon accepte la pertinence de la 

notion de Ç semi ready-made È, alors comment distinguer celui-ci dÕun assemblage ?  Cette 

ambigu•tŽ est rŽsumŽe par Thierry de Duve au seuil de son ouvrage consacrŽ au Ready-made : 

Ç Que faut-il entendre par Óle readymadeÓ ? les quelque cinquante 
objets que Duchamp aurait baptisŽ de ce nom ou seulement certains 
dÕentre eux ? la somme hŽtŽroclite de leurs propriŽtŽs formelles ou le 
sens commun qui pourrait sÕen dŽgager ? La caract•re quelconque a 
priori de lÕobjet Žlu ou son caract•re artistique a posteriori ? Ou 
encore le fait, toute autre chose nŽgligŽe, que les readymades sont de 
simples objets manufacturŽs dŽclarŽs objets dÕart ? DŽfinir ce mot 
cÕest dŽjˆ interprŽter la chose. (É) Faut-il isoler le mot et le prendre ˆ 
la lettre, dans le sens de Ótout faitÓ ? Ce serait exclure les readymades 
aidŽs qui impliquent une manipulation modifiant lÕobjet. (É) Bref, le 
readymade est-il un objet ou une collection dÕobjets, un geste ou un 
acte dÕartiste, ou encore une idŽe, une intention, un concept, une 
catŽgorie logique ? È39 

  
Il sÕagit alors de rŽduire cette ambigu•tŽ en tentant de dŽfinir le concept global de Ç Ready-

made È, indŽpendamment des diffŽrents types que nous avons mentionnŽs.  

 

 

2 / Une ambigu•tŽ constitutive 
 

Selon Bernard MarcadŽ40, la meilleure dŽfinition possible du Ready-made duchampien 

consiste ˆ dire que ce dernier fait prŽcisŽment Žchec ˆ toute tentative de dŽfinition. En tant 

quÕacte iconoclaste ou Ç ŽvŽnement È, le Ready-made est une opŽration qui vise ˆ rendre 

impossible la dŽfinition de lÕart, et, par consŽquent, il nÕest pas lui-m•me dŽfinissable. Le 

long silence de Duchamp sÕexpliquerait de la sorte : si le Ready-made nÕest valable que 

comme acte, et non comme Ïuvre, le dŽfinir serait aller ˆ lÕencontre de sa nature profonde : 

Ç Quand je lÕai fait, il nÕy avait aucune intention dÕexplication. Le caract•re iconoclaste Žtait 

beaucoup plus important È41. A cette premi•re difficultŽ qui pose la question m•me de savoir 

si le Ready-made peut •tre dŽfini en tant quÕÏuvre ˆ part enti•re, sÕajoute le probl•me posŽ 

par le vocable lui-m•me dont le rŽfŽrent est pour le moins instable et flou.  

                                                             
39 Thierry de Duve, RŽsonances du Ready-made, Duchamp entre avant-garde et tradition, N”mes, Editions 
Jacqueline Chambon, 1989, p. 12-13 
40 Op. cit., p.134 
41 Entretien avec Frank Roberts, Ç I propose to strain the laws of physics È (1953), in Art News vol. 67, n¡8, Dec. 
1968, citŽ et traduit par Bernard MarcadŽ, Op. cit., p.143 
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La lecture des nombreux entretiens donnŽs par Marcel Duchamp au cours des annŽes 

1960, dans lesquels il revient sur le Ready-made de fa•on rŽcurrente, ainsi que de ses notes42, 

permet de dessiner, dÕapr•s les propos de lÕartiste, des contours relativement nets au terme 

Ç ready-made È comme concept. SÕil est difficile dÕen tirer une dŽfinition stricte, les 

restrictions auxquelles se livre Duchamp dans ces entretiens, lÕinsistance avec laquelle il 

revient sur certains points, permettent du moins dÕen proposer une dŽfinition en nŽgatif. On 

saura alors au moins ce que le Ready-made nÕest pas, aux yeux de Marcel Duchamp. 

 

a Ð Ç Ready-made È = Ç tout fait È : mais quÕest-ce qui est Ç tout fait È ? 
 

Premier point important, apparemment Žvident : comme son nom lÕindique, le Ready-

made est quelque chose de Ç tout fait È :  

Ç •a veut dire Ótout faitÓ. Comme les v•tements de confection. Je suis 
simplement arrivŽ ˆ une conclusion, il y a assez longtemps. Il y a 
toujours quelque chose de Ótout faitÓ dans un tableau : vous ne faites 
pas les brosses, vous ne faites pas les couleurs, vous ne faites pas la 
toile. Alors, en allant plus loin, en enlevant tout, m•me la main, nÕest-
ce pas, on arrive au ready-made. Il nÕy a plus rien qui soit fait. Tout 
est Ótout faitÓ. Ce que je fais, cÕest que je signe, simplement, pour que 
ce soit moi qui les aie faits. Simplement, je mÕarr•te lˆ, cÕest tout. 
CÕest fini. È43  

 
Ç un ready-made, dÕabord, cÕest le mot que jÕai pris pour dŽsigner une 
Ïuvre dÕart qui nÕen est pas une, autrement dit qui nÕest pas une 
Ïuvre faite ˆ la main, par la main de lÕartiste. CÕest une Ïuvre dÕart 
qui devient une Ïuvre dÕart par le fait que je la dŽclare ou que lÕartiste 
la dŽclare Ïuvre dÕart sans quÕil y ait aucune participation de la main 
de lÕartiste en question pour la faire. È44  

 
Ç Le mot Ç ready-made È (É) paraissait convenir parfaitement ˆ ces 
objets qui nÕŽtaient ni des Ïuvres dÕart, ni des esquisses, et quÕaucun 
vocabulaire artistique ne pouvait dŽfinir È45  

 

Derri•re lÕapparente Žvidence de cette dŽfinition minimale pointe cependant, dŽjˆ,  

lÕambigu•tŽ. En effet, le terme de Ç ready-made È peut se comprendre dÕau moins trois fa•ons 

diffŽrentes.  

Comme lÕindique Duchamp, il sÕagit ˆ lÕorigine dÕun participe passŽ, traduisible en 

fran•ais par Ç tout fait È. D•s lors, il a pour fonction premi•re, grammaticale, de qualifier un 

objet, un type dÕobjet, il sert dÕadjectif. Mais que qualifie-t-il exactement ? Deux solutions 

                                                             
42 RŽunies dans Duchamp du signe, op. cit., qui reprennent entre autres les notes de la Ç Bo”te verte È et de Ç A 
lÕinfinitif È (Bo”te blanche), et Notes, Paul Matisse (ed.), Paris, Flammarion, (1980) 1999, coll. Ç Champs È 
43 Marcel Duchamp parle des ready-made, ˆ Philippe Collin, Paris, LÕEchoppe, 1998, p.9-10 
44 Entretien avec Guy Viau (mai 1960), citŽ par AndrŽ Gervais, Op. cit., p.118 
45 Entretien avec Pierre Cabanne, Op. cit., p.80 
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sont possibles ici. On peut considŽrer dans un premier temps que lÕadjectif dŽsigne le 

matŽriau utilisŽ par lÕÏuvre, qui est un objet manufacturŽ, donc prŽformŽ, tout fait. CÕest ce 

que sugg•re la premi•re citation, dans laquelle Duchamp explique quÕil y a toujours quelque 

chose de Ç tout fait È dans un tableau. Ce type dÕemploi du terme est assez frŽquent dans la 

critique, o• lÕon trouve ainsi des expressions comme Ç matŽriaux ready-mades È, ou encore 

Ç assemblage dÕobjets ready-mades È pour dŽsigner certaines Ïuvres qui usent dÕobjets 

manufacturŽs dans leur construction (collages, assemblages). Il est cependant difficile de sÕen 

tenir ˆ ce sens premier, dans la mesure o• lÕon voit alors mal quel intŽr•t il y aurait ˆ 

employer lÕexpression anglaise Ç ready-made È en lieu et place de son Žquivalent fran•ais 

Ç tout fait È. Dans ce cas de figure, ils sont synonymes, et lÕexpression Ç assemblage dÕobjets 

ready-mades È nÕa alors dÕintŽr•t que dans la rŽfŽrence sous-jacente faite ˆ Duchamp, mais 

elle nÕa rien de pertinent au niveau descriptif, puisquÕun objet est par dŽfinition Ç ready-

made È.  Plus logiquement, on peut alors estimer que lÕadjectif sÕapplique ˆ lÕÏuvre obtenue. 

On parlera alors dÕ Ç Ïuvre ready-made È ou Ç toute faite È pour dŽsigner un type dÕÏuvre 

que lÕartiste nÕa pas fabriquŽe de sa main mais qui rŽsulte du dŽplacement dÕun objet 

quelconque dans la sph•re artistique. LÕartiste se contente alors de signer une Ïuvre Ç pr•te ˆ 

lÕemploi È pour la faire advenir comme telle. Ce nÕest pas lÕobjet qui est tout fait, mais 

lÕÏuvre, en tant quÕelle sÕincarne dans un objet qui a dŽjˆ ŽtŽ fabriquŽ par quelquÕun dÕautre. 

Cette dŽfinition largement admise ne rend cependant pas enti•rement justice ˆ la richesse 

lexicale du mot Ç ready-made È dont le signifiŽ nous semble plus complexe que cela, lorsquÕil 

est employŽ non plus comme adjectif, mais comme nom ˆ part enti•re.  

 

Hormis lÕoccurrence lŽg•rement ambigu‘ que nous venons de mentionner, Duchamp 

nÕemploie quasiment jamais le mot Ç ready-made È de cette mani•re. Dans ses entretiens, et 

notes, Duchamp nÕemploie ce terme que de fa•on nominale, et non adjectivale. Les citations 

qui prŽc•dent le montrent bien : le Ready-made est un nom. Ce changement de statut 

grammatical nÕest pas sans consŽquence. En tant que nom, le mot Ç Ready-made È peut en 

effet se substituer au nom dÕ Ç Ïuvre dÕart È, lˆ o• en tant quÕadjectif il ne pouvait quÕy •tre 

accolŽ. Cet usage devient alors lui aussi source dÕambigu•tŽ, dÕautant que le rŽfŽrent exact du 

nom semble varier selon les cas. Dans la seconde citation, le mot Ç ready-made È est employŽ 

pour nommer un type dÕÏuvre dÕart, lˆ o• dans la derni•re le m•me mot dŽsigne un type 

dÕobjet nouveau qui ne peut recevoir le nom dÕÏuvre dÕart.  

Cette ambigu•tŽ, qui a ŽtŽ mati•re ˆ de nombreux dŽbats (Duchamp veut-il proposer un 

nouveau type dÕÏuvres dÕart ou faire une Ïuvre qui ne soit pas dÕart ? sÕagit-il dÕun geste 



 30 

anti-art ou dÕun geste an-artistique ?), nous semble pouvoir •tre en partie levŽe par lÕexamen 

du contexte, discursif immŽdiat mais aussi historique, dans lequel lÕexpression m•me 

dÕ Ç Ïuvre dÕart È est employŽe. Le contexte discursif nous montre ainsi que Duchamp entend 

par Ç Ïuvre dÕart È une Ïuvre faite ˆ la main. Il se rŽf•re ici ˆ la conception traditionnelle de 

lÕÏuvre dÕart comme artefact produit par lÕartiste, ˆ lÕaide de matŽriaux divers, comme 

crŽation Žmanant du travail de la main, de la confrontation ˆ la mati•re. DÕun point de vue 

historique, il faut rappeler ici que cette conception de lÕÏuvre dÕart Žtait ˆ lÕŽpoque la seule 

valable. Le Ready-made nÕest donc pas, dans le paradigme dominant ˆ ce moment de 

lÕhistoire de lÕart, une Ïuvre dÕart. En revanche, lÕinsertion de ce type dÕobjets dans la sph•re 

artistique induira un changement de paradigme, ce dernier se modifiant alors de fa•on ˆ 

pouvoir intŽgrer le Ready-made dans la dŽfinition de lÕÏuvre dÕart, ˆ en faire une modalitŽ 

possible de manifestation de lÕÏuvre dÕart, qui, d•s lors, devra •tre dŽfinie autrement que 

comme crŽation issue du travail de la main. Dalia Judovitz parle ainsi dÕun Ç objet de sŽrie 

dont le devenir artistique est retardŽ, diffŽrŽ dans la mesure o• il sÕinscrit dans lÕhistoire des 

techniques dont le langage nÕest pas compatible avec la terminologie artistique È46. LÕobjet ne 

peut, pour un temps, recevoir le nom dÕ Ç Ïuvre dÕart È, il sera donc qualifiŽ de Ç ready-

made È, et le terme dŽsigne alors une catŽgorie nouvelle, se situant pour un temps ˆ c™tŽ des 

Ïuvres dÕart. Mais, par la suite, la modification du paradigme dominant induite par la 

prŽsence m•me de ces objets vient intŽgrer le Ready-made ˆ lÕart, et en faire une catŽgorie 

dÕÏuvre, un genre dÕÏuvre, situŽ ˆ lÕintŽrieur de la sph•re artistique ˆ c™tŽ du dessin, de la 

peinture, de la sculpture, etc.  

Cependant, cette insertion dans le champ de lÕart reste problŽmatique. M•me une fois 

reconnu comme appartenant ˆ la catŽgorie des Ïuvres dÕart, le Ready-made ne sÕy assimile 

jamais compl•tement, et reste en permanence ˆ la limite entre art et non art. Le nom Ç Ready-

made È rend alors compte de ce phŽnom•ne, en tant quÕil est employŽ dans la sph•re de lÕart. 

Barbara Formis explique ainsi que tant que le ready-made nÕest pas reconnu comme un nom 

appartenant au monde de lÕart, il reste un nom vide, redondant, au sens o• il ne fait que 

dŽsigner nÕimporte quel objet en tant quÕil est dŽjˆ fait et pr•t ˆ •tre utilisŽ. En revanche, il se 

met ˆ signifier pleinement une fois intŽgrŽ au monde de lÕart, cÕest-ˆ-dire Ç dans le lieu o• les 

objets dŽjˆ faits ne sont pas normalement reprŽsentŽs È47. Lˆ rŽside, nous semble-t-il, une clŽ 

possible pour expliquer lÕambigu•tŽ exposŽe plus haut, que Duchamp formule aussi dans ses 

                                                             
46 Dalia Judovitz, DŽplier Duchamp : passages de lÕart, (trad. de lÕamŽricain Annick Delah•que et FrŽdŽrique 
Joseph), Villeneuve dÕAscq, Presses Universitaires du Septentrion, 2000, coll. Ç Lettres et Arts / Peinture È, p.76 
47 Barbara Formis, Ç EvŽnement et ready-made : le retard du sabotage È, in Bruno Besana, Olivier Feltham, 
Ecrits autour de la pensŽe dÕAlain Badiou, Paris, LÕHarmattan, 2007, p.226 
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notes sous la question Ç  peut-on faire des Ïuvres qui ne soient pas dÕ ÓartÓ ? È48. Le mot 

Ready-made indique sa nature non artistique, et cÕest prŽcisŽment ˆ travers cette indication 

quÕil peut •tre assimilŽ ˆ une Ïuvre dÕart : Ç Dans le contexte de lÕart, le nom Óready-madeÓ, 

qui est autorŽfŽrentiel et redondant dans un cadre non artistique, va acquŽrir une valeur et un 

sens artistiques. È49 CÕest donc bien, dans ce sens, une Ïuvre dÕart qui nÕen est pas une, une 

Ïuvre qui ne cesse de dŽsigner sa nature non artistique, mais qui ne peut le faire quÕˆ partir 

du moment o• elle est intŽgrŽe au domaine artistique. Le Ready-made est un objet 

indŽcidable, qui sÕexhibe en tant quÕÏuvre dÕart et en m•me temps en tant quÕobjet ordinaire, 

ou, plus prŽcisŽment, qui ne peut sÕexhiber en tant quÕobjet ordinaire que parce quÕil se dit en 

m•me temps Ïuvre dÕart.  

 On voit donc que le mot Ç Ready-made È est chargŽ de significations qui dŽbordent 

son sens purement lexical. Le passage de lÕadjectif au nom sÕassortit dÕun enrichissement 

conceptuel considŽrable. Le Ready-made dŽsigne ˆ la fois un type dÕobjet (manufacturŽ, pr•t 

ˆ lÕemploi), son dŽplacement dans la sph•re de lÕart, et son statut problŽmatique en tant 

quÕÏuvre dÕart.  

 

 

b Ð Contre lÕart rŽtinien : lÕindiffŽrence visuelle  
 

Un second point fondamental dans la dŽfinition du Ready-made tient ˆ lÕintention qui 

prŽside au choix de lÕobjet, ˆ son crit•re de sŽlection. LÕÏuvre, le Ready-made, rŽsulte, on lÕa 

vu, dÕun choix, du seul choix de lÕartiste. Ce choix se voit alors mis sur le devant de la sc•ne : 

Ç Donc, lÕidŽe du choix mÕa intŽressŽ dÕune fa•on mŽtaphysique, ˆ ce 
point lˆ. Et •a a ŽtŽ le dŽbut, et jÕai achetŽ un porte-bouteilles au Bazar 
de lÕH™tel de Ville, et je lÕai rapportŽ chez moi. Ca a ŽtŽ le premier 
ready-made. È50  

 
Abandonnant le travail manuel, le recours ˆ la main, dans lÕŽlaboration de lÕÏuvre dÕart, 

Duchamp fait ainsi du choix un acte artistique ˆ part enti•re, o•, plut™t, il rel•ve le caract•re 

fondamental du choix dans tout acte artistique. Toute Ïuvre dÕart, m•me Ç normale È, comme 

dit Duchamp, est le rŽsultat dÕun choix, le ready-made ne faisant que porter ce principe ˆ son 

paroxysme, en gommant tout le reste : 

Ç CÕest toujours le choix de lÕartiste. Quand vous faites m•me un 
tableau ordinaire, il y a toujours un choix : vous choisissez vos 
couleurs, vous choisissez votre toile, vous choisissez le sujet, vous 

                                                             
48 Ç A lÕInfinitif / Ç Bo”te blanche È È, Duchamp du signe, Op. cit., p.105 
49 Barbara Formis, Op. cit., p.227 
50 Georges Charbonnier, Entretiens avec Marcel Duchamp, (dŽcembre Ð janvier 1960-1961), Marseille, AndrŽ 
Dimanche Editeur, 1994, p.61 
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choisissez tout. Il nÕy a pas dÕart ; cÕest un choix, essentiellement. Lˆ, 
cÕest la m•me chose. CÕest un choix dÕobjet. Au lieu de le faire, il est 
tout fait. È51  

 
Le choix devenant le seul acte rŽel dont se rend responsable lÕartiste, le crit•re prŽsidant ˆ ce 

choix devient lui aussi fondamental. Duchamp insiste suffisamment sur ce point pour que lÕon 

puisse envisager ce crit•re comme partie intŽgrante de la dŽfinition du Ready-made 

duchampien. Or pour Duchamp le choix qui prŽside au Ready-made est fondŽ sur 

lÕ Ç indiffŽrence visuelle È (nous soulignons) :  

Ç Ce choix, Žvidemment, dŽpend des raisons pour lesquelles vous 
choisissez. Lˆ, cÕest une question assez difficile ˆ expliquer : au lieu 
de choisir quelque chose qui vous pla”t ou quelque chose qui vous 
dŽplaise, vous choisissez quelque chose qui nÕa aucun intŽr•t, 
visuellement, pour lÕartiste. Autrement dit, arriver ˆ un Žtat 
dÕindiffŽrence envers cet objet. A ce moment lˆ, •a devient un ready-
made. Si cÕest une chose qui vous pla”t, cÕest comme les racines sur la 
plage, comprenez-vous : cÕest esthŽtique, cÕest joli, cÕest beau, on met 
•a dans le salon. Ce nÕest pas du tout lÕintention du ready-made. È52  
  

Le crit•re de choix de lÕobjet, lÕindiffŽrence qui prŽside au choix de lÕobjet, fait donc partie, 

selon Duchamp, de la dŽfinition m•me du Ready-made : un objet choisi selon un autre crit•re, 

comme la beautŽ, ou la bizarrerie par exemple, ne peut, en consŽquence, donner lieu ˆ une 

Ïuvre apte ˆ •tre nommŽe Ç Ready-made È. Ce qui, par retour, implique que cette notion 

recouvre non pas seulement la nature de lÕobjet, mais bien lÕÏuvre qui rŽsulte de ce choix 

fondŽ sur lÕindiffŽrence visuelle. La notion de Ready-made se dŽfinit donc Žgalement par une 

intention.  

 

Cette indiffŽrence de principe est constitutive du Ready-made en ce quÕelle permet de 

comprendre son fonctionnement rŽel : le Ready-made, en tant quÕÏuvre, nÕest pas un objet 

soumis ˆ la contemplation esthŽtique. Il ne sÕagit pas de dŽplacer un objet dans la sph•re 

artistique pour le faire devenir Ïuvre dÕart (au sens traditionnel dÕobjet soumis ˆ une 

contemplation esthŽtique), mais de crŽer une Ïuvre qui ne se rŽduit pas ˆ son incarnation 

matŽrielle. IndiffŽrent visuellement, lÕobjet est lˆ pour dÕautres raisons, il ne se donne pas 

comme objet plastique. Sur ce point prŽcis les explications de Duchamp ne laissent aucune 

place au doute : ˆ aucun moment le Ready-made ne se prŽsente comme une sculpture :  

 Ç Il ne doit pas •tre regardŽ, au fond. Il est lˆ, simplement. On prend 
notion par les yeux quÕil existe. Mais on ne le contemple pas comme 
on contemple un tableau. LÕidŽe de contemplation dispara”t 

                                                             
51 Entretien avec Philippe Collin, Op. cit., p.10 
52 Ibid. 
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compl•tement. Simplement prendre note que cÕest un porte-bouteilles, 
ou que cÕŽtait un porte-bouteilles qui a changŽ de destination. È53 
 
Ç CÕest une rŽinstauration, si vous voulez, de lÕobjet dans un autre 
domaineÉ Le porte-bouteilles qui ne porte plus de bouteilles et qui 
devient une chose quÕon ne regarde m•me pas, pour ainsi dire, mais 
quÕon sait qui existe. On le regarde, si vous voulez, en tournant la 
t•teÉSon existence a ŽtŽ dŽcidŽe par un geste que jÕai fait un jour et 
cette esp•ce de compl•te indiffŽrence, cÕest ce qui mÕintŽresse le 
plus. È54  

 
Duchamp insiste ici tr•s clairement sur cette donnŽe, fa•on de mettre les choses au point suite 

aux nombreux malentendus suscitŽs par les interprŽtations postŽrieures du Ready-made, ses 

hŽritages, dont on verra plus loin quÕils passent prŽcisŽment ˆ c™tŽ de cette spŽcificitŽ, en se 

concentrant sur lÕobjet.  

 

Avan•ant dÕun pas de plus dans la dŽfinition, on peut ainsi dire ˆ propos du Ready-

made quÕil sÕagit dÕune Ïuvre, rŽsultant du dŽplacement dÕun objet dans la sph•re artistique, 

mais qui, en tant quÕÏuvre, ne se limite pas ˆ cet objet. Le terme Ç Ready-made È, au sens le 

plus strict, recouvre lÕobjet, son dŽplacement, et lÕindiffŽrence qui prŽside ˆ sa sŽlection. Il 

renvoie non pas seulement ˆ un objet, mais aussi ˆ un geste rŽsultant dÕune intention. Sa face 

matŽrielle nÕa pas, ou presque pas dÕimportance. Le Ready-made est donc, dans ce sens, une 

proposition conceptuelle, qui sÕoppose ˆ ce que Duchamp nomme lÕart Ç rŽtinien È, cÕest ˆ 

dire lÕart qui se donne comme objet de pure contemplation esthŽtique, qui Ç dŽpend presque 

exclusivement de la sensibilitŽ de la rŽtine, sans aucune interprŽtation auxiliaireÉ È55. LÕobjet 

qui se prŽsente ˆ nos yeux nÕest pas un objet ˆ regarder, ˆ voir, mais un prŽtexte, un objet dont 

le spectateur est amenŽ ˆ se demander ce quÕil fait lˆ : un objet ˆ rŽflexion.  

 

 

c Ð Ç rŽgions verbales È et Ç mati•re grise È : un objet ˆ rŽflexion 
 

DÕailleurs, cet objet ne se prŽsente pas seul, il nÕappara”t pas comme une prŽsence 

pure, une Žvidence : les titres et/ou les inscriptions qui lÕaccompagnent font partie intŽgrante 

de lÕÏuvre. Duchamp compare ainsi ces inscriptions ˆ des couleurs, fa•on de dire quÕelles ne 

se comportent pas comme des titres, mais constituent un matŽriau ˆ part enti•re de lÕÏuvre :  

                                                             
53 Ibid. 
54 in Alain Jouffroy, Marcel Duchamp, Paris,  Alain Jouffroy,  Editions du Centre Georges Pompidou, Bernard 
Dumerchez, 1997, coll. Ç rencontre È, p.46 
55 CitŽ par Arturo Schwarz, in Marcel Duchamp : la mariŽe mise ˆ nu chez Marcel Duchamp, m•me, (trad. de 
lÕanglais par Anne-Marie Sauzeau-Boetti), Paris, Georges Fall, 1974, coll. Ç Bibli Opus È, p.31 
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Ç Ce qui mÕa intŽressŽ aussi, cÕest de lui donner, dans ce choix, une 
sorte de drapeau ou une couleur qui nÕŽtait pas sortie dÕun tube. Cette 
couleur, je lÕai obtenue en inscrivant sur le ready-made en question 
une phrase qui, elle aussi, devait •tre dÕessence poŽtique et souvent 
sans sens normal, arrivant ˆ jouer avec les mots, des choses comme 
•a. È56 

 

Cette inscription, Ç au lieu de dŽcrire lÕobjet comme lÕaurait fait un titre, Žtait destinŽe ˆ 

emporter lÕesprit du spectateur vers dÕautres rŽgions plus verbales È57. LÕinscription portŽe sur 

lÕobjet, qui ne le dŽcrit pas et nÕa parfois strictement rien ˆ voir avec lui (Ç In advance of the 

broken arm È (Ç en prŽvision du bras cassŽ È) sur la pelle ˆ neige, Ç deux ou trois gouttes de 

hauteur nÕont rien ˆ faire avec la sauvagerie È sur le peigne), ou le titre (Fontaine) peut 

entretenir diffŽrents rapports avec lÕobjet, comme nous le verrons plus loin, mais dÕune 

mani•re gŽnŽrale elle a pour fonction essentielle de faire vaciller lÕobjet, de donner une autre 

idŽe de lÕobjet. LÕÏuvre obtenue, le Ready-made, fonctionne donc moins sur le plan plastique 

que sur le plan verbal, au niveau de la Ç mati•re grise È, ce qui a fait dire ˆ certains critiques 

comme Arturo Schwarz quÕil sÕagit en quelque sorte dÕun calembour ˆ trois dimensions, 

Duchamp ayant souvent recours au jeu de mots, comme par exemple dans TrŽbuchet, o• le 

titre dŽsigne un terme appartenant au vocabulaire des Žchecs, et entre en rŽsonance avec le 

verbe Ç trŽbucher È, incident que la position du porte-manteau, clouŽ au sol, ne peut manquer 

dÕoccasionner. DÕune fa•on plus gŽnŽrale, lÕadjonction dÕune inscription ou dÕun titre 

provoque ainsi un dŽplacement logique qui vient se superposer au dŽplacement matŽriel de 

lÕobjet.  

 

Quelle est alors la nature de cette rŽflexion proposŽe au spectateur ? Sur ce fait, les 

ŽlŽments dÕexplication donnŽs par Duchamp lui-m•me peuvent nous orienter dans plusieurs 

sens.  

Une premi•re piste dÕexplication peut •tre trouvŽe dans la mise en relation des Ready-

mades avec les autres aspects de lÕÏuvre de Duchamp, dont le grand Ïuvre est la cŽl•bre  

 MariŽe mise ˆ nu par ses cŽlibataires, m•me (1915-1923). Lˆ encore, il sÕagit dÕune Ïuvre 

double, qui conna”t une incarnation matŽrielle mais qui ne se laisse pas contempler de 

mani•re esthŽtique, et qui fonctionne en bin™me avec les notes qui lÕaccompagnent, 

regroupŽes dans la Ç Bo”te verte È. Fortement inspirŽ par les thŽories alors en dŽveloppement 

de la science optique, de la quatri•me dimension et de la gŽomŽtrie non euclidienne, 

                                                             
56 Entretien avec Georges Charbonnier, Op. cit., p.61 
57 Ç A propos des Ç Ready-mades È È, Duchamp du signe, Op. cit., p.191 
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notamment par les thŽories de Jouffret, Duchamp prŽsente ainsi, lors dÕun entretien, sa MariŽe 

comme Žtant Žtroitement liŽe ˆ ces thŽories, une illustration en actes en quelque sorte :  

Ç Tout ce qui est tri-dimensionnel est la projection dans notre monde 
dÕun monde ˆ quatre dimensions, et ma MariŽe, par exemple, serait la 
projection en trois dimensions dÕune mariŽe ˆ quatre dimensions. 
Parfait. Alors, puisquÕil sÕagit dÕun verre, cÕest plat, et ma MariŽe est 
donc la reprŽsentation bi-dimensionnelle dÕune MariŽe tri-
dimensionnelle, correspondant elle-m•me ˆ une autre, en quatre 
dimensions, projetŽe dans le monde tri-dimensionnel de la MariŽe. È58  

 
Cette idŽe selon laquelle les objets ˆ trois dimensions qui peuplent notre univers ne seraient 

en rŽalitŽ que les ombres portŽes dÕobjets ˆ quatre dimensions invisibles pour lÕÏil, ici tr•s 

clairement ŽnoncŽe, nous semble •tre ˆ la source de cette insistance a priori paradoxale de 

Duchamp sur les trois dimensions de ses Ready-mades lorsquÕil rŽpond ˆ la remarque de 

Philippe Collin selon laquelle apr•s tout les Ready-mades pourraient aussi bien nÕexister que 

dans lÕesprit, leur rŽalisation Žtant accessoire : Ç •a pourrait suffire, mais il y a quand m•me la 

troisi•me dimension qui joue gŽnŽralement, comme ce ne sont pas des choses ˆ deux 

dimensions. È59 Cette troisi•me dimension Ç joue È effectivement, dans la mesure o• les 

Ready-mades peuvent •tre interprŽtŽs comme lÕillustration en acte de ce fait : lÕobjet ˆ trois 

dimensions nÕest quÕune projection possible dÕun objet autre, ˆ quatre dimensions, ˆ un 

moment donnŽ : cÕest en ce sens que le Ç rendez-vous È, lÕ Ç horlogisme È est une composante 

fondamentale du Ready-made : 

 Ç PrŽciser les readymades : En projetant pour un moment ˆ venir (tel 
jour, telle date, telle minute), ÓdÕinscrire un ready-madeÓ. Ð Le 
readymade pourra ensuite •tre cherchŽ (avec tous les 
dŽlais). LÕimportant est alors donc cet horlogisme, cet instantanŽ, 
comme un discours prononcŽ ˆ lÕoccasion de nÕimporte quoi mais ̂ 
telle heure. CÕest une sorte de rendez-vous. È60  

 
CÕest aussi dans ce sens que la notion, ch•re ˆ Duchamp, dÕ Ç inframince È, est ˆ comprendre. 

En tant que projection ˆ un moment t dÕun objet ˆ n dimensions, projection dans le temps 

donc, lÕobjet nÕest pas le m•me ˆ une seconde dÕintervalle : Ç Dans le temps un m•me objet 

nÕest pas le m•me ˆ 1 seconde dÕintervalle È61. Il sÕen suit que deux objets identiques 

visuellement sont sŽparŽs par une distance Ç inframince È, ce que le Ready-made met en 

Žvidence gr‰ce aux procŽdŽs du rendez-vous et de la nomination. LÕobjet devient Ç autre È, et 

pourtant, cÕest le Ç m•me È.  

                                                             
58 Entretien avec James Johnson Sweeney, Ç Marcel Duchamp È, Wisdom : Conversation with elder wise men of 
our day, James Nelson (ed.), New York, Norton, 1958, traduit et citŽ par Arturo Schwarz, Op. cit., p.43 
59 Op. cit., p.17-18 
60 Ç La MariŽe mise ˆ nue par ses cŽlibataires, m•me È (Ç bo”te verte È),  Duchamp du signe, Op. cit., p.49 
61 Marcel Duchamp, Notes, Op. cit., p.21 
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Ç SŽparation infra-mince 
2 formes embouties dans le m•me moule ( ?) diff•rent entre elles 
dÕune valeur sŽparative inframince. 
Tous les ÓidentiquesÓ aussi identiques quÕils soient, (et plus ils sont 
identiques) se rapprochent de cette diffŽrence sŽparative infra 
mince. È62 

 

Dans cette perspective, le Ready-made serait bien une Ç machine conceptuelle È, dont le but 

est de Ç faire voir le continuum pluridimensionnel È63 . 

  

La seconde piste, plus immŽdiate, concerne bien sžr le statut dÕart de lÕobjet face 

auquel se retrouve le spectateur. Le Ready-made peut alors •tre considŽrŽ comme une 

rŽflexion en actes sur le statut et la nature de lÕÏuvre dÕart. Prenant note de la prŽsence de cet 

objet banal et inintŽressant dans ce contexte, celui de la galerie ou du musŽe, du Ç monde de 

lÕart È64, le spectateur est immŽdiatement amenŽ ˆ sÕinterroger sur la raison de cette prŽsence, 

et sur sa possibilitŽ : en quoi cet objet est-il une Ïuvre dÕart, pourquoi est-il une Ïuvre dÕart, 

et, dans ce cas, quÕest-ce que lÕart ? En proposant cet objet ˆ la rŽflexion des spectateur, 

Duchamp op•re ainsi une sorte de rŽduction maximale, qui vise ˆ ne laisser subsister de lÕart 

que sa condition minimale, sa composante fondamentale, ˆ savoir lÕopŽration de choix : 

Ç Alors, pour choisir, on peut se servir de tubes de couleur, on peut se 
servir de pinceaux, mais on peut aussi se servir dÕune chose toute 
faite, qui a ŽtŽ faite, ou mŽcaniquement, ou par la main dÕun autre 
homme, m•me, si vous voulez, et se lÕapproprier, puisque cÕest vous 
qui lÕavez choisi. Le choix est la chose principale dans la peinture, 
m•me normale. È65  
 
Ç Il y a toujours quelque chose de Ótout faitÓ dans un tableau : vous ne 
faites pas les brosses, vous ne faites pas les couleurs, vous ne faites 
pas la toile. Alors, en allant plus loin, en enlevant tout, m•me la main, 
nÕest-ce pas, on arrive au ready-made. Il nÕy a plus rien qui soit fait. 
Tout est Ótout faitÓ. Ce que je fais, cÕest que je signe, simplement, 
pour que ce soit moi qui les aie faits. Simplement, je mÕarr•te lˆ, cÕest 
tout. CÕest fini. È66  

 

Le Ready-made serait alors une opŽration dÕŽpuration visant ˆ mettre ˆ jour ce qui, in fine, 

dŽfinit lÕÏuvre dÕart, selon une logique toute nominaliste. LÕindiffŽrence visuelle qui prŽside 

au choix de lÕobjet serait, dans cette perspective, un moyen de rŽduction visant ˆ dissocier 

lÕart de ce qui nÕest pas lui, cÕest ˆ dire, selon Duchamp, du gožt :  

                                                             
62 Ibid. p.33 
63 Jean Clair, Op. cit., p.26 
64 Expression proposŽe par Arthur Danto 
65 Entretien avec Georges Charbonnier, Op. cit., p.61 
66 Entretien avec Philippe Collin, Op. cit., p.9-10 
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Ç Le gožt a jouŽ beaucoup plus dans la signification du mot art que 
lÕart comme je le comprends, lÕart comme une chose beaucoup plus 
gŽnŽrale et beaucoup moins dŽpendante de chaque Žpoque. Le 
mŽlange de gožt, dans la dŽfinition du mot art, est pour moi une 
erreur : lÕart est une chose beaucoup plus profonde que le gožt dÕune 
Žpoque, et lÕart dÕune Žpoque nÕest pas le gožt de cette Žpoque.È67  

 
Ç CÕest naturellement en essayant de tirer une conclusion ou une 
consŽquence quelconque de cette dŽshumanisation de lÕÏuvre dÕart 
que jÕen suis venu ˆ concevoir les Ready-mades.È68  

 
PrivŽ de toute qualitŽ esthŽtique, lÕobjet devient alors le support dÕune dŽmonstration ou 

plut™t dÕun questionnement chaque fois renouvelŽ, le Ready-made se situant par dŽfinition ˆ 

la limite entre art et non art, sans entrer pleinement dans aucune des ces catŽgories. 

 

Nous reviendrons beaucoup plus longuement sur ces questions fondamentales dans la 

suite de notre propos. Pour le moment nous nous contenterons de noter que, quelle que soit la 

piste privilŽgiŽe (ces deux pistes nÕŽtant ni exclusives ni exhaustives), le Ready-made se 

propose comme un objet ˆ rŽflexion, une proposition conceptuelle dans laquelle lÕobjet 

proprement dit nÕa quÕun r™le de support de rŽflexion, et non dÕobjet ˆ contempler, ou de 

matŽriau ˆ part enti•re, sans pour autant •tre amenŽ ˆ dispara”tre enti•rement, sa prŽsence 

Žtant nŽcessaire malgrŽ tout.  

  

Pourtant, cette dŽfinition est entachŽe dÕun certain nombre dÕambigu•tŽs : des 

difficultŽs sŽrieuses se dressent, qui expliquent peut-•tre en partie les dŽviations subies par le 

terme au cours du si•cle, et les sens opposŽs dont le terme a fini par se charger. 

 
 
d Ð Une notion ambigu‘  
 

Le postulat dÕindiffŽrence, dont on a vu quÕil Žtait, pour Duchamp, partie intŽgrante de 

la dŽfinition du Ready-made, est en effet lui-m•me sujet ˆ caution. M•me si lÕon admet que 

lÕindiffŽrence, la neutralitŽ, lÕabsence totale dÕintŽr•t est possible au moment du choix de 

lÕobjet, cette donnŽe, intentionnelle est sujette ˆ variations dans le temps, aussi bien au niveau 

du producteur quÕˆ celui du rŽcepteur de lÕÏuvre. InterrogŽ ˆ ce propos par Philippe Collin, 

Duchamp admet que cette donnŽe pose un rŽel probl•me :  

Ç Il y a le danger dÕen faire trop, parce que nÕimporte quoi, vous 
savez, aussi laid que ce soit, aussi indiffŽrent que ce soit, deviendra 

                                                             
67 Entretien avec Georges Charbonnier, Op. cit., p.11 
68 Entretien avec James Johnson Sweeney, reproduit dans Duchamp du signe, Op. cit., p.181 
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beau et joli apr•s quarante ans, vous pouvez •tre tranquille. Alors, 
cÕest tr•s inquiŽtant pour lÕidŽe m•me de ready-made. È69 
 
 Ç Si vous regardez une chose vingt fois, cent fois, vous commencez ˆ 
vous habituer, ˆ lÕaimer ou ˆ le dŽtester, m•me. ‚a ne reste jamais 
tout ˆ fait indiffŽrent. Donc cÕest un probl•me difficile. Surtout, pour 
moi, ils ne mÕintŽressent pas du tout ˆ regarder, comprenez-vous. È70 

 
Si lÕon part, avec Duchamp, du postulat que le terme m•me de Ç Ready-made È suppose 

lÕindiffŽrence, on se retrouve assez vite dans une impasse. En effet, apr•s quelque temps 

lÕobjet finit par devenir Ç beau È (par son aspect dŽsuet et lÕeffet de nostalgie quÕil peut crŽer 

par exemple), ne serait-ce quÕaux yeux des spectateurs, ce qui, compte tenu du postulat de 

base, annule lÕidŽe m•me de Ready-made. D•s lors, cela nous am•ne nŽcessairement ˆ 

conclure quÕˆ partir du moment o• le spectateur contemple lÕobjet qui lui est prŽsentŽ avec un 

regard esthŽtique (je ne peux mÕemp•cher chaque fois que je vais aux puces de regarder les 

porte-bouteilles anciens et de les trouver beaux), ce quÕil regarde ne peut plus •tre nommŽ 

Ç Ready-made È : ce regard apparente davantage lÕobjet ˆ une sculpture tout faire. 

 

Deux solutions sÕoffrent alors ˆ nous : on peut, dÕune part, considŽrer que cette 

indiffŽrence de principe est effectivement partie intŽgrante de la dŽfinition du Ready-made 

comme concept, aussi bien au niveau du choix quÕau niveau de la rŽception, et, d•s lors, le 

Ready-made ne peut avoir quÕune existence limitŽe dans le temps, ŽphŽm•re, ce dernier 

sÕabolit de lui-m•me lorsque nous portons un regard esthŽtique sur lÕobjet en question. Cette 

solution correspond parfaitement, nous semble-t-il, ˆ la volontŽ de Duchamp de faire une 

Ïuvre qui ne soit pas dÕart. Le Ready-made serait alors ˆ comprendre comme un acte, situŽ 

dans le temps, et non comme une Ïuvre ˆ conserver au musŽe, rejoignant par lˆ m•me les 

problŽmatiques dada•stes auxquelles Duchamp Žtait partiellement liŽ. Il se dŽfinit moins 

comme Ïuvre que comme ŽvŽnement. 

Cependant, Duchamp insiste ˆ plusieurs reprises sur le fait que le spectateur est partie 

intŽgrante du Ç processus crŽatif È71 et affirme accorder autant de place au spectateur quÕau 

crŽateur, si ce nÕest plus : Ç JÕattache m•me plus dÕimportance au regardeur quÕˆ lÕartiste. È72 

Dans ce cas, la rŽception de lÕÏuvre sera considŽrŽe comme une variable qui nÕaffecte pas son 

sens, mais le crŽe, ou, plut™t, en crŽe plusieurs, divergents au fil du temps, en fonction de la 

                                                             
69 Entretien avec Philippe Collin, Op. cit., p.11 
70 Ibid. p.13 
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contribution au processus crŽatif. È, in Ç Le processus crŽatif È, Duchamp du signe, Op. Cit. p.189 
72 Entretien avec Georges Charbonnier, Op. cit., p.82 
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nature du regard portŽ sur lÕÏuvre. Le regard potentiellement esthŽtique, ou symbolique, en 

tout cas non indiffŽrent que nous portons sur lÕÏuvre pourra alors •tre considŽrŽ comme la 

rŽalisation dÕun possible, et comme partie intŽgrante de son sens, y compris si ce dernier est 

opposŽ aux intentions initiales de lÕartiste. Duchamp Žnonce lui-m•me cette possibilitŽ 

lorsquÕil explique que Ç le regardeur ajoute son interprŽtation ˆ ce que lÕartiste nÕa m•me 

jamais pensŽ faire. Non seulement il ajoute, mais il dŽforme ˆ sa fa•on, selon son autoritŽ È73. 

Cette possibilitŽ semble opposŽe ˆ la premi•re, ce qui nÕest pas sans poser de probl•me : faut-

il alors intŽgrer la notion dÕindiffŽrence ˆ la dŽfinition du Ready-made, ou peut-on en faire 

une variable ? si cette indiffŽrence de principe ne concerne que lÕintention premi•re de 

lÕartiste, et nÕest pas maintenue dans la rŽception, doit-on la conserver comme ŽlŽment 

dŽfinitionnel, ce qui reviendrait ˆ rŽduire lÕÏuvre ˆ une intention au mŽpris des variations de 

sens apportŽes par la rŽception ? 

 

Cette ambigu•tŽ fondamentale a ŽtŽ, selon nous entretenue, et portŽe a son paroxysme 

par les reproductions ˆ lÕidentique fabriquŽes par la galerie Arturo Schwarz, sous le patronage 

de Duchamp lui-m•me, en 1964. Il sÕagissait de reproduire des Ready-mades perdus ou cassŽs 

(treize au total), ˆ lÕaide de moulages rŽalisŽs sur les indications de Duchamp ainsi quÕˆ partir 

de photographies des Ç originaux È. Chacun des objets rŽalisŽs lÕa ŽtŽ en huit exemplaires, 

destinŽs aux collectionneurs et ˆ certains musŽes. On a beaucoup parlŽ de ces reproductions 

de fa•ons tr•s contradictoires Ð comme souvent ˆ propos de Duchamp : pour certains, elles 

confirment lÕabandon de lÕidŽe dÕoriginal, puisquÕil sÕagit de multiples, et sont donc 

compl•tement en accord avec lÕintention du Ready-made74. Pour dÕautres, cÕest prŽcisŽment 

lÕinverse : ces reproductions ˆ lÕidentique sont, bien au contraire, des productions dÕoriginaux, 

qui vont ˆ lÕencontre de lÕidŽe m•me de Ready-made telle quÕelle est formulŽe par Duchamp, 

dans la mesure o• elles conduisent ˆ une fŽtichisation de lÕobjet au dŽtriment du concept, ce 

qui contredit lÕidŽe selon laquelle le Ready-made est avant tout Ç mati•re grise È, lÕobjet 

nÕŽtant quÕun prŽtexte : Ç Il nÕy a plus de question de visualitŽ : le ready-made nÕest plus 

visible, pour ainsi dire. Elle est compl•tement mati•re grise. Elle nÕest plus rŽtinienne. È75 

InterprŽtŽ par certains, dont John Cage, comme une forme de capitulation de Duchamp face 

aux pressions du marchŽ de lÕart76, cette production dÕoriginaux77 pose selon nous des 

                                                             
73 Ibid. 
74 CÕest, entre autre, la th•se de Dalia Judovitz, selon laquelle la reproduction des Ready-mades Žtait un moyen 
de Ç dŽmonŽtiser le concept de singularitŽ È, Op. cit., p.117 
75 Entretien avec Philippe Collin, Op. cit., p.18 
76 Selon ce dernier Ç ces derni•res activitŽs ressemblaient ˆ du business È, citŽ par Dalia Judovitz, Op. cit. p.153 
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probl•mes plus profonds dans la mesure o• elle a certainement contribuŽ ˆ la 

mŽsinterprŽtation du Ready-made, alors dŽjˆ en marche. Surtout, on est en droit de se 

demander si ces productions peuvent encore, compte tenu de ce que nous venons de voir, •tre 

qualifiŽes de Ready-mades : ne sÕagit-il pas plut™t ici de sculptures de Ready-mades ? de 

sculptures qui ont pour vocation de reprŽsenter les Ready-mades ? reproduire de fa•on exacte, 

dans les moindres dŽtails, un objet quelconque, nÕest-ce pas en faire une sculpture ? Pourquoi 

chercher ˆ reconstituer dans ses moindres dŽtails matŽriels un objet qui avait initialement ŽtŽ 

choisi pour son absence de particularitŽ matŽrielle, de qualitŽ plastique ? Si le Ready-made est 

un objet que lÕon regarde en tournant la t•te, nÕimporte quel avatar trouvŽ dans un magasin 

aurait du pouvoir faire lÕaffaire78. M•me si lÕapparence de lÕobjet change, lÕidŽe reste en 

place. Ainsi, ˆ terme, les Ready-mades sont finalement consommŽs comme des objets dÕart, 

vendus, prŽsents au musŽe, comme nÕimporte quelle sculpture, ce que Duchamp nÕexplique 

pas vraiment : Ç Il y a une contradiction absolue, mais cÕest •a qui est agrŽable, nÕest-ce pas ! 

CÕest dÕintroduire lÕidŽe de contradiction, la notion de contradiction È79. Si par ailleurs 

Duchamp tient ˆ se dŽmarquer clairement des artistes Pop et des Nouveaux RŽalistes qui 

trouvent une beautŽ esthŽtique au Ready-made, fort est de constater que cette concession nÕest 

pas sans alimenter le malentendu quant au statut de lÕobjet, qui perd ici son statut de prŽtexte 

pour devenir le centre de lÕÏuvre.  

 

Ainsi, le Ready-made appara”t, d•s lÕorigine, comme un concept traversŽ de tensions, 

un concept contradictoire. Les ŽlŽments de dŽfinition apparemment stables que nous avons 

commencŽ ˆ dŽgager sÕav•rent fragiles, soumis ˆ caution, aussi bien sur le plan thŽorique (la 

notion problŽmatique dÕ Ç indiffŽrence È), que sur le plan des faits (lÕattitude contradictoire de 

Duchamp). Lors m•me que lÕon tente de sÕen tenir ˆ une dŽfinition strictement duchampienne, 

la plus restreinte possible du Ready-made, cette notion Žchappe en partie, lÕapparente 

Žvidence du rŽfŽrent a vite fait de se dissoudre en une sŽrie de questionnements. Le signifiant 

renvoie ˆ un signifiŽ instable, mouvant, pluriel, dont lÕapparente simplicitŽ sÕav•re •tre en 

                                                             
77 Il faut en effet prŽciser ici que la production ˆ huit exemplaires ne sÕapparente pas ˆ une production en sŽrie 
dans la mesure o• ce chiffre correspond prŽcisŽment au nombre maximal de tirages possibles dÕune sculpture de 
fonte ˆ partir dÕun moulage original (la loi prŽvoit douze tirages, dont quatre Žpreuves dÕartiste). Tant que ce 
chiffre nÕest pas dŽpassŽ, on a toujours affaire ˆ des originaux, et non ˆ des reproductions. (Voir Fran•oise 
Mounin, Le MarchŽ de lÕart, Paris, Flammarion, 2003, coll. Ç Champs È p.163) 
78 cÕŽtait dÕailleurs cette pratique qui prŽvalait avant les rŽŽditions : par exemple lÕexposition organisŽe par Ulf 
Linde en 1963 ˆ la galerie BurŽn de Stockholm ne prŽsentait que des objets non originaux, rachetŽs au Bazar de 
lÕH™tel de Ville, comme le porte-bouteilles, ou sur place pour la pelle ˆ neige de Ç In advance of the broken 
arm È. Un Ready-made comme Ç Roue de bicyclette È a ainsi connu bien des avatars, parfois tr•s ŽloignŽs 
visuellement de lÕÏuvre originelle. 
79 Entretien avec Philippe Collin, Op. cit. p.16 
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rŽalitŽ un pi•ge redoutable. CÕest m•me prŽcisŽment parce que le Ready-made semble •tre 

quelque chose de simple, se prŽsente comme une Žvidence, quÕil est si ambigu.  

Si le Ready-made pose de multiples probl•mes, que nous nÕavons fait quÕentrevoir ici, 

il semble que ceux-ci puissent •tre rŽduits ˆ deux p™les, qui se remplissent diffŽremment en 

fonction des contextes : lÕaccent est mis soit sur lÕobjet, soit sur lÕÏuvre en tant que concept 

(ce dernier terme est volontairement flou : il se remplit diffŽremment selon les interprŽtations, 

comme on lÕa vu : interrogation sur le statut de lÕÏuvre dÕart, rŽflexion sur la pluralitŽ des 

dimensions, etc.). Dalia Judovitz rŽsume tr•s clairement cette disjonction : 

 Ç Par son aspect tridimensionnel lÕobjet Žvoque la sculpture mais sa 
banalitŽ nous incite ˆ penser quÕil sÕagirait peut-•tre dÕune plaisanterie 
sur la rŽalitŽ objective de lÕÏuvre dÕart. En dÕautres termes, le ready-
made est-il un objet dÕart ou un geste critique ? È80  

 
LÕaccent doit-il •tre mis sur lÕobjet, en tant quÕil est un objet banal devenu Ïuvre dÕart, ou 

bien sur le geste qui prŽside ˆ cette transformation ? En dÕautres termes, le Ready-made est-il 

un objet ou un concept ? LÕÏuvre qui en rŽsulte rŽside-t-elle dans lÕobjet lui-m•me, ou ce 

dernier nÕest-il que lÕincarnation passag•re, non obligatoire, dÕun concept ?  

 

Cette dichotomie interne, cette tension inhŽrente au Ready-made duchampien, nÕa fait 

que sÕexacerber tout au long du XXe si•cle, au grŽ des rŽceptions diverses du Ready-made au 

cours du temps, par les critiques, mais aussi et surtout pour ce qui nous intŽresse, par les 

artistes. En effet, Marcel Duchamp a traversŽ le si•cle, et son Ready-made avec lui, traversŽe 

dont ce dernier nÕest pas sorti tout ˆ fait indemne.  

 

 

 

 

B Ð Les hŽritages multiples  du Ready-made 
 

 Le Ready-made est incontestablement une Ïuvre dont lÕinfluence sÕest faite sentir sur 

tout lÕart du XXe si•cle. En cela, il sÕagit dÕune Ïuvre paradigmatique, selon la dŽfinition 

quÕen donne Thierry de Duve81, cÕest-ˆ-dire dÕune Ïuvre dont lÕapparition nÕa cessŽ dÕinfluer 

sur lÕart et a entra”nŽ une redŽfinition des paradigmes m•mes avec lesquels nous abordons 

lÕart aujourdÕhui. Il est difficile en ce sens dÕenvisager dans le cadre qui est le n™tre toutes les 

                                                             
80 Op. cit. p.93 
81 Dans RŽsonances du readymade, Op. cit. 
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rŽsonances du Ready-made, puisque cela reviendrait ˆ passer en revue tout lÕart du XXe si•cle 

ˆ partir des annŽes 1960 essentiellement, et une bonne partie de lÕart contemporain. Plus 

modestement nous envisagerons ici les hŽritages directs du Ready-made duchampien, cÕest-ˆ-

dire les pratiques se rŽclamant ouvertement de ce geste initial, dont lÕusage de lÕobjet est la 

face la plus visible, en essayant dÕŽviter le travers du Ç tout ready-made È dont certains 

critiques se plaignent ˆ juste titre.  

CÕest le cas par exemple de Daniel Soutif, qui, dans son article Ç Du bon et du 

mauvais usage de lÕobjet È82, propose de jeter un regard nouveau sur la prolifŽration des 

objets quotidiens dans lÕart du XXe si•cle, en Žcartant le Ready-made de Duchamp 

dÕordinaire considŽrŽ le point de dŽpart dÕune gŽnŽalogie. Cette mise ˆ lÕŽcart repose sur le 

constat dÕune difficultŽ qui nous para”t effectivement cruciale : prendre le Ready-made, au 

sens strict, au sens duchampien du terme, comme source de cet Žlan, reviendrait, selon le 

critique, soit ˆ niveler tout cet hŽritage, en en faisant la rŽitŽration stŽrile dÕun acte, soit ˆ 

pervertir la notion m•me de Ready-made, ce dernier se voyant dŽvoyŽ de ses fins premi•res, 

mŽsinterprŽtŽ. Comme on lÕaura compris, ce qui est au centre du probl•me, cÕest bien sžr 

cette idŽe dÕindiffŽrence dont on a vu quÕelle faisait partie intŽgrante, pour Duchamp, de la 

dŽfinition du Ready-made. RŽitŽrer indŽfiniment cet acte, en partant de la m•me indiffŽrence 

ˆ lÕobjet, sÕav•re effectivement stŽrile : Duchamp lui-m•me, on lÕa dit, souhaitait limiter le 

nombre des ready-mades pour cette raison. En tant que Ç coup È, il sÕagit bien dÕun acte non 

rŽitŽrable. En ce sens, le Ready-made est, et doit rester, lÕapanage de Marcel Duchamp, 

comme ce dernier lÕa dÕailleurs affirmŽ ˆ la fin de sa vie, il ne se voyait certainement pas en 

chef dÕŽcole. D•s lors, il faudrait en conclure, et cÕest que Daniel Soutif fait, que la 

prolifŽration des objets dans lÕart trouve sa source ailleurs que chez Duchamp, avant, dans les 

cabinets dÕamateurs par exemple. Sans entrer dans une querelle dÕhistoriens de lÕart qui nous 

emm•nerait trop loin de notre propos, il nous semble que la position de Daniel Soutif est trop 

stricte ˆ cet Žgard, dans la mesure o• il refuse de donner une extension plus large au ready-

made, en sÕen tenant ˆ sa dŽfinition duchampienne. En effet, Soutif explique que le maintien 

du terme Ç ready-made È ˆ propos des Ïuvres mettant en sc•ne des objets ˆ la suite de 

Duchamp nÕest pas tenable, parce quÕil rŽsulte dÕun dŽvoiement du sens initial du geste. Cette 

derni•re affirmation est tout ˆ fait exacte, mais, comme on va tenter de le montrer, elle est 

insuffisante pour Žvacuer de facto un terme qui bon grŽ mal grŽ a fini par se charger de ces 

sens Ç dŽviants È. Il faut simplement distinguer ce qui doit lÕ•tre. Pour le critique, ce 

                                                             
82 Daniel Soutif, Ç Du bon et du mauvais usage de lÕobjet È, in JosŽ Vovelle, Michel Assenmaker, Daniel Soutif, 
LÕObjet et lÕart contemporain , Bordeaux, capc MusŽe dÕart contemporain de Bordeaux, 1990, pp.29-47 
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dŽvoiement se traduit dÕune part par lÕemploi du terme ˆ propos de ce qui rel•ve davantage de 

lÕobjet trouvŽ, et qui ne proc•de donc pas de lÕindiffŽrence duchampienne, et, dÕautre part, de 

ce qui rel•ve plut™t de lÕassemblage, et qui ne peut donc pas •tre nommŽ Ç ready-made È. 

Nous reviendrons sur ce dernier point qui nous para”t effectivement tr•s important, dans la 

mesure o• le ready-made ne saurait se confondre avec lÕassemblage. En revanche, le premier 

point demande ˆ •tre nuancŽ. Un dŽplacement du point de vue est nŽcessaire pour comprendre 

en quoi le maintien du terme de Ç ready-made È ˆ propos dÕÏuvres autres que celles de 

Duchamp est non seulement possible, mais nŽcessaire.  

 

 A premi•re vue, lÕhŽritage du Ready-made dans lÕart du XXe si•cle semble prendre 

deux directions opposŽes, qui rŽit•rent, et accentuent, lÕambigu•tŽ fondamentale prŽsente dans 

le ready-made duchampien. On aurait ainsi dÕune part les Ç objecteurs È83, qui cŽl•brent 

lÕobjet banal en le faisant entrer comme matŽriau ˆ part enti•re dans la sph•re de lÕart, et, 

dÕautre part, les Ç conceptuels È84 qui Žradiquent lÕobjet au profit du concept, du langage, de 

la Ç mati•re grise È. Le Ready-made duchampien aurait ŽtŽ la racine de deux branches 

divergentes, lÕune exaltant lÕobjet, le matŽriel, lÕautre le concept, lÕimmatŽriel, comme si 

chaque branche sÕŽtait dŽveloppŽe sur une partie seulement de la dŽfinition globale du ready-

made duchampien.  

 Dans cette perspective, les Ç objecteurs È utiliseraient le Ready-made tel que le dŽfinit 

AndrŽ Breton en 1934, dans son texte consacrŽ ˆ la prŽsentation de  La mariŽe mise ˆ nu par 

ses cŽlibataires, m•me , Ç Le phare de ÓLa MariŽeÓ È85, puis dans le Dictionnaire abrŽgŽ du 

surrŽalisme :  

Ç Ready made. Ð Objet usuel promu ˆ la dignitŽ dÕobjet dÕart par le 
simple choix de lÕartiste. ÓReady-made rŽciproque : se servir dÕun 
Rembrandt comme planche ˆ repasser.Ó (M.D) È86 

 
Cette dŽfinition, simple, du Ready-made, est celle qui est le plus souvent citŽe dans les 

histoires de lÕart (elle est m•me parfois attribuŽe de fa•on erronŽe ˆ Duchamp lui-m•me). 

CÕest dÕailleurs, comme le prŽcise AndrŽ Gervais, la premi•re dŽfinition officielle du Ready-

made. Comme on lÕa vu ce nÕest que dans les annŽes 1960 que Duchamp en fournira une 

                                                             
83 Nous empruntons ce terme ˆ Alain Jouffroy, en le dŽtournant de son sens initial dans la mesure o• nous 
lÕŽlargissons considŽrablement. 
84 Lˆ encore, nous employons ce terme dÕune fa•on tr•s large qui exc•de le courant que lÕon dŽsigne 
ordinairement par ce terme. 
85 Paru dans Minotaure n¡6, Hiver 1935, repris dans Le SurrŽalisme et la peinture, Paris, Gallimard, 1965, coll. 
Ç Folio / Essais È, pp. 115-135 
86 AndrŽ Breton, Paul Eluard, Dictionnaire abrŽgŽ du SurrŽalisme, Paris, JosŽ Corti, (1938, Galerie des Beaux 
Arts) 2005, coll. Ç rien de commun È, p.23 
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autre. Entre temps la premi•re aura rŽussi ˆ sÕimposer dans les esprits. Selon cette dŽfinition, 

le Ready-made dŽsignerait un objet banal que la seule dŽcision de lÕartiste transfigurerait en 

Ïuvre dÕart. Il sÕagirait de donner une dignitŽ ˆ lÕobjet banal en le dŽclarant objet dÕart. Le 

Ready-made serait alors une promotion de lÕobjet usuel. Au vu de ce que nous avons dit 

prŽcŽdemment, on se rend compte de lÕambigu•tŽ prŽsentŽe par cette approche, qui peut 

mener au contresens sur les intentions du Ready-made. En effet, il est question dans cette 

dŽfinition non pas dÕ Ç Ïuvre dÕart È, mais dÕ Ç objet dÕart È, ce qui laisse entendre que 

lÕÏuvre se rŽsume ˆ lÕobjet, quÕelle doit amener ˆ modifier notre regard sur cet objet, ˆ le 

regarder comme on regarde un objet dÕart Ð geste Žminemment provocateur visant ˆ faire 

descendre lÕÏuvre dÕart de son piŽdestal. Cette premi•re ambigu•tŽ est renforcŽe par le fait 

que le crit•re de sŽlection de lÕobjet nÕappara”t pas dans cette dŽfinition. Le crit•re 

dÕindiffŽrence, dont on a vu quÕil faisait partie intŽgrante du Ready-made pour Duchamp, 

nÕest pas mentionnŽ. Il en rŽsulte que, du point de vue de Breton, lÕobjet peut •tre choisi en 

fonction de nÕimporte quel crit•re, aussi bien pour sa beautŽ, sa forme, ou encore son 

caract•re symbolique, ou emblŽmatique, etc. Le terme de Ç ready-made È sÕen trouve alors 

considŽrablement Žlargi, et peut •tre investi de sens multiples. Ainsi dŽfini, le Ready-made 

prend alors place dans lÕ Ç aventure de lÕobjet È87 au XXe si•cle, comme Žtant, avec les 

papiers collŽs cubistes et les assemblages dada•stes, ˆ lÕorigine de lÕutilisation massive et 

diverse des objets quotidiens, de lÕintrusion du matŽriau banal dans lÕart du XXe si•cle.  

 De leur c™tŽ en revanche les Ç conceptuels È mettent lÕaccent sur lÕautre versant du 

Ready-made. Refusant dÕy voir la promotion dÕun objet, ces interprŽtations insistent au 

contraire sur lÕimportance de lÕacte et la dimension immatŽrielle de lÕÏuvre, dans laquelle 

lÕobjet nÕa pas dÕimportance en tant que tel. Per•u en tant que dŽmonstration questionnant la 

notion dÕÏuvre dÕart ou en tant que pur ŽvŽnement, le Ready-made devient une idŽe, un 

concept, ou une expŽrience, et la prŽsence de lÕobjet nÕest alors plus indispensable. Cette 

conception, mise en avant par les artistes conceptuels mais aussi par des mouvements comme 

Fluxus, est Žgalement tr•s prŽgnante dans une grande partie des lectures contemporaines de 

lÕÏuvre de Duchamp.  

Cette vue globale est sŽduisante, mais beaucoup trop simplificatrice pour •tre 

enti•rement satisfaisante. A tout prendre elle reviendrait ˆ dire quÕil y aurait dÕun c™tŽ ceux 

qui se sont mŽpris sur Duchamp, en interprŽtant Ç mal È le Ready-made, et de lÕautre les 

conceptuels qui, en abandonnant le Ç rŽtinien È, auraient vŽritablement compris la Ç le•on È 

                                                             
87 Nous empruntons cette expression au titre du documentaire LÕAventure de lÕobjet au XXe si•cle, Claude 
Guibert (sld.), Imago, 2006, coll. Ç encyclopŽdie audiovisuelle de lÕart contemporain È 
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du Ready-made. CÕest ce quÕaffirme sans dŽtour Barbara Formis dans un article consacrŽ au 

Ready-made o• elle tente de dŽfinir ce dernier en relation avec le concept dÕ Ç ŽvŽnement È 

tel que pensŽ par Alain Badiou :  

 Ç Il est ainsi possible dÕaffirmer que parmi les pratiques 
contemporaines qui exploitent le ready-made, il y en a des fausses et 
des vŽridiques. Les pratiques fausses, consid•rent le ready-made 
comme un objet, les pratiques vŽridiques le consid•rent comme un 
geste. È88 

 
Or on a vu que d•s le dŽpart, chez Duchamp, le Ready-made Žtait quelque chose dÕambigu, de 

contradictoire. D•s lors, la sŽparation stricte entre le Ready-made comme objet et le Ready-

made comme geste est intenable, les choses se prŽsentant de fa•on plus complexe que cela. 

Un parcours ˆ la fois chronologique et thŽmatique, doit pouvoir mettre en Žvidence le 

caract•re kalŽidoscopique de cet hŽritage : ˆ chaque hŽritage correspond une facette du 

Ready-made. Il sÕagit donc ici moins de proposer une gŽnŽalogie que dÕexplorer ces 

diffŽrentes facettes actualisŽes par chacun de ces mouvements de mani•re diffŽrente. Ce 

panorama nous permettra ensuite, moyennant quelques rŽductions et ajustements thŽoriques, 

de proposer une dŽfinition gŽnŽrique du ready-made.  

 

Nous distinguerons ici les pratiques et les mouvements en fonction de leur rapport au 

Ready-made et des inflexions quÕils en proposent. On commencera par sÕintŽresser ˆ 

lÕ Ç aventure de lÕobjet È, en montrant comment le Ready-made a ŽtŽ interprŽtŽ et rŽinvesti 

jusque dans lÕart contemporain, via lÕutilisation dÕobjets banals. Puis nous nous intŽresserons 

aux pratiques qui rŽinvestissent le Ready-made, en le dŽpla•ant de lÕobjet brut ˆ lÕimage toute 

faite, tirant par lˆ m•me un fil dŽjˆ prŽsent dans lÕÏuvre de Duchamp qui comporte des 

images. On se penchera ensuite sur la branche davantage conceptuelle, qui aboutit ˆ une 

dŽmatŽrialisation de lÕÏuvre dÕart au profit du concept pur, et surtout dÕune interrogation sur 

la notion m•me dÕart. Enfin, dans un dernier temps, on abordera les mouvements comme 

Dada puis Fluxus, qui ont pensŽ le Ready-made comme une possible sortie de lÕart. Il est 

impossible, tant les propositions Žmanant plus ou moins directement de lÕÏuvre de Duchamp 

sont nombreuses, de dresser un inventaire exhaustif de ces lectures, particuli•rement en ce qui 

concerne lÕart contemporain dans lequel les pratiques de reprise sont lŽgion. Nous nous 

arr•terons donc sur quelques unes de ces pratiques qui nous semblent les plus reprŽsentatives 

de ces inflexions donnŽes au Ready-made. 

 

                                                             
88 Op. cit., p.228 
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1 / Le ready-made et lÕaventure de lÕobjet 

 
a Ð Le Ç nouveau matŽriau È en peinture : Duchamp Dada (1) 
  

Le Ready-made appara”t prŽcisŽment au moment o• lÕintrusion dÕobjets banals, issus de la vie 

quotidienne, dans lÕÏuvre dÕart, est prŽconisŽe par Dada pour Ç humilier la peinture È et faire le 

Ç proc•s de la personnalitŽ en peinture È, selon les expressions dÕAragon89. LiŽ au mouvement Dada, 

Duchamp sÕŽrige, ˆ lÕinstar de ses camarades, contre la peinture traditionnelle, et ses Ready-mades, 

replacŽs dans ce contexte historique prŽcis, sÕint•grent parfaitement ˆ ce mouvement gŽnŽral de refus, 

ˆ c™tŽ des Ïuvres Merz de Kurt Schwitters, des collages de Picabia, ou encore des objets dada de Hans 

Arp. Ce dernier dans des Žcrit postŽrieurs rapproche toutes ces pratiques en leur confŽrant une visŽe 

commune :  

 Ç Les Chinois, il y a plusieurs milliers dÕannŽes, Duchamp, Picabia 
aux Etats-Unis, Schwitters et moi-m•me pendant la guerre de 1914, 
Žtaient les premiers ˆ inventer et rŽpandre ces jeux de sagesse et de 
clairvoyance qui devaient guŽrir les •tres humaines de la folie furieuse 
du gŽnie et les ramener plus modestement ˆ leur place Žquitable dans 
la nature. La beautŽ naturelle de ces objets leur est inhŽrente comme 
celle dÕun bouquet de fleurs cueilli par des enfants. È90 

 
LÕabandon des matŽriaux nobles au profit de matŽriaux banals, humbles, vise ˆ entra”ner une 

dŽhiŽrarchisation des pratiques artistiques et ˆ rapprocher lÕart de la vie, et le recours ˆ ce que 

Raoul Hausmann appelle le Ç nouveau matŽriau en peinture È, cÕest-ˆ-dire au matŽriau 

prŽfabriquŽ, permet de trouver lÕart dans la vie de tous les jours, de revaloriser le banal : Ç Le 

matŽriel soi-disant prŽfabriquŽ nÕattend que dÕ•tre employŽ pour se libŽrer de la prison de 

lÕusage et pour pouvoir parler son propre langage È91. Le Ready-made prend ainsi place dans 

la constellation dada•ste, aux c™tŽs dÕassemblages comme LÕEsprit de notre temps du m•me 

Raoul Hausmann (1919-1929), le Cadeau de Man Ray, ou encore la peinture Merz de 

Schwitters. Abolissant toute diffŽrence entre lÕÏuvre dÕart et lÕobjet quotidien, le Ready-made 

duchampien rŽalise pleinement cette visŽe, raison pour laquelle il est parfois considŽrŽ 

comme la consŽquence ultime du geste de collage, et le point de dŽpart de lÕ Ç aventure de 

lÕobjet È au XXe si•cle. 

 

 

                                                             
89 Ç La peinture au dŽfi È, Op. cit. p.49 
90 Hans Arp, Jours effeuillŽs, Paris, Gallimard, 1966, p.309 
91 Raoul Hausmann, Ç Mati•res-collages È (1968), Courrier Dada, Paris, Allia, 1992, p.167 
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b Ð LÕobjet dŽpaysŽ : le ready-made comme objet surrŽaliste 
 

 Ç OBJET Ð Les ready made et ready made aidŽs, objets choisis ou 
composŽs, ˆ partir de 1914, par Marcel Duchamp, constituent les 
premiers objets surrŽalistes È92  

 
Voilˆ donc le Ready-made propulsŽ au rang de premier objet surrŽaliste, avant m•me 

lÕapparition du surrŽalisme, selon une gŽnŽalogie dont Breton est coutumier. Dans ce m•me 

dictionnaire, Duchamp est dÕailleurs qualifiŽ dÕ Ç Žcrivain et peintre prŽ-surrŽaliste et 

surrŽaliste È93. Duchamp a effectivement ŽtŽ proche des surrŽalistes ˆ bien des Žgards, il est 

notamment intervenu dans lÕorganisation dÕexpositions, et surtout, ses Ready-mades ont ŽtŽ 

exposŽs au milieu dÕautres objets surrŽalistes ou apparentŽs. CÕest ainsi par exemple que le 

porte-bouteille a ŽtŽ exposŽ pour la premi•re fois en 1936 ˆ la galerie Charles Ratton ˆ Paris, 

lors de la premi•re exposition surrŽaliste dÕobjets94. On note aussi la prŽsence dÕautres Ready-

mades dans des manifestations surrŽalistes, dont  Pharmacie  lors dÕune exposition collective 

ˆ la galerie Pierre Colle en Juin 1933.  

Pourtant, il est important de le noter, Duchamp nÕa jamais signŽ aucun des manifestes 

surrŽalistes, et ne sÕest jamais prŽsentŽ comme membre ˆ part enti•re du mouvement, comme 

il tient ˆ le rappeler dans un entretien avec Georges Charbonnier :  

 Ç Nous [Picabia et lui] essayions dÕ•tre plus gŽnŽraux que le 
surrŽalisme. Beaucoup plus indŽpendants, si vous voulez. Le 
surrŽalisme a voulu faire quelque chose qui sÕinscrive dans le cadre 
dÕune sociŽtŽ x ou y. Il y est arrivŽ plus ou moins. Mais, chez nous il 
nÕy avait m•me pas cette idŽe de sÕinscrire quelque part. Nous ne 
voulions pas nous inscrire. È95  

 

De m•me, il dŽcrit sa relation avec Breton comme 

 Ç une sympathie dÕhomme ˆ homme, plus que de thŽorie ˆ thŽorie. 
(É) je ne me consid•re pas comme un surrŽaliste distinguŽ ou, en tout 
cas, absolument intrins•que. Souvent, jÕai discutŽ de choses avec lui, 
sur lesquelles je nÕapprouvais pas du tout sa fa•on de penser. È96  

 
La relation de Duchamp au SurrŽalisme a donc ŽtŽ similaire ˆ celle quÕil entretenait avec 

Dada : ˆ la fois tr•s proche, et lointain, dans le souci de prŽserver une distance, gage de 

libertŽ.  

                                                             
92 AndrŽ Breton, Paul Eluard, Op. cit., p.18 
93 EntrŽe Ç DUCHAMP, Marcel È, Ibid., p.10 
94 Parmi, entre autres, des Ç objets naturels È, des Ç objets perturbŽs È, des Ç objets trouvŽs È, des Ç objets 
mathŽmatiques È, des Ç objets sauvages È, et des Ç objets surrŽalistes È ˆ proprement parler, selon la premi•re 
typologie proposŽe par Breton dans le catalogue de lÕexposition, reproduite in Emmanuel Guignon (sld.), LÕobjet 
surrŽaliste, Paris, Jean-Michel Place, 2005, coll. Ç SurrŽaliste È, p.25 
95 Entretien avec Georges Charbonnier, Op. cit., p.70-71 
96 Ibid. p.72 
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Si Duchamp nÕa jamais ŽtŽ surrŽaliste, il met cependant lÕaccent, toujours lors de ses 

entretiens, sur le fait que les prŽoccupations des surrŽalistes rencontraient les siennes ˆ bien 

des Žgards, dans la mesure o•, bien que portŽe sur lÕimage, la peinture surrŽaliste sortait du 

Ç rŽtinien È pur, mettait en avant le concept, lÕidŽe, et non la mati•re :  Ç Chez eux, lÕintention 

derni•re est au-dessus de cela, surtout dans les choses fantastiques. (É) Ce que je nÕaime pas, 

cÕest le non-conceptuel du tout, qui est le pur rŽtinien : cela mÕagace. È97 En quoi les Ready-

mades de Duchamp peuvent-ils, dans une certaine mesure, •tre considŽrŽs comme des objets 

surrŽalistes ? Dans son essai intitulŽ Ç Crise de lÕobjet È98, Breton revient sur la dŽfinition et 

les visŽes de lÕobjet surrŽaliste et des usages surrŽalistes de lÕobjet, au nombre desquels il 

compte le Ready-made duchampien. Au sens strict du terme, lÕexpression Ç objet surrŽaliste È 

dŽsigne des objets fabriquŽs ˆ partir de lÕassemblage dÕobjets ou de fragments prŽexistants, 

dont la nouvelle alliance produit un objet inou•, jamais vu, censŽ •tre lÕobjectivation dÕune 

image de r•ve, et / ou la traduction de pulsions inconscientes : Ç la fin que je poursuivais 

nÕŽtait rien moins que lÕobjectivation de lÕactivitŽ de r•ve, son passage ˆ la rŽalitŽ È99. Les 

objets ˆ fonctionnement symbolique de Dali en sont en quelque sorte le parangon, comme cet 

Ç Objet È dŽcrit par son auteur dans Le SurrŽalisme au service de la RŽvolution100 , mettant en 

relation selon un mŽcanisme complexe un soulier de femme, ˆ lÕintŽrieur duquel est placŽ un 

verre de lait ti•de, une petite photo Žrotique, un sucre, une cuiller et des grains de plomb. Le 

Cadeau (1921) de Man Ray (un fer ˆ repasser dotŽ de clous) ou encore le DŽjeuner en 

fourrure (1936) de Meret Oppenheim  (une tasse ˆ cafŽ recouverte de fourrure animale), en 

sont dÕautres exemples. Dans tous ces cas, lÕobjet devient surface dÕinscription pour le 

fantasme, il est le support dÕun rŽseau mŽtaphorique provoquŽ par lÕassociation de deux 

entitŽs disparates. Ces objets inou•s fonctionnent sur un mode similaire ˆ celui de lÕimage 

surrŽaliste. Le rapprochement de deux objets hŽtŽrog•nes, ou plus, produit un troisi•me objet 

qui fonctionne de mani•re symbolique. Les objets banals qui prŽsident ˆ sa construction se 

voient alors dŽpaysŽs, mŽtamorphosŽs en quelque chose de tout autre que ce que leur vocation 

ˆ lÕorigine bassement utilitaire pouvait laisser entrevoir. LÕobjet surrŽaliste fonctionne alors 

comme un rŽvŽlateur, il met ˆ jour des aspects de lÕobjet que leur ordinaire soumission ˆ la 

Ç b•te folle de lÕusage È nous cache.  

                                                             
97 Entretien avec Pierre Cabanne, Op. cit., p.135 
98 PubliŽ dans Cahiers dÕart n¡, 1936 , repris dans AndrŽ Breton, Le SurrŽalisme et la peinture, Op. cit. pp.353-
360 
99 Ibid. p.355 
100 Le SurrŽalisme au service de la RŽvolution n¡3, DŽcembre 1931, citŽ dans LÕObjet surrŽaliste, Op. Cit. p.53 
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Ç Les po•tes, les artistes se rencontrent avec les savants au sein de ces 
Óchamps de forceÓ crŽŽs dans lÕimagination par le rapprochement de 
deux images diffŽrentes. Cette facultŽ de rapprochement des deux 
images leur permet de sÕŽlever au-dessus de la considŽration de la vie 
manifeste de lÕobjet, qui constitue gŽnŽralement une borne. È101  

 
Cependant, cette Ç mutation de r™le È ne concerne pas uniquement, toujours selon 

Breton, les objets surrŽalistes crŽŽs de toute pi•ce. Le simple dŽplacement de lÕobjet dÕun 

contexte ˆ un autre, accompagnŽ dÕune nouvelle nomination, a le m•me effet dŽpaysant. 

Prendre un objet banal, le dŽplacer, le renommer, en donner une nouvelle idŽe, aurait donc 

pour effet de rŽvŽler la face cachŽe, irrationnelle, de lÕobjet, dÕordinaire cachŽe sous son 

utilitaritŽ :  

 Ç Sous leurs yeux (des po•tes et des artistes), au contraire, cet objet, 
tout achevŽ quÕil est, retourne ˆ une suite ininterrompue de latences 
qui ne lui sont pas particuli•res et appellent sa transformation. La 
valeur de convention de cet objet dispara”t pour eux derri•re sa valeur 
de reprŽsentation, qui les entra”ne ˆ mettre lÕaccent sur son c™tŽ 
pittoresque, sur son pouvoir Žvocateur È102 

 
La nouvelle nomination de lÕobjet produit ainsi ˆ elle seule un vacillement de ce dernier, qui 

bascule du rŽel au surrŽel, et rŽv•le ses potentialitŽs, ses Ç latences È, montrant ainsi que le 

merveilleux est prŽsent partout y compris dans ce qui appara”t comme le plus banal, le plus 

quotidien. Selon AndrŽ Breton, le Ready-made de Marcel Duchamp produirait un tel effet.  

 Ç ÒQuÕest-ce que la croyance ˆ la rŽalitŽ, quÕest-ce que lÕidŽe de 
rŽalitŽ, quelle est la fonction mŽtaphysique primordiale du rŽel ? CÕest 
essentiellement la conviction quÕune entitŽ dŽpasse son donnŽ 
immŽdiat, ou, pour parler plus clairement, cÕest la conviction que lÕon 
trouvera plus dans le rŽel cachŽ que dans le donnŽ immŽdiatÓ 
( É)  Une telle affirmation suffit ˆ justifier dÕune mani•re Žclatante la 
dŽmarche surrŽaliste tendant ˆ provoquer une rŽvolution totale de 
lÕobjet : action de le dŽtourner de ses fins en lui accolant un nouveau 
nom et en le signant, qui entra”ne la requalification par le choix 
(Òready-madeÓ de Duchamp). È103  

 
Cette conception du Ready-made duchampien est tr•s proche de celle ŽnoncŽe par Duchamp 

lui-m•me. En effet, Breton met ici lÕaccent, via la citation de Bachelard, sur le fait que le rŽel 

dŽpasse le donnŽ immŽdiat, et que le Ready-made, en tant que processus, permet de rendre 

sensible cet Žtat de fait, en proposant une nouvelle idŽe pour un m•me objet, mettant par lˆ ˆ 

jour le fait quÕun objet nÕest que la projection ˆ un moment donnŽ dÕun rŽel ˆ n dimensions. A 

une seconde dÕintervalle, lÕobjet nÕest pas le m•me. Le simple fait de le renommer le rend 

autre, et pourtant, cÕest le m•me. CÕest bien le donnŽ, le rŽel, qui vacille ˆ tout moment, dans 

                                                             
101 Op. cit., p.359 
102 Ibid. 
103 Ibid. p.359 
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le surrŽel, qui nÕest sŽparŽ du rŽel que par une distance Ç inframince È. Le Ready-made 

duchampien permettrait ainsi dÕatteindre au dŽpaysement surrŽaliste, en transgressant, via la 

renomination de lÕobjet, la loi dÕidentitŽ qui assigne ˆ chaque chose un nom de fa•on fixe. 

 Cette interprŽtation surrŽaliste du Ready-made duchampien est aussi celle dÕArturo 

Schwarz, qui propose une Ç poŽtique du ready-made È, fondŽe sur les deux notions de 

dŽpaysement  et de hasard, dans lÕhŽritage de LautrŽamont et Roussel. Dans son article Ç De 

la poŽtique duchampienne ˆ celle du Nouveau RŽalisme È104, lÕauteur revient sur les 

conditions devant •tre rŽunies pour Žlever lÕobjet commun au niveau dÕune Ïuvre dÕart. 

Celles-ci sont au nombre de trois : la Ç couleur verbale È, cÕest-ˆ-dire le titre, la 

dŽcontextualisation, et le Ç rendez-vous È. Le critique rapporte ces trois conditions ˆ deux 

principes fondamentaux, le dŽpaysement et le hasard. Le Ready-made rŽaliserait en actes la 

proposition de LautrŽamont dans les Chants de Maldoror, (Ç Beau comme la rencontre 

fortuite dÕun parapluie et dÕune machine ˆ coudre sur une table de dissection È) elle-m•me au 

fondement de la poŽtique surrŽaliste, en rapprochant Ð fortuitement, ˆ lÕoccasion dÕun 

Ç rendez-vous È Ð deux rŽalitŽs distinctes via lÕusage du titre, dont la fonction dŽpaysante est 

ici mise en avant, et le dŽplacement de lÕobjet, sa dŽcontextualisation. A lÕappui, Schwarz cite 

des titres de Ready-mades particuli•rement dŽterminants : In advance of the borken arm 

(1915),  A bruit secret  (1916),  Pliant de voyage  (1916),  Apolin•re Enameled  (1916),  

Fontaine (1917), ou encore  TrŽbuchet (1917). De fait, dans les cas prŽcis citŽs par le critique, 

le titre a un r™le primordial dans le changement de destination de lÕobjet. Au dŽplacement 

physique de lÕobjet dÕun contexte usuel ˆ un contexte artistique, sÕajoute un dŽplacement 

logique, qui nie la rŽalitŽ physique de lÕobjet prŽsent et cherche ˆ en donner une idŽe autre. 

LÕurinoir devient ainsi, par voie mŽtaphorique, une Ç fontaine È, la seule adjonction dÕun titre, 

lÕacte de renomination de lÕobjet, en change la vision, pointant par lˆ m•me le caract•re 

fondamentalement instable du rŽel. Le Ready-made serait donc, comme lÕobjet surrŽaliste, un 

objet dŽpaysŽ, et lÕaddition du titre et de lÕobjet rel•verait de la m•me poŽtique du choc 

prŽconisŽe par les SurrŽalistes. 

 

Pourtant, si une mise en parall•le est possible, le Ready-made ne se laisse pas 

compl•tement assimiler ˆ lÕobjet surrŽaliste. Et, ˆ nouveau, cÕest la notion dÕindiffŽrence qui 

fait probl•me. Pour Breton comme pour la majoritŽ des surrŽalistes, le regard surrŽaliste portŽ 

sur lÕobjet quotidien nÕest certes en aucun cas un regard esthŽtique. Il ne sÕagit pas de mettre ˆ 

jour une quelconque beautŽ qui serait inhŽrente ˆ ces objets :   
                                                             
104 Le Nouveau RŽalisme, Paris, Editions du Jeu de Paume, 1999, coll. Ç ConfŽrences et colloques È, pp.27-34 
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Ç Que lÕon comprenne bien, en effet, que les ÓobjetsÓ mathŽmatiques, 
au m•me titre que les ÓobjetsÓ poŽtiques, se recommandent de tout 
autre chose, aux yeux de ceux qui les ont construits, que de leurs 
qualitŽs plastiques et que si, dÕaventure, ils satisfont ˆ certaines 
exigences esthŽtiques, ce nÕen serait pas moins une erreur que de 
chercher ˆ les apprŽcier sous ce rapport È105  

 
Ce nÕest donc pas sur ce point que la divergence se produit. Mais lÕindiffŽrence 

duchampienne ne porte pas uniquement sur le caract•re potentiellement esthŽtique de lÕobjet : 

pour lui, il sÕagit de trouver un objet qui soit totalement dŽpourvu dÕintŽr•t, face auquel il 

reste dans un Žtat dÕindiffŽrence absolue, de neutralitŽ extr•me. Or lÕapprŽhension surrŽaliste 

de lÕobjet vise ˆ mettre ˆ jour ce quÕil y a dÕinsolite dans lÕobjet apparemment banal. Son 

dŽplacement a pour but de modifier notre regard sur lÕobjet, qui,  renommŽ ou assemblŽ avec 

dÕautres, rŽv•le ses potentialitŽs de Ç reprŽsentation È, Ç son pouvoir Žvocateur È106. CÕest ce ˆ 

quoi visaient, par exemple, les expŽriences surrŽalistes de connaissance irrationnelle de 

lÕobjet menŽes ˆ partir de 1933. CÕest aussi le sens de la mŽtamorphose de la cuiller trouvŽe 

au marchŽ aux puces, narrŽe par AndrŽ Breton dans Ç Equation de lÕobjet trouvŽ È107 : 

Ç CÕest rentrŽ chez moi quÕayant posŽ la cuiller sur un meuble je vis 
tout ˆ coup sÕen emparer toutes les puissances associatives et 
interprŽtatives qui Žtaient demeurŽes dans lÕinaction alors que je la 
portais. Sous mes yeux il Žtait clair quÕelle changeait. De profil, ˆ une 
certaines hauteur, le petit soulier de bois issu de son manche Ð la 
courbure de ce dernier aidant Ð prenait figure de talon et le tout de la 
silhouette dÕune pantoufle ˆ la pointe relevŽe comme celle des 
danseuses. Cendrillon revenait bien du bal ! È108 

 
Dans lÕoptique surrŽaliste, le Ready-made prend ainsi place dans une constellation o• se 

trouve aussi lÕobjet trouvŽ. LÕobjet trouvŽ ne se confond pas avec le Ready-made, mais leur 

rŽunion au sein dÕun m•me ensemble Žclaire le sens de la dŽmarche surrŽaliste vis ˆ vis de 

lÕobjet. LÕobjet trouvŽ rŽsulte dÕune rencontre, dÕun choc ŽprouvŽ ˆ la vue dÕun objet, souvent 

insolite, ce que le rŽcit de la promenade au marchŽ aux puces de Breton met prŽcisŽment en 

avant. 

Le rapport ˆ lÕobjet ici mis en avant est donc tout sauf un rapport dÕindiffŽrence, et il 

nous semble que lÕinterprŽtation surrŽaliste du Ready-made va dans le m•me sens. Le 

dŽplacement de lÕobjet conduit ˆ sa libŽration, qui se traduit par la modification de nos 

rapports rationnels dÕavec les objets quotidiens. LibŽrŽs de la b•te folle de lÕusage, ces objets 

se mettent ˆ nous parler, gr‰ce au regard nouveau que nous portons sur eux. Le choix de 
                                                             
105 Ç Crise de lÕobjet È, Op. cit., p.355 
106 Ibid. 
107 Paru dans Documents n¡34, Ç Intervention surrŽaliste È, Juin 1934, repris dans LÕObjet surrŽaliste, Op. cit., 
pp.109-118 
108 Ibid. p.115 
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lÕobjet, ainsi que sa rŽception, ne sÕinscrit donc pas dans un rapport dÕindiffŽrence ou de 

neutralitŽ, bien au contraire. Si un Ready-made comme Fontaine semble fonctionner dans ce 

sens, en raison du rapport mŽtaphorique entretenu entre le titre et lÕobjet, ainsi quÕen raison de 

la nature m•me de lÕobjet choisi, qui oriente le spectateur vers un ensemble de connotations 

scatologiques109, cette lecture nÕest pas autorisŽe par Roue de bicyclette  ou Peigne  par 

exemple. Le titre nÕy fait que dŽsigner lÕobjet, sans quÕaucune connotation y soit associŽe, et 

sans quÕaucune image nouvelle Žmerge de cette rencontre. Dans tous les cas, le dŽplacement 

de lÕobjet dans un contexte autre le lib•re de sa valeur dÕusage, mais lÕobjet ne fait que se 

dŽsigner lui-m•me, de mani•re tautologique, sans renvoyer ˆ un quelconque sens connotatif 

ou mŽtaphorique. Le Ç dŽpaysement È y est somme toute tr•s relatif. 

Enfin, lÕinterprŽtation surrŽaliste du Ready-made diff•re de la dŽfinition stricte donnŽe 

plus haut dans la mesure o• elle tend ˆ une abolition de la distance entre objet et sujet. Dans 

ses dŽfinitions de lÕobjet surrŽaliste, Breton insiste en effet sur le fait que lÕobjet, dŽpaysŽ, est 

le support dÕune projection de lÕinconscient, de lÕimaginaire, sur lÕobjet banal. LÕobjet 

surrŽaliste Žmane du sujet, abolit la distance entre le sujet et lÕobjet en matŽrialisant des 

images produites en r•ve ou en se faisant Ç dŽsir solidifiŽ È, lˆ o• chez Duchamp la distance 

entre sujet et objet est absolue, compte tenu du principe dÕindiffŽrence. Ainsi, le Ç hasard 

objectif È ˆ lÕÏuvre dans la trouvaille surrŽaliste est-il tr•s diffŽrent de lÕindiffŽrence 

duchampienne, dans la mesure o• il Ç provient des Žnergies de lÕinconscient opŽrant en 

contradiction avec la rŽalitŽ : travaillant au-dedans du sujet, la libido fa•onnera la rŽalitŽ en 

fonction de ses propres besoins, en y trouvant lÕobjet de son dŽsir. È110 LÕobjet trouvŽ 

ressemblera alors ˆ ce dŽsir inconscient, manifestera quelque chose du sujet, ce qui nÕest pas 

du tout le cas du Ready-made. 

 

Ainsi, la lecture surrŽaliste du ready-made produit-elle un premier inflŽchissement, 

massif, du terme, en lui adjoignant des possibles, des potentialitŽs nouvelles, absentes du 

Ready-made duchampien. 

 

 

c Ð Le ready-made esthŽtisŽ : Les Nouveaux RŽalistes 
 

                                                             
109 Les interprŽtations dÕinspiration psychanalytique nÕont dÕailleurs pas manquŽ. 
110 Rosalind Krauss, Passages, une histoire de la sculpture de Rodin ˆ Smithson, (trad. Claire Brunet), Paris, 
Macula (1977), 1997, coll. Ç Vues È, p.114 
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Le groupe des Ç Nouveaux RŽalistes È (Jacques de la VillŽglŽ, Raymond Hains, 

Fran•ois Dufr•ne, Arman, Jean Tinguely, CŽsar, Yves Klein, Martial Raysse, Christo et Niki 

de Saint Phalle), rŽuni autour du critique dÕart Pierre Restany ˆ partir de 1960, se fonde sur 

une relecture du Ready-made qui en inverse littŽralement le sens premier, du moins dÕapr•s ce 

quÕen explique Pierre Restany dans ses Žcrits. Le critique place les Nouveaux RŽalistes en 

hŽritiers directs de Marcel Duchamp, par lÕattention quÕils portent ˆ lÕobjet industriel : art de 

lÕappropriation directe du rŽel objectif, le nouveau rŽalisme viserait ˆ exalter la beautŽ de la 

Ç nature moderne È, industrielle et publicitaire.  

 Ç Le geste anti-art de Duchamp se chargeait de positivitŽ. Le ready-
made nÕŽtait plus le comble de la nŽgativitŽ dada, mais lÕŽlŽment 
morphologique servant de base ˆ lÕŽtablissement dÕun nouveau 
rŽpertoire expressif. È111  

 
Dans cette perspective, le Ready-made serait alors un Ç objet plus È, cÕest ˆ dire un objet 

pourvu de qualitŽs esthŽtiques du seul fait de son dŽplacement dans la sph•re artistique : 

Ç LÕobjet usuel quelconque est soustrait du r•gne de la contingence : par invocation, cÕest-ˆ-

dire par le seul fait du choix volontaire, il devient une Ïuvre dÕart, mais une Ïuvre dÕart dotŽe 

dÕun potentiel dÕexpressivitŽ absolue et gŽnŽrale. È Le Ready-made serait alors, toujours selon 

Restany, Ç portŽ ˆ la limite extr•me de son extension È112. Duchamp aurait donnŽ ˆ voir la 

beautŽ de lÕobjet industriel par son geste, qui se voit alors retournŽ : de geste nŽgatif, 

iconoclaste, il devient geste positif, libŽrant lÕobjet et lÕart du Ç tout fait main È, et porteur de 

potentialitŽs expressives nouvelles.  

On consid•re souvent que Restany aurait opŽrŽ un contresens ˆ propos du Ready-made 

de Duchamp, en croyant que ce dernier avait voulu, avec ses Ready-mades, montrer la beautŽ 

de lÕobjet industriel. De fait, ce contresens sÕexplique aisŽment par lÕabsence de connaissance 

rŽelle du mouvement Dada ˆ lÕŽpoque en France, comme lÕŽcrit Camille Morineau dans un 

article sur ce quÕelle nomme la Ç fili•re È Duchamp, la rŽvŽrence ˆ Duchamp Ç se fait sur 

fond dÕune mŽdiocre connaissance du mouvement Dada, du moins dÕune certaine 

mŽsinterprŽtation È, connaissance superficielle qui donne lieu ˆ Ç une esthŽtisation du ready-

made È113. Duchamp lui-m•me sÕest dÕailleurs insurgŽ contre les Nouveaux RŽalistes, et le 

Pop art, dans une lettre ˆ Richter de 1962 : 

Ç Ce NŽo-Dada, quÕil sÕappelle Nouveau RŽalisme, Pop Art, 
assemblage etc., est une solution de facilitŽ et vit de ce que Dada a 
fait. Lorsque jÕai dŽcouvert les ready-mades, jÕai essayŽ de disqualifier 

                                                             
111 Pierre Restany, Ç A quarante degrŽs au-dessus de Dada È (1960), in Avec les Nouveaux RŽalistes sur lÕautre 
face de lÕart, N”mes, Editions Jacqueline Chambon, 2000, p.25 
112 Ibid., p.27 
113 Ç La Ç fili•re È Duchamp È, in Le Nouveau RŽalisme, Paris, Galeries Nationales du Grand Palais, 2007, p.100 
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lÕesthŽtique. Dans leur NŽo-Dada, ils ont pris mes ready-mades et y 
ont trouvŽ une beautŽ esthŽtique ; je leur ai jetŽ un porte-bouteilles et 
un urinoir ˆ la figure, comme un dŽfi, et voici quÕils les admirent pour 
leur beautŽ esthŽtique ! È114 

 

Il nous semble pourtant que ce point de vue est assez rŽducteur, et jette par avance le discrŽdit 

sur toute tentative dÕemploi du terme de Ç ready-made È pour dŽcrire les propositions des 

Nouveaux RŽalistes. Or le maintien du terme y compris pour des Ïuvres dont les intentions 

sont parfaitement opposŽes ˆ celle de Duchamp nous para”t intŽressant dans notre tentative 

dÕŽlargissement du terme : m•me fondŽe sur un contresens, la vision proposŽe par Restany 

nÕen reste pas moins intŽressante, et importante, dans la mesure o• elle permet dÕouvrir une 

autre voie ˆ partir du Ready-made, toujours centrŽe sur lÕobjet, dÕune fa•on tr•s diffŽrente de 

celle des surrŽalistes. En effet, dans cette perspective, le ready-made devient un mode 

dÕexpression ˆ part enti•re, ce que les rŽalisations tr•s diverses des membres du groupe 

confirme avec Žclat. DÕailleurs sÕagit-il vraiment dÕun contresens ? Une lecture attentive des 

propos de Restany nous montrent au contraire que ce dernier est parfaitement au fait du 

retournement quÕil fait subir au terme de Ç ready-made È. Il parle dÕune Ç relecture È du 

ready-made, et non dÕune rŽpŽtition, dÕune version Ç positive È du geste duchampien, ce qui 

laisse entendre que ce quÕil propose est diffŽrent. Cette posture nous semble confirmŽe par un 

texte largement postŽrieur ˆ la naissance Ð et ˆ la mort Ð du Nouveau RŽalisme, datant de 

1990 (donc ˆ une Žpoque o• les connaissances sur Dada et Duchamp Žtaient largement plus 

avancŽes quÕen 1960), dans lequel le critique rŽaffirme avec force la Ç beautŽ È des ready-

mades de Duchamp : 

Ç Les ready-mades de Duchamp sont objectivement beaux. En nous 
les faisant voir comme tels en 1913-1914, Duchamp sÕattaque au 
tabou du Ótout-fait-mainÓ : la machine ne peut pas produire en sŽrie de 
beaux objets. Seule la main inspirŽe du crŽateur peut le faire. 
Duchamp prouve le contraire en nous donnant ˆ voir la beautŽ dans 
les ready-mades, anticipant ainsi lÕenti•re problŽmatique de 
lÕesthŽtique industrielle cinq ans avant la fondation par Gropius du 
Bauhaus de Weimar. È115  

 
Dans ce passage le critique semble enfoncer le clou, allant m•me jusquÕˆ faire de Duchamp 

un Ç pionnier du design È ce qui nous incite ˆ penser que Restany maintient volontairement sa 

position, en la revendiquant non comme une interprŽtation des intentions de Duchamp, mais 

comme une possibilitŽ de rŽception de cette Ïuvre, qui aura ŽtŽ celle des Nouveaux RŽalistes.  

                                                             
114 citŽ dans Hans Richter, Dada, Art et anti-art, Bruxelles, Editions de la connaissance, s.d, p.207 
115 Pierre Restany, Ç Nouvelles approches perspectives du rŽel È, Avec le Nouveau RŽalisme sur lÕautre face de 
lÕart, Op. cit.,  p.136 
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Les nombreuses Ïuvres hommages ˆ Duchamp montrent que Nouveaux RŽalistes, bien que 

mŽfiants ˆ lÕencontre de la tentative de Restany de les affilier au mouvement Dada116, se 

reconnaissent effectivement une parentŽ avec le Ready-made. Parmi ces Ïuvres hommages 

on peut citer, entre autres, le Frigo Duchamp (1960) de Jean Tinguely, rŽfrigŽrateur muni 

dÕune sir•ne aux hurlement alŽatoires, le tableau-pi•ge Eaten by Marcel Duchamp (1964) de 

Daniel Spoerri, Hommage ˆ R. Mutt (1970), du m•me Spoerri, panneau rŽunissant les 

photographies de tous les urinoirs frŽquentŽs par lÕartiste au cours dÕun laps de temps dŽfini, 

ou encore Gaz ˆ tous les Žtages (1961) dÕArman, clin dÕÏil ˆ lÕŽdition de luxe de lÕouvrage de 

Robert Lebel paru en 1959 pour lequel Duchamp avait rŽalisŽ un Ready-made intitulŽ Eau et 

gaz ˆ tous les Žtages.  

Les Nouveaux RŽalistes proposent donc une nouvelle lecture du Ready-made, allant 

dans le sens de lÕesthŽtisation. LÕobjet banal, industriel, se voit ŽrigŽ au rang dÕobjet dÕart ˆ 

part enti•re, cÕest ˆ dire susceptible dÕune interprŽtation esthŽtique, ou encore de matŽriau. Il 

devient un ŽlŽment porteur de qualitŽs plastiques propres. Arturo Schwarz va dans le m•me 

sens lorsquÕil rapproche la poŽtique du Ready-made de celle des Nouveaux RŽalistes en 

donnant aux deux pratiques un certain nombre de postulats communs, desquels il titre trois 

propositions logiquement dŽduites les unes des autres. La premi•re Ç laisse entendre que la 

partie est aussi belle que le Tout, le fragment que lÕunitŽ, puisquÕil nÕexiste quÕune seule 

substance et que celle-ci est belle È, la deuxi•me Ç Žtablit que lÕHomme (É) Žtant le produit 

du Cosmos (É) est beau È, dÕo• il sÕensuit que Ç le produit, cÕest ˆ dire la nature naturŽe, est 

aussi beau que le producteur, cÕest ˆ dire la nature naturante. È Tout cela m•ne ˆ la troisi•me 

proposition, selon laquelle  Ç tous les objets manufacturŽs sont des Ïuvres dÕart È, puisque le 

produit est aussi beau que le producteur117. Le monde se voit alors considŽrŽ comme un 

tableau dont lÕartiste nÕa quÕˆ prŽlever des fragments pour faire Ïuvre de beautŽ.  

Une telle conception du Ready-made autorise alors une approche formelle, plastique, 

de lÕobjet, tr•s prŽgnante dans les Ïuvres des Nouveaux RŽalistes, qui se traduit par son 

insertion dans une vŽritable Ç grammaire È, souvent plus proche de lÕassemblage que du 

Ready-made ˆ proprement parler. Les deux pratiques, rapprochŽes par cette conception 

plastique de lÕobjet, nÕen viennent cependant pas tout ˆ fait ˆ se confondre comme nous le 

montre Arturo Schwarz qui propose de nommer Ç ready-made È des Ïuvres autres que celles 

de Duchamp. Dans le m•me article, le critique dresse une typologie des diffŽrents modes de 

                                                             
116 LÕintitulŽ de lÕexposition proposŽe en 1961 par Restany, Ç A quarante degrŽs au-dessus de Dada È, provoqua 
notamment la col•re de Raymond Hains et dÕYves Klein qui refusaient de se laisser assimiler au mouvement 
Dada et proclamaient leur singularitŽ. 
117 P. Restany, Ç De la poŽtique duchampienne ˆ celle du Nouveau RŽalisme È, Op. cit., p.30 
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rŽalisation possibles du ready-made, qui sont selon lui au nombre de quatre (deux types 

Ç historiques È, duchampiens, et deux autres types apportŽs par les Nouveaux RŽalistes). Il 

distingue le ready-made Ç tout court È, illustrŽ par le Porte-bouteilles de 1914, o• lÕobjet ne 

subit aucune transformation, le Ç ready-made aidŽ È, Ç qui est obtenu quand lÕintervention de 

lÕauteur se borne ˆ changer lÕangle habituel de perception dÕune entitŽ qui ne subit aucune 

autre modification de ce fait È comme Fontaine, mais aussi un Ç troisi•me genre È,  qui se 

vŽrifie Ç au moment o• lÕauteur porte ˆ la puissance n la m•me entitŽ È, reprŽsentŽ par les 

accumulations dÕArman dans lesquelles un m•me objet se voit rŽpŽtŽ, additionnŽ ˆ lui-m•me, 

et, enfin, un quatri•me type est reprŽsentŽ par les Ç Tableaux pi•ges È de Spoerri Ç dans 

lesquels une situation crŽŽe par le hasard est congelŽe et re-proposŽe gr‰ce ˆ une modification 

de lÕangle habituel de perception È118, (table dressŽe ˆ la verticale). A cette liste pourraient 

Žgalement sÕajouter les objets brisŽs par Arman lors de ses Ç Col•res È, les dŽchets prŽsentŽs 

dans des cubes de plexiglas du m•me (les Ç Poubelles È), ou encore les carcasses de voitures 

compressŽes de CŽsar. DÕune mani•re gŽnŽrale, les Nouveaux RŽalistes tendent ˆ diversifier 

et ˆ multiplier les modes dÕinterventions possibles sur lÕobjet, proposant davantage de ready-

mades Ð tr•s Ð aidŽs que le ready-mades Ç tout court È. 

Dans son usage nouveau rŽaliste, lÕobjet nÕa cependant pas quÕune valeur plastique : il 

devient aussi, par sa rŽfŽrence constante au monde Ç rŽel È, un moyen expressif visant ˆ 

confronter le spectateur ˆ une nouvelle perception du rŽel qui lÕentoure. LÕÏuvre ready-made 

sera devient alors, selon les propos de Restany, une forme de nature morte, une prŽsentation, 

et non plus une reprŽsentation, de la Ç nature industrielle È, de lÕenvironnement nouveau dans 

lequel lÕhomme Žvolue. LÕobjet ne fait pas que se reprŽsenter lui-m•me, il devient 

mŽtonymique, reprŽsente une rŽalitŽ sociologique, celle de la nouvelle sociŽtŽ de 

consommation. Les Ïuvres de Martial Raysse, notamment la sŽrie Ç Hygi•ne de la vision È, 

qui prŽsentent des objets aseptisŽs , tels quÕils sont prŽsentŽs dans les supermarchŽ, ou les 

vitrines de grands magasins en sont un exemple marquant. LÕappropriation de lÕobjet donne 

ainsi lieu ˆ des solutions esthŽtiques multiples. 

 

d Ð Mettre en sc•ne lÕobjet : Ç ready-mades È contemporains 
 

Bertrand Lavier  

Parmi les artistes contemporains considŽrŽs comme les hŽritiers directs de Marcel 

Duchamp, Bertrand Lavier occupe une place de premier plan. LÕÏuvre de Lavier tourne toute 

                                                             
118 Ibid. p.32 
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enti•re autour de lÕobjet, selon une perspective a priori tr•s proche du Ready-made : 

superpositions (Brandt / Haffner, 1984), objets peints (Ç Cinq pi•ces faciles È, 1981), objets 

soclŽs (JMB, serrure soclŽe, ou Teppaz, porte documents soclŽ, 1994), toutes ses Ïuvres 

mettent en sc•ne des objets quotidiens, banals, ˆ peine modifiŽs par lÕadjonction dÕune couche 

de peinture reproduisant exactement les couleurs et motifs de lÕobjet originel, ou par lÕajout 

dÕun socle. Cependant, ˆ lÕinstar des Nouveaux RŽalistes, Lavier propose une lecture du 

Ready-made qui se fonde sur un retournement complet : dans ses Ïuvres, lÕartiste met en effet 

constamment en avant la dimension formelle des objets prŽsentŽs, considŽrŽs comme de 

vŽritables sculptures. Les objets de Lavier sont faits pour •tre regardŽs, et lÕartiste les 

consid•re comme des Ïuvres dÕart ˆ part enti•re. Lors dÕun entretien Lavier Žvoque ainsi ce 

quÕil appelle lÕ Ç Žchec du ready-made È : selon lui, le Ready-made duchampien ne Ç tient È 

pas, au sens o•, une fois lÕidŽe portŽe par lÕÏuvre comprise, celle-ci sÕannule dÕelle-m•me. 

LÕartiste prend ici en compte lÕŽvolution du regard portŽ sur le ready-made ˆ travers le temps, 

et prend acte du fait que, une fois lÕeffet de choc passŽ, ces objets redeviennent ni plus ni 

moins que de simples sculptures. La proposition conceptuelle prŽsente dans lÕÏuvre passe, 

mais lÕobjet, en tant que prŽsence, reste. Or, considŽrŽs en tant que sculptures, les ready-

mades de Duchamp nÕont strictement aucun intŽr•t (ce qui est une rŽsultante du principe 

dÕindiffŽrence qui prŽside au choix de lÕobjet) :  

 Ç Les objets achetŽs par Duchamp au BHV sont devenus des 
sculptures comme les autres, voire moins intŽressantes que bien 
dÕautres, parce que aucun de ces objets, une fois admise la pertinence 
thŽorique du geste quÕils illustrent, est susceptible de retenir 
durablement lÕattention. È119 

 
Partant, Lavier, tout en rŽitŽrant le geste duchampien et en prenant acte de son sens profond 

dÕinterrogation sur le statut de lÕÏuvre dÕart, abandonne le principe dÕindiffŽrence pour 

choisir des objets ayant ˆ ses yeux un intŽr•t plastique, formel, rŽel Ð tout en restant des objets 

banals. Le choix de lÕobjet rŽpond ainsi ˆ deux exigences : lÕobjet doit •tre banal, connu, pour 

que, comme chez Duchamp, un effet de reconnaissance sÕop•re, pour que le spectateur puisse, 

un instant, oublier quÕil sÕagit dÕune Ïuvre dÕart et ne voir devant lui quÕun objet banal 

dŽplacŽ. Mais cet objet doit aussi rŽpondre ˆ des exigences formelles :  

Ç Comme nÕimporte quel artiste qui veille au jeu des formes, Lavier 
pr•te consciencieusement attention ˆ la ligne, aux couleurs, aux 
proportions des objets ; il tient compte Žgalement de la relation qui 
sÕŽtablit entre eux dans les superpositions. È120 

 
                                                             
119 CitŽ par Catherine Francblin, Bertrand Lavier, Paris, Flammarion, 1999, coll. Ç La crŽation contemporaine È 
p.41 
120 Ibid.  
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Ce souci formel nÕŽvacue pas pour autant la dimension conceptuelle du travail de Lavier : il 

en est le corrŽlat. En effet, les objets de Lavier, tout comme les Ready-mades de Duchamp, 

crŽent Žgalement un effet de tension du ˆ leur dŽplacement. M•me recouvert de peinture ou 

soclŽ ˆ la mani•re dÕun objet ocŽanien, lÕobjet, maintenu volontairement en Žtat de 

fonctionnement (la radio peinte continue de fonctionner), continue de renvoyer ˆ son contexte 

dÕorigine, ˆ sÕindexer comme objet banal. D•s lors, une tension supplŽmentaire vient 

sÕinstaurer entre lÕaspect formel et lÕaspect conceptuel, qui nÕest pas de lÕordre de lÕexclusion 

comme chez Duchamp (lÕobjet que nous avons sous les yeux est-il un objet banal ou une 

Ïuvre dÕart ?), mais de lÕordre de la coprŽsence (lÕobjet qui nous est prŽsentŽ est un objet 

banal et une Ïuvre dÕart, justiciable dÕune approche formelle). 

 

En outre, le questionnement posŽ par Lavier op•re un dŽplacement par rapport au 

propos de Duchamp : il ne sÕagit plus de se demander si cet objet est une Ïuvre dÕart ou non, 

mais, une fois le statut dÕart acceptŽ, et mis en avant (par le soclage ou la peinture), de se 

demander si cette Ïuvre est une sculpture, ou une peinture, etc. Lavier glisse ainsi dÕun 

propos gŽnŽral sur lÕart ˆ un propos ayant plus spŽcifiquement trait au genre :  

 Ç Certains critiques diraient que •a vient de Duchamp. Ils nÕauraient 
pas tort, mais si je ne faisais que rŽpŽter le geste duchampien, •a 
passerait aussi bien quÕun porte-bouteilles. Or, ce que je fais est tr•s 
diffŽrent. Un rŽfrigŽrateur sur un coffre-fort, cÕest visuellement 
dŽstabilisant. Les questions que posent les superpositions sont 
Žgalement diffŽrentes. Le porte-bouteilles vous demande sÕil est de 
lÕart. Les superpositions vous demandent si elles sont de la sculpture. 
Elles font porter la question sur la catŽgorie, pas sur lÕart. Les 
catŽgories sont plus rigides que la dŽfinition de lÕart. (É) JÕai dŽjˆ dit 
que je suis un artiste qui fait des tableaux et des sculptures, cÕest 
toujours vrai. È121 

 
En peignant des objets de fa•on ˆ mettre en Žvidence la Ç patte È de lÕartiste, ˆ lÕaide de 

touches rappelant les peintures de Van Gogh, ou en exposant les objets banals sur des socles 

habituellement rŽservŽs ˆ la prŽsentation dÕobjets exotiques, ou encore sur des socles qui eux-

m•mes sont des objets banals, Lavier indexe des conventions propres ˆ chaque genre, met ˆ 

nu ces conventions, et incite ˆ sÕinterroger sur leur validitŽ : cette radio est repeinte ˆ 

lÕidentique ˆ lÕaide dÕune Žpaisse couche de peinture laissant appara”tre les touches, la main 

de lÕartiste, ce qui fait signe vers la peinture, pourtant il sÕagit dÕun objet en trois dimensions, 

banal se surcro”t, et cette touche, cette trace de la main nÕexprime rien, elle ne fait que 

                                                             
121 Ibid., p.168 
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reproduire ˆ lÕidentique les couleurs et inscriptions dŽjˆ prŽsentes sur lÕobjet. (Sa dŽmarche 

est comparable en cela aux Ale Canes de Jasper Johns). 

Ainsi, selon Manfred Schneckenburger, Lavier, ˆ lÕinstar dÕautres artistes jeunes  

dŽtourne la stratŽgie duchampienne de lÕindiffŽrence, Ç redonnant ainsi au dŽplacement neutre 

du ready-made sa signification sociale, son ambigu•tŽ esthŽtique et le rayonnement de 

lÕŽmotion. È122 Une fois encore, le principe dÕindiffŽrence qui prŽside au choix de lÕobjet chez 

Duchamp est ŽcartŽ : Ç il redonne aussi ˆ lÕobjet de ce que la ÓbeautŽ de lÕindiffŽrenceÓ lui 

avait enlevŽ, le style, la forme, le gožt, bien plus, parfois m•me la psychologie et 

lÕautobiographie. È123 Lˆ o• chez Duchamp lÕobjet nÕa aucun intŽr•t formel, et dispara”t au 

profit de la dŽmonstration, chez Lavier un Žquilibre instable est maintenu entre les deux 

aspects du ready-made. Il ne sÕagit plus de savoir si lÕobjet doit requŽrir une attention visuelle, 

formelle ou si ce dernier nÕest quÕun prŽtexte ˆ une rŽflexion sur le statut de lÕÏuvre dÕart, 

mais de maintenir lÕobjet entre ces deux p™les.  

 

Jeff Koons 

Les objets prŽsentŽs en vitrine par lÕartiste souvent qualifiŽ de Ç nŽo pop È Jeff Koons 

dans sa sŽrie Ç The New È (1980-1986), principalement des aspirateurs, rŽpondent ˆ une visŽe 

totalement diffŽrente. PlacŽs directement dans la lignŽe des Ready-mades par leur auteur, ces 

Ïuvres prŽsentant des aspirateurs flambant neuf sÕen veulent le versant Ç optimiste È :  

Ç Je pense que les appareils visaient ˆ •tre aussi objectifs que possible. 
Ils voulaient traiter avec lÕhistoire des ready-mades et ajouter avec 
optimisme ˆ cette histoire. Et je crois que la sŽrie The New a ajoutŽ 
quelque chose ˆ lÕhistoire de Duchamp. È124  

 
Ces oeuvres dont les titres ne font que reprendre le nom du mod•le et de la marque de 

lÕaspirateur exposŽ (New Hoover Deluxe Rug Shampooer, 1979 ; New Hoover Celebrity QS, 

1980-86 ; New Shp-Vas Wet/Dry 1980 ; New Shelton Wet/Dry 1981-86) mettent en valeur, 

par leur dispositif, la notion m•me de nouveautŽ, comme le nom de la sŽrie dont ils font 

partie lÕindique. EclairŽs par des nŽons et prŽsentŽs dans des vitrines, cÕest-ˆ-dire selon des 

codes empruntŽs ˆ lÕunivers du grand magasin, ces objets, contrairement ˆ ceux de Lavier, ne 

fonctionnent pas, ils ne doivent jamais fonctionner, ils doivent rester neufs, car ce qui est 

exposŽ est prŽcisŽment Ç leur intŽgritŽ de naissance È. LÕobjet est ici exhibŽ moins en tant 

                                                             
122 Manfred Schneckenburger, Ç Un jongleur entre lÕart et la production È, Bertrand Lavier, Berlin, Bernard-
Heiliger-Stifting, edition pro arte, 1999, p. 31 
123 Ibid., p.32 
124 Entretien Koons / Anthony Haden-Guest, in Angelika Muthesius (ed.), Jeff Koons, Taschen, 1992, p.15 
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quÕobjet usuel quÕen tant que marchandise, fŽtiche, objet de dŽsir, et leur choix m•me rŽpond 

ˆ une volontŽ de lÕartiste de mettre en valeur leur dimension quasi sexuelle :  

Ç Je ne les montrais pas avec indiffŽrence. JÕŽtais tr•s clair. Je les 
montrais pour leur qualitŽ anthropomorphique, leur caract•re 
androgyne. Ce sont des machines qui respirent. Quand elles 
fonctionnent, elles se proposent dÕaspirer la saletŽ. Elles ont perdu 
leur virginitŽ. Si lÕon faisait marcher lÕune de mes Ïuvres, elle serait 
dŽtruite ! È125  

 
Il sÕagit bien pour lÕartiste de proposer une lecture nouvelle du Ready-made, que nous 

pourrions qualifier de lecture Ç pop È tant lÕattrait pour le mode de prŽsentation de lÕobjet 

marchandise, pour lÕimage de lÕobjet comme objet de dŽsir vŽhiculŽe par sa mise en valeur 

publicitaire, ici la vitrine, est ici primordial. Dans ce cas de figure, lÕobjet nÕest pas 

enti•rement coupŽ de son contexte, mais montrŽ dans un dispositif qui mime le contexte 

premier dÕapparition de lÕobjet, qui est le grand magasin. Le discours sÕoriente alors vers 

lÕidŽe dÕune mise en sc•ne fŽtichiste de lÕobjet neuf. 

 

 Parmi dÕautres exemples possibles, nous pourrons encore citer les travaux de Haim 

Steinbach, enti•rement centrŽs sur lÕobjet banal quÕil met en sc•ne de fa•on minimale sur des 

Žtag•res de facture minimaliste. LÕobjet se voit alors repositionnŽ et, associŽ avec dÕautres sur 

cette Žtag•re, il change de signification, se charge dÕune valeur sŽmiotique diffŽrente. Les 

Ç charge-objets È de Jean-Michel Sanejouand, Ç le plus lŽgitime de tous les ayants droits de 

Marcel Duchamp È selon les dires de Didier Ottinger126, qui consistent ˆ mettre en prŽsence 

deux objets que rien ne rapproche (comme par exemple lÕÏuvre Juan les pins (1963), 

rŽunissant une tron•onneuse et un coussin) de fa•on ˆ provoquer une fascination 

incomprŽhensible et ˆ perturber lÕespace qui les entoure, ou les Ç psycho objets È de Jean-

Pierre Raynaud, eux aussi centrŽs sur lÕobjet banal, proposent dÕautres lectures du ready-

made, davantage fondŽes sur des rapprochements dÕobjets que sur leur isolement cependant. 

 

 Ainsi, les variations autour du Ready-made comme objet sont-elles nombreuses au 

XXe si•cle, et rŽpondent ˆ des visŽes et des philosophies tr•s diffŽrentes les unes des autres. 

A lÕindiffŽrence duchampienne sÕopposent dÕautres crit•res de choix et de mise en sc•ne de 

lÕobjet qui traduisent un rŽinvestissement constant de cette pratique. Cependant, si le Ready-

made prend part ˆ lÕ Ç aventure de lÕobjet È au XXe si•cle, son influence et ses hŽritages ne 

                                                             
125 Ibid. p.16 
126Ç Michel Sanejouand ou lÕŽloge de lÕirrŽductibilitŽ È, 
http://www.sanejouand.com/fr/biblio/textes/didier_ottinger.php 
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sauraient se rŽduire aux diverses modalitŽs de mise en sc•ne de lÕobjet. Le Ready-made, 

comme nous allons le voir maintenant, concerne aussi dÕautres mŽdiums comme lÕimage. 

 

 

2 / De lÕobjet ˆ lÕimage : le ready-made Ç iconique È 
 

 

a Ð Les objets et leurs images : le Pop Art 
 

Apr•s une pŽriode dÕoubli relatif due ˆ la prŽdominance de lÕexpressionnisme abstrait 

sur la sc•ne artistique amŽricaine, la fin des annŽes 1950 est marquŽe par un regain dÕintŽr•t 

pour le mouvement Dada, et plus particuli•rement pour Duchamp, alors plus cŽl•bre aux Etats 

Unis quÕen France.127 CÕest essentiellement via deux artistes, Robert Rauschenberg et Jasper 

Johns, que cette reconnaissance se manifeste, et, surtout, quÕun Žclairage nouveau est portŽ 

sur le Ready-made, amor•ant en cela une autre Ç lignŽe È dans lÕhŽritage duchampien, que 

nous appellerons la lignŽe de lÕimage.  

La sŽrie des Ç Flags È (ˆ partir de 1954) de Jasper Johns, considŽrŽe comme Ç prŽ-

pop È, bien que nÕŽtant pas, techniquement parlant, de lÕordre du ready-made, jette les bases 

dÕune nouvelle lecture de lÕÏuvre de Duchamp, qui dŽplace le propos sur les conditions de la 

vision, propos qui sera justement au cÏur de la problŽmatique pop. Les Ç Flags È de Jasper 

Johns sont des Ïuvres peintes ˆ lÕencaustique reproduisant ˆ lÕidentique les motifs du drapeau 

amŽricain, dans un format strictement identique ˆ celui dÕun drapeau. Il ne sÕagit donc pas de 

ready-mades, puisquÕil nÕy a pas dŽplacement dÕun objet, mais recrŽation ˆ lÕidentique, dans 

un mŽdium autre, dÕun objet banal. Ces Ç Flags È ne sont pas des reprŽsentations de 

drapeaux : les bords du tableau se confondent strictement avec les bords du drapeau, ce qui ne 

permet pas dÕy dŽceler la reprŽsentation dÕun objet. En outre, le tableau a un format 

strictement identique ˆ celui du drapeau standard. Il se confond donc en partie avec le 

drapeau, et, de loin, il peut effectivement sembler au spectateur voir un drapeau accrochŽ au 

mur. Pourtant, cette illusion sÕestompe vite lorsque lÕon sÕapproche. Les traces de peinture, 

emp‰tements dus ˆ lÕusage dÕun matŽriau dense, lÕencaustique, ne laissent aucun doute quant 

ˆ la prŽsence dÕune main, dÕune Ç patte È, dans la rŽalisation de ce tableau. Johns use ainsi de 

la peinture dÕune mani•re Žminemment paradoxale : la peinture, la mati•re, valorisŽe alors par 

le courant dominant de lÕexpressionnisme abstrait comme Žtant moyen dÕexpression du sujet, 

                                                             
127 En raison du succ•s de scandale de son Nu descendant un escalier ˆ lÕArmory Show en 1914 
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est ici utilisŽe dÕune mani•re qui rappelle ce courant (densitŽ de mati•re, traces du pinceau), 

tout en Žtant bridŽe par sa sujŽtion absolue au motif du drapeau, quÕelle ne fait que reproduire 

de mani•re minutieuse. Ainsi, le spectateur se retrouve face ˆ un drapeau-tableau, une Ïuvre 

qui est ˆ la fois un drapeau, et un tableau, un peu de la m•me mani•re dont on doute de la 

nature des objets peints par Lavier. Mais dans ce cas prŽcis vient sÕajouter un autre ŽlŽment, 

qui est la planŽitŽ absolue de la peinture que nous avons sous les yeux. Le regard, attirŽ 

comme par rŽflexe par les traces de peinture, cherche en vain ˆ pŽnŽtrer la toile, comme il 

lÕaurait fait face ˆ une Ïuvre expressionniste qui immerge le spectateur dans le tableau pour 

lui faire Žprouver une expŽrience sensorielle intense. Le tableau se pose, obtus, devant le 

regard, comme une pure surface, comme un objet, qui ne dit rien dÕautre que sa propre 

prŽsence et se refuse ˆ toute interprŽtation dÕordre connotatif par exemple. Johns, tout comme 

Duchamp, a en effet bien prŽcisŽ ˆ plusieurs reprises les motivations de ses choix dÕobjets, 

qui reposent, elles aussi, sur lÕindiffŽrence compl•te. Le choix dÕun objet neutre, inintŽressant, 

permet ainsi selon lui de passer directement outre pour sÕintŽresser ˆ la peinture. Le regard 

oscille ainsi en permanence de la vision du tableau ˆ la vision du drapeau, sans que la 

coexistence des deux soit possible puisque le tableau se confond bord ˆ bord avec le drapeau.  

 Cette Ïuvre de Jasper Johns (par ailleurs proche et collectionneur de Duchamp), nous 

semble particuli•rement reprŽsentative de ce que sera le Pop Art alors naissant, dans la 

mesure o• il dŽplace le propos du ready-made de lÕobjet ˆ lÕimage, plus prŽcisŽment de lÕobjet 

ˆ lÕimage de lÕobjet (cÕest aussi le cas avec les Ale Canes, moulages en bronze peints de 

cannettes de bi•re). Ce qui intŽresse Johns, et intŽressera les artistes Pop, cÕest moins lÕobjet 

en tant que tel que lÕimage, et, plus gŽnŽralement, la vision.  

 

Le Pop Art se caractŽrise par son intŽr•t pour le rŽpertoire visuel nouveau gŽnŽrŽ par 

la nouvelle sociŽtŽ de consommation, via la publicitŽ. Il sÕagit dÕun art de lÕemprunt, dont les 

artistes sÕapproprient les images existantes, banales, le plus souvent de fa•on littŽrale. La 

dŽmarche pop se rapproche ainsi au ready-made duchampien en tant quÕelle proc•de dÕabord 

dÕune sŽlection, dÕun choix, et dÕun dŽplacement du banal dans la sph•re artistique. 

SÕapparentant davantage ˆ des ready-mades comme Pharmacie, Apolin•re Enameled ou 

encore Rose Selavy, eau de voilette , portant sur des images et non sur des objets, le Pop Art 

op•re en quelque sorte un dŽplacement du Ready-made, de lÕobjet vers lÕimage, dŽplacement 

qui ne va pas sans un certain nombre de consŽquences comme on va le voir.  

 Si le Pop Art, particuli•rement le Pop Art amŽricain, est taxŽ ˆ juste raison 

dÕambigu•tŽ dans le rapport de fascination-rŽpulsion quÕil entretient vis ˆ vis de lÕimage 
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publicitaire, il ne faut pas pour autant en conclure trop rapidement Ð ce que Duchamp fait lui-

m•me Ð quÕil sÕagit dÕun art visant ˆ exalter la nouvelle imagerie gŽnŽrŽe par la sociŽtŽ de 

consommation. Les artistes pop puisent dans un rŽpertoire dÕimages qui sont dŽjˆ des clichŽs, 

et cÕest prŽcisŽment en vertu de cette banalitŽ quÕils les choisissent, et non en fonction de leur 

sŽduisante nouveautŽ. Roy Lichtenstein choisit ses images dans des bandes dessinŽes grand 

public aux personnages tous semblables, anonymes, justement pour accentuer lÕeffet 

Ç clichŽ È de ses tableaux, les portraits de Warhol concernent des stars (Marylin Monroe, Liz 

Taylor, Elvis Presley) dŽjˆ cŽl•bres depuis une dizaine dÕannŽes, dont tout le monde conna”t 

le visage via les magazines et affiches de cinŽma, ou encore des emballages communs (Brillo 

Boxes, Campbell Soup). Dans tous les cas il sÕagit de puiser dans le familier, le dŽjˆ vu, 

lÕimage banale. Tom Wesselman explique ainsi la fa•on dont il proc•de pour choisir une 

image :  

Ç En 1960 et 1961, jÕai peint lÕavant dÕune Ford de 1950. Pour moi, le 
rŽsultat Žtait neutre. Cela ne me rendait pas furieux, et ce nÕŽtait pas 
non plus une image nostalgique. Seulement une image. JÕutilise des 
images tirŽes de vieux magazines Ð quand je dis vieux, je veux dire de 
1945 ˆ 1955 Ð une pŽriode que nous nÕavons pas encore commencŽ ˆ 
considŽrer comme de lÕhistoire. SÕil sÕŽtait sÕagi de lÕavant dÕune 
voiture neuve, cela aurait soulevŽ des passions de certaines gens 
tandis que le devant dÕune vieille voiture aurait provoquŽ chez 
dÕautres un sentiment de nostalgie. Les images sont comme des non-
images. Il y a de la libertŽ en cela. È128  

 
Les artistes pop travaillent donc ˆ partir de lÕimage famili•re, sur le commun, sur ce qui, par 

sa rŽpŽtition, est dŽjˆ devenu indiffŽrent. Ce qui les intŽresse dans ces images, ce nÕest donc 

pas, dans un premier temps, leur beautŽ inhŽrente ou leur particularitŽ, mais leur anonymat, 

leur banalitŽ extr•me. SÕil est difficile de parler dÕindiffŽrence visuelle ˆ propos des Pop, cet 

accent mis sur le banal reste prŽgnant. 

   Les Pop sont aussi proches de Duchamp dans leur dŽmarche dans la mesure o• lÕobjet 

ou son image, le stŽrŽotype, le banal, est prŽsent pour lui-m•me. Il est pris pour ce quÕil est. Il 

nÕest pas pris dans un montage ou un assemblage qui en changerait la destination, qui en ferait 

un matŽriau plastique, comme la coupure de journal chez les cubistes, ou qui changerait le 

sens de lÕimage, comme dans les photomontages des dada•stes berlinois. LÕimage appara”t 

seule, sans aucun commentaire, et nÕentre en rŽsonance avec rien dÕautre quÕelle-m•me 

(m•me le titre ne fait que reprendre le contenu de la publicitŽ, nÕen change pas le sens). Des 

Ïuvres comme Close before striking (1961), de Warhol, reprenant littŽralement, mais de 

                                                             
128 CitŽ par Nicole Dubreuil-Blondin, La Fonction critique dans le Pop Art AmŽricain, MontrŽal, QuŽbec, 
Canada, 1980, Presses de lÕUniversitŽ de MontrŽal, p.139 
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fa•on dŽmesurŽment agrandie, une publicitŽ prŽsente sur une bo”te dÕallumettes, ou encore les 

dessins de Lichtenstein reprenant telles quelles des vignettes de catalogue de vente en sont des 

exemples Žclatants. Dans le premier cas, on constate en outre que, comme chez Johns, les 

bords du tableau se confondent avec ceux de lÕimage empruntŽe. Le tableau se fait lui-m•me 

simulacre dÕimage banale, sans quÕaucune recontextualisation interne ne soit mise en Ïuvre. 

Lawrence Campbell parle dÕune esthŽtique de lÕobjet trouvŽ ˆ propos de Lichtenstein :  

Ç Lichtenstein ne copie pas : il agrandit, sŽlectionne, transforme les 
couleurs, change les proportions et pourtant il conserve lÕaspect 
gŽnŽral des originaux. Mais quÕil copie des fa•on mŽcanique ou non, 
cela a plus ou moins dÕimportance, cette question fait appel ˆ un 
concept qui est fondamentalement Žtranger ˆ ce quÕil fait. Ses bandes 
dessinŽes sont, en fait, des objets trouvŽs. En les choisissant et en les 
Žlargissant, il les retire de leur contexte original et nous force ˆ les 
voir dans un environnement diffŽrent. È129  

 
Plut™t que dÕ Ç objet trouvŽ È, expression dont les rŽsonances nous renvoient plut™t ˆ la 

trouvaille surrŽaliste ou ˆ une esthŽtique du dŽchet, on parlera pour notre part dÕesthŽtique 

ready-made. La pratique Pop consiste ˆ prendre une image, ˆ lÕisoler de son contexte pour la 

prŽsenter dans un contexte autre, artistique, de fa•on ˆ nous la faire voir autrement. Celle-ci 

est prŽsentŽe telle quelle, sans quÕaucun indice ne nous indique quel point de vue lÕartiste 

porte sur lÕimage quÕil sÕest appropriŽe. Face ˆ ces Ïuvres, comme face au Ready-made 

duchampien, le spectateur est donc amenŽ ˆ se poser la question de savoir quelle est la valeur 

de ce dŽplacement, ˆ sÕinterroger sur la raison de la prŽsence de cette image banale sous ses 

yeux, dans cet endroit.  

 

 Les Ïuvres Pop ne sont pas, ˆ proprement parler, des ready-mades, puisque dans tous 

les cas lÕimage empruntŽe est refaite, repeinte, il y a donc transfert dÕun medium ˆ lÕautre. 

Mais le Pop Art nous semble marquer une Žtape importante dans la rŽception du ready-made, 

dans la mesure o• il op•re un dŽplacement de lÕobjet vers lÕimage, et vers un questionnement 

portant sur la vision, sur la perception. Ce quÕil nous donne ˆ voir, cÕest notre univers 

quotidien, ses objets familiers, mais surtout les sch•mes culturels ˆ travers lesquels cet 

univers est per•u. Par le dŽplacement dÕimages banales, les artistes pop interrogent nos 

habitudes perceptives, la fa•on dont la prolifŽration des images modifient nos habitudes 

perceptives :  

 Ç Mon Ïuvre ne porte pas sur la forme. Elle porte sur la vision. Voir 
des choses me stimule et je mÕintŽresse ˆ la mani•re dont les autres 
voient les choses. Je suppose que ÓvoirÓ ˆ son niveau le plus profond 

                                                             
129 CitŽ par Nicole Dubreuil-Blondin, Op. cit., p.154 
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peut •tre synonyme de la forme, ou plut™t, que la forme est le rŽsultat 
dÕune vision unifiŽe. È130  

 
Les artistes Pop proposent ainsi en quelque sorte des images dÕimages, en reprŽsentant la 

fa•on dont les mŽdias de masse reprŽsentent le monde. Contrairement aux ready-mades, ces 

Ïuvres portent sur des messages dŽjˆ construits, et nous am•nent ˆ questionner cette mise en 

forme du rŽel. Ainsi, face ˆ une Ïuvre de Warhol nous prŽsentant un portrait de Liz Taylor 

(Liz, 1963), le spectateur est pris dÕun doute : quÕest-ce que cette Ïuvre nous montre 

exactement ? SÕagit-il dÕun portrait de Liz Taylor par Andy Warhol ? Ou Warhol nous 

montre-t-il une image de presse reprŽsentant Liz Taylor ? Le contenu de lÕÏuvre ne serait 

alors pas Liz Taylor, mais lÕimage de Liz Taylor telle que vŽhiculŽe par les mŽdias, sa 

reprŽsentation. Une hŽsitation est assez similaire ˆ celle que peut ressentir le spectateur face 

au ready-made duchampien : sÕagit-il dÕun urinoir ? Ou de la reprŽsentation dÕun urinoir par 

un urinoir (tautologie) ? Ou encore de la reprŽsentation dÕune fontaine par un urinoir ? 

 Si les Ïuvres Pop sont des peintures, il nÕen reste pas moins que, ˆ lÕinstar des Ready-

mades, ce sont des peintures qui rejettent toute trace de subjectivitŽ, de la Ç patte È de lÕartiste, 

sÕopposant ainsi frontalement ˆ lÕexpressionnisme abstrait, dont on peut se douter que lÕaspect 

exclusivement Ç rŽtinien È et expressif aga•ait profondŽment Duchamp lui-m•me. Tout 

comme Duchamp dans ses derni•res peintures (Broyeuse de Chocolat), lÕart des artistes Pop 

est un art Ç sec È131, qui imite scrupuleusement, ou emploie rŽellement, des moyens de 

reproduction mŽcanisŽs. En effet, lÕimage est reproduite ˆ lÕaide de techniques elles-m•mes 

empruntŽes ˆ la production publicitaire, comme le hard edge  (grands aplats de couleur), le 

pochoir, ou la sŽrigraphie. Dans tous les cas, ces techniques visent ˆ camoufler, ou ˆ Žliminer, 

le travail de la main, ˆ effacer toute trace de subjectivitŽ (la rŽalisation de lÕÏuvre est m•me 

parfois laissŽe ˆ un tiers, comme chez Warhol), pour donner lÕimpression au spectateur quÕil a 

affaire ˆ une image reproduite mŽcaniquement (cÕest ce ˆ quoi vise aussi lÕusage des ben day 

dots, points de trame, chez Lichtenstein). La dŽpersonnalisation Ð toute duchampienne Ð de 

lÕÏuvre dÕart, vise ainsi ˆ concentrer le propos sur lÕimage, sur la vision, et non plus, comme 

chez les expressionnistes, sur lÕexpression dÕune subjectivitŽ. Chez Warhol, lÕusage de la 

sŽrigraphie vise m•me ˆ assimiler lÕÏuvre dÕart ˆ lÕimage banale jusque dans son mode de 

production, qui en mime la production ˆ grande Žchelle :  

                                                             
130 Ibid. 
131 Ç Il mÕŽtait impossible de me faire ˆ la peinture ŽclaboussŽe au hasard des coups de pinceaux sur la toile. Je 
voulais revenir ˆ un dessin absolument sec, ˆ la composition dÕun art sec, et quel meilleur exemple de ce nouvel 
art que le dessin mŽcanique. È, Entretien avec J.-J. Sweeney, Duchamp du signe, Op. cit., p.179 
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Ç Je pense que quelquÕun devrait •tre capable de faire les peintures ˆ 
ma place. Je nÕai pas rŽussi ˆ rendre chaque image aussi clairement et 
simplement identique ˆ la premi•re. (É) La raison pour laquelle je 
peins de cette fa•on est que je voudrais •tre une machine, et je me dis 
que ce que je fais comme une machine, cÕest exactement ce que je 
veux faire. È132 

 

 Cette technique est poussŽe ˆ son paroxysme avec les Bo”tes Brillo en 1964, qui sont les 

rŽpliques exactes, fabriquŽes elles aussi selon un mode de production sŽriel, mais en 

contreplaquŽ, des cartons utilisŽs pour la livraison des marchandises dans les supermarchŽs. 

Ainsi, les bo”tes en elles-m•mes miment les bo”tes en carton rŽelles, et le procŽdŽ de 

fabrication de ces simulacres est lui-m•me un simulacre de production ˆ la cha”ne. Ce 

principe mimŽtique est dÕailleurs maintenu jusque dans le mode dÕexposition de ces bo”tes : 

exposŽes empilŽes les unes sur les autres, exactement comme dans un entrep™t de 

supermarchŽ.  

Faut-il voir dans ces pratiques une valorisation esthŽtique des images gŽnŽrŽes par la 

sociŽtŽ de consommation ? Une exaltation de lÕamerican way of life ? Ou, au contraire, une 

critique de ces nouvelles reprŽsentations qui aplatissent la vie, nous font voir le rŽel ˆ travers 

un prisme qui est celui des mŽdias ? Nous ne trancherons pas cette question, dans la mesure 

o• le simple fait de la poser montre, il nous semble, tout lÕintŽr•t, et lÕambigu•tŽ, de ce 

mouvement : ici comme chez Duchamp le spectateur nÕest pas guidŽ, il est laissŽ libre de son 

interprŽtation. Ici aussi, ce sont les regardeurs qui font les tableaux, libre ˆ eux dÕy voir de la 

beautŽ, ou une critique. La valeur de dŽplacement est quelque chose qui fait partie de lÕÏuvre, 

qui doit •tre questionnŽe en tant que telle.  

 

Ainsi, le Pop Art marque nous semble-t-il une Žtape importante dans la rŽception du 

Ready-made, dans la mesure o• ce dernier se voit dŽplacŽ de lÕobjet ˆ lÕimage, plus 

prŽcisŽment ˆ lÕimage publicitaire. D•s lors, le passage ˆ lÕimage sÕaccompagne 

nŽcessairement dÕun passage ˆ la vision, au regard. On ne regarde pas une image Ç en 

tournant la t•te È, dans la mesure o• lÕimage appelle le regard, dÕautant plus lorsquÕil sÕagit 

dÕune image publicitaire dont cÕest prŽcisŽment la fonction premi•re. En outre, contrairement 

ˆ lÕobjet, lÕimage re-prŽsente dŽjˆ quelque chose.  

LÕusage de la logique du ready-made chez les Pop consiste ˆ opŽrer une mise ˆ 

distance : le dŽplacement de lÕimage, la prŽsentation de lÕimage banale sous les traits dÕune 

Ïuvre dÕart (elle en a encore les apparences : une toile, un cadre, de la peinture, une galerie), 
                                                             
132 Entretien avec Swenson, 1963, in Kenneth Goldsmith (ed.),  Andy Warhol, entretiens 1962-1987 (traduits de 
la lÕamŽricain par Alain Cueff), Paris, Grasset, 2006, p.43 



 67 

am•ne ˆ regarder cette image comme une Ïuvre dÕart, cÕest ˆ dire ˆ la contempler. Mais 

lÕabsence de composition (de re-composition autre que celle de lÕimage premi•re), la platitude 

extr•me de lÕimage, la simplification, etc. nous disent dans le m•me temps quÕil nÕy a rien ˆ 

contempler dans cette Ïuvre dÕart dÕautre que lÕimage banale qui nous est prŽsentŽe dans son 

extr•me simplicitŽ, comme une Žvidence.  

  

 

b Ð Recycler les images toutes faites 
 

LÕart contemporain est fortement marquŽ par lÕhŽritage Pop, dont il accentue lÕaspect 

Ç ready-made È, en abandonnant la mŽdiation de la peinture au profit dÕemprunts Ç directs È. 

Il est difficile de dresser un panorama de ces pratiques tant elles se sont multipliŽes jusquÕˆ 

aujourdÕhui. Nicolas Bourriaud parle ˆ ce propos dÕune esthŽtique gŽnŽralisŽe de la 

Ç postproduction È. Une frange tr•s importante de lÕart contemporain se caractŽrise ainsi, 

depuis les annŽes 1970-1980, par lÕabandon de la production de nouvelles images au profit du 

rŽemploi constant dÕimages prŽexistantes. LÕart nÕayant plus le monopole de la crŽation 

dÕimages, lÕartiste se Ç contentera È de puiser dans le rŽpertoire toujours plus vaste dÕimages 

qui se prŽsentent chaque jour ˆ lui via les mŽdias de toutes sortes : Ç La mati•re quÕils 

manipulent nÕest plus premi•re. Il ne sÕagit plus pour eux dÕŽlaborer une forme ˆ partir dÕun 

matŽriau brut, mais de travailler avec des objets dÕores et dŽjˆ en circulation sur le marchŽ 

culturel, cÕest ˆ dire dŽjˆ informŽs par dÕautres. È133  

 

Si cette pratique dÕemprunt nÕest pas rapportable au seul Ready-made (les nombreuses 

pratiques de collage et de montage au cours du XXe si•cle lÕattestent), en revanche la fa•on 

dont ces emprunts se pensent sont largement tributaires des problŽmatiques mises en jeu par 

le Ready-made duchampien quant au statut de lÕÏuvre dÕart. En effet, comme lÕexplique 

Bourriaud, lÕÏuvre nÕest plus, ici, pensŽe comme Žtant le rŽceptacle de la vision de lÕartiste 

sur le monde, mais Ç elle fait fonctionner les formes ˆ lÕintŽrieur desquelles se dŽroule notre 

existence quotidienne È134. LÕÏuvre dÕart serait alors moins un objet ajoutŽ au rŽel, dans un 

espace rŽservŽ, quÕun dispositif permettant re-voir la fa•on dont lÕimage quotidienne nous 

reprŽsente le monde. Inscrite au milieu dÕun rŽseau de signes, lÕÏuvre nÕest plus pensŽe 

comme une forme autonome, mais comme un dispositif relationnel dans lequel le sens na”t de 

la relation, de la collaboration entre lÕartiste et celui que Duchamp appelle le Ç regardeur È. 
                                                             
133 Nicolas Bourriaud, Postproduction, Dijon, Les Presses du rŽel, 2003, coll. Ç documents sur lÕart È, p.5 
134 Ibid., p.12 
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LÕartiste nÕimpose rien, mais se contente de montrer au spectateur non plus son Ç rŽel È, mais 

bien le rŽel tel quÕil est informŽ par lÕimage mŽdiatique.  

Parmi toutes les Ïuvres qui remettent en jeu des  images existantes selon diverses 

modalitŽs (montage, mixage, dŽtournement, collage, recrŽation, etc.), un certain nombre se 

caractŽrisent par lÕappropriation littŽrale, sans effet de montage ni dÕinflexion visible donnŽe 

ˆ lÕimage, accompagnŽe, ou non, dÕune lŽgende.   

 

Les agrandissements photographiques de Richard Prince en sont un exemple 

intŽressant. Cet artiste, considŽrŽ faisant partie du courant des Ç simulationnistes È ou 

Ç appropriationnistes È, qui, dans les annŽes 1980, rŽunissait un certain nombre dÕartistes (Jeff 

Koons, Sherrie Levine, Louise Lawler, Mike Bidlo) dont les travaux consistaient ˆ refaire ou 

ˆ sÕapproprier de fa•on littŽrale des Ïuvres dÕart ou des images dŽjˆ existantes, a notamment 

ŽtŽ rendu cŽl•bre par sa sŽrie des cow boys (1989). Dans ces Ïuvres, invariablement intitulŽes 

Untitled (cow boy), Prince propose un agrandissement photographique dÕimages empruntŽes ˆ 

plusieurs campagnes de publicitŽ pour la marque Malboro, publicitŽs qui mettaient 

systŽmatiquement en sc•ne un cow boy, symbole du mythe amŽricain de la conqu•te de 

lÕOuest. LÕimage est reprise telle quelle, et agrandie, la seule modification apportŽe ˆ la 

publicitŽ consistant ˆ gommer tout ŽlŽment linguistique de fa•on ˆ laisser lÕimage nue. En 

rŽsultent des photographies en couleur, de format assez important, prŽsentant une image tr•s 

esthŽtisŽe, et tr•s chargŽe symboliquement. Ici, le choix de lÕimage nÕest certes pas fondŽ sur 

lÕindiffŽrence visuelle, mais, tout comme chez les artistes Pop, lÕabsence totale dÕinscription 

dÕune posture quelconque ˆ lÕintŽrieur de lÕÏuvre laisse le spectateur dans le doute quant aux 

intentions de lÕartiste et quant ˆ la nature de lÕimage quÕil a sous les yeux : sÕagit-il dÕune 

simple photographie mettant en sc•ne des cow boy de fa•on esthŽtisŽe ? La reconnaissance de 

la nature publicitaire de lÕimage en question, dŽsormais inscrite comme telle dans notre 

mŽmoire visuelle, jette le trouble : toute reprŽsentation esthŽtisŽe de cow boy, toute 

cŽlŽbration du mythe amŽricain est-elle dŽsormais liŽe ˆ une campagne publicitaire pour des 

cigarettes ? Peut-on se rŽapproprier ces images en les prŽsentant de fa•on Ç nue È, ou la 

publicitŽ a-t-elle dŽfinitivement marquŽ ce type de reprŽsentations ? Et ainsi de suite, chaque 

spectateur pouvant se poser autant de questions qui resteront sans rŽponse.  

Ainsi, une Ïuvre comme celle-ci, dŽnuŽe de tout commentaire, dans laquelle la 

personnalitŽ de lÕartiste nÕappara”t ˆ aucun moment, nous para”t pousser encore un peu plus 

loin la problŽmatique mise en place par le Pop Art en confrontant directement le spectateur 

aux images qui lÕentourent. Le simple dŽplacement dÕun contexte ˆ lÕautre, le simple fait de 
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placer ces images dans un contexte artistique, cÕest ˆ dire dans un contexte o• le spectateur est 

conviŽ ˆ la contemplation attentive des images quÕon lui propose, et non plus dans lÕŽtat 

dÕattention distraite qui est la sienne lorsquÕil est confrontŽ au flot journalier des images, 

am•ne ˆ jeter un regard nouveau sur ces images, qui rŽv•lent alors leur contenu rŽel. ClichŽs, 

stŽrŽotypes, codes, tout lÕarsenal rhŽtorique mis en place par lÕimage publicitaire ne peut 

manquer de sauter aux yeux. Le dŽplacement permet ainsi de proposer au spectateur non pas 

une analyse en actes, puisque lÕartiste reste en position de retrait, il ne fait que re-montrer du 

dŽjˆ vu, mais une expŽrience autre de lÕimage, de la m•me fa•on que Duchamp propose une 

expŽrience autre de lÕobjet.  

  

Les travaux plus rŽcents de Claude Closky135 nous fourniront un autre exemple 

contemporain. Les Ïuvres de Claude Closky reposent elles aussi sur le principe de 

lÕappropriation dÕimages publicitaires ou tirŽes de magazines de mode, selon des modalitŽs 

cependant tr•s diffŽrentes. Closky, en cela assez reprŽsentatif de beaucoup de travaux 

contemporains, utilise une multitude de mŽdiums et de supports pour montrer ces images : 

collages, vidŽos, diaporama, sites Internet, mais aussi livres dÕartiste, voire supplŽments de 

magazines ˆ grand tirage. Les interventions de lÕartiste sur les images empruntŽes sont en 

gŽnŽral nulles ou rŽduites au strict minimum (adjonction dÕune lŽgende). LÕessentiel de son 

travail consiste en effet ˆ classer ces images, selon des crit•res dÕune simplicitŽ dŽsarmante : 

classements par couleurs, par th•me (la position des aiguilles dans les publicitŽs pour les 

montres, invariablement 10h10, la nourriture dans la publicitŽ), par ordre croissant de prix (de 

1 ˆ 1000F), etc. Nous nous intŽresserons ici essentiellement ˆ deux sŽries, celle des  Aožtiens  

(1998), prŽsentŽe sous forme de diaporama, et celle qui est prŽsentŽe dans le livre Mon 

P•re136  (2002).  

La sŽrie des  Aožtiens  est un diaporama prŽsentant ˆ la suite plusieurs images tirŽes de 

publicitŽs, ayant toutes en commun de reprŽsenter des gens beaux et heureux, Žvoluant dans 

des paysages paradisiaques. Outre la mise en sŽrie, qui accentue lÕeffet de rŽpŽtition du m•me 

clichŽ dÕimage en image, le sens de cette Ïuvre repose sur le rapport entre le titre et ce qui y 

est reprŽsentŽ. Le titre a ici pour fonction de dŽsigner le contenu des images, dÕen rŽduire la 

polysŽmie, pourtant dŽjˆ tr•s limitŽe tant les images en question sont chargŽes de codes et de 

stŽrŽotypes. CÕest justement dans cette tension instaurŽe entre le titre et ce que lÕimage 

reprŽsente que tout se joue. Le nŽologisme Ç les Aožtiens È, lui m•me en provenance directe 

                                                             
135 Justement laurŽat du Ç prix Marcel Duchamp È en 2005 
136 Mon P•re, Paris, M19, 2002 



 70 

du langage mŽdiatique, dŽsigne cette partie de la population dont lÕunique point commun est 

de partir en vacances au mois dÕAožt, par opposition ˆ lÕautre moitiŽ des vacanciers fran•ais 

qualifiŽs alors de Ç Juillettistes È. La particularitŽ de vocable est de ne servir quÕune fois par 

an, lors du dŽpart en grandes vacances dÕune grande partie de la population, avec lequel 

co•ncident les inŽbranlables Ç marronniers È des journaux tŽlŽvisŽs (Ç les Aožtiens auront-ils 

cet ŽtŽ plus de soleil que les Juillettistes ? È). Il sÕagit donc dÕun vocable ˆ la fois 

extr•mement banal, et pour le moins flou puisque, rappelons-le, ces personnes ne sont 

regroupŽes quÕen fonction de leur date de dŽpart en vacances : il peut dŽsigner nÕimporte qui, 

ˆ condition quÕil parte en vacances au mois dÕAožt, de prŽfŽrence au bord de la mer, symbole 

des vacances dÕŽtŽ pour la majoritŽ des Fran•ais. Dans la sŽrie de Closky, ce vocable spŽcifie 

ainsi la date de dŽpart en vacances des personnes reprŽsentŽes sur les images en question, qui, 

d•s lors, sont simplement censŽes montrer des personnes lambda en vacances au bord de la 

mer. Or il saute au yeux que ces personnes ne sont correspondent manifestement pas ˆ 

lÕarchŽtype du vacancier Ð de lÕAožtien : peaux lisses et bronzŽes, corps parfaits, jeunes et 

musclŽs, lieu paradisiaque (rappelons que la figure de lÕAožtien telle que dŽcrite dans les 

reportages TV part plut™t en camping ˆ St Michel Chef Chef que sur les ”les Ca•man), mais 

aussi perfection de lÕimage en elle-m•me, cadrage, lumi•re, mise en sc•ne, tout cela 

ressemble peu ˆ un reportage sur cette catŽgorie de population, et beaucoup ˆ des publicitŽs 

pour cr•me bronzante, ici il sÕagit en lÕoccurrence dÕune publicitŽ pour une marque de 

cigarettes. A ce premier dŽcalage sÕen ajoute un autre, liŽ cette fois au dispositif de 

monstration de ces images, le diaporama, un dispositif qui nÕest pas quant ˆ lui sans rappeler 

les sŽances Ç diapo È auxquelles certains des Aožtiens soumettent bon grŽ mal grŽ leurs amis 

au moment de leur retour de vacances. Le dispositif prend ainsi lÕallure dÕune projection 

privŽe, celle du souvenir de vacances, mais nous prŽsente en lieu des photographies amateur 

des enfants batifolant dans lÕeau lŽg•rement surexposŽes, des images dont lÕartificialitŽ saute 

aux yeux du fait m•me de ce dŽcalage.  

Ce principe est repris dÕune mani•re diffŽrente dans lÕouvrage intitulŽ Mon P•re : dans 

cet ouvrage est prŽsentŽe une sŽrie dÕimages tirŽes de publicitŽs dont le point commun est de 

reprŽsenter des hommes Ð tous jeunes et beaux, bien entendu, parfois seuls, parfois 

accompagnŽs dÕenfants, occupŽs ˆ diverses activitŽs. Lˆ encore, lÕartiste nÕa pratiquŽ aucune 

intervention sur lÕimage en question, mise ˆ part, dans certains cas, lÕŽlision des ŽlŽments 

linguistiques lÕaccompagnant. A chacune de ces images est en revanche ajoutŽe une lŽgende, 

Žcrite ˆ la main, au stylo bille, prŽsentŽe dans un cadre blanc sous lÕimage ou encore sur la 

page adjacente. Dans chacune de ces lŽgendes, un sujet prend la parole, prŽsentant lÕhomme 
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figurant sur la photographie comme Žtant son p•re : Ç Mon p•re me portait dans lÕeau o• 

jÕavais pas pieds È, Ç CÕest mon p•re qui me donnait le biberon È etc. Au fil des pages, une 

petite chronique de la vie ordinaire se dessine, donnant ˆ lÕensemble lÕaspect dÕun carnet de 

souvenirs, ou dÕun album photo dans lequel un sujet aurait lŽgendŽ chacune des photos de son 

p•re, en lui adjoignant un souvenir personnel, plus ou moins signifiant. Tout comme dans la 

sŽrie des Aožtiens, une tension sÕinstaure donc entre la lŽgende, qui renvoie ˆ la sph•re du 

sujet, de lÕintime, et les images empruntŽes, dont ˆ nouveau le caract•re stŽrŽotypŽ saute aux 

yeux, ˆ lÕexemple des sc•nes reprŽsentant un homme ˆ la plastique parfaite donnant le 

biberon, en parfait papa, ˆ un bŽbŽ hilare, lui aussi tr•s beau. En outre, le dispositif choisi ici, 

le livre, participe de cette tension, en jouant sur le rapport entre auteur et lecteur prŽvu par le 

medium qui est un rapport de presque intimitŽ, la lecture Žtant une activitŽ par dŽfinition 

solitaire. Le narrateur nous convie ˆ partager son intimitŽ, mais les images font probl•me.  

LÕeffet de telles Ïuvres provient donc ˆ la fois du dŽcalage entre le titre ou la lŽgende 

et lÕimage empruntŽe, et du choc provoquŽ entre la nature de lÕimage et le dispositif de 

monstration, quel quÕil soit, selon une logique qui est aussi celle du Ready-made duchampien 

(dŽcalage titre / objet, dŽcalage objet / contexte dÕexposition), ici appliquŽ ˆ lÕimage. Si le 

principe dÕindiffŽrence de prŽside ni au choix ni ˆ la rŽception de lÕimage, en revanche, tout 

comme chez Richard Prince, la posture de lÕartiste au regard de ces images reste ambigu‘ : il 

ne sÕagit pas dÕune posture ouvertement critique ou politique, mais dÕune mise en dispositif 

qui invite le spectateur ˆ rŽflŽchir ˆ ces images, une fois la crise de rire passŽe Ð lÕhumour 

Žtant, on lÕaura compris, tr•s prŽsent dans ces pi•ces, comme chez Duchamp dÕailleurs. 

 

Ces deux exemples, parmi de nombreux autres, nous semblent reprŽsentatifs de la 

lecture contemporaine du Ready-made et de son transfert ˆ lÕimage, dans la mesure o• ils 

posent, chacun ˆ leur mani•re, deux questions cruciales quant ˆ un possible Žlargissement du 

terme.  

Tout dÕabord, ces travaux portent, ˆ lÕinstar du Pop Art, sur lÕimage, lÕimage banale, 

dont lÕarchŽtype est lÕimage publicitaire. Le dŽplacement du ready-made de lÕobjet ˆ lÕimage 

semble ainsi en inflŽchir la portŽe dans le sens dÕun questionnement sur la vision du monde 

proposŽe par le flot quotidien des images. Cependant ce qui peut appara”tre comme un 

inflŽchissement met en rŽalitŽ lÕaccent sur une dimension dŽjˆ prŽsente, de fa•on plus 

discr•te, chez Duchamp. Nous avons en effet dŽjˆ notŽ que parmi les Ïuvres de Duchamp 

rŽpertoriŽes sous le terme de Ç ready-made È se trouvaient des images. Au vu de la conception 

gŽnŽrale du ready-made telle que dŽcrite par Duchamp, on ne peut que sÕŽtonner de cette 
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prŽsence, qui semble contredire de fa•on Žclatante le principe dÕindiffŽrence dont on a vu que 

Duchamp lÕattendait aussi du spectateur : Ç le ready-made est un objet que lÕon regarde en 

tournant la t•te, on prend note quÕil est lˆ, cÕest tout. È137 Si lÕobjet peut, et doit sÕeffacer 

derri•re la dŽmonstration, quÕen est-il de lÕimage ? contrairement ˆ lÕobjet, lÕimage, m•me 

banale et dŽnuŽe dÕintŽr•t comme une vulgaire publicitŽ pour la peinture Sapolin, a pour 

propriŽtŽ fondamentale dÕappeler le regard. Pour autant cet appel au regard ne fait pas tomber 

lÕÏuvre dans le Ç rŽtinien È qui, rappelons le, concernait un type dÕÏuvres prŽcis dans lequel 

lÕimage occultait la pensŽe. Duchamp prŽcise bien ˆ propos de la peinture surrŽaliste dont il 

est un admirateur que, bien que portŽe sur lÕimage, cette peinture donne aussi ˆ penser, est 

aussi conceptuelle, condition ˆ laquelle elle ne saurait tomber dans le Ç rŽtinien È. De la m•me 

fa•on, ces Ïuvres nous prŽsentant des images empruntŽes appellent ˆ modifier notre regard 

sur celles-ci, et surtout invitent le spectateur ˆ une rŽflexion sur la raison de leur prŽsence 

incongrue dans cet espace dÕexposition, ˆ interroger la valeur du dŽplacement et la nature du 

choix qui a prŽsidŽ ˆ ce dŽplacement. Ces images convoquent la Ç mati•re grise È, elles 

donnent ˆ penser, ce qui est prŽcisŽment la fonction du ready-made.  

Le second point commun ˆ ces pratiques dÕappropriation dÕimages est aussi ˆ trouver 

dans le fait que lÕimage empruntŽeÉ est une image, cÕest-ˆ-dire que, en tant quÕimage, elle 

est nŽcessairement dŽpendante dÕun support, probl•me qui ne se pose pas pour lÕobjet. 

ImprimŽe ou tŽlŽvisŽe, lÕimage est quelque chose de dŽjˆ mŽdiŽ, et cette mŽdiation influe sur 

son sens et sur son statut. D•s lors, lÕappropriation de lÕimage peut sÕeffectuer selon deux 

modalitŽs. Elle peut •tre directe, auquel cas lÕartiste prendra lÕimage sur son support 

dÕorigine : une affiche directement prise dans la rue, une page de magazine exposŽe telle 

quelle, une image tŽlŽvisŽe prŽsentŽe ˆ lÕaide dÕun moniteur. CÕest selon cette modalitŽ que 

Marcel Duchamp emprunte la publicitŽ pour la peinture Sapolin par exemple. Mais, bien 

souvent, lÕappropriation est indirecte, lÕartiste prend lÕimage telle quelle et en modifie le 

support de diffusion. Non pas parce quÕil en change le medium, comme chez les artistes pop 

o• il peut y avoir passage de la photographie ˆ la peinture par exemple, mais parce quÕil 

modifie la fa•on dont cette image appara”t : passage du papier glacŽ de magazine au 

diaporama chez Closky, ou encore passage du m•me papier glacŽ ˆ la photographie agrandie 

chez Prince. Dans quelle mesure peut-on encore dans ce cas parler de Ç ready-made È ? Le 

changement de support modifie en profondeur la fa•on dont nous apprŽhendons lÕimage, qui, 

matŽriellement, devient autre, m•me si visuellement elle reste la m•me. Une prŽcision 

cependant : les images concernŽes sont, par dŽfinition, des images banales, et, en tant que 
                                                             
137 Entretien avec Alain Jouffroy, Op. cit., p.46 
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telles, ce sont des images reproductibles ˆ lÕinfini, sur diffŽrents supports et mŽdias. 

Contrairement ˆ des Ïuvres dÕart, et ˆ lÕinstar de lÕobjet usuel, elles sont produites en sŽrie, la 

notion dÕoriginal ne les concerne pas plus quÕelle ne concerne un peigne par exemple.  

 

 

3 / Le Ready-made, un objet dans un espace : lectures conceptuelles  
  

 Vers la fin des annŽes 1960, le Ready-made a fait lÕobjet dÕautres hŽritages, ˆ 

rechercher du c™tŽ de lÕart dit Ç conceptuel È et de lÕart minimal. Le point commun ˆ ces deux 

approches est de se situer ˆ lÕopposŽ des lectures portant leur attention exclusivement sur 

lÕobjet ou lÕimage, pour pr•ter davantage attention au fait que le Ready-made est un objet 

dŽplacŽ dÕun espace ˆ lÕautre. Pour les artistes conceptuels, le Ready-made est ainsi avant tout 

une proposition, dans laquelle lÕobjet nÕest que le point dÕappui ˆ une dŽmonstration portant 

sur la dŽfinition de lÕart. LÕespace qui entoure le Ready-made sera alors compris comme 

espace social, symbolique, lÕespace de lÕart. Du c™tŽ des artistes minimalistes, le Ready-made 

a ceci dÕimportant que lÕÏuvre ne se rŽduit pas ˆ un objet, mais consiste en un objet et un 

espace. LÕobjet indexe lÕespace en tant que lieu physique, et ce lieu devient partie intŽgrante 

de lÕÏuvre. Ces deux visions ont donnŽ lieu ˆ des pratiques qui, ˆ lÕinstar du Ready-made 

duchampien, pensent lÕÏuvre comme un tout dont lÕobjet nÕest que lÕincarnation matŽrielle, 

ou seulement lÕune des composantes visibles.  

 

 

a Ð Ç Tout art (apr•s Duchamp) est conceptuel È138 (Joseph Kosuth) 
 

 Cette relecture du Ready-made comme dŽmonstration ˆ propos de lÕart a ŽtŽ 

particuli•rement le fait de la branche Ç tautologique È de lÕart conceptuel, reprŽsentŽe par 

Jospeh Kosuth et le collectif Art & Language. Selon ces artistes, le Ready-made est, et nÕest 

que, une interrogation sur lÕart. Revenant sur le principe dÕindiffŽrence et sur le fait que 

lÕobjet duchampien nÕest pas un objet fait pour •tre regardŽ, Kosuth explique ainsi que le 

ready-made constitue un point de passage, une rupture de paradigme, permettant le passage 

dÕun art de la forme ˆ un art de la fonction :  

 Ç LÕart "moderne" et les rŽalisations antŽrieures semblaient liŽs en 
vertu de leur apparence formelle. Autrement dit, le "langage" 

                                                             
138 Joseph Kosuth, Ç Art after philosophy È in LÕArt conceptuel, une perspective, Paris, Paris-MusŽes, SociŽtŽ 
des Amis du MusŽe dÕArt moderne de la Ville de Paris, 1989, pp.23-81 (premi•re publication en fran•ais dans 
Art press n¡1, dŽcembre janvier 1973) 
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artistique demeurait le m•me alors quÕil exprimait de nouvelles 
choses. LÕŽvŽnement qui permit de concevoir et de comprendre quÕil 
Žtait possible de "parler un nouveau langage" tout en conservant un 
sens ˆ lÕart fut le premier "ready-made" de Marcel Duchamp. Ë partir 
du "ready-made", lÕintŽr•t de lÕart ne porte plus sur la forme du 
langage, mais sur ce qui est dit. Ce qui signifie que le "ready-made" fit 
de lÕart non plus une question de forme, mais une question de 
fonction. Cette transformation Ð ce passage de lÕapparence ˆ la 
conception Ð marqua le dŽbut de lÕart moderne et celui de lÕart 
"conceptuel". Tout lÕart (apr•s Duchamp) est conceptuel. È139  

 
Ainsi, le Ready-made est avant tout une proposition conceptuelle, incarnŽe dans un objet. 

PrŽcisons en effet, avec Catherine Millet, que lÕart conceptuel ne co•ncide pas nŽcessairement, 

ou du moins systŽmatiquement, avec une dŽmatŽrialisation de lÕobjet dÕart. DŽfini comme 

interrogation sur lÕart, il peut passer par toutes les incarnations possibles (tableau, 

photographie, objet), mais dans tous les cas, celle-ci ne se distinguera pas par son aspect 

formel, relŽguŽ au dernier plan. LÕindiffŽrence qui prŽside au choix de lÕobjet chez Duchamp 

devient alors, dans cette perspective, une nŽcessitŽ. CÕest prŽcisŽment parce que lÕobjet est 

neutre, sans aucun intŽr•t, quÕil peut servir de support ˆ la dŽmonstration en actes. Le 

spectateur, au lieu de regarder lÕobjet, de sÕintŽresser ˆ cet objet dans sa forme ou sa 

matŽrialitŽ, est amenŽ ˆ sÕinterroger sur le sens de cette prŽsence dans cet endroit : en quoi cet 

objet est-il une Ïuvre dÕart ? LÕÏuvre dans son ensemble, le Ç ready-made È, dŽsignera alors 

ce processus intellectuel, ce cheminement, dont lÕobjet nÕest que lÕincarnation passag•re, et 

facultative :  

 Ç le ready-made nÕinterroge m•me plus les possibilitŽs de lÕart au 
niveau dÕun simple remaniement formel mais dÕemblŽe, au niveau des 
ÓconditionsÓ de lÕart. Duchamp met en Žvidence le fait quÕun objet 
devient objet dÕart parce quÕil est vu dans un contexte artistique et 
parce quÕil a ŽtŽ choisi par un artiste. De plus, le ready-made ne sert 
rien dÕautre que cette mise en Žvidence. È140  

 
Pour les artistes conceptuels, Ç la le•on de Duchamp rŽside donc exclusivement dans la mise ˆ 

jour de cette fronti•re o• na”t lÕobjet dÕart. È141  Contrairement ˆ lÕhŽritage des Ç objecteurs È, 

qui, selon Catherine Millet, nÕont fait, en insŽrant lÕobjet banal dans le champ de lÕart selon 

les modalitŽs quÕon a vues, que repousser les fronti•res de lÕart, poursuivant par lˆ-m•me la 

tradition moderne de la rupture, les artistes conceptuels auraient quant ˆ eux opŽrŽ un saut 

paradigmatique, en prenant lÕart pour sujet exclusif de lÕart. Ce faisant, ils auraient repris ce 

travail de questionnement lˆ o• Duchamp lÕavait laissŽ, se situant ainsi dans la continuitŽ 

                                                             
139 Ibid. 
140 Catherine Millet, Ç LÕart conceptuel comme sŽmiotique de lÕart È, in Textes sur lÕart conceptuel, Paris, 
Editions Daniel Templon, 1972, p.11 
141 Ibid. 
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directe du ready-made : Ç pour la premi•re fois le probl•me de lÕart est repris lˆ o• Duchamp 

lÕavait laissŽ. LÕart apr•s Duchamp, cÕest ˆ dire lÕart de lÕobjet, du Pop Art au Nouveau 

RŽalisme, nÕa fait que se maintenir sur la br•che ouverte par celui-lˆ. È142 Les mouvements 

Ç hŽritiers È du ready-made de Duchamp, le Pop Art et le Nouveau RŽalisme, nÕauraient fait 

que repeindre le ready-made en rouge et en bleu, pour reprendre une expression de Maciunas 

citŽe par Ben, citŽ par C. Millet, cÕest-ˆ-dire quÕils auraient maintenu lÕattention sur lÕobjet, 

et, ce faisant, sur autre chose que lÕart lui-m•me, en confŽrant des sens, symboliques, 

esthŽtiques, ˆ lÕobjet. CÕest dÕailleurs ce que Joseph Kosuth semble considŽrer comme lÕŽchec 

de Duchamp : en laissant lÕobjet tel quel il pr•tait le flanc aux interprŽtations symboliques ou 

esthŽtisantes, ce qui, on lÕa vu, nÕa pas manquŽ dÕarriver.  

 

Dans son Ïuvre de 1965 intitulŽe One and three chairs, Kosuth semble effectivement 

reprendre le travail lˆ o• Duchamp lÕavait laissŽ, en proposant une autre forme de Ç ready-

made È, formulŽe de fa•on ˆ ce que cette fois lÕobjet ne se laisse pas prendre au filet des 

interprŽtations. One and Three chairs se compose dÕune chaise, donc dÕun objet quelconque, 

accompagnŽ de sa photographie sur les lieux m•mes de son exposition, donc dÕune image de 

chaise, ˆ c™tŽ de laquelle se trouve une dŽfinition tirŽe du dictionnaire, agrandie, du mot 

Ç chaise È. Ce dispositif, que Kostuh a employŽ pour dÕautres objets (une horloge, une scie, 

etc.), qui consiste ˆ prŽsenter lÕobjet accompagnŽ de la dŽfinition du mot qui dŽsigne cet 

objet, est pensŽ par lÕartiste comme Žtant une mani•re dÕemp•cher toute interprŽtation de 

lÕobjet prŽsentŽ. Kosuth part en effet du constat que le Ready-made de Duchamp a ŽtŽ 

dŽvoyŽ, au sens o• il a donnŽ lieu ˆ des interprŽtations diverses qui se concentraient sur 

lÕobjet, ses possibles significations, voire son esthŽtisme. Lˆ rŽsiderait la limite du Ready-

made duchampien, dans son incapacitŽ ˆ se dŽfendre des mŽsinterprŽtations. CÕest 

prŽcisŽment pour Žviter cette dŽrive possible que lÕartiste place, ˆ c™tŽ de lÕobjet, la dŽfinition 

du mot qui sert ˆ le dŽsigner. Selon Catherine Millet, en confrontant lÕobjet au concept auquel 

il sert de rŽfŽrent, Kosuth le dŽpouille de telles possibilitŽs dÕŽvocation :  

Ç Il nÕest plus permis alors de dŽfinir cet objet en tant quÕÏuvre dÕart 
au moyen dÕanalogie anecdotiques (la chaise exprime une certaine 
pensŽe de lÕartiste ou certaines caractŽristiques de son milieu) ou 
esthŽtiques (cette chaise est belle au m•me titre que lÕŽtait celle peinte 
par Van Gogh.) È143  
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Dans son travail, Kosuth cherche ainsi ˆ en revenir ˆ ce qui Žtait, selon lui, le vŽritable sens 

du Ready-made, et surtout, ˆ maintenir, au niveau de la rŽception, le principe dÕindiffŽrence 

qui prŽside au choix de lÕobjet chez Duchamp, ˆ emp•cher toute interprŽtation de lÕobjet, et ˆ 

supprimer lÕambigu•tŽ du Ready-made. 

Un travail comparable, qui lui aussi remet au premier plan un ŽlŽment fondamental du 

Ready-made de Duchamp qui est le langage, est rŽalisŽ par le collectif  Art & Langage, par 

exemple dans une pi•ce de 1967, Mirror Piece qui se prŽsente sous la forme de treize feuilles 

imprimŽes et dÕun miroir, encadrŽs sous verre. Sur les feuilles on peut lire le texte suivant :  

 Ç ConsidŽrez les individuations suivantes :  
 a/ un miroir ordinaire accrochŽ dans une pi•ce. Le spectateur 
lÕidentifie comme tel en lui attribuant immŽdiatement sa fonction 
normale. 
 b/  le m•me miroir accrochŽ dans une galerie. Le spectateur le 
reconna”t toujours comme un miroir, mais suppose que lÕintention du 
miroir est en tant quÕart. Le miroir peut alors •tre classŽ soit selon sa 
fonction normale, soit selon sa fonction intentionnelle en tant quÕart. 
Cependant, bien que la contexte artistique encadre la fonction 
intentionnelle, le spectateur nÕa aucune indication de quelque concept 
sous-jacent justifiant une telle fonction. 
 c/ Le m•me miroir accrochŽ dans une pi•ce ou une galerie, 
mais prŽsentŽ avec des notes et des diagrammes. Ce texte devient une 
Ç structure È dÕencadrement pour le miroir en tant quÕart et contribue 
ˆ donner ˆ la Ç vision È du spectateur sa cohŽrence sur un arri•re-plan 
de connaissance particuli•res.  
 Ce nÕest plus le contexte de la pi•ce ou de la galerie qui sert ˆ 
identifier la fonction du miroir ; lÕintention est construite au sein 
m•me de lÕÏuvre. È144 

 
Ici, comme chez Kosuth, une dimension supplŽmentaire est adjointe au ready-made, qui nÕest 

pas un titre ou une inscription nÕayant rien ˆ voir avec lÕobjet prŽsentŽ comme chez Duchamp, 

mais une sorte de Ç mode dÕemploi È, sŽrie de textes et autres schŽmas, dont le but est bien de 

restreindre lÕinterprŽtation possible de lÕÏuvre en explicitant le concept qui la sous-tend. Le 

spectateur ne pourra alors en aucun cas y lire autre chose que ce que lÕartiste a voulu y mettre. 

Ce Ç verrouillage È de lÕÏuvre par le langage constitue somme toute une lecture restrictive de 

du Ready-made duchampien, dans la mesure o• la libertŽ du Ç regardeur È y est fortement 

bridŽe, au profit de la mise en avant de lÕintention de lÕartiste qui fait le tout de lÕÏuvre.  

 

 Un aspect important de la lecture conceptuelle du Ready-made tient ˆ la mise en 

Ïuvre dÕune rŽflexion concernant lÕinstitution et le langage dans la dŽfinition de lÕart. 

Refusant de rŽduire le ready-made ˆ une simple proposition analytique du type Ç ceci est une 
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Ïuvre dÕart È, dÕautres artistes conceptuels travaillent ˆ en extraire toutes les consŽquences 

thŽoriques en expliquant que Ç avec et apr•s le ready-made, la construction esthŽtique devient 

en fin de compte le sujet dÕune dŽfinition lŽgale et le rŽsultat dÕune validation 

institutionnelle. È145 Si les crit•res traditionnels de jugement esthŽtique comme le gožt sont 

sapŽs par le ready-made, alors Ç la dŽfinition de lÕesthŽtique devient en fait une affaire dÕordre 

linguistique et de conventions de langage, ainsi quÕun contrat lŽgal et un discours 

institutionnel È146. De fait, le Ready-made ne peut exister en tant quÕÏuvre dÕart que gr‰ce ˆ 

sa nomination en tant que tel (Ç nominalisme pictural È), mais aussi gr‰ce ˆ son insertion dans 

un contexte artistique, qui en valide lÕ Ç articitŽ È. Le Ready-made op•re ainsi un 

dŽplacement, de lÕestimation esthŽtique des Ïuvres, ˆ lÕestimation du caract•re artistique ou 

non de telle ou telle Ïuvre. Le r™le de lÕinstitution, musŽe, galeries, critiques, etc., devient 

alors prŽdominant. CÕest elle qui dŽcide ou non de valider le choix de lÕartiste en le prŽsentant 

comme art. Le Ready-made ne saurait exister en tant quÕÏuvre dÕart en dehors de lÕinstitution 

qui en confirme la validitŽ en tant quÕÏuvre. Il dŽmontre ainsi en actes le lien de dŽpendance 

quÕentretien lÕÏuvre avec son contexte dÕapparition. Partant, de nombreux artistes 

conceptuels vont jouer sur ce constat, en exploiter les consŽquences esthŽtiques, en proposant 

des Ïuvres dont le sens repose sur une mise ˆ jour et un questionnement de ces conditions. 

Les propositions de Michael Asher vont dans ce sens. Dans les annŽes 1970, il entame ainsi 

une sŽrie de travaux qui consistent ˆ intervenir sur lÕarchitecture de la galerie o• il Ç expose È, 

dans le but de rŽvŽler les conventions du syst•me de lÕart. En 1973, lors dÕune exposition ˆ la 

galerie milanaise Franco Toselli, il enl•ve la peinture de tous les murs et du plafond de la 

galerie, laissant appara”tre le crŽpi brun‰tre dÕorigine et les transformations subies par le lieu 

au fil du temps. LÕÏuvre  se confond alors avec lÕarchitecture du lieu de lÕexposition, tout en 

sapant sa fonction classique. LÕespace de la galerie devient lui-m•me un ready-made aidŽ, 

lÕÏuvre en elle-m•me consistant ˆ indexer un ŽlŽment prŽcis de cette espace, ici la dimension 

idŽologique sous-jacente au traditionnel Ç white cube È :  

Ç Traditionnellement, lÕintŽrieur blanc dÕune galerie commerciale 
prŽsentait la production dÕun artiste ˆ lÕintŽrieur dÕun cadre 
architectural jouissant dÕune fausse autonomie. Si, par son absence, le 
spectateur Žtait amenŽ ˆ se rappeler la peinture blanche, une question 
intŽressante Žtait soulevŽe : comment la ÓpartitionÓ blanche de la 
peinture affecte-t-elle le contexte de lÕart que lÕon voit dÕhabitude sur 
cette surface de support ? È147  
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La lecture conceptuelle du Ready-made en fait donc un objet ˆ rŽflexion, un type dÕÏuvre 

ayant pour propos dÕinterroger les conventions qui font lÕÏuvre, une Ïuvre critique.  

 
 
b Ð LÕespace comme partie de lÕÏuvre. Art minimal et Ready-made  
 

Dans certains de ses aspects lÕart minimal des annŽes 1960 se situe Žgalement dans la 

lignŽe du Ready-made, et il en Žclaire ce faisant un aspect souvent nŽgligŽ par la focalisation 

sur la nature de lÕobjet. Un terrain commun entre les artistes minimalistes et Duchamp peut, 

dans un premier temps, •tre trouvŽ au niveau des types de matŽriaux utilisŽs. Les artistes 

minimalistes usent en effet essentiellement de matŽriaux usinŽs, dŽjˆ mis en forme, comme 

des briques, des blocs de ciment ou encore des nŽons comme chez Dan Flavin. LÕusage de tels 

matŽriaux rŽpond, tout comme chez Duchamp, ˆ une volontŽ de libŽrer lÕÏuvre de toute 

vocation expressive, et dÕarriver ˆ une forme la plus neutre possible, de fa•on ˆ Žviter toute 

tentative de projection symbolique ou illusionniste sur lÕobjet prŽsentŽ ˆ la vue.  

Mais, surtout, la sculpture minimaliste a cela en commun avec le Ready-made quÕelle 

se prŽsente comme un tout indivisible, comme un bloc dans lequel aucune relation, aucune 

hiŽrarchie interne nÕest perceptible. La relation se fait alors avec lÕespace physique externe, et 

non entre les parties entre elles. Ce fonctionnement est aussi celui du Ready-made : en tant 

quÕobjet prŽsentŽ seul (et non mis en relation avec dÕautres comme cÕest le cas pour 

lÕassemblage), le Ready-made se prŽsente comme un tout rŽfractaire ˆ lÕanalyse formelle, une 

totalitŽ close sans relations internes. Il nÕa de relation quÕexterne, avec lÕespace qui lÕentoure 

de fa•on immŽdiate. Certes le Ready-made entretient une relation dÕordre davantage 

symbolique que physique avec lÕespace qui lÕentoure, comme on lÕa vu, lˆ dans le cas de la 

sculpture minimale cÕest lÕespace en tant que lieu physique qui est convoquŽ, mais il est 

frappant et intŽressant de constater que dans les deux cas une relation externe se substitue ˆ 

une relation interne. Comme lÕexplique Rosalind Krauss dans son histoire de la sculpture, les 

minimalistes ont tirŽ des consŽquences structurales du Ready-made, par opposition aux 

artistes pop qui se seraient centrŽs sur lÕaspect thŽmatique (ce qui, on lÕa vu, nÕest pas 

enti•rement exact) :  

 Ç Par son recours ˆ des ŽlŽments dÕorigine commerciale, lÕart minimal 
a quelque chose en commun avec le pop art : un intŽr•t pour le ready-
made de Duchamp (É). Une diffŽrence importante sŽpare toutefois 
minimalistes et artistes pop  dans leur conception du readymade 
culturel. Les artistes pop  travaillaient sur des images dŽjˆ fortement 
connotŽes, telles que photographies de stars ou bandes dessinŽes. Les 
minimalistes utilisaient au contraire des ŽlŽments qui nÕŽtaient chargŽs 
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dÕaucun contenu spŽcifique. Ils pouvaient donc logiquement traiter le 
readymade comme un donnŽ abstrait et centrer leur attention, de 
mani•re plus gŽnŽrale, sur les modalitŽs de leur utilisation. Prenant en 
compte les consŽquences structurales plut™t que thŽmatiques du 
readymade, ils lÕexploit•rent de mani•re beaucoup moins anecdotique 
que les artistes pop. È148 

 

En ce sens, les minimalistes sont proches des conceptuels. Ce qui est mis en avant, ce nÕest 

pas lÕobjet, qui au fond importe peu, qui ne doit pas •tre regardŽ pour lui-m•me, mais quelque 

chose de lÕordre de la relation, entre un objet et un espace. 

 

 

c Ð Installations et questionnements contemporains 
 

 Des questionnement de ce type, touchant ˆ lÕespace dÕexposition ˆ la fois en tant 

quÕespace physique et en tant quÕespace symbolique, se retrouvent dans nombre de pratiques 

contemporaines. DÕune fa•on gŽnŽrale, la pratique aujourdÕhui gŽnŽralisŽe de lÕinstallation 

trouve en partie sa source dans le Ready-made duchampien, particuli•rement lorsquÕelle use 

dÕobjets banals. Le propre de lÕinstallation est en effet de prendre en compte lÕespace 

dÕexposition dans lequel elle est Ç montrŽe È, ˆ tel point que cet espace devient, ˆ plusieurs 

titres, partie intŽgrante de lÕÏuvre. La fronti•re entre lÕÏuvre et son espace dÕexposition se 

dissout, lÕÏuvre ne se donne plus comme un objet autonome mais comme un tout dans lequel 

lÕobjet nÕest quÕune composante parmi dÕautres. Cette prise en compte de lÕespace 

environnant, tant physique que symbolique, Žtait dŽjˆ incluse dans le principe m•me du 

Ready-made. En effet, dans le cas du Ready-made lÕÏuvre nÕadvient quÕune fois exposŽe, 

puisque le m•me objet montrŽ dans un autre espace social, une vitrine de magasin par 

exemple, ne se verrait pas accorder le statut dÕart. D•s lors, on peut tout ˆ fait considŽrer que 

le Ready-made, en tant quÕÏuvre, indexe lÕespace dans lequel lÕobjet est montrŽ, le montre 

tout autant que lÕobjet, ou, plus prŽcisŽment, on peut considŽrer que le r™le de lÕobjet banal, 

une fois importŽ dans cet espace nouveau, a pour fonction dÕindexer cet espace. Ce qui est 

alors ˆ Ç voir È ou ˆ comprendre, ce nÕest pas lÕobjet en tant que tel, mais ce quÕil montre et ce 

quÕil dit de cet espace. Le Ready-made, comme beaucoup dÕinstallations, dit quelque chose de 

lÕespace dans lequel il est montrŽ (ici que cÕest cet espace qui lui conf•re son statut dÕart).  

Les Ç environnements È de Guillaume Bijl par exemple consistent ˆ recrŽer ˆ 

lÕidentique un espace existant dans celui de la galerie : une laverie automatique (galerie 

Andate Rotorno, Gen•ve, 1985), une salle de musculation, une auto-Žcole sont ainsi tour ˆ 
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tour Ç dŽplacŽs È par lÕartiste dans le cadre de galeries ou de musŽes (le Stedelijk Museum 

dÕAmsterdam devint ainsi un magasin de tapis dÕorient durant le temps dÕune exposition en 

1985). LÕespace est recrŽŽ jusque dans ses moindres dŽtails, ainsi pour la galerie Andate Bijl 

avait disposŽ des machines ˆ laver, des sŽchoirs, un table en formica, des si•ges, un 

distributeur de lessive, un changeur de monnaie etc., jusquÕaux revues posŽes sur la table 

basse pour patienter. Cette recrŽation ˆ lÕidentique dÕun espace fonctionnel crŽe alors, ˆ 

lÕinstar du Ready-made, un conflit pragmatique entre deux espaces sociaux dÕordinaire 

distincts, dans lequel se lit la dimension critique de cette dŽmarche qui indexe sur le mode de 

lÕironie les difficultŽs des lieux dÕart et Žvoque leur possible annexion par dÕautres activitŽs 

plus pratiques et plus directement rentables.  

 

 

4 / Le ready-made contre lÕart 
 

La lecture conceptuelle du Ready-made nous invite ainsi ˆ voir en lui une forme de 

dŽmonstration ˆ propos de lÕart. Le Ready-made serait dans cette perspective un objet 

tautologique, ne renvoyant quÕˆ lui-m•me et ˆ sa prŽsence dans le Ç monde de lÕart È, mettant 

par lˆ m•me ˆ jour les conventions sous-jacentes ˆ la constitution de lÕÏuvre dÕart comme 

Ïuvre. LÕapproche dada•ste, puis la lecture proposŽe par le mouvement Fluxus dans les 

annŽes 1960-1970 nous semble •tre prŽcisŽment ˆ lÕopposŽ de cette approche tautologique. 

En effet, ces deux mouvements, dont le premier est considŽrŽ comme le mouvement auquel 

Duchamp appartenait, et lÕautre se rŽclame explicitement de Duchamp, ont pour point 

commun de chercher ˆ rompre non seulement avec la conception traditionnelle de lÕÏuvre 

dÕart, mais avec lÕart lui-m•me, considŽrŽ comme un monde clos et figŽ, auquel est prŽfŽrŽ la 

Ç vie È, le Ç flux È. SÕapproprier des ŽlŽments prŽexistants, quels quÕils soient, cela revient 

alors non pas ˆ faire entrer ces emprunts au Ç rŽel È dans le monde de lÕart, mais ˆ faire entrer 

lÕart dans la vie. D•s cet instant, lÕart sera, selon la formule cŽl•bre de Robert Filliou, Ç ce qui 

rend la vie plus intŽressante que lÕart È. 

 

 

a Ð LÕobjet banal contre lÕÏuvre dÕart : Duchamp Dada (II) 
 

 EnvisagŽ dans son contexte historique dÕapparition, le Ready-made duchampien est ˆ 

considŽrer en relation au mouvement Dada, auquel Duchamp Žtait liŽ. Dans cette perspective, 

lÕintrusion de lÕobjet banal dans la sph•re artistique, que lÕon retrouve Žgalement dans les 
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pratiques de collage et dÕassemblage dada•stes, est un geste Žminemment provocateur, 

iconoclaste, visant ˆ critiquer la dŽfinition traditionnelle de lÕÏuvre dÕart et ˆ abolir les 

fronti•res entre lÕart et la vie. CÕest en ce sens que le Ready-made est souvent considŽrŽ par 

les historiens de lÕart comme un geste emblŽmatique de la nŽgation dada•ste, en tant quÕil nie 

la diffŽrence entre lÕÏuvre dÕart et lÕobjet quotidien, invitant par lˆ m•me ˆ une 

dŽhiŽrachisation ou un nivellement. Le Ready-made serait alors davantage ˆ comprendre 

comme un geste, un acte destructeur, scandaleux, en accord avec le gožt dada•ste pour la 

provocation, dont  Fontaine, et L. H. O. O. Q.  sont les manifestations les plus importantes, en 

raison de leur caract•re ouvertement profanateur : dans ces deux cas le choix de lÕobjet ne 

rŽpond visiblement pas ˆ une posture dÕindiffŽrence de la part de lÕartiste. LÕurinoir est un 

objet Ç bas È, trivial, liŽ au corps, ˆ la miction, et ajouter des moustaches ainsi quÕune lŽgende 

ˆ lÕhumour potache (Ç elle a chaud au cul È) ˆ la Joconde, au symbole du grand art par 

excellence, rel•ve de la profanation. A lÕÏuvre dÕart Duchamp oppose lÕobjet banal, au travail 

et ˆ la ma”trise technique, le simple choix, parfois m•me laissŽ au hasard, ˆ lÕexpression dÕun 

gŽnie, une Ïuvre dŽpersonnalisŽe. Le Ready-made peut ainsi •tre rapprochŽ dÕautres geste 

emblŽmatiques, comme par exemple la fameuse Sainte Vierge de Francis Picabia, simple 

Žclaboussure dÕencre due au hasard nommŽe et signŽe par lÕartiste, ou encore, du m•me 

Picabia, LÕÏil Cacodylate (1921), toile composŽe uniquement dÕun dessin dÕÏil collŽ autour 

duquel sÕenchev•trent de multiples signatures dÕamis du peintre, dont celle de Duchamp (qui 

signe Rrose Selavy), ˆ propos de laquelle Picabia sÕexplique dÕune mani•re qui nÕest pas sans 

rappeler les propos de Duchamp : Ç Le peintre fait un choix, puis imite son choix dont la 

dŽformation constitue lÕArt ; le choix, pourquoi ne le signe-t-il pas tout simplement au lieu de 

faire le singe devant ? È149  

 LÕacte de Duchamp peut aussi, dans cette perspective, •tre interprŽtŽ en relation avec 

dÕautres expŽriences dada•stes exploitant le hasard. Les collages de Hans Arp, dont la 

composition se fait en fonction de la fa•on dont les papiers dŽcoupŽs tombent sur la toile, en 

sont le parangon, et peuvent •tre rapprochŽs dÕÏuvres comme Trois stoppages Žtalons par 

exemple. Le place du hasard dans le choix des Ready-mades nÕest pas bien dŽfinie, cependant 

nous savons que Duchamp accordait beaucoup dÕimportance ˆ cette notion, tout comme les 

autres dada•stes, pour lesquels le hasard Žtait au centre de la vie. Laisser une Ïuvre se faire 

Ç selon les lois du hasard È (Arp), cela revenait ainsi ˆ faire de lÕÏuvre un reflet de la vie, ˆ 

faire de lÕÏuvre une partie de la vie, m•me.  

                                                             
149 Francis Picabia, Ç LÕÏil cacodylate È, in Comoedia, 29 Novembre 1921, p.1, citŽ par Michel Sanouillet, Dada 
ˆ Paris, Paris, CNRS Editions, 2005 (1965), p.258 
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b Ð Sortir de lÕart : Fluxus et le ready-made Ç total È 
 

 CÕest essentiellement dans cette perspective de rapprochement avec la vie et ses lois, 

dÕabolition de lÕÏuvre au profit dÕune fusion de lÕart avec la vie que John Cage, puis le 

mouvement Fluxus150 (crŽŽ en 1962), ont pensŽ lÕhŽritage duchampien, particuli•rement du 

Ready-made. Le compositeur John Cage applique ainsi, en 1952, le principe du Ready-made ˆ 

la musique, avec sa cŽl•bre pi•ce 4Õ33ÕÕ, durant laquelle le musicien prŽsent sur sc•ne reste 

silencieux pour mettre en relief tous les sons environnants. Le contenu sonore de lÕÏuvre est 

alors laissŽ au hasard de lÕŽvŽnement.  

Le Ready-made tel quÕil sera pensŽ et rŽinvesti par Fluxus dŽpasse ainsi largement 

lÕobjet banal pour sÕappliquer ˆ tout, m•me ˆ la seconde guerre mondiale qui est dŽsormais 

aussi une Ïuvre de Ben Vautier parce que signŽe par lui. Plus sŽrieusement, les Fluxus, ˆ la 

suite de John Cage, op•rent un Žlargissement radical du Ready-made, qui est moins pensŽ 

comme Ïuvre que comme principe, comme acte, ce que le fait de signer Dieu, la seconde 

guerre mondiale ou le tout, comme le propose Ben, met en avant. Le ready-made peut ainsi 

concerner aussi bien des objets que des bruits comme chez Cage que des actions, comme le 

montrent les events de Georges Brecht par exemple. Comme lÕexplique un des fondateurs du 

mouvement, Georges Maciunas,  

Ç Duchamp pensait surtout aux objets ready-made. John Cage 
lÕŽtendit aux sons ready-made. George Brecht lÕŽtendit encore plus, 
bon, comme Ben Vautier, dans les actions ready-made, des actions de 
tous les jours ; par exemple, une composition de George Brecht o• il 
allume une lumi•re et lÕŽteint. È151 

 

Les Fluxus se rŽclament explicitement de lÕhŽritage duchampien, comme cette note de Ben le 

dŽclare sans dŽtour : Ç Sans John Cage, Marcel Duchamp et Dada, Fluxus nÕexisterait 

pas. È152 Pour les Fluxus, la grande le•on de Duchamp nÕa pas ŽtŽ de faire entrer lÕobjet banal 

au musŽe, mais au contraire dÕavoir permis ˆ lÕartiste de regarder la vie elle-m•me, dans tous 

ses aspects, comme une Ïuvre dÕart, non soumise ˆ lÕesthŽtisme ou au Ç rŽtinien È. Le geste le 

plus ŽphŽm•re, le simple vol dÕun papillon ou le dŽplacement dÕune chaise, tout cela peut 

devenir, par une simple conversion du regard, une Ïuvre dÕart. M•lŽ aux enseignements de la 

philosophie Zen, le ready-made devient alors davantage quelque chose de lÕordre de lÕattitude, 

                                                             
150 Georges Maciunas, Emmett Williams, Ben Patterson, Nam June Paik, Ben Vautier, Dick Higgins, George 
Brecht, La Monte Young, Jackson Mac Low, Yoko Ono, entre autres. 
151 Larry Miller, Ç Entretien avec George Maciunas, 24 Mars 1978 È, Fluxus dixit, une anthologie, vol.1 , textes 
rŽunis et prŽsentŽs par Nicolas Feuille, Dijon, Les Presses du rŽel, 2001, coll. Ç LÕEcart absolu È, p.65 
152 Ç QuÕest-ce que Fluxus ? È, 1974, Ibid., p.81 
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dans la mesure o• lÕart et la vie sÕy confondent jusquÕˆ devenir indistincts. Une telle logique 

vise, ˆ terme, lÕabolition pure et simple de lÕart comme sph•re rŽservŽe, la disparition de la 

notion m•me dÕÏuvre dÕart au profit du Ç ready-made total È :  

 Ç La meilleure ÓcompositionÓ Fluxus est la plus anti-personnelle, la 
plus Óready-madeÒ, comme Exit [sortie] de Brecht qui nÕexige 
dÕaucun de nous de lÕexŽcuter puisquÕelle se produit tous les jours 
sans aucune reprŽsentation ÓspŽcialeÓ. Ainsi nos festivals 
sÕŽlimineront dÕeux-m•mes (ainsi que notre besoin dÕy participer) 
quand ils deviendront des ready-mades totaux. È153 

 

Entendu comme simple indexation de la vie comme art, le Ready-made est ce qui finit par 

Ç rendre la vie plus intŽressante que lÕart È, selon lÕexpression de Robert Filliou.  

 

 

C -  Proposition de dŽfinition gŽnŽrique 
 

1 / Le ready-made est-il un genre artistique ? 
 

Le parcours qui prŽc•de nous a permis de mettre ˆ jour la diversitŽ des hŽritages 

directs du Ready-made duchampien, et, surtout, de montrer que cette diversitŽ se fonde sur 

une multiplicitŽ de lectures et de rŽinterprŽtations du Ready-made. Le Ready-made 

duchampien, reconnu comme geste inaugural par les artistes citŽs, se voit ainsi repris, 

rŽinvesti, sans que ces rŽinvestissements divers se limitent, nous espŽrons lÕavoir dŽmontrŽ, ˆ 

de pures rŽpŽtitions (le rŽinvestissement pouvant tr•s bien aller ˆ lÕencontre du Ready-made 

duchampien, en prendre explicitement le contre-pied). Cet Žtat de fait apparente le Ready-

made au fonctionnement dÕun hypotexte dans le domaine littŽraire, une rŽfŽrence constante, 

qui se voit reprise, rŽinvestie, par dÕautres textes qui lui sont postŽrieurs.  

En ce sens, il ne semble pas exagŽrŽ de dire que le Ready-made donne lieu, dans 

lÕhistoire de lÕart du XXe si•cle, ˆ un phŽnom•ne de Ç gŽnŽricitŽ È, selon la catŽgorie 

proposŽe par Jean-Marie Schaeffer dans son Žtude sur la problŽmatique gŽnŽrique en 

littŽrature154. Ce dernier dŽfinit la gŽnŽricitŽ par opposition au genre, la premi•re Žtant Ç un 

facteur productif È, cÕest-ˆ-dire se situant du c™tŽ de la production, lˆ ou le second 

Ç appartient au champ des catŽgories de la lecture È, et se situe par consŽquent du c™tŽ de la 

rŽception. Cette description du phŽnom•ne de gŽnŽricitŽ nous para”t tout ˆ fait apte ˆ rendre 

                                                             
153 George Maciunas, Ç Lettre ˆ Thomas Schmit È, 1964, Ibid.,  p.105 
154 Jean-Marie Schaeffer, Ç Du texte au genre : notes sur la problŽmatique gŽnŽrique È, in GŽrard Genette (sld.), 
ThŽorie des genres, Paris, Seuil, 1986, coll. Ç Points È, pp.179-201 
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compte de ce qui se passe dans le domaine plastique avec le Ready-made duchampien. Tout 

se passe en effet de la sorte, le Ready-made fonctionne comme une rŽfŽrence commune, qui 

se voit reprise avec plus ou moins de transformations par les Ïuvres ultŽrieures. Une telle 

vision doit, nous semble-t-il, permettre de dŽpasser lÕaporie mise ˆ jour par Daniel Soutif, qui 

le conduisait, comme nous lÕavons vu, ˆ dŽnier au Ready-made sa fonction gŽnŽalogique. 

Plut™t que de parler de Ç bon ou mauvais usage È du Ready-made, ou dÕusages Ç dans le 

vrai È ou Ç dans le faux È, ce qui conduit ˆ Žtablir des hiŽrarchies et des jugements peu 

intŽressants pour lÕanalyse, la notion de gŽnŽricitŽ permet de rendre compte dÕune dynamique, 

sans porter atteinte ˆ lÕintŽgritŽ du Ready-made duchampien en en donnant une dŽfinition trop 

floue. Une distinction devra alors •tre opŽrŽe entre le Ready-made de Marcel Duchamp, dÕune 

part, et le Ç ready-made È, cÕest ˆ dire lÕensemble des transformations opŽrŽes par les 

pratiques ultŽrieures ˆ partir de cette Ïuvre source, lÕabsence de majuscule au second terme 

permettant dÕindexer le fait quÕil sÕagit dÕun nom commun, gŽnŽrique, lˆ o• le premier reste 

lÕapanage de Duchamp et des Ïuvres quÕil a ainsi dŽsignŽes.  

 

 Mais le ready-made peut Žgalement •tre pensŽ comme un genre ˆ part enti•re, cette 

fois entendu comme une Ç catŽgorie de classification rŽtrospective È155, toujours selon la 

terminologie proposŽe par Schaeffer. Cette possibilitŽ nous semble confirmŽe par lÕexamen de 

lÕusage du concept de Ready-made par la critique, cÕest-ˆ-dire non plus au niveau de la 

production mais au niveau de la lecture, de la rŽception. Un examen attentif de lÕusage par la 

critique du terme de Ç ready-made È nous a en effet permis de mettre ˆ jour une attitude assez 

largement partagŽe qui consiste ˆ convoquer systŽmatiquement le Ready-made duchampien 

comme comparant Ð lorsque le besoin, fondŽ sur une ressemblance, sÕen fait sentir, bien 

Žvidemment. Cette attitude rŽpond certes dÕabord ˆ la nŽcessitŽ de situer lÕÏuvre ŽtudiŽe dans 

le champ artistique, dÕŽtablir des lignes gŽnŽalogiques, mais il semble que dans beaucoup de 

cas la convocation du Ready-made fonctionne davantage comme un prisme dÕanalyse que 

comme une rŽfŽrence historique. En effet, le Ready-made est souvent employŽ comme un 

cadre descriptif ˆ partir duquel lÕÏuvre examinŽe pourra •tre spŽcifiŽe. On en dŽtermine les 

affinitŽs avec le Ready-made, ˆ partir dÕun certain nombre de points prŽcis, pour ensuite en 

mettre ˆ jour lÕoriginalitŽ, ou les diffŽrences de fonctionnement, qui en font autre chose 

quÕune simple rŽpŽtition du m•me geste. Le Ready-made est ainsi, finalement, convoquŽ 

comme un vŽritable prisme dÕanalyse pour aborder un certain type dÕÏuvres, il fonctionne 

comme un cadre de lecture ˆ partir duquel penser ces Ïuvres. LÕusage de ce concept est en ce 
                                                             
155 Ibid., p.199 
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sens tout ˆ fait comparable au fonctionnement dÕune catŽgorie gŽnŽrique, dont le r™le est de 

permettre une classification des Ïuvres, de les rapporter ˆ un certain nombre de crit•res 

dŽfinitoires, et dÕŽvaluer les Žventuels dŽplacements, ruptures opŽrŽes par lÕÏuvre, ou au 

contraire dÕen montrer la continuitŽ, lÕadŽquation par rapport aux traits pertinents dŽgagŽs. En 

fonction des points communs et diffŽrences on pourra dire comment lÕÏuvre en question se 

situe dans le genre (rupture, tradition, dŽplacements etc.). On voit donc que le passage dÕun 

usage de type gŽnŽrique, considŽrant lÕÏuvre de Duchamp comme un archŽtype, ˆ la 

constitution dÕun genre vŽritable fondŽ sur la mise ˆ jour de ressemblances de famille entre 

toutes ces Ïuvres ˆ propos desquelles le m•me rŽfŽrent est convoquŽ, est un pas relativement 

aisŽ ˆ franchir. ConsidŽrer le ready-made comme genre permettrait ainsi dÕen dŽterminer les 

fronti•res, et surtout de proposer des mod•les explicatifs communs pouvant rendre compte du 

fonctionnement spŽcifique de ces Ïuvres, sans pour autant dŽnaturer ou passer outre le 

caract•re ŽvŽnementiel de lÕacte duchampien156. En effet, comme lÕexplique Jean-Marie 

Schaeffer, la relation dÕun texte ˆ son genre peut •tre envisagŽe de deux mani•res diffŽrentes, 

selon que lÕon envisage le texte en tant quÕŽlŽment de la classe ou en tant quÕ Ç objet 

historique ˆ un moment t È. Or Ç le texte en tant quÕil surgit ˆ un moment t nÕappartient 

Žvidemment pas au genre tel quÕil est constituŽ rŽtrospectivement È : 

 Ç Pour nÕimporte quel texte situŽ temporellement avant t+n, le 
mod•le gŽnŽrique est constituŽ uniquement par les textes antŽrieurs, 
ce qui signifie que le mod•le gŽnŽrique textuel nÕest jamais (É) 
identique au mod•le gŽnŽrique rŽtrospectif. È157 

 
Ainsi, le Ready-made de Marcel Duchamp, qui se situe par dŽfinition avant la constitution 

rŽtrospective du genre reste-t-il en tant quÕobjet historique en dehors de tout genre constituŽ. 

On retrouve ici lÕidŽe du Ç retard È, du devenir art diffŽrŽ de lÕÏuvre duchampienne dont nous 

avions rendu compte plus haut. Pour le dire plus simplement,  la catŽgorie nouvelle proposŽe 

par Duchamp avec ce terme Ç ready-made È pour nommer ces choses auxquelles Ç ne 

sÕappliquaient aucun des termes acceptŽs dans le monde artistique È158 sÕest finalement 

remplie au cours du si•cle.  

 

Un dernier probl•me de taille semble cependant sÕopposer ˆ un tel usage, qui concerne 

la notion m•me de Ç genre artistique È. Ce dernier prŽsuppose en effet la possibilitŽ de mettre 

                                                             
156 Rappelons en effet que comme nous lÕavons vu Duchamp souhaitait limiter le nombre des ready-mades pour 
prŽserver cette valeur, et se refusait absolument ˆ devenir chef dÕune Žcole quelconque, encore moins fondateur, 
on peut le supposer, dÕun genre artistique ! 
157 Ibid., p.197-198 
158 Entretien avec Pierre Cabanne, Op. cit., p.79 
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ˆ jour des crit•res stables, dÕordinaire fondŽs, dans le domaine artistique, sur une parentŽ du 

mŽdium utilisŽ (peinture, sculpture, photographie, art vidŽo, performance, net art), sur une 

technique commune (collage, assemblage, installation etc.) ou encore sur un th•me commun 

(autoportrait). Or le Ready-made ne saurait •tre dŽfini en fonction du mŽdium quÕil utilise, ni 

en fonction de propriŽtŽs formelles, du moins pas de cet ordre : quoi de commun entre 

Pharmacie et Fontaine par exemple ? Les propriŽtŽs matŽrielles qui permettent dÕordinaire de 

distinguer les genres artistiques entre eux  ne peuvent donc •tre convoquŽes ici.  Par ailleurs, 

dans sa vision Žlargie du moins, le ready-made semble pouvoir prendre place ˆ lÕintŽrieur de 

genres constituŽs. Ainsi Bertrand Lavier consid•re-t-il ses objets superposŽs comme 

appartenant de plein droit ˆ la sculpture, et, de la m•me fa•on, les images empruntŽes de 

Richard Prince peuvent tout ˆ fait •tre considŽrŽes comme appartenant au genre de la 

photographie. Le ready-made travaille donc aussi dans les genres constituŽs, il semble •tre 

une catŽgorie transgenre. SÕagit-il alors simplement dÕune pratique, dÕune (non) technique 

consistant ˆ dŽplacer des ŽlŽments tout faits pour faire Ïuvre au lieu de les fabriquer ? La 

constitution du ready-made comme catŽgorie se heurte ainsi ˆ des probl•mes tr•s similaires ˆ 

ceux ŽnoncŽs par le Groupe !  ˆ propos de la difficultŽ ˆ circonscrire le champ du Ç collage È 

comme catŽgorie pertinente :  

Ç Loin de se laisser enfermer dans les limites dÕun genre dŽterminŽ, 
notre objet semble plut™t tendre vers une ouverture maximale et 
dŽborder les tentatives de classification, de rŽduction, de cl™ture. Ses 
fronti•res ne sont pas seulement floues mais prises dans une 
mouvance perpŽtuelle : on ne per•oit aucune homogŽnŽitŽ du support 
de signification (pictural, verbal, musical, cinŽmatographique, 
objectuel etc.) ; on ne sait pas tr•s bien si lÕŽventuelle pertinence de la 
catŽgorie est dÕordre po•Žtique, rhŽtorique, esthŽtique ou historique ; 
on parle de collages tant™t comme dÕune activitŽ artistique prŽcise, 
tant™t comme dÕune mŽtaphore approximative, quand on nÕen arrive 
pas ˆ la gŽnŽralisation extr•me du Ótout est collageÓ. È159   

 

Pour contourner cette difficultŽ, le Groupe !  propose alors de partir dÕun Ç consensus 

empirique È, cÕest-ˆ-dire de dŽterminer ce qui lie toutes ces rŽalisations appelŽes Ç collage È 

par delˆ les diffŽrentes philosophies qui prŽsident ˆ leur Žlaboration. Nous adopterons cette 

m•me dŽmarche, en nous demandant ce quÕil y a de commun ˆ toutes ces pratiques, et ce 

quÕelles ont de commun avec le Ready-made considŽrŽ comme archŽtype, sans prŽjuger de la 

nature de ce point commun. On retrouvera alors la notion de genre telle quelle est dŽfinie par 

                                                             
159 Groupe ! , Ç Douze bribes pour dŽcoller (en 40000 signes) È, Revue dÕesthŽtique n¡3-4, Ç Collages È, 1978, 
p.11 
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Schaeffer, en tant que le genre se fonde a posteriori en fonction de ressemblances de familles 

non dŽterminŽes ˆ lÕavance. 

 
 

2 / Quels sont ses traits distinctifs ? 

 
 Les Ïuvres que nous avons mentionnŽes ˆ titre dÕexemples ont des ressemblances ˆ la 

fois avec le Ready-made duchampien, per•u comme source historique, et entre elles, malgrŽ 

leur tr•s grande diversitŽ. Nous traiterons ces ressemblances comme autant de traits pertinents 

permettant de dŽfinir une classe, ou un genre, ce qui implique que les traits retenus devront 

•tre descriptifs mais aussi discriminants au regard dÕautres classes proches. Deux grands types 

de traits peuvent selon nous •tre dŽgagŽs. Ces traits concernent dÕune part la nature de 

lÕŽlŽment sŽlectionnŽ pour faire Ïuvre, et, dÕautre part, et de fa•on indissociable, la nature de 

lÕÏuvre obtenue. Le mot Ç ready-made È renvoie donc ˆ un type dÕÏuvre mettant en sc•ne 

dÕune certaine fa•on un certain type dÕŽlŽment.   

  

 

a Ð La nature de lÕŽlŽment : le ready-made est constituŽ dÕun ŽlŽment banal 
 

LÕexamen des Ready-mades de Duchamp et la plupart de ses hŽritages conduit dans un 

premier temps ˆ assimiler le ready-made ˆ un objet. Un ready-made serait alors une Ïuvre 

constituŽe ˆ partir de lÕimportation dÕun objet dans la sph•re artistique. Dans un premier 

temps il convient donc de dŽfinir prŽcisŽment la nature de cet objet. 

En tant quÕelle est constituŽe dÕun objet, lÕÏuvre dŽsignŽe sÕoppose ˆ la plupart des 

autres objets nommŽs Ç Ïuvres dÕart È, qui, elles, ne sont pas constituŽes dÕobjets : elles sont 

des objets, construits par lÕartiste ˆ partir de matŽriaux divers (pigments colorŽs appliquŽs sur 

une toile, ou sur un panneau de bois, bronze, marbre, ou encore matŽriaux usinŽs, zinc, fer, 

matŽriaux naturels, terre, herbe, charbon, graisse, etc.). Dans un premier temps lÕobjet 

sÕoppose donc au matŽriau. LÕobjet est une chose informŽe, par opposition au matŽriau qui 

nÕa pas de forme propre, et attend dÕ•tre informŽ par lÕartiste pour devenir Ïuvre, y compris 

lorsque lÕintervention de lÕartiste sur ce matŽriau brut est minimale : faire un tas avec de la 

terre, et lÕexposer tel quel, cÕest toujours informer un matŽriau. Ainsi les Ïuvres rapportŽes ˆ 

des mouvements comme lÕ Ç arte povera È ou encore les blocs de graisse de Joseph Beuys, 

bien que proches, par le geste qui prŽside ˆ leur Žlaboration, du ready-made, ne peuvent •tre 
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considŽrŽs comme des Ç ready-mades È : elles ne sont pas formŽes ˆ partir dÕun objet 

prŽformŽ, mais de mati•res brutes.  

Une autre caractŽristique importante de lÕobjet est son autonomie : lÕobjet a une forme 

propre qui en manifeste lÕautonomie fonctionnelle, il est clos sur lui-m•me. Ç En cela il se 

distingue de la pi•ce (roue, essieu) qui a aussi une forme propre, fonctionnelle, mais qui nÕa 

de sens que rapportŽe aux pi•ces qui lui correspondent.È160 Dire que le ready-made est 

constituŽ dÕun objet, cÕest ainsi exclure de sa dŽfinition les Ïuvres formŽes ˆ partir de 

fragments dÕobjets. LÕobjet du ready-made est par dŽfinition un objet entier (en cela Roue de 

bicyclette de Duchamp nÕentre quÕimparfaitement dans cette dŽfinition). Cet objet peut 

appara”tre brisŽ, cassŽ, et ses morceaux ensuite rassemblŽs dans un autre ordre (cÕest le cas 

des Ç Col•res È dÕArman), il reste quÕil est utilisŽ dans son enti•retŽ, et surtout que cette unitŽ 

est reconnaissable comme telle. Le ready-made sÕoppose ainsi au collage, qui prŽsuppose la 

fragmentation, et ˆ certaines formes dÕassemblages qui nÕutilisent que des fragments dÕobjets  

(objets surrŽalistes, qui recrŽent un objet nouveau ˆ partir de lÕassemblage de morceaux 

dÕautres objets, Combine Paintings de Rauschenberg, etc.). 

En outre, cet objet est manufacturŽ, cÕest-ˆ-dire quÕil a ŽtŽ construit par lÕhomme. De 

ce point de vue il sÕoppose ˆ lÕobjet naturel, informŽ par la nature, comme la pierre, la fleur, 

lÕarbre, les Ç bois flottŽ È etc. Surtout, lÕobjet manufacturŽ sÕoppose ˆ lÕobjet naturel en ce 

quÕil est marquŽ par lÕusage. Un autre trait caractŽristique de lÕobjet tel quÕil appara”t dans le 

ready-made est en effet quÕil sÕagit dÕun objet usuel. Il se distingue ainsi de lÕobjet naturel, 

ainsi que de lÕÏuvre dÕart. Le point commun ˆ tous les Ready-mades de Marcel Duchamp et 

aux autre Ïuvres dŽsignŽes sous ce terme est quÕils mettent en sc•ne des objets usuels 

(urinoir, peigne, pelle, etc.), cÕest-ˆ-dire des objets destinŽs ˆ lÕusage, que lÕon oppose 

traditionnellement aux Ïuvres dÕart, considŽrŽes quant ˆ elle comme des objets non usuels, 

destinŽs non ˆ lÕusage mais ˆ la contemplation, ou ˆ la rŽflexion. Pour dŽsigner ces objets 

usuels, Anne Cauquelin propose lÕexpression Ç objet ˆ notice È :  

Ç Un objet que lÕon utilise pour des fins prŽcises est accompagnŽ dÕun 
mode dÕemploi, dÕune notice explicative. (É) Ces objets ˆ notice sont 
destinŽs ˆ produire un rŽsultat dŽfini, et son programmŽs pour cet 
usage È161.  
 

Ces objets ˆ notice, destinŽs ˆ lÕusage, sont aussi, dans les ready-mades, des objets 

banals, familiers. Cette notion est certes, comme le dit Anne Cauquelin, relative aux mÏurs et 

ˆ lÕusage, mais elle ne peut •tre recouverte compl•tement par celle dÕ Ç objet ˆ notice È, dans 

                                                             
160 Jean-Pierre Keller, Pop Art et Žvidence du quotidien, Lausanne, LÕAge dÕHomme, 1979, p.21 
161 Anne Cauquelin, Petit traitŽ dÕart contemporain, Paris, Seuil, 1996, coll. Ç la couleur des idŽes È, p. 58 
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la mesure o• elle se situe davantage du c™tŽ de la rŽception que du c™tŽ de la production. 

LÕobjet ˆ notice dŽsigne un type dÕobjet fabriquŽ en vue dÕun usage prŽcis, mais cette 

dŽfinition peut tout aussi bien renvoyer ˆ lÕobjet ancien, ou exotique, ou extra-ordinaire, ce 

qui nÕest pas la caractŽristique premi•re des objets utilisŽs dans les ready-mades. La relativitŽ 

de cette notion ne doit pas nous inquiŽter outre mesure, tant il va de soit quÕen OcŽanie le 

ready-made pourra •tre re•u de la m•me mani•re que nous percevons ici les objets ocŽaniens, 

cÕest-ˆ-dire comme une curiositŽ, ce qui va ˆ lÕencontre de lÕidŽe du ready-made. Le ready-

made nÕest pas, et ne prŽtend pas, •tre une notion universelle. LÕobjet du ready-made est donc 

Žgalement un objet banal, familier au regardeur, quÕil reconna”t immŽdiatement en tant que 

tel, et qui ne poss•de donc pas de propriŽtŽ particuli•re pouvant le diffŽrencier clairement de 

ses avatars prŽsents sur les rayons des supermarchŽs. Il ne sÕagit pas ici, prŽcisons-le, dÕune 

rŽintroduction du crit•re dÕindiffŽrence : lÕartiste pourra tr•s bien choisir cet objet banal parce 

quÕil y trouve des qualitŽs esthŽtiques particuli•res. Ce crit•re permet ainsi de distinguer 

clairement le ready-made de lÕobjet trouvŽ tel que dŽfini par les SurrŽalistes. En effet, ce qui 

caractŽrise lÕobjet trouvŽ surrŽaliste, cÕest son caract•re extra-ordinaire, Žtrange, ce que le 

rŽcit de la promenade aux marchŽs au puces par Breton met tr•s nettement en avant. A 

lÕinverse, lÕobjet du ready-made est un objet banal, familier.  

La banalitŽ de lÕobjet induit un autre crit•re important, celui de la production en sŽrie. 

A lÕ•re de la production industrielle, lÕobjet banal est un objet diffusŽ massivement, donc un 

objet produit ˆ de multiples exemplaires. LÕobjet du ready-made a donc Žgalement pour 

caractŽristique de possŽder des rŽpliques non artistiques dans la vie courante. Ce nÕest pas un 

objet unique, original.  

 

Les crit•res  que nous avons ici mis ˆ jour, fondŽs sur une observation empirique des 

objets utilisŽs par les Ïuvres nommŽes Ç ready-mades È, nous semblent pouvoir •tre 

appliquŽs aussi bien aux Ready-mades de Duchamp quÕˆ dÕautres Ïuvres utilisant des objets. 

Pourtant, ces crit•res ne sont pas pleinement satisfaisants justement dans la mesure o• ils ne 

sÕappliquent quÕˆ des Ïuvres utilisant des objets. Or certaines Ïuvres que nous avons 

mentionnŽes, de m•me que certains Ready-mades de Marcel Duchamp, nÕutilisent pas 

dÕobjets, bien que tous les crit•res ŽnoncŽs plus haut concernant la banalitŽ et la dimension 

usuelle de lÕŽlŽment empruntŽ puissent leur •tre appliquŽs. DÕautres ŽlŽments que les objets 

au sens propre poss•dent ces qualitŽs : nous voulons parler ici de certains types dÕimages, 

mais aussi de certains types de textes, voire m•me de certains types de gestes, ou encore de 

lieux. Certains ready-mades sont des importations dÕimages, dÕautres consistent en 
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lÕagrandissement de dŽfinitions tirŽes du dictionnaire (cÕest le cas des Blow up de Kosuth par 

exemple). Tous ces ŽlŽments poss•dent les qualitŽs ŽnoncŽes ci-dessus, mise ˆ part la qualitŽ 

dÕ Ç objet È tridimensionnel. Ainsi certains types dÕimages, comme les images publicitaires 

par exemple, fonctionnent comme des objets ˆ notice, dans la mesure o• elles sont crŽŽes en 

fonction dÕun usage prŽcis. Elles sont, comme lÕobjet usuel, produites en sŽrie, reproductibles 

ˆ lÕinfini, et, par consŽquent, banales, famili•res. De la m•me fa•on, un espace donnŽ comme 

une auto-Žcole ou une laverie automatique rŽpond aux m•mes crit•res, tout comme une 

dŽfinition de dictionnaire. Le ready-made au sens gŽnŽrique du terme ne saurait donc se 

limiter aux Ïuvres faisant usage dÕobjets tridimensionnels. Ce qui fonde rŽellement la 

ressemblance de famille entre toutes ces Ïuvres, cÕest donc le caract•re prŽformŽ, usuel, 

banal et entier de lÕŽlŽment empruntŽ. 

 

Cependant la nature de lÕŽlŽment empruntŽ ne suffit pas ˆ spŽcifier le ready-made, qui 

partage ce crit•re avec dÕautres pratiques basŽes sur lÕimportation dÕobjets ou dÕimages 

banal(e)s dans lÕÏuvre dÕart, comme lÕassemblage et le collage. Reste alors ˆ mettre ˆ jour les 

crit•res concernant non plus la nature de lÕŽlŽment, mais la nature de lÕÏuvre qui rŽsulte de 

son importation.  

 

 

b - La nature de lÕÏuvre : le ready-made rŽsulte du dŽplacement de cet objet, dans certaines 
conditions  
 

Le ready-made est donc une Ïuvre constituŽe dÕun ŽlŽment usuel. Ceci implique que 

cet ŽlŽment, dÕordinaire prŽsent hors de la sph•re artistique, a subi un dŽplacement. LÕÏuvre 

rŽsulte ainsi dÕun changement de contexte de lÕobjet sŽlectionnŽ.  

 

Cette donnŽe nÕest pas, en soi, propre au ready-made. En effet, les Ïuvres 

dÕassemblage, ou de collage, consistent elles aussi ˆ prŽlever des ŽlŽments prŽexistants, pour 

les prŽsenter ˆ nouveau dans un autre contexte. Dans les deux cas il y a bien dŽplacement 

dÕun objet, et appropriation. Cette proximitŽ des deux gestes artistiques a conduit de 

nombreux analystes ˆ assimiler collage, assemblage et ready-made, ou plus prŽcisŽment ˆ 

faire du ready-made une modalitŽ possible de collage, ce dernier terme Žtant alors pensŽ 

comme terme gŽnŽrique subsumant toutes les pratiques dÕappropriation dÕobjets et dÕimages 

banals. CÕest le cas par exemple de Bertrand RougŽ, qui, cherchant ˆ mettre ˆ jour le principe 

commun ˆ ces trois pratiques au seuil dÕun article consacrŽ au Pop Art, constate que dans tous 
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les cas il sÕagit de dŽtourner lÕobjet, de le faire bifurquer, en lÕarrachant de son contexte 

dÕorigine. Ainsi, pour le critique, lÕassemblage peut •tre assimilŽ ˆ un collage ˆ trois 

dimensions, le collage ˆ un Ç assemblage de ready-mades bidimensionnels È, et le Ready-

made ˆ Ç la juxtaposition dÕun objet et dÕun contexte È162. Dans tous les cas, lÕŽlŽment 

importŽ perd sa fonction quotidienne pour prendre sens gr‰ce ˆ sa nouvelle insertion 

contextuelle. Les propos dÕOlivier Quintyn dans son ouvrage consacrŽ au collage vont dans le 

m•me sens. Passant outre les taxinomies Ç classiques È fondŽes sur des crit•res formels qui 

distinguent dÕordinaire collage, assemblage et ready-made, ce dernier propose dÕemployer le 

terme de Ç collage È comme terme gŽnŽrique :   

Ç Entre assemblage, collage et ready-made, il y a plus quÕune simple 
contigu•tŽ, il y a un chevauchement dŽfinitionnel. En effet, 
lÕassemblage peut •tre redŽfini comme une composition dÕobjets 
hŽtŽrog•nes en trois dimensions ; le collage, quant ˆ lui, nÕest quÕun 
assemblage de ready-made bidimensionnels, retouchŽs ou non ; et le 
ready-made serait le collage immatŽriel dÕun objet et dÕun contexte 
dÕexposition. (É) Dans les trois cas, ce qui est nommŽ ÓcollageÓ, au-
delˆ des divergences formelles, rŽsulte dÕune esthŽtique du choc : 
entre surfaces, entre objets, ou entre un objet et un contexte 
dÕexposition. È163 

 
Ainsi, pour Olivier Quintyn, le ready-made entrerait dans un paradigme gŽnŽral dŽsignŽ par la 

notion gŽnŽrique de Ç collage È comme une variante. 

Ce point de vue nous semble tr•s problŽmatique ˆ bien des Žgards. Si lÕassimilation 

entre collage et assemblage semble aller de soi (le passage de la deuxi•me ˆ la troisi•me 

dimension ne remettant pas en cause le fait quÕil sÕagit bien de logiques similaires), en 

revanche la prŽsence du ready-made ne laisse pas de poser probl•me, ˆ lÕauteur lui-m•me en 

premier lieu. En effet, apr•s avoir contestŽ la taxinomie classique fondŽe sur des crit•res 

formels, celui-ci en propose aussit™t dÕautres dÕune fa•on un peu dŽtournŽe : le terme 

gŽnŽrique de Ç collage È proposŽ au dŽbut se voit alors ˆ nouveau partitionnŽ entre les 

pratiques de Ç pure implŽmentation È, que reprŽsente le ready-made, les pratiques 

dÕ Ç exemplification pure È, illustrŽes par le matiŽrisme, et, enfin, les pratiques de collage ˆ 

proprement parler, qui se situent quant ˆ elles entre les deux, ˆ la fois du c™tŽ de 

lÕimplŽmentation et du c™tŽ de lÕ Ç Žchantillonnage È (ces trois termes Žtant librement 

empruntŽs par lÕauteur ˆ Nelson Goodman). Le Ready-made (nous employons ˆ nouveau la 

majuscule car il para”t Žvident que O. Quintyn ne parle ici que du Ready-made duchampien) 

                                                             
162 Ç Pop Art amŽricain, ironie et collage. Une poŽtique de la rŽpŽtition È, Artstudio n¡23, Ç Le Collage È, Hiver 
1991, p.68 
163 Olivier Quintyn, Dispositifs/dislocations, Romainville, Al Dante / Questions thŽoriques, 2007, coll. 
Ç fobidden beach È p.19 
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rel•ve ainsi, selon lÕauteur, dÕune dŽmarche nominaliste qui consiste ˆ rŽinscrire lÕobjet dans 

un cadre nouveau, le Ç monde de lÕart È, en posant sur lui, par lÕadjonction dÕune signature et 

dÕun titre, un Ç fiat ars È : Ç ceci doit faire lÕobjet dÕune apprŽciation artistique È. LÕobjet perd 

alors sa valeur dÕusage pour faire lÕobjet dÕune apprŽciation esthŽtique. Ce point de vue, qui 

est aussi celui de Thierry de Duve164 par exemple lorsquÕil explique que le ready-made est 

une Ïuvre dÕart rŽduite ˆ sa fonction Žnonciative (Ç ceci est de lÕart È), est effectivement 

incontestable, et dŽcrit parfaitement le fonctionnement du ready-made. Nous y reviendrons. 

Toujours selon lÕauteur, les pratiques collagistes rŽutilisent elles aussi des fragments qui 

nÕappartiennent pas au monde de lÕart, ce qui, dans un premier temps, les apparente 

effectivement au ready-made :  

Ç On pourrait dire, dans un premier temps, que le collage pratique, au 
niveau de la syntaxe interne de lÕÏuvre, des micro-implŽmentations, 
des micro-ready-made activant esthŽtiquement des composants 
hŽtŽrog•nes (É). Mais un collage joue Žgalement dÕeffets de texture, 
dÕeffets de mati•re. Il soumet lÕimportation brute dÕobjets dans la toile 
ˆ des effets proprement picturaux qui peuvent parfois les absorber ou 
les effacer. È165 

 
 Le collage se situe donc dans un entre-deux, entre les Ïuvres de pure implŽmentation, le 

ready-made, et les Ïuvres matiŽristes de pure exemplification qui effacent la provenance de 

lÕobjet pour le soumettre enti•rement ˆ des effets de texture, de mati•re. Et lÕauteur dÕen 

dŽduire que la diffŽrence entre ces pratiques nÕest pas une diffŽrence de nature, mais une 

diffŽrence dÕŽchelle. Cette description tr•s Žclairante par ailleurs sur le mode de 

fonctionnement du collage omet cependant, nous semble-t-il, des ŽlŽments essentiels. Tout 

dÕabord, lÕauteur ne prŽcise pas quÕau-delˆ du mode de traitement du matŽriau prŽlevŽ, une 

diffŽrence essentielle sŽpare les collages des matiŽrismes, qui concerne la nature m•me du 

matŽriau. Dans le cas des collages ˆ implŽmentation-exemplification, lÕŽlŽment prŽlevŽ est un 

Ç objet È, au sens large o• nous lÕavons dŽfini ci-dessus, cÕest-ˆ-dire un matŽriau prŽ-formŽ, 

informŽ, lˆ o• dans le cas des matŽriologies de Tapi•s par exemple, lÕŽlŽment prŽlevŽ est de 

lÕordre du matŽriau brut, considŽrŽ comme non artistique certes, mais qui nÕest pas prŽ-formŽ, 

Ç dŽjˆ fait È. Cette diffŽrence de nature du matŽriau contribue ˆ fonder une solution de 

continuitŽ entre le ready-made et les matŽriologies, ˆ briser la cha”ne en quelque sorte. Par 

ailleurs, lÕauteur ne prend pas en compte le fait que dans le cas du ready-made, lÕŽlŽment 

prŽlevŽ est un objet entier, lˆ o• le collage manie le plus souvent des fragments dÕobjets. 

Contrairement au ready-made, le collage prŽsuppose le dŽcoupage, la fragmentation, la 
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165 Op. cit. p.39 
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brisure, il encha”ne une phase de dŽ-construction puis de reconstruction ˆ partir de morceaux 

Žpars, ce qui implique une action de la part de lÕartiste absente du ready-made. Le statut 

esthŽtique et ontologique du fragment nÕest pas le m•me que celui de lÕobjet entier, le 

fragment renvoyant ˆ un manque, lˆ o• lÕobjet prŽsentŽ par le ready-made se suffit ˆ lui-

m•me, se prŽsente comme unitŽ.  

Enfin, et surtout, O. Quintyn souligne ˆ juste titre que le collage rŽalise des Ç micro-

implŽmentations È ˆ lÕintŽrieur de lÕÏuvre, cÕest-ˆ-dire ˆ lÕintŽrieur dÕun ensemble 

esthŽtiquement constituŽ, et sur un support, ce qui contribue ˆ crŽer un effet dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ 

non plus logique (rencontre dÕun objet et dÕun contexte global), mais matŽriel (effet de texture 

liŽ ˆ la rencontre de lÕobjet et du support matŽriel, ou ˆ la rencontre de deux objets 

hŽtŽrog•nes). Il rejoint par lˆ m•me la dŽfinition du collage proposŽe par le Groupe !  : 

Ç La technique du collage consiste ˆ prŽlever un certain nombre 
dÕŽlŽments dans des Ïuvres, des objets, des messages dŽjˆ existants, 
et ˆ les intŽgrer dans une crŽation nouvelle pour produire une totalitŽ 
originale o• se manifestent des ruptures de types divers. È166 

 
Le collage prŽsuppose ainsi le dŽcoupage, puis lÕassemblage, ce qui, au niveau de lÕÏuvre se 

manifeste par des Ç ruptures diverses È, des effets dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ, de coupe. Or, et cÕest bien 

lˆ le point fondamental, le ready-made ne met pas en jeu dÕeffet dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ au niveau 

matŽriel (ce que lÕauteur ne manque pas de souligner par ailleurs), et il ne crŽe par de 

Ç totalitŽ originale È, cÕest-ˆ-dire que lÕapparence formelle de lÕÏuvre ne diff•re pas de celle 

de lÕobjet empruntŽ : elle nÕest donc pas Ç originale È, nouvelle. On retrouve alors bien une 

diffŽrence formelle entre ces deux objets esthŽtiques, celle-lˆ m•me qui Žtait mise en cause 

par O. Quintyn. Le double emploi du terme de Ç collage È par lÕauteur, gŽnŽrique et 

spŽcifique, induit alors un flottement dŽfinitionnel, qui, in fine, occulte le fonctionnement 

spŽcifique du ready-made, et laisse dans lÕombre un certain nombre de pratiques qui ne 

rel•vent pas de cette hŽtŽrogŽnŽitŽ fondamentale du collage et dont les dispositifs ne rel•vent 

pas nŽcessairement de lÕeffet de choc. LÕauteur insiste en effet longuement, ˆ juste titre, sur 

lÕimportance des effets Ç disruptifs È dans le collage et le montage, sur les effets de choc, 

dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ produit par ces Ïuvres. 

Le Ready-made, en tant que geste inaugural, rel•ve bien en partie dÕune esthŽtique du 

choc entre un objet et un contexte dÕexposition. Mais ce choc premier est destinŽ, ˆ force de 

rŽpŽtitions, ˆ sÕŽmousser. Une fois compris, intŽgrŽ et Ç digŽrŽ È par le monde de lÕart, cet 

effet nÕa plus lieu. Dans cette perspective, le Ready-made serait alors uniquement ˆ 

comprendre comme un geste unique, iconoclaste, non rŽitŽrable, selon lÕhypoth•se que nous 
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avions formulŽe plus haut. Or la rŽitŽration de ce geste tout au long du si•cle, et encore 

aujourdÕhui, montre Ð si lÕon accepte de ne pas y voir une simple rŽpŽtition du geste 

duchampien Ð que le ready-made ne saurait •tre rŽduit ˆ un effet rhŽtorique. LÕimportation 

dÕun objet banal dans la sph•re artistique peut donner lieu ˆ des effets tr•s divers, fondŽs sur 

des logiques autres. Si dans tous les cas il y a toujours une forme de disjonction effectivement 

fondamentale entre lÕobjet et son nouveau contexte dÕexposition, cette hŽtŽrogŽnŽitŽ nÕest pas 

nŽcessairement au cÏur du propos, elle nÕest pas pensŽe comme un effet rhŽtorique, lˆ o• 

cette rhŽtorique du choc est toujours au cÏur de la notion de collage.  En outre, comme nous 

lÕavons suggŽrŽ, le ready-made se caractŽrise par le fait quÕil a pour contenu un objet unique, 

ou un ensemble dÕobjets formant un tout cohŽrent, dans le cas de certaines installations. Ce 

qui frappe immŽdiatement, dÕun point de vue formel, ˆ la vue des ready-mades, cÕest leur 

isolement physique. Le geste qui prŽside ˆ lÕŽlaboration de lÕÏuvre est ainsi un geste 

dÕisolation, lÕobjet est mis en valeur par son extraction de son contexte originel, ce que les 

objets soclŽs de Bertrand Lavier mettent parfaitement en Žvidence, par exemple, tout comme 

les Ç rephotographies È de Richard Prince. A lÕinverse, les Ïuvres de collage et dÕassemblage 

se caractŽrisent avant tout par la mise en prŽsence physique dÕobjets divers, par les rencontres, 

les jonctions inattendues, quÕils produisent.  

Selon Olivier Quintyn, dans le collage, lÕobjet ou le fragment est rŽintŽgrŽ ˆ un 

ensemble, ce qui implique un double dŽplacement, ou, plus prŽcisŽment, un changement de 

contexte ˆ deux degrŽs : lÕobjet y prend place ˆ la fois dans un contexte nouveau, il passe du 

monde Ç rŽel È, quotidien, au Ç monde de lÕart È167, devenant ainsi apte ˆ une apprŽciation 

esthŽtique (logique dÕimplŽmentation), et dans ce que nous appellerons pour plus de clartŽ un 

Ç co-texte È, cÕest ˆ dire un contexte immŽdiat, constituŽ par les autres ŽlŽments prŽsents sur 

le support dÕaccueil, avec lesquels il va fonctionner. Cette description du processus oublie, 

selon nous, une dimension cruciale : la prŽsence dÕun support, qui va accueillir les diffŽrents 

ŽlŽments, permettre leur mise en relation. En effet, le collage (bi- ou tri-dimensionnel) 

prŽsuppose, par dŽfinition, la prŽsence dÕun support matŽriel. D•s lors, il nÕest pas tout ˆ fait 

exact de dire que lÕobjet ou le fragment accueilli par le collage subit une implŽmentation 

similaire ˆ celle subie par lÕobjet du ready-made. A partir du moment o• il prend place sur un 

support, sur une surface plane et dŽlimitŽe par des bords qui lÕisolent et indiquent la limite 

matŽrielle de lÕÏuvre (m•me si lÕobjet en trois dimensions Ç dŽborde È du tableau pour 

sÕinsŽrer en partie dans lÕespace rŽel, il reste tout de m•me encadrŽ, donc isolŽ de cet espace), 

lÕobjet subit une premi•re Ç implŽmentation È, qui a lieu en amont de son entrŽe au musŽe, 
                                                             
167 Expression empruntŽe ˆ Arthur Danto.  
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cÕest-ˆ-dire au moment de la production de lÕÏuvre. Certes lÕassemblage au sens propre, ˆ 

lÕinverse du Ç collage tridimensionnel È ne prŽsuppose pas de surface plane mais consiste ˆ 

assembler des objets ou fragments dÕobjets en une structure nouvelle (citons ˆ titre 

dÕexemples les objets surrŽalistes, le Merzbau de Kurt Schwitters, les machines de Tinguely 

formŽes ˆ partir dÕobjets de rŽcupŽration ou encore la sŽrie Ç Hygi•ne de la vision È de 

Martial Raysse). En ce sens, il rel•ve davantage de la sculpture, une sculpture forgŽe ˆ partir 

dÕobjets prŽexistants. Mais de la m•me fa•on que le collage, il se prŽsente dŽjˆ comme un 

objet nouveau, une forme nouvelle, lorsquÕil appara”t dans le Ç monde de lÕart È, chaque objet 

ayant dŽjˆ ŽtŽ dŽtournŽ de son usage ordinaire par son assemblage avec dÕautres. Dans tous 

les cas, cÕest donc une fois collŽ et assemblŽ avec dÕautres, donc une fois intŽgrŽ ˆ une Ïuvre, 

que lÕŽlŽment prŽformŽ fait son entrŽe dans ce nouveau contexte quÕest le Ç monde de lÕart È. 

LorsquÕil appara”t dans ce contexte nouveau, lÕobjet est alors dŽjˆ implŽmentŽ, au moins en 

partie, il nÕa dŽjˆ plus le m•me statut, il est devenu matŽriau. Une tension reste certes toujours 

perceptible, lÕobjet ou le fragment ne cessant de renvoyer ˆ son contexte dÕorigine, mais la 

prŽsence du support affaiblit considŽrablement cet effet : ˆ aucun moment lÕobjet ne pourra 

retourner ˆ son Žtat premier, ce qui nous semble-t-il, est le cas du ready-made. 

 Ce dernier peut, ˆ nÕimporte quel moment, redevenir un objet quotidien, du moins 

thŽoriquement. CÕest ce que le performeur Pinoncelli, dans ses tentatives pour uriner dans 

lÕurinoir constituant lÕÏuvre Ç Fontaine È de Duchamp, a tentŽ de dŽmontrer en actes168. CÕest 

aussi ce que montre a contrario la possibilitŽ thŽorique du Ç ready-made rŽciproque È, 

formulŽe par Duchamp : Ç utiliser un Rembrandt comme table ˆ repasser È, cela revient ˆ dŽs-

implŽmenter lÕobjet dÕart pour en faire un objet quotidien, ce qui implique un passage 

possible, dans quelque sens que ce soit, entre les deux sph•res de lÕart et de la vie quotidienne. 

LÕÏuvre dÕart nÕacquiert son statut que par lÕeffet dÕune convention, et non en vertu de ses 

qualitŽs intrins•ques, essentielles. Le ready-made ne conna”t ainsi quÕune seule 

implŽmentation, qui est directe. NÕŽtant pas intŽgrŽ ˆ un ensemble de fa•on prŽalable, ce nÕest 

quÕˆ partir du moment o• il est intŽgrŽ au contexte du monde de lÕart quÕil en devient une, 

cÕest-ˆ-dire par lÕadjonction du titre, de la date et de la signature, ainsi que par lÕexposition en 

elle-m•me dans la galerie ou le musŽe, lieux conventionnellement destinŽs ˆ montrer des 

Ïuvres dÕart.  A partir de ce moment, la fronti•re entre lÕÏuvre et sa mise en contexte devient 

poreuse : les ŽlŽments dÕordinaires considŽrŽs comme extŽrieurs ˆ la lÕÏuvre proprement dite, 

le titre, la signature, la mise en exposition, en deviennent ˆ des degrŽs divers selon les 

                                                             
168 Notamment le 25 Aožt 1993 au CarrŽ dÕArt de N”mes, o• le performeur entreprit dÕuriner dans Fontaine 
avant de lÕattaquer ˆ coup de marteaux Ç en hommage ˆ lÕesprit Dada È.  
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pratiques, partie intŽgrante, ce qui pose la question de savoir quelle limite assigner ˆ lÕÏuvre, 

puisque cette derni•re ne se rŽduit plus ˆ sa manifestation matŽrielle. Les ŽlŽments de mise en 

contexte se voient en quelque sorte indexŽs, et intŽgrŽs, par lÕÏuvre elle-m•me. La relation 

qui unit lÕobjet empruntŽ ˆ son contexte peut alors difficilement •tre qualifiŽe de Ç collage 

immatŽriel È, dans la mesure o• elle peut •tre de nature tr•s diffŽrente en fonction de lÕÏuvre. 

Comme nous lÕavons dŽjˆ mentionnŽ ˆ propos des relations entretenus entre les objets des 

Ready-mades et leurs titres, ces derni•res peuvent •tre de lÕordre du choc, du rapprochement 

de deux rŽalitŽs hŽtŽrog•nes (intituler un urinoir Ç fontaine È, par exemple), mais cela nÕest 

pas toujours le cas (le porte-bouteilles a pour nom Ç porte-bouteilles È). Une rupture logique 

sÕeffectue dans le fait m•me de donner un titre ˆ un objet, mais la relation qui unit le titre ˆ 

lÕobjet ne rel•ve pas du collage. Surtout, parler de Ç collage immatŽriel È suppose une mise en 

Žquivalence de deux rŽalitŽs situŽes ˆ deux niveaux diffŽrents sur le plan logique, le support 

plastique dÕune part, le contexte dÕexposition dÕautre part. Une diffŽrenciation claire de ces 

deux niveaux nous para”t au contraire essentielle ˆ la comprŽhension du fonctionnement du 

ready-made, dÕautant que, comme la lecture minimaliste du Ready-made le montre bien, en 

tant que prŽsentation dÕun objet unique lÕÏuvre ne prŽsente pas de relations internes entre des 

composants plastiques, mais uniquement des relations externes avec son contexte, ce qui 

lÕoppose nettement au collage.  

Ainsi, sÕil y a effectivement quelque chose du ready-made dans le collage, un geste 

initial similaire de dŽplacement, dÕappropriation, il nÕen reste pas moins que les deux 

pratiques donnent lieu ˆ des objets artistiques radicalement diffŽrents, tant sur le plan formel 

que sur le plan logique, ce qui implique des mŽthodes dÕapproche distinctes. 

 

 DÕapr•s ces restrictions, le ready-made se dŽfinit donc comme une Ïuvre constituŽe 

dÕun ŽlŽment dŽplacŽ, cÕest-ˆ-dire comme une Ïuvre dont lÕaspect formel et matŽriel se 

confond avec celui de lÕobjet qui la constitue. LÕÏuvre ne se confond pas avec lÕobjet, elle 

nÕest pas lÕobjet, elle en dŽborde de fa•on plus ou moins importante en fonction des pratiques 

la dimension matŽrielle. Comme lÕexplique Daniel Soutif, lÕobjet parvient ˆ se 

transsubstantier en Ïuvre dÕart sous deux conditions : Ç Il sÕagit soit de lÕaction du contexte, 

soit de la mise en Žvidence de certaines propriŽtŽs formelles des objets eux-m•mes. È169 Si, 

selon lÕauteur, la limite du Ready-made duchampien est de se limiter ˆ la premi•re condition, 

lÕŽlargissement de la notion que nous proposons ici permet de rendre compte de la seconde 

possibilitŽ. Ce fait Žtant, les diffŽrents types de ready-mades peuvent, nous semble-t-il, 
                                                             
169 Op. cit. p.45 
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sÕŽchelonner selon un axe qui irait de lÕexclusion de lÕobjet au profit du concept 

(interprŽtation conceptualiste du Ready-made comme Ïuvre rŽduite ˆ son Žnonciation) ˆ sa 

mise en valeur comme Ïuvre ˆ part enti•re, ˆ contempler en tant que telle (interprŽtation de 

certains Nouveaux RŽalistes), la plupart des cas oscillant entre ces deux extr•mes. Le ready-

made oscille donc lui aussi Ç entre prŽl•vement et transformation È170. Il peut se rŽduire ˆ sa 

seule Žnonciation, cÕest-ˆ-dire se contenter dÕindexer le geste de prŽl•vement dont il est 

lÕissue, mais il peut aussi insister ˆ lÕinverse sur la transformation subie par lÕobjet du fait de 

ce geste, transformation non plus matŽrielle comme dans le cas du collage, mais fonctionnelle 

et logique. Dans ce dernier cas, le dispositif mis en place pour montrer lÕobjet attirera dÕune 

mani•re ou dÕune autre notre attention sur ses qualitŽs plastiques ou symboliques, sans que sa 

nature physique ne soit affectŽe. LÕobjet tire alors sa transmutation de ses propriŽtŽs formelles 

propres.  

 Cette dŽfinition pose cependant un dernier probl•me, posŽ par le statut ˆ accorder au 

Ç ready-made aidŽ È ou Ç rectifiŽ È, cÕest-ˆ-dire aux cas o• lÕobjet ou lÕŽlŽment empruntŽ 

subit une intervention matŽrielle de la part de lÕartiste (nous ne considŽrons pas les objets 

suspendus ou mis en socle comme des ready-mades aidŽs dans la mesure o• leur intŽgritŽ 

matŽrielle nÕest pas du tout affectŽe). En effet, ˆ partir du moment o• lÕartiste intervient sur 

lÕŽlŽment, m•me de fa•on minimale, ce dernier nÕest pas purement implŽmentŽ, et ne peut pas 

revenir, thŽoriquement, ˆ son statut antŽrieur dÕŽlŽment banal. Doit-on alors exclure ces cas 

de la dŽfinition globale du ready-made ? LÕexamen des Ready-mades rectifiŽs de Duchamp 

permet de prendre la mesure de cette intervention. Dans tous les cas, cette intervention est 

dÕordre minime, de lÕordre de lÕadjonction (deux petites touches de couleur pour Pharmacie) 

ou du retrait, mais dans tous les cas lÕŽlŽment demeure formellement identique ˆ lui-m•me. 

LÕobjet peut alors •tre brisŽ puis ses morceaux rassemblŽs (Arman), repeint selon ses propres 

couleurs, et ses propres contours (Lavier), lÕimage peut •tre agrŽmentŽe dÕun ou deux 

ŽlŽments supplŽmentaires (adjonction dÕune moustache, dÕune chevelure), dans tous les cas 

lÕintervention ne remet pas en jeu de fa•on fondamentale lÕidentitŽ formelle de lÕobjet, ce 

dernier reste reconnaissable et identifiable. Tant que lÕobjet ou lÕimage nÕest pas assemblŽ 

avec dÕautres mais prŽsentŽ dans son unicitŽ, lÕappellation de Ç ready-made È reste pertinente. 

Ainsi on peut dire que la spŽcificitŽ du ready-made est quÕil conna”t un avatar dans le monde 

Ç rŽel È, cÕest-ˆ-dire hors du monde de lÕart. Cette identitŽ visuelle et matŽrielle peut •tre 

absolue (ready-made Ç pur È), ou relative (ready-made Ç aidŽ È), mais elle est toujours 

                                                             
170 Olivier Quintyn, Op. cit. p.44 
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perceptible par le spectateur. Aucune diffŽrence visuelle Ð ou une diffŽrence minime Ð nÕest 

perceptible entre lÕÏuvre dÕart et lÕŽlŽment quÕelle met en sc•ne.  

 

 Ainsi dŽfini, le ready-made peut donc •tre employŽ comme terme gŽnŽrique, pour 

dŽsigner une classe dÕÏuvres, appartenant ˆ des mouvements tr•s diffŽrents, rŽpondant ˆ des 

philosophies tr•s diverses, mais prŽsentant des ressemblances formelles et des similitudes de 

fonctionnement telles quÕaucun autre vocable existant dans le vocabulaire artistique ne permet 

de les dŽcrire correctement. Cette possibilitŽ dÕun emploi gŽnŽrique du terme constitue, nous 

semble-t-il, un prŽalable indispensable ˆ son emploi dans le champ poŽtique, sans pour autant 

y suffire. Pour pouvoir •tre employŽ dans un champ autre que son champ dÕapparition et de 

constitution, le terme de Ç ready-made È nŽcessite en effet un certain nombre 

dÕamŽnagements. 
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II / Quel Žquivalent littŽraire ?  

 
 

Une fois la notion de Ç ready-made È balisŽe le plus clairement possible dans le champ 

plastique, un autre probl•me se pose : celui du possible passage du terme du champ plastique 

au champ littŽraire. Dans quelle mesure ce transfert est-il possible sur le plan thŽorique ? 

Peut-on appliquer strictement les crit•res dŽfinitoires que nous venons de dŽgager au champ 

poŽtique ? SÕagit-il dÕune notion transgenre, ou son application ˆ des objets poŽtiques 

nŽcessite-t-elle des amŽnagements ? La question est plus gŽnŽralement de  savoir si un 

concept forgŽ pour dŽcrire certains objets plastiques peut fonctionner comme catŽgorie 

descriptive et prisme dÕanalyse dans le domaine poŽtique.  

 

Cette possibilitŽ semble dÕemblŽe facilitŽe par la nature en partie verbale du Ready-

made : celui-ci nÕest-il pas, justement, lÕadaptation plastique dÕune pratique poŽtique ? 

Nous avons pu voir en premi•re partie quÕune des facettes du Ready-made Žtait son 

aspect langagier, ce qui a fait dire ˆ Arturo Schwarz que le Ready-made Žtait un calembour ˆ 

trois dimensions. Par ailleurs la pratique scripturale de Duchamp, notamment ˆ travers les 

jeux de mots de Rrose Selavy, elle-m•me issue de traditions littŽraires et populaires, est 

souvent mise en relation avec le Ready-made. Jacques Roubaud est tr•s clair ˆ ce sujet : 

Ç Ready-mades incomprŽhensibles hors de Rrose Selavy È171. Selon de nombreux critiques le 

Ready-made serait ainsi ˆ comprendre comme la traduction plastique de jeux de mots 

linguistiques. Comme nous lÕavons dŽjˆ entrevu, le Ready-made comporte en effet une partie 

verbale, contenue dans lÕinscription qui accompagne lÕobjet, dont Duchamp prŽcise quÕil ne 

sÕagit pas dÕun titre ˆ vocation descriptive, mais quÕelle fait partie intŽgrante de lÕÏuvre, ˆ 

lÕinstar dÕune couleur invisible. DestinŽe ˆ emmener le spectateur Ç vers des rŽgions plus 

verbales È, et ˆ dŽlivrer ainsi lÕart du tout rŽtinien pour donner ˆ penser, lÕinscription, qui 

nÕentretient aucun rapport direct avec lÕobjet, crŽe un Žcart, une distance logique souvent 

fondŽe sur un jeu de mots. CÕest le cas par exemple de TrŽbuchet  qui se prŽsente sous 

lÕapparence dÕun porte-manteau clouŽ au sol. Ç TrŽbuchet È, terme qui appartient au 

vocabulaire des Žchecs, est lÕhomophone du verbe Ç trŽbucher È, ce que nous ne pouvons 

manquer de faire sur un porte manteau transformŽ en obstacle compte tenu de sa position dans 

lÕespace. Comme le montre cet exemple, les inscriptions humoristiques des Ready-mades 

crŽent ainsi du jeu entre les ŽlŽments phoniques et figuratifs, selon une logique qui est celle 

                                                             
171 Jacques Roubaud, Duchamp lÕoulipien, La biblioth•que oulipienne n¡131, Paris, 2003, p.11 
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du calembour, comme le prŽcise Dalia Judovitz : Ç En tant quÕils sont porteurs dÕobjets ou de 

sens autres, les ready-mades dans leur apparence donnent corps aux dŽplacement que, de leur 

c™tŽ, op•rent les calembours. È172   

 

Lorsque lÕinscription en elle-m•me ne rel•ve pas du jeu de mots, lÕopŽration m•me 

mise en jeu par le Ready-made repose sur un mŽcanisme analogue. Comme le calembour, le 

Ready-made fonctionne selon une logique qui est de lÕordre de la dissociation entre les mots 

et les choses, entre lÕobjet et son nom : un urinoir se fait fontaine. Cette suspension du sens, 

que Dalia Judovitz compare ˆ la prŽsentation suspendue de certains Ready-mades laisse alors 

place ˆ de nouvelles associations, fondŽes sur la proximitŽ phonique des signifiants entre eux. 

Marc Decimo rapproche ainsi les rapprochements forgŽs par Brisset dans sa Grammaire 

Logique de la logique m•me du Ready-made :  

Ç LÕhomonymie et la paronymie permettent de rapprocher ce qui est 
souvent inconciliable. Le ready-made aussi. La forme, par exemple le 
signifiant [kwa], permet de faire co•ncider  Òquoi ?Ó, ÒcoaÓ et ÒcoiÓ, 
soit trois signifiŽs qui, dans le dictionnaire, disposent de trois entrŽes 
et de trois parures orthographiques distinctes. Duchamp joue de m•me 
sur lÕŽquivoque. Il y a dŽsormais deux portes pour trouver un urinoir, 
lÕun ornŽ de sa plomberie, lÕautre pas. È173  

 
Selon lÕauteur, le Ready-made duchampien serait ainsi issu dÕun emprunt technique ˆ une 

pratique langagi•re et, de fait, Duchamp rappelle lui-m•me souvent que ses sources et 

influences sont davantage ˆ rechercher du c™tŽ des Žcrivains et des po•tes que du c™tŽ des 

peintres : Ç Je pensais quÕen tant que peintre, il valait mieux que je sois influencŽ par un 

Žcrivain que par un autre peintre. È174 Dans son Žtude sur les rapports de Duchamp ˆ la 

littŽrature175 Fran•oise Le Penven avance m•me lÕhypoth•se selon laquelle le Ready-made 

serait ˆ envisager comme un Ç objet po•me È ou un Ç support po•me È davantage que comme 

une Ïuvre dÕart plastique, cette derni•re interprŽtation, erronŽe, Žtant due selon lÕauteur ˆ la 

carri•re amŽricaine des Ready-mades : la dimension linguistique des Ready-mades aurait ŽtŽ 

perdue ˆ cause de la barri•re de la langue, ce qui aurait engendrŽ de fausses interprŽtations du 

Ready-made dont le Pop Art est lÕembl•me. Si cette interprŽtation nous para”t excessive et 

peu exacte (certaines de ces inscriptions Ð citons Ç In advance of the Broken arm È, ou encore 

Ç Why not sneeze Rrose Selavy ? È - ne sont-elles pas en anglais ?), la proposition de F. Le 

                                                             
172 Dalia Judovitz, DŽplier Duchamp : passages de lÕart, (trad. Annick Delah•que et FrŽdŽrique Joseph), 
Villeneuve dÕAscq, Presses Universitaires du Septentrion, 2000, p.90 
173 Marc Decimo, Marcel Duchamp mis ˆ nu. A propos du processus crŽatif, Dijon, Les Presses du rŽel, 2004, 
coll. Ç LÕŽcart absolu È, p.30-31 
174 Marcel Duchamp, Ç Propos È, Duchamp du signe, Op. cit. p.174 
175 Fran•oise Le Penven, Ç Marcel Duchamp ou la pŽrennitŽ des sources È, Etudes n¡12, 2002 (Tome 397), p.651  
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Penven invitant ˆ une lecture intertextuelle des Ready-mades est en revanche une donnŽe 

importante ˆ prendre en compte, dans la mesure o• elle part dÕun constat indŽniable selon 

lequel cÕest la formule Žcrite qui dicte le Ready-made et non lÕinverse, ce que Duchamp 

prŽcise dans ses notes lorsquÕil parle dÕ Ç inscrire un ready-made È : le langage, et non lÕobjet, 

vient en premier.   

 Ç Ma biblioth•que idŽale aurait contenu tous les Žcrits de Roussel Ð Brisset, peut-•tre 

LautrŽamont et MallarmŽ È176. DÕune mani•re gŽnŽrale lÕintŽr•t de Duchamp se porte sur des 

auteurs dont le maniement du langage vise prŽcisŽment ˆ cette suspension du sens au profit 

dÕune manipulation du signifiant. Ainsi Brisset est-il lÕinventeur gŽnial dÕune Grammaire 

logique Ç une analyse philologique du langage Ð analyse conduite par un incroyable rŽseau de 

calembours È177. Cette analyse, Duchamp la reprend ˆ son compte, comme le souligne Michel 

Sanouillet dans son introduction ˆ Ç Rrose Selavy È, lorsquÕil explique que les r•gles adoptŽes 

dans la plupart des calembours partent du postulat ŽlŽmentaire formulŽ par Brisset, Ç la 

grande loi ou la clef de la parole È :  

Ç Il existe dans la parole de nombreuses lois, inconnues 
jusquÕaujourdÕhui, dont la plus importante est quÕun son ou suite de 
sons identiques, intelligibles et clairs, peuvent exprimer des choses 
diffŽrentes par une modification dans la mani•re dÕŽcrire ou de 
comprendre ces noms ou ces mots. Toutes les idŽes ŽnoncŽes avec des 
sons semblables ont une m•me origine et se rapportent, toutes, dans 
leur principe, ˆ un m•me objet. Ex : Òles dents, la bouche. Les dents la 
bouchent. LÕaidant la bouche. LÕaide en la boucheÓ etc. È178 

 

La r•gle ŽnoncŽe par Duchamp dans ses notes se fonde sur le m•me principe : Ç Si vous 

voulez une r•gle de grammaire : le verbe sÕaccorde avec le sujet consonnament : par 

exemple : le n•gre aigrit, les nŽgresses sÕaigrissent ou maigrissent. È179 Duchamp rapporte 

Žgalement avoir ŽtŽ particuli•rement impressionnŽ par lÕÏuvre de Roussel, Impressions 

dÕAfrique, dont il assiste ˆ une reprŽsentation en 1911 avec Apollinaire et Picabia :  

 Ç Apollinaire fut le premier ˆ me montrer les Ïuvres de Roussel. 
CÕŽtait de la poŽsie. Roussel se croyait philologue, philosophe et 
mŽtaphysicien. Mais il reste un grand po•te. CÕest Roussel qui, 
fondamentalement, fut responsable de mon Verre, La MariŽe mise ˆ 
nu par ses cŽlibataires, m•me. Ce furent ses Impressions dÕAfrique 
qui mÕindiqu•rent dans ses grandes lignes la dŽmarche ˆ adopter. 
Cette pi•ce que je vis en compagnie dÕApollinaire mÕaida ŽnormŽment 
dans lÕun des aspects de mon expression. Je vis immŽdiatement que je 
pouvais subir lÕinfluence de Roussel. È180 
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La mŽthode mise en place par Roussel dans lÕŽcriture des Impressions dÕAfrique rŽpond ˆ une 

contrainte fondŽe sur une logique comparable ˆ celle du Ready-made. Partant des deux mots 

presque semblables que sont Ç billard È et Ç pillard È, Roussel crŽe une cha”ne associative 

permettant de passer de lÕun ˆ lÕautre, qui sert de matrice ˆ lÕensemble du livre et qui rel•ve, 

selon Jacques Sivan, dÕune exploration de la zone Ç inframince È sŽparant ces deux mots 

similaire ˆ celle quÕexplore Duchamp ˆ travers ses Ready-mades. LÕintŽr•t de Duchamp pour 

Roussel porte essentiellement sur les mŽcanismes de la langue mis ˆ nu par lÕauteur : Ç il 

mÕavait inspirŽ lÕidŽe que, moi aussi, je pouvais essayer quelque chose dans ce sens lˆ ou 

plut™t cet anti-sens (É) Son jeu de mots avait un sens cachŽ, mais pas au sens mallarmŽen ou 

rimbaldien, cÕŽtait une obscuritŽ dÕun autre ordre. È181 LÕanti-sens se rapporte ainsi aux 

recherches sur le langage con•u comme mŽcanisme qui peut engendrer des associations 

poŽtiques, recherche que Duchamp poursuivra ˆ travers ses jeux de mots.  Enfin, Laforgue, 

dont Duchamp a illustrŽ des po•mes et quÕil disait admirer surtout Ç pour ses titres È, et 

MallarmŽ sont Žgalement des rŽfŽrences importantes pour lÕartiste, la rŽŽcriture du Coup de 

dŽs par Duchamp (qui a consistŽ ˆ extraire du texte les passages Žcrits en petites capitales de 

fa•on ˆ recomposer un nouveau texte) quelque temps apr•s avoir eu connaissance de la 

version parue en 1914 en tŽmoigne, ainsi que ce propos : Ç MallarmŽ Žtait un grand 

personnage. Voilˆ la direction que doit prendre lÕart : lÕexpression intellectuelle, plut™t que 

lÕexpression animale. JÕen ai assez de lÕexpression Ób•te comme un peintreÓ. È 182 

 

Toutes ces rŽfŽrences convergent, nous semblent-ils, vers un m•me point, une m•me 

logique, celle-lˆ m•me qui anime le processus poŽtique. La suspension du sens, lÕopŽration 

qui consiste ˆ dŽfaire lÕobjet de son caract•re utilitaire pour le faire signifier autrement, nÕest-

elle pas prŽcisŽment celle qui prŽside ˆ ce que Jakobson a dŽcrit comme Žtant la Ç fonction 

poŽtique È ? Le langage dans sa fonction poŽtique rŽduit la fonction communicative au 

minimum pour produire des ŽnoncŽs autocentrŽs : cÕest le principe de lÕautotŽlie. D•s lors, le 

langage cesse dÕ•tre utilisŽ comme un simple outil pour devenir matŽriau ˆ part enti•re, o• la 

face du signifiant, dÕordinaire occultŽe, se met ˆ faire sens. La langue Ç semble cesser 

brusquement de ÒdireÓÈ :  

 Ç les signes habituels de la langue (que lÕon songe aux sons, ˆ la 
prosodie, au sens des mots ou ˆ la structuration syntaxique) Ð au lieu 
dÕ•tre apprŽhendŽs comme pratiquement utilisables Ð se dŽcouvrent 

                                                             
181 Pierre Cabanne, IngŽnieur du temps perdu : entretiens avec Marcel Duchamp, Op. cit, p.156 
182 Marcel Duchamp, Ç Propos È, Op. cit. p.174 
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coordonnŽs par des rapports nouveaux qui leur font recouvrer leur 
autonomie. È183  

 

Retrouver le mot Ç tel quÕen lui-m•me È, selon lÕexpression de MallarmŽ, et prŽsenter lÕobjet 

dans sa Ç prŽsence idiote È, sortir la langue de sa fonction utilitaire et couper lÕobjet de sa 

fonction originaire, tout cela rel•ve dÕune mŽcanique similaire qui est celle du transfert de 

fonction, qui fait dire ˆ Jacques Sivan que le Ready-made duchampien serait en rŽalitŽ une 

Ç exemplification du dispositif poŽtique È184, une mise ˆ nu du mŽcanisme par lequel la poŽsie 

advient. Le Ready-made pourrait alors bien •tre Ç une transposition dans le monde concret de 

cette disposition du signe linguistique È185 quÕest le lien arbitraire du signifiant au signifiŽ, 

celle lˆ m•me que met en avant la pratique du calembour (qui lui-m•me exemplifie 

parfaitement la fonction poŽtique de la langue).  

 

EnvisagŽ en tant quÕopŽration, le ready-made reconduit ainsi, dans le domaine 

plastique, le processus par lequel le langage passe de sa fonction rŽfŽrentielle, utilitaire, ˆ sa 

fonction poŽtique. Il est la concrŽtisation objectale dÕune opŽration langagi•re. D•s lors, 

lÕapplication du terme de Ç ready-made È au champ poŽtique semble superflue : ce ne serait 

quÕun retour ˆ lÕenvoyeur.  

Pourtant, la conception gŽnŽrique du ready-made ainsi que la rŽception dont cet acte a 

fait lÕobjet dans le domaine poŽtique, invite ˆ envisager les choses sous un angle inversŽ. 

 

 

A - Transfert ou Žquivalence ? incertitude des sources, limites de lÕanalogie 
 
 

La transposition de la notion de ready-made dÕun champ ˆ lÕautre pose dans un 

premier temps le probl•me de savoir sur quelles bases elle se fonde. Cette transposition 

recouvre-t-elle des pratiques poŽtiques qui se rŽclament ouvertement dÕun hŽritage plastique, 

et qui participent alors dÕune logique de dŽcloisonnement entre les arts, ou bien sÕagit-il de 

trouver des Žquivalents littŽraires au ready-made, cÕest-ˆ-dire des objets littŽraires qui peuvent 

•tre dŽcrits comme des ready-mades sans que lÕemprunt soit manifeste ? Ces deux options 

doivent •tre envisagŽes tour ˆ tour. 

                                                             
183 Daniel Delas, Jacques Filliolet, Linguistique et poŽsie, Paris, Larousse UniversitŽ, 1973, coll. Ç Langue et 
langage È, p.53 
184 Jacques Sivan, Op. cit., p. 72 
185 Fran•oise Le Penven, Ç Du verbal au verbe : Duchamp ˆ lÕinfinitif È, Etant donnŽ Marcel Duchamp n¡ 1 
premier semestre 1999, p.43 
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1 / LÕimportation dÕune pratique artistique (prŽsence de Duchamp) 
 
 
a Ð Les avant-gardes et la logique de dŽcloisonnement 

 
Le transfert du ready-made dÕun champ ˆ lÕautre semble sÕautoriser dans un premier 

temps des tentatives de dŽcloisonnement des arts propres aux avant-gardes depuis le dŽbut du 

XXe si•cle. Les mouvements dÕavant-garde, Dada, Futurisme, ou SurrŽalisme, rŽunissent en 

effet des po•tes et des plasticiens, et se font le terreau dÕŽchanges et dÕexpŽrimentations visant 

ˆ abolir les fronti•res formelles entre les diffŽrents arts. Parmi toutes les expŽriences rŽalisŽes, 

allant de lÕexplosion typographique dada aux objets-livres futuristes, il est intŽressant de noter 

le fait que cÕest essentiellement via les pratiques dÕ Ç importation È que le pont entre les arts 

sÕŽtablit. LÕimportation, cÕest-ˆ-dire, selon la dŽfinition globale quÕen donne Philippe 

Castellin186, toute pratique consistant ˆ prŽlever un ŽlŽment externe pour ensuite lÕinstaller 

dans un cadre contextuel nouveau est en effet au cÏur de ces phŽnom•nes dÕŽchange entre les 

arts. Ainsi les papiers collŽs cubistes, les planches de collages futuristes, les photomontages 

dada•stes et le ready-made ont en commun lÕimportation dÕŽlŽments non artistiques et verbaux 

au sein de lÕÏuvre. On retrouve une dynamique similaire du c™tŽ des po•tes qui cherchent ˆ 

sÕapproprier, sur le mod•le des arts plastiques, le Ç rŽel È ˆ utiliser des matŽriaux considŽrŽs 

comme non littŽraires, lieux communs, slogans publicitaires mais aussi ŽlŽments 

typographiques, ou sons de toutes sortes. Les pratiques artistiques et poŽtiques se rencontrent 

alors dÕune mani•re tout ˆ fait inŽdite, dans la mesure o• il ne sÕagit plus, de la part des 

po•tes, de chercher ˆ atteindre des effets comparables ˆ ceux des peintres dans lÕŽcriture, 

selon le syst•me de lÕut pictura poesis, mais bien dÕutiliser des moyens similaires, des 

mŽthodes communes, comme lÕexplique Tristan Tzara ˆ propos des relations entre peintres et 

po•tes cubistes dans Ç Picasso et la poŽsie È :  

Ç Dans lÕassociation intime entre la peinture cubiste et la poŽsie de 
lÕŽpoque, on constate un Žchange rŽciproque dÕinfluences ˆ la racine 
m•me des conceptions qui les animent. Cette rŽciprocitŽ dÕintention 
nous fait mesurer le chemin parcouru depuis le temps o• Baudelaire, 
tout en se laissant pŽnŽtrer par lÕactivitŽ des peintres quÕil aimait, ne 
pouvait que la regarder du dehors, en spectateur. Le cubisme est le 
rŽsultat des efforts communs des peintres et des po•tes et son 
importance dans lÕŽvolution de lÕart va de pair avec la profonde 
rŽvolution poŽtique de lÕEsprit Nouveau. È187  

 

                                                             
186 Philippe Castellin, DOC(K)S mode dÕemploi, Romainville, Al Dante, 2002, coll. Ç & È, p. 230 
187 Tristan Tzara, Ç Picasso et la poŽsie È, in Îuvres Compl•tes IV, Paris, Flammarion, 1975-1991, p.395 



 105 

Le po•te souligne ici tr•s clairement que la relation nouvelle entre littŽrature et arts plastiques 

est de lÕordre dÕune communautŽ de pensŽe et de mŽthodes se situant en amont, au niveau 

m•me de la crŽation.  

 

Comme lÕindique Tzara, ce type dÕŽchange commence avec le cubisme et les papiers 

collŽs, dont les po•mes-conversations dÕApollinaire comme Ç Lundi, rue Christine È (1913), 

assemblage de bribes de conversations per•ues dans un brasserie de la capitale, et retranscrits 

tels quels, participent dÕun m•me mouvement dÕappropriation directe du rŽel. La description 

par le po•te des principes de lÕ Ç esprit nouveau È dŽcrit parfaitement cette nouvelle posture 

vis-ˆ-vis du rŽel :  

Ç LÕesprit nouveau admet donc les expŽriences littŽraires m•me 
hasardeuses, et ces expŽriences sont parfois peu lyriques. CÕest 
pourquoi le lyrisme nÕest quÕun domaine de lÕesprit nouveau dans la 
poŽsie dÕaujourdÕhui, qui se contente souvent de recherches, 
dÕinvestigations, sans se prŽoccuper de leur donner de signification 
lyrique. Ce sont des matŽriaux quÕamasse le po•te, quÕamasse lÕesprit 
nouveau, et ces matŽriaux formeront un fond de vŽritŽ dont la 
simplicitŽ, la modestie ne doit point rebuter car les consŽquences, les 
rŽsultats peuvent •tre de grandes, de bien grandes choses. È188  

 
Il est frappant de constater ˆ quel point la description proposŽe ici par Apollinaire rejoint en 

tous points les propos du m•me po•te ˆ propos des papiers collŽs cubistes :  

Ç Moi, je nÕai pas la crainte de lÕArt et je nÕai aucun prŽjugŽ touchant 
la mati•re des peintres. (É) On peut peindre avec ce quÕon voudra, 
avec des pipes, des timbres-poste, des cartes postales  ou ˆ jouer, des 
candŽlabres, des morceaux de toile cirŽe, des faux-cols, du papier 
peint, des journaux.È189  

 
Comme le peintre, le po•te se met ˆ travailler avec des Ç matŽriaux È quÕil Ç amasse È au sein 

du rŽel, donc avec des ŽlŽments qui lui sont extŽrieurs, et renonce par lˆ m•me au geste 

dÕŽcriture au profit dÕun acte de prŽl•vement similaire ˆ celui de lÕartiste colleur. 

Retranscription de conversations surprises dans la rue ou le mŽtro (Pierre Albert-Birot, 

Ç MŽtro È190), intŽgration du lieu commun au sein du po•me, reproduction de cachets de la 

poste (Apollinaire, Ç Lettre OcŽan È191), de gros titres et articles de journaux (Blaise Cendrars, 

Ç Derni•re heure È), dÕaffiches publicitaires (irruption dÕune publicitŽ pour la chicorŽe dans le 

po•me de Pierre Albert Birot, Ç Girouette È192), de prospectus, dÕŽtiquettes (Cendrars, dans 

                                                             
188 Guillaume Apollinaire, Ç LÕesprit Nouveau et les po•tes È, Îuvres Compl•tes p.904-905 
189 Guillaume Apollinaire, Ç Peintres nouveaux È , MŽditations esthŽtiques. Les peintres cubistes, (1913) 
Hermann, 1965, coll. Ç miroirs de lÕart È, p.67 
190 Pierre Albert-Birot, PoŽsie 1916-1924, La Lune ou de livre des po•mes, Rougerie, 1992, p. 112 
191 Guillaume Apollinaire, Calligrammes, Paris, NRF / Gallimard, 2002, coll. Ç PoŽsie È 
192 Op. cit. p.128 
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Ç Atelier È retranscrit telle quelle lÕŽtiquette dÕune bouteille de sauce tomate : Ç Nous 

garantissons la puretŽ absolue de notre sauce Tomate È193), le po•me sÕouvre au commun, au 

banal, au non poŽtique et lÕŽcriture c•de la place au moins partiellement ˆ la Ç dŽs-

Žcriture È194, tout comme la peinture sÕouvre ˆ ce qui nÕest pas elle. 

Cette convergence ne concerne pas uniquement les papiers collŽs cubistes, mais 

sÕŽtend ˆ toutes les pratiques de collage naissantes ˆ lÕŽpoque, que lÕon retrouve aussi bien 

chez les futuristes par exemple, et au simultanŽisme dont on sait lÕimportance pour les po•tes 

ˆ ce moment. Une similaritŽ de vues liait ainsi peintres et po•tes, comme le rappelle Henri 

BŽhar ˆ propos du lien entre cubisme et poŽsie :  

 Ç Sans prŽtendre attribuer la m•me Žtiquette cubiste ˆ des langages 
diffŽrents, ni rouvrir une querelle vidŽe de son objet par les po•tes 
eux-m•mes d•s 1917, il est lŽgitime de supposer que des artistes 
dŽbattent des principes esthŽtiques avec lÕintensitŽ que lÕon sait, aient 
rŽpondu par une pratique analogue ˆ des sollicitations semblables. È195 

 

Les Ç sollicitations È auxquelles peintres et po•tes rŽpondent sont celles de la modernitŽ, dont 

le dŽveloppement des villes est lÕembl•me. DŽsormais Ç grandÕouvertes sur / les 

Boulevards È, les Ç fen•tres de [la] poŽsie È196 ouvrent sur des th•mes reprŽsentatifs du 

moderne : le mŽtro, la foule, les journaux, le brouhaha des brasseries, la TSF et les nouveaux 

moyens de communication, le dŽferlement de lÕŽcrit dans lÕespace urbain via le 

dŽveloppement des affiches publicitaires et autres enseignes, autant de motifs rŽcurrents  qui 

traduisent ce souci commun de rebrancher la poŽsie sur le mouvement de la modernitŽ. 

LÕemploi du collage a essentiellement pour fonction de rendre compte de cette nouvelle 

rŽalitŽ dans son mode dÕapparition m•me, ˆ travers notamment les recherches simultanŽistes, 

qui aspirent ˆ prŽsenter le rŽel dans son immŽdiatetŽ, comme le souligne Marie-Paul 

Berranger : Ç Le spectacle de la grande ville, de ses pancartes et affiches, porte en soi une 

poŽtique de la juxtaposition dÕŽlŽments disparates, du choc de la rencontre, dont Apollinaire 

fait sortir lÕEsprit Nouveau È197. InstallŽ au cÏur du prŽsent, le po•me se fait Ç ŽvŽnement È, 

promotion de lÕaccidentel et du contingent, et Ç le po•te au centre de la vie enregistre en 

quelque sorte de lyrisme ambiant È198, selon lÕexpression employŽe par Apollinaire ˆ propos 

de ses Ç po•mes-conversations È. Ç Le monde est un pot de moutarde. / JÕaime ˆ me coller le 

                                                             
193 Blaise Cendrars, Dix neuf po•mes Žlastiques, (1919) PoŽsies compl•tes, Paris, Deno‘l, 2001, p.73 
194 Philippe Castellin, Op. cit. 
195 Henri BŽhar, Ç La saveur du rŽel È, Europe n¡638-639, Ç Cubisme et littŽrature È, Juin-Juillet 1982, p. 101 
196 Blaise Cendrars, Ç Contrastes È,  Dix-neuf po•mes Žlastiques 
197 Marie-Paul Berranger, Les Genres mineurs dans la poŽsie moderne, Paris, Presses Universitaires de France, 
2004, coll. Ç perspectives littŽraires È, p.203 
198 Apollinaire, Ç SimultanŽisme-librettisme È, Op. cit., p.976 
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nez dessus È199, cette formule de Pierre Albert-Birot rŽsume parfaitement cette dynamique 

commune, qui aboutit ˆ une convergence des moyens utilisŽs en poŽsie comme en peinture.   

  

Comment situer le cas spŽcifique du ready-made au sein de cette dynamique globale ? 

DÕune mani•re gŽnŽrale les premiers phŽnom•nes de transfert dÕune pratique dÕun champ ˆ 

lÕautre semblent concerner le collage dans son ensemble, et non le ready-made. La logique 

dÕappropriation telle quÕelle vient dÕ•tre dŽcrite porte autant sur lÕidŽe dÕimportation de 

matŽriaux non artistiques que sur lÕidŽe commune de recrŽation dÕun effet de simultanŽitŽ 

comme reflet du chaos de la vie. De fait, il est difficile de parler avant les annŽes 1920, cÕest-

ˆ-dire avant la crŽation du mouvement Dada ˆ Paris, dÕune quelconque influence de Duchamp 

sur la crŽation littŽraire. Cela sÕexplique aisŽment par la relative mŽconnaissance du Ready-

made duchampien en France ˆ son apparition. Duchamp y est dŽjˆ connu comme peintre, et 

apprŽciŽ de certains po•tes comme Apollinaire (qui fait lÕŽloge de sa peinture dans ses 

MŽditations esthŽtiques), mais la grande affaire du Ready-made nÕest alors pas ˆ lÕordre du 

jour. Il faut en effet rappeler que le premier Ready-made portŽ ˆ la connaissance dÕun public 

en outre restreint, et amŽricain, date seulement de 1917 (la non exposition de Fontaine au 

Salon des IndŽpendants), et quÕil faudra un certain temps pour que le scandale atteigne la 

France, via les camarades dada•stes de Duchamp. CÕest ainsi quÕAragon attribue dans son 

essai de 1930 la signature dÕun urinoir ˆ Arthur Cravan, preuve sÕil en est dÕune connaissance 

encore toute relative des travaux de Duchamp en France ˆ lÕŽpoque200.  

  
Cette communautŽ de moyens a ŽtŽ revendiquŽe et systŽmatisŽe par le mouvement 

Dada, dont le but, selon Tzara, Žtait moins de dŽtruire lÕart et la littŽrature Ç que lÕidŽe quÕon 

sÕen Žtait faite È :   

Ç RŽduire leurs fronti•res rigides, abaisser les hauteurs imaginaires, 
les remettre sous la dŽpendance de lÕhomme, ˆ sa merci, humilier lÕart 
et la poŽsie, signifiait leur assigner une place subordonnŽe au supr•me 
mouvement qui ne se mesure quÕen termes de vie. È201  

 

Dans son ambition dÕabolir la distance qui sŽpare lÕart de la vie, Dada pr™ne la suppression 

des fronti•res artistiques, et la crŽation de lÕÏuvre dÕart totale, non pas, comme chez Wagner, 

par fusion, mais par association chaotique dÕŽlŽments disparates. Refusant de se laisser 

                                                             
199 Pierre Albert-Birot, PoŽsies (1916-1924), Paris, Gallimard, 1967, p.138 
200 Ç Duchamp ornant de moustaches la Joconde et la signant, Cravan signant une pissoti•re (É) sont pour moi 
les consŽquences logiques du geste initial de collage È, Aragon, Les Collages, Paris, Hermann, 1965, coll. Ç les 
miroirs de lÕart È, p.49 
201 dans la prŽface de LÕAventure Dada (1916-1922) par Georges Hugnet, Paris, Seghers, 1971, p.5 
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enfermer dans les limites traditionnelles des genres artistiques, les dada•stes multiplient les 

expŽrimentations tant dans le champ plastique que poŽtique, la plupart dÕentre eux Žtant ˆ la 

fois artistes et po•tes, ˆ lÕimage de Raoul Hausmann ou encore de Kurt Schwitters, qui aspire 

ˆ effacer les limites des genres artistiques dans le but de crŽer Ç lÕÏuvre totale È. Po•mes 

affiches, typographiques, optophonŽtiques, simultan, bruitistes, ou statiques, toutes ces 

propositions visent ˆ faire exploser les catŽgories en amenant dans le domaine de la poŽsie ce 

qui nÕy avait pas droit de citŽ, onomatopŽes, lettres isolŽes, langue Ç n•gre È, chansons, lieux 

communs, etc., de la m•me fa•on que les artistes faisaient entrer lÕobjet, le dŽchet ou le clichŽ 

de magazine dans leurs Ïuvres. Pour Dada, Ç lÕinterpŽnŽtration des fronti•res littŽraires et 

artistiques È Žtait donc un Ç postulat È202 :  

Ç Les moyens artistiques qui passaient pour strictement dŽfinis par 
leur nature, perdent peu ˆ peu leur valeur spŽcifique. Ces moyens sont 
interchangeables, ils peuvent •tre appliquŽs ˆ nÕimporte quelle forme 
dÕart et, par extension, faire appel ˆ des ŽlŽments hŽtŽroclites, 
matŽriaux mŽprisŽs ou nobles, clichŽs verbaux ou clichŽs de vieux 
magazines, lieux communs, slogans publicitaires, rebuts juste bons ˆ 
jeter aux ordures, etc., ŽlŽments hŽtŽroclites dont lÕassemblage se 
transforme en une cohŽrence imprŽvue, homog•ne, d•s quÕils 
prennent place dans une composition nouvellement crŽŽe. È203 
 

Au sein dÕune dynamique gŽnŽrale de dŽcloisonnement, le lien entre les pratiques 

dÕimportation qui autorisent lÕutilisation de nÕimporte quel matŽriau et la transdisciplinaritŽ 

appara”t tr•s clairement dans cette citation de Tzara. La description que fait lÕauteur 

des moyens communs aux artistes et aux po•tes indique en effet que cette convergence passe 

par lÕouverture de chacun des arts au Ç non art È, aux matŽriaux de toutes sortes dÕordinaire 

relŽguŽs hors du champ artistique ou littŽraire, ˆ lÕhŽtŽrog•ne. Le collage constitue un pont 

entre peinture et poŽsie, ou plut™t, entre Ç poŽsure et peintrie È, cette expression de Kurt 

Schwitters rendant parfaitement compte de cet effrangement des arts. La fameuse recette des 

Ç mots dans un chapeau È proposŽe par Tzara pour faire un po•me dada•ste dans le 

Ç Manifeste de lÕamour faible et de lÕamour amer È invite ainsi ˆ instaurer un rapport au 

langage similaire ˆ celui des artistes ˆ leurs Ç nouveaux matŽriaux È (R. Huelsenbeck)  en 

utilisant des ŽlŽments tout faits, ici un article de journal :  

Ç Pour faire un po•me dada•ste 
Prenez un journal. 
Prenez des ciseaux.  
Choisissez dans ce journal un article ayant la longueur que vous 
comptez donner ˆ votre po•me.  
DŽcoupez lÕarticle. 

                                                             
202 Ibid.,  p.6 
203 Ibid., p.8 
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DŽcoupez ensuite avec soin chacun des mots qui forment cet article et 
mettez-les dans un sac.  
Agitez doucement.  
Sortez ensuite chaque coupure lÕune apr•s lÕautre.  
Copiez consciencieusement 
Dans lÕordre o• elles ont quittŽ le sac. 
Le po•me vous ressemblera.  
Et vous voilˆ un Žcrivain infiniment original et dÕune sensibilitŽ 
charmante, encore quÕincomprise du vulgaire. È204  

 
Les ciseaux et la colle se substituent ainsi ˆ la plume de lÕŽcrivain comme au pinceau du 

peintre, le dŽcoupage et le collage remplacent le geste dÕŽcriture comme il a remplacŽ la 

touche, et les deux domaines convergent alors totalement en une pratique commune.  

Cette Ç obsession È du collage, de la transposition du collage dans lÕŽcriture durant la 

pŽriode Dada, est retracŽe par Aragon dans son essai Les Collages :  

Ç La notion de collage a pris dans la peinture sa forme provocante, il y 
a un peu plus dÕun demi-si•cle. Elle y est lÕintroduction dÕun objet, 
dÕune mati•re, pris dans le monde rŽel et par quoi le tableau, cÕest-ˆ-
dire le monde imitŽ, se trouve tout entier remis en question. (É) Dans 
lÕŽcriture, quand jÕŽtais tr•s jeune encore, lÕidŽe du collage, de la 
transposition du collage dans lÕŽcriture, de lÕŽquivalent ˆ y trouver du 
collage me possŽdait constamment. È205  

 
Le po•te Žnonce ici clairement lÕintention dÕemprunter aux arts plastiques qui Žtait la sienne, 

lÕidŽe Žtant bien de transposer une technique plastique ˆ lÕŽcriture, dÕimporter une pratique 

dÕun champ ˆ lÕautre. Aragon se rŽf•re ˆ plusieurs reprises plus spŽcifiquement ˆ Duchamp 

dans ses textes consacrŽs au collage, les Ready-mades de ce dernier Žtant prŽsentŽs comme 

des mod•les ˆ suivre pour la littŽrature. Dans Ç La peinture au dŽfi È206 (1930), le po•te 

envisage ainsi une Žvolution parall•le de lÕŽcriture et de la peinture vers une abolition de la 

main dans la constitution de lÕÏuvre dÕart, dont le collage serait un avant-gožt :  

Ç On peut imaginer le temps o• les peintres ne feront m•me plus Žtaler 
par dÕautres la couleur, ne dessineront m•me plus. Le collage nous 
donne un avant gožt de ce temps lˆ. Il est certain que lÕŽcriture va vers 
le m•me but lointain. Cela ne souffre pas la discussion. È207 

 

Le Ready-made serait dÕapr•s le po•te une anticipation de ce temps ˆ venir non encore per•ue 

dans toute son importance :  

 Ç Alors le proc•s de la peinture fut menŽ si loin, la nŽgation de la 
peinture portŽe si violemment que lÕimpossibilitŽ de peindre sÕimposa 
aux peintres. Il est peut •tre f‰cheux que lÕinfluence stŽrilisante, et ce 
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205 Aragon, Op. cit. P.112  
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mot est employŽ ici en excellente part, de Marcel Duchamp nÕait pas 
mis fin de fa•on pure et simple ˆ la peinture, et se soit exercŽe avec sa 
plus grande rigueur contre Duchamp lui-m•me ; il en est ainsi. È208 

 
Instruisant le Ç proc•s de la personnalitŽ È, Duchamp et Picabia auraient ainsi tirŽ toutes Ç les 

consŽquences logiques du geste initial du collage È :  

Ç Ce qui est maintenant soutenu, cÕest la nŽgation de la technique 
dÕune part, comme dans le collage et sÕy ajoutant celle de la 
personnalitŽ technique (É). Et lÕon voit na”tre de ces nŽgations une 
idŽe affirmative qui est ce quÕon a appelŽ la personnalitŽ du 
choix. È209 

 

Le Ready-made est envisagŽ par lÕauteur comme la consŽquence ultime du collage tel quÕil 

fut initiŽ par les cubistes, il vient d•s lors logiquement prendre place parmi les diffŽrentes 

sortes de collages, et constitue ˆ ce titre Žgalement un mod•le pour lÕŽcriture. Cette influence 

est clairement revendiquŽe dans Ç Collages dans le roman et le film È (1965). Revenant sur sa 

propre pratique et celle du mouvement Dada, et sur les transpositions pratiquŽes ˆ lÕŽpoque 

entre collage et Žcriture, Aragon en vient ˆ mentionner le nom de Marcel Duchamp et ˆ 

Žvoquer le Ready-made sous cet angle :   

Ç La nature du collage avait changŽ pour nous avec le mouvement 
Dada : je veux dire la nature de sa provocation. Marcel Duchamp 
signait des objets, et ce nÕŽtait plus le dŽsespoir de lÕinimitable, mais 
la proclamation de la personnalitŽ du choix prŽfŽrŽe ˆ la personnalitŽ 
du mŽtier. Avec Max Ernst, le collage prend forme de mŽtaphore. 
Dans ce temps lˆ, jÕavais signŽ lÕalphabet, me bornant ˆ lui mettre un 
titre. Il faut considŽrer cela comme un collage. È210 

 
Dans ce passage, Aragon nÕutilise pas le terme de Ç Ready-made È : lÕÏuvre de Duchamp y 

est qualifiŽe, de mani•re implicite mais tr•s nette, de collage. Le Ready-made appara”t bien 

comme une variante dada•ste du collage inventŽ par les cubistes (Ç le dŽsespoir de 

lÕinimitable È), lÕautre Žtant reprŽsentŽe par les collages mŽtaphoriques de Max Ernst. Ce 

manque, cette absence de nomination explicite est dÕautant plus Žtonnante quÕAragon y dŽcrit 

un de ses po•mes (il sÕagit de Ç Suicide È, paru en 1920 dans le revue Cannibale) dÕune fa•on 

qui renvoie tr•s clairement au Ready-made de Duchamp (Ç jÕavais signŽ lÕalphabet, me 

bornant ˆ lui mettre un titre È), beaucoup plus quÕˆ la pratique de Max Ernst. Son po•me se 

voit alors qualifiŽ de Ç collage È, mais on voit bien dŽjˆ que cette qualification ne tient quÕˆ 

une assimilation prŽalable du collage et du Ready-made, dans le domaine des arts plastiques. 

Cette logique dÕassimilation est ˆ lÕÏuvre dans tout lÕessai dÕAragon, et semble rŽpondre ˆ 
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une volontŽ dÕassigner au terme de collage une valeur gŽnŽrique, qui engloberait toutes les 

pratiques dÕemprunt et de dŽplacement, le ready-made, mais aussi le plagiat, et m•me la 

citation :   

Ç Mais cÕest que toute citation peut, au contraire, •tre tenue pour un 
collage : si bien que, dans le cŽl•bre collage de Duchamp, la Joconde 
ornŽe de moustaches, pour peu quÕon y rŽflŽchisse, les moustaches 
Žtant, elles, faites ˆ la main, le collage consiste dans la citation toute 
enti•re du Vinci et non pas dans les moustaches, qui sont la 
peinture. È211 

 

 A nouveau, le Ready-made de Duchamp  L. H. O. O. Q. est assimilŽ ˆ un collage (Ç le 

cŽl•bre collage de Duchamp È), lui-m•me assimilŽ ˆ une citation. LÕemploi du terme de 

Ç collage È et non de Ç ready-made È pour qualifier certains po•mes vient ici clairement dÕun 

probl•me de dŽfinition initiale : ne faisant pas le dŽpart entre collage et ready-made, Aragon 

choisit de nommer lÕensemble des pratiques de dŽplacement dÕŽlŽments tous faits dans un 

contexte autre Ç collage È, quelle que soit la nature de ces ŽlŽments (Ïuvres littŽraires, titres 

de journaux, etc.), et quelle que soit la nature de lÕÏuvre obtenue. La diffŽrence entre les 

Ïuvres est faite, mais chacune de ces Ç mani•res È (rŽalisme, mŽtaphore, personnalitŽ du 

choix) est prŽsentŽe comme une sous-classe, ˆ lÕintŽrieur de la catŽgorie gŽnŽrale Ç collage È.  

On peut cependant noter que cÕest le versant Ç prŽl•vement È, cÕest-ˆ-dire lÕaspect Ç ready-

made È du collage qui semble intŽresser le plus lÕauteur, particuli•rement dans ce texte (ce qui 

sÕexplique aisŽment par le tournant rŽaliste de son Žcriture ˆ cette Žpoque, mais qui tŽmoigne 

Žgalement, nous semble-t-il, dÕune influence plus profonde sur son Žcriture, les deux versants 

surrŽalistes et rŽalistes dÕAragon nÕŽtant pas ˆ concevoir de mani•re exclusive). Les exemples 

donnŽs par Aragon, tirŽs de ses propres romans et de ceux de Soupault notamment, 

concernent en effet essentiellement des phŽnom•nes dÕinclusion dÕŽlŽments tout faits dans la 

prose : introduction dÕun prospectus dans Les Aventures de TŽlŽmaque, dÕun article de mode 

dans Le Bon Ap™tre de Soupault, ou encore dÕune conversation tŽlŽphonique surprise par 

lÕauteur dans Les Beaux quartiers, induisant un Ç effacement de lÕauteur È.212 Le Ready-made 

est ainsi revendiquŽ par Aragon comme un mod•le ˆ lÕintŽrieur de la logique gŽnŽrale du 

collage.  

 

Des rŽfŽrences prŽcises ˆ lÕÏuvre de Duchamp apparaissent Žgalement par la suite 

dans le discours des po•tes surrŽalistes, tŽmoignant dÕune influence rŽelle de lÕartiste dans le 

domaine poŽtique.  
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LÕinfluence la plus nettement revendiquŽe ne concerne pas le Ready-made mais les 

calembours de Rrose Selavy, publiŽs dans la revue LittŽrature, dont lÕimpact semble avoir ŽtŽ 

tr•s important comte tenu du commentaire quÕen fait Breton dans Ç Les mots dans rides È : 

Ç cÕŽtait ˆ mon sens, ce qui depuis longtemps sÕŽtait produit de plus remarquable en 

poŽsie. È213 La revendication explicite dÕune filiation directe est le fait de Robert Desnos. Ce 

dernier  publie ainsi en 1922 dans LittŽrature une sŽrie de jeux de mots directement inspirŽs 

par Duchamp, ou plut™t par Rrose Selavy elle-m•me dont il reprend le nom, Rrose, qui, selon 

le rŽcit du po•te rapportŽ par Breton dans son introduction, lui aurait dictŽ ces lignes lors de 

son sommeil : Ç (É) Rrose Selavy ne lui parle que si Duchamp a les yeux ouverts. È214 La 

figure de Marcel Duchamp est tr•s prŽsente dans lÕÏuvre dÕAndrŽ Breton, en tŽmoignent les 

nombreux textes consacrŽs par ce dernier au premier215, ainsi que le titre m•me du po•me 

fermant le recueil Clair de Terre (place symbolique sÕil en est) Ç A Rrose Selavy È, dans 

lequel une citation en exergue indique que Ç AndrŽ Breton nÕŽcrira plus È, abandon qui nÕest 

pas sans rappeler celui de la peinture par Duchamp. ConsacrŽ Ç homme le plus intelligent et 

(pour beaucoup) le plus g•nant de cette premi•re partie du XXe si•cle È par le po•te dans le 

Dictionnaire abrŽgŽ du SurrŽalisme, Duchamp semble avoir ŽtŽ sinon un mod•le au sens 

propre du terme, du moins une rŽfŽrence constante dans le parcours de Breton qui nÕhŽsite pas 

ˆ lÕŽriger en figure tutŽlaire de lÕart moderne d•s 1924 :  

Ç CÕest autour de ce nom, vŽritable oasis pour ceux qui cherchent 
encore, que pourrait bien se livrer, avec une acuitŽ particuli•re, 
lÕassaut capable de libŽrer la conscience moderne de cette terrible 
manie de fixation que nous ne cessons de dŽnoncer. Le fameux 
mancenillier intellectuel qui a portŽ en un demi-si•cle les fruits 
nommŽs symbolisme, impressionnisme, cubisme, futurisme, 
dada•sme, ne demande quÕˆ •tre abattu. Le cas de Marcel Duchamp 
nous offre aujourdÕhui une ligne de dŽmarcation prŽcieuse entre les 
deux esprits qui vont tendre ˆ sÕopposer de plus en plus au sein m•me 
de lÕ Ç esprit moderne È, selon que ce dernier prŽtende ou non ˆ la 
possession de la vŽritŽÉ È216  

 

Il serait cependant tr•s aventureux de pousser notre propos jusquÕˆ parler dÕinfluence ou de 

volontŽ dÕadaptation littŽraire du Ready-made de la part de Breton qui ne semble pas partager 
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les vues dÕAragon sur ce point. Chez Breton, et plus gŽnŽralement au sein du SurrŽalisme, la 

communautŽ entre les arts ne participe pas dÕun rŽel dŽcloisonnement entre les pratiques 

poŽtiques et plastiques. En effet contrairement au mouvement Dada le SurrŽalisme est un 

mouvement dÕabord littŽraire, et le lien entre poŽsie et peinture se situe essentiellement ˆ un 

niveau analogique, et non au niveau de la pratique. Si le lien entre pratiques poŽtiques et 

plastiques se situe Žgalement au niveau du collage, cÕest selon une perspective bien diffŽrente 

de celle que nous avons dŽcrite jusque lˆ. Selon Florian Rodari, le collage surrŽaliste rŽsulte 

dans la majeure partie dÕune Ç opŽration exclusivement mŽtaphorique, abstraite, qui soumet 

toute intention formelle ˆ la nŽcessitŽ de la dŽflagration poŽtique. Ni ciseaux ni colle ne sont 

dŽsormais utiles ˆ la mise en place de fragments puisque le seul postulat de leur hŽtŽrogŽnŽitŽ 

suffit au succ•s de leur rencontre. È217. DÕo• cette dŽfinition de Max Ernst :  

Ç On pourrait dŽfinir le collage comme un composŽ alchimique de 
deux ou plusieurs ŽlŽments hŽtŽrog•nes, rŽsultant de leur 
rapprochement inattendu, dž, soit ˆ une volontŽ tendue Ð par amour de 
la clairvoyance Ð vers la confusion systŽmatique et le dŽr•glement de 
tous les sens (Rimbaud), soit au hasard, ou ˆ une volontŽ favorisant le 
hasard. È218 

 
Comme le dit Aragon, Ç le collage devient ici un procŽdŽ poŽtique, parfaitement opposable 

dans ses fins au collage cubiste dont lÕintention est toute rŽaliste È219. Il sÕagit de faire Žclater 

la perception normale en reprŽsentation hallucinatoire pour dŽboucher dans lÕonirisme par le 

biais de rapprochements inattendus, ce qui prŽcisŽment renvoie ˆ la dŽfinition de la mŽtaphore 

surrŽaliste, Ç rencontre fortuite sur une table de dissection dÕun parapluie et dÕune machine ˆ 

coudre È, selon la phrase de LautrŽamont, rencontre dont jaillit Ç lÕŽtincelle de poŽsie È 

(Ernst). Plus que ses qualitŽs techniques, cÕest bien la logique du collage qui intŽresse les 

surrŽalistes. Par sa facultŽ de rapprochement de rŽalitŽs hŽtŽrog•nes il appara”t, avec le r•ve, 

comme lÕun des plus puissants leviers capables dÕouvrir ˆ chaque •tre dŽsireux dÕy pŽnŽtrer 

les portes de lÕinconnu. La dimension Ç ready-made È du collage, cÕest-ˆ-dire lÕopŽration de 

prŽl•vement et de greffe nÕoccupe plus le premier plan, et le processus mŽtaphorique, cÕest-ˆ-

dire poŽtique, devient prŽgnant. Comme lÕexplique Laurent Jenny,  

 Ç le collage surrŽaliste rŽint•gre la peinture dans une cha”ne de re-
prŽsentations : une image visuelle y reprŽsente un rapprochement 
verbal qui lui-m•me reprŽsente un Žtat surrŽel du monde tel quÕil ne 
peut •tre per•u que dans une Óvision de conscienceÓ. È 220 
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De fait, la lecture surrŽaliste du Ready-made dont nous avons pu rendre compte en premi•re 

partie am•ne ˆ considŽrer ce dernier comme un processus mŽtaphorique dont la logique serait 

comparable ˆ celle de lÕimage surrŽaliste. CÕest dans ce sens que Breton semble penser la 

relation entre poŽsie et Ready-made : dans sa lecture surrŽaliste, le Ready-made est la 

rŽalisation objectale dÕune opŽration langagi•re, tout comme lÕobjet surrŽaliste. Dans 

lÕAnthologie de lÕhumour noir, ˆ propos de jeux de mots de Rrose Selavy dont certains 

accompagnent les Ready-mades, le po•te explique que ce sont des phrases Ç construites de 

mots soumis au ÓrŽgime de la co•ncidenceÓ È, dans lesquelles les ready-mades Ç ont trouvŽ 

leur accompagnement idŽal, qui brillent de la lumi•re m•me du tŽlescopage et montrent dans 

le langage ce quÕon peut attendre du Óhasard en conserveÓ, grande spŽcialitŽ de Marcel 

Duchamp. È221 La relation Žtablie par Jacqueline ChŽnieux-Gendron entre lÕimage surrŽaliste, 

elle-m•me assimilŽe au collage, et le Ready-made, est de cet ordre :  

Ç On pourrait comparer au collage surrŽaliste le jeu jouŽ, par Marcel 
Duchamp et Francis Picabia, entre les Ïuvres produites et leur titre 
(É) Les ready-made (objet manufacturŽ simplement choisi par 
lÕartiste) et son titre forment un couple de termes reliŽs par une 
mŽtaphore. È222  

 

De ce point de vue, le Ready-made ne peut donc •tre ŽrigŽ en mod•le pour la poŽsie, et il 

semble m•me que la relation soit inversŽe. 

 

Ainsi, dÕune mani•re gŽnŽrale, au sein des avant-gardes historiques de la premi•re 

moitiŽ du si•cle le transfert dÕun champ ˆ lÕautre concerne aussi bien le collage que le ready-

made, ce dernier se voyant pris dans une dynamique dÕensemble qui est celle de lÕimportation, 

ou de lÕanalogie pour ce qui est du SurrŽalisme. Compte tenu de ces faits, il est difficile de 

parler au sens strict dÕune influence du ready-made sur la littŽrature, mais lÕappropriation par 

les po•tes de pratiques plastiques fondŽes sur lÕemprunt dÕŽlŽments non artistiques est 

indŽniable. 

  

b Ð PoŽtiques de lÕintermedia 
 

Cette dynamique de dŽcloisonnement se poursuit au cours du XXe si•cle au sein des 

poŽsies dites Ç expŽrimentales È, ˆ partir des annŽes 1960, suivant en cela le cheminement 

historique que nous avons retracŽ en premi•re partie, puisque ces annŽes co•ncident avec une 
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redŽcouverte de Dada et, surtout, du Ready-made qui acquiert dans le domaine plastique son 

statut de rŽfŽrence absolue. Les expressions Ç poŽsie expŽrimentale È, Ç poŽsie totale È 

(Adriano Spatola) ou encore Ç poŽsie ŽlŽmentaire È (Julien Blaine) recouvrent des types de 

poŽsies caractŽrisŽes par leur usage de matŽriaux et de moyens de diffusion nouveaux, qui 

sortent du cadre traditionnel de la poŽsie, comme la poŽsie sonore, visuelle, concr•te ou 

encore la poŽsie Ç action È (performance). Ces pratiques participent dÕune logique de 

dŽcloisonnement qui se situe dans la lignŽe des avant-gardes historiques. 

 

Remettant ˆ leur tour en question la cl™ture de la poŽsie sur elle-m•me, les avant-

gardes des annŽes 1960-1970 partagent avec les arts plastiques leurs techniques, 

particuli•rement dans les pratiques dÕimportation, collages et ready-mades. On retrouve ainsi 

lÕidŽe dÕune communautŽ de moyens entre les diffŽrents arts, comme lÕexplique Adriano 

Spatola dans Vers la poŽsie totale, essai enti•rement consacrŽ ˆ ces poŽsies nouvelles, plus 

particuli•rement ˆ la poŽsie visuelle :  

Ç De toute Žvidence la problŽmatique de la nouvelle poŽsie nÕacquiert 
sa signification que dans le rapport quÕelle entretient avec celle des 
autres secteurs : il ne sÕagit pas dÕune simple convergence de rŽsultats, 
mais dÕune unitŽ essentielle des comportements mŽthodologiques. È223 

 

Contrairement ˆ ce que dŽcrit Aragon dans son essai sur le collage, les expŽriences de ces 

po•tes ne se pensent cependant pas comme des expŽriences de Ç transfert È ˆ proprement 

parler. Plus proches en cela de la posture dÕun Kurt Schwitters par exemple, qui refuse tout 

dŽpart entre poŽsure et peintrie et se con•oit autant comme po•te que comme peintre, la 

Ç poŽsie totale È emp•che toute catŽgorisation et se prŽsente comme une poŽtique de 

lÕ Ç intermŽdia È224, selon la dŽfinition proposŽe par Dick Higgins, thŽoricien proche du 

mouvement Fluxus. Les Ç techniques intermŽdiaires È, (Ç intermedia È) ne doivent pas •tre 

confondues, selon Higgins, avec les Ç techniques mixtes È (Ç mixed media È) comme lÕopŽra,  

o• chaque ŽlŽment Ç poss•de un caract•re distinct qui fait que le spectateur demeure ˆ tout 

moment conscient dÕune diversitŽ au sein de lÕensemble È225. Les techniques intermŽdiaires, 

comme le happening ou la poŽsie visuelle, impliquent quant ˆ elles une indiffŽrenciation des 

composantes de lÕÏuvre. Ç Il nÕy a pas de procŽdŽ fixe : la forme et la technique de chaque 
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Ïuvre sont dŽterminŽes par ses besoins spŽcifiques È226. Plusieurs techniques appartenant ˆ 

diffŽrents champs sont utilisŽes de fa•on ˆ fusionner dans lÕÏuvre, ce qui contribue ˆ rendre 

cette derni•re proprement inclassable car situŽe dans les interstices des fronti•res artistiques. 

La logique gŽnŽrale des poŽsies expŽrimentales ne consiste donc pas ˆ transposer une 

technique plastique dans le champ de lÕŽcriture, encore moins de lui trouver un Žquivalent 

littŽraire, mais bien de proposer des po•mes ayant la possibilitŽ dÕaccueillir nÕimporte quel 

matŽriau, que ce dernier soit langagier ou non. Le po•me sÕouvre alors ˆ lÕimage, notamment 

avec la poesia visiva, mouvement nŽ en Italie en 1970, qui puise dans ce que Eugieno Miccini 

nomme lÕ Ç interlangue È, cÕest-ˆ-dire le langage des communications tel quÕil se donne ˆ voir 

ˆ travers la publicitŽ, qui associe texte et image en un seul message. Les po•mes prennent 

alors lÕapparence de planches de collages o• textes promotionnels et images tirŽes de 

magazines dialoguent. Elle sÕouvre aussi, avec la poŽsie sonore, au sons, aux bruits du 

quotidien, qui ne sont plus retranscrits ˆ lÕaide dÕonomatopŽes comme cela pouvait •tre le cas 

chez les futuristes par exemple, mais directement enregistrŽs ˆ lÕaide du magnŽtophone, 

notamment dans les sŽries des Ç biopsies È et des Ç passe-partout È de Bernard Heidsieck que 

ce dernier relie lui-m•me directement au ready-made :  

 Ç dans la sŽrie des biopsies et des passe-partout, il y a eu la volontŽ 
dŽlibŽrŽe de rapprocher la poŽsie du quotidien, de ses rŽsidus, de la 
dŽcortiquer, de le mettre en avant, jusquÕˆ, en fait, rŽaliser des ready-
made de poŽsie. È227 

 
Bruits de la rue dans Le Carrefour de la ChaussŽe dÕAntin, ritournelles publicitaires (la 

rengaine des Galeries Lafayette tourne en boucle dans le m•me po•me), indicatifs 

radiophoniques divers (Ç La Semaine È, Ç La Mer est grosse È) viennent alors grossir le rang 

des matŽriaux utilisables par le po•te. Elle sÕouvre enfin ˆ lÕobjet tridimensionnel, et toutes 

sortes de menus objets, ampoules, cordes, clŽs, machines ˆ Žcrire, bloc notes etc. ont 

dŽsormais droit de citŽ ˆ lÕintŽrieur m•me du po•me alors dŽfinitivement sorti du livre. Ces 

poŽsies ont en commun de ne plus considŽrer le langage Žcrit comme lÕunique matŽriau 

possible du po•me et le livre comme son unique support possible, ce qui ach•ve dÕabolir toute 

distinction formelle possible avec les arts plastiques.  

Le passage de la Ç catŽgorie È ˆ la Ç continuitŽ È entre les arts dŽcrit par Dick Higgins 

provoque alors lÕŽmergence dÕÏuvres dont le statut m•me est problŽmatique :  

 Ç Totale sÕentendra comme enregistrement de lÕeffondrement des 
ÒcatŽgoriesÓ au bŽnŽfice de la ÒcontinuitŽÓ et Žmergence de lÕart  avec 

                                                             
226 Ibid. 
227 Lettre de Bernard Heidsieck ˆ Jean-Pierre Bobillot, citŽe par Jean-Pierre Bobillot, Bernard Heidsieck : poŽsie 
action, Paris, Jean-Michel Place, 1996, p.118 
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prolifŽration dÕÏuvres face auxquelles lÕon dira Òmais ce nÕest pas un 
po•me, cÕest un tableauÓ, Òmais ce nÕest pas un po•me, cÕest une 
sculptureÓ, Òmais ce nÕest pas un po•me, cÕest une partitionÓ etc., et 
ainsi de suite jusquÕˆ la proposition de toutes ces propositions : ÒCeci 
nÕest pas de lÕart, cÕest nÕimporte quoiÓ. È228 

 
Ç Ceci nÕest pas de lÕart, cÕest nÕimporte quoi È : voilˆ qui nous ram•ne de facto au ready-

made en tant quÕil ouvre lÕÏuvre dÕart au tout venant, ˆ ce qui nÕest pas considŽrŽ comme 

Žtant de lÕart. Une premi•re jointure avec le ready-made a lieu prŽcisŽment ˆ ce niveau, en ce 

que le ready-made peut dans une certaine mesure •tre considŽrŽ comme paradigmatique de 

lÕeffacement des catŽgories : il ne saurait fonctionner sans son accompagnement linguistique, 

qui devient partie intŽgrante de lÕÏuvre, et cette dimension se retrouve au sein de certains de 

ses hŽritages. En effet si les po•tes se dirigent vers des matŽriaux non langagiers nous avons 

pu voir que les artistes influencŽs par le ready-made, eux, se dirigent vers le domaine du 

langage et de lÕŽcriture, comme le rappelle Philippe Castellin :  

 Ç Si Kolar ou Finlay sont difficilement situables ˆ lÕaide des grilles 
traditionnelles, que dire dÕun Marcel Broodthaers qui construit tout un 
pan de son Ïuvre en rŽfŽrence au Coup de dŽs MallarmŽen, dÕun 
Joseph Kosuth (on comparera les ÒdŽfinitions agrandiesÓ de ce dernier 
avec celles proposŽes auparavant par E. Miccini) et des diffŽrentes 
reprŽsentants dÕArt & Langage, que dire des DŽcollages de 
VostellÉ È229  

 

Joseph Kosuth, Art & Langage, Marcel Broodthaers, les artistes citŽs par P. Castellin, 

appartenant pour la plupart ˆ lÕart conceptuel, sont prŽcisŽment parmi ceux qui, ˆ lÕinstar de 

Kosuth, revendiquent le plus haut lÕhŽritage du Ready-made dans son aspect langagier. Cette 

convergence des arts, qui aboutit parfois ˆ la crŽation dÕobjets en tous points similaires (P. 

Castellin cite ainsi les dŽfinitions agrandies de Kosuth, identiques formellement ˆ celles 

proposŽes par le po•te visuel E. Miccini bien quÕappartenant ˆ des champs diffŽrents) trouve 

son point dÕancrage dans le Ready-made, qui de par son utilisation du langage se situe ˆ la 

limite entre poŽsie et arts plastiques et peut, de ce point de vue, •tre considŽrŽ comme une 

technique intermŽdiaire, un objet transgŽnŽrique. 

 

Cependant Dick Higgins voit dans le ready-made le premier exemple dÕÏuvre 

Ç intermŽdia È pour une autre raison :  

 Ç Qui saurait prŽciser les dŽbuts de tout cela ? Inutile de trop fouiller, 
il suffit de remarquer que les objets de Duchamp, ˆ lÕopposŽ de ceux 
de Picasso, sÕaffirment de plus en plus, en partie parce quÕils sont 

                                                             
228 Philippe Castellin, introduction ˆ Adriano Spatola, Vers la PoŽsie totale, Op. cit.,  p.15 
229 Philippe Castellin, DOC(K)S, Mode dÕemploi, Op. cit., p.101 
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issus des interstices : un Duchamp est ˆ la fois une sculpture et autre 
chose, un Picasso se classe dÕentrŽe de jeu parmi les objets dŽcoratifs 
peints. (É) En r•gle gŽnŽrale, le Òready-madeÓ - ou objet trouvŽ Ð 
appelle ouvertement notre attention sur sa qualitŽ de technique 
intermŽdiaire : crŽŽ dans un but autre que celui de se pr•ter 
intŽgralement ˆ la catŽgorisation, il semble provenir dÕune zone se 
trouvant entre lÕart conventionnel et le monde quotidien. È230 

 
Les techniques intermŽdiaires concernent ainsi ˆ la fois les liaisons entre les diffŽrents arts, et 

les rapports entre art et non art. Dans cette perspective, le ready-made poŽtique serait ˆ la 

croisŽe des techniques intermŽdiaires, en ce quÕil sÕautorise dÕune technique ˆ lÕorigine non 

poŽtique, et en ce quÕil se tient dans lÕinterstice entre le poŽtique et le non poŽtique. Ce lien 

est parfaitement explicitŽ par Adriano Spatola :  

 Ç il sÕagit de quelque chose que seule la formule non-art peut 
apprŽhender dans la mesure o• elle int•gre tout ce qui dÕune fa•on ou 
dÕune autre, consciemment ou non, peut •tre considŽrŽ comme le 
nŽgatif de lÕArt ; semblable nŽgation doit •tre entendue dans son sens 
le plus vaste et le plus complet, y Žtant inclus les geste habituels, les 
ŽvŽnements naturels, les comportements quotidiens, les objets 
dÕutilisation courante (ces derniers, soit laissŽs dans leur contexte, soit 
extraits de lui sur le mod•le des Ready Made de Marcel 
Duchamp). È231 

 
Et Didier Molinier de conclure que  
 

Ç la dimension ŽlŽmentairement aboutie des poŽsie concr•tes, sonores 
et visuelles, se fait jour dans le ready-made, le ready-made gŽnŽralisŽ. 
Le po•me non plus comme parole essentielle et dŽvoilement, mais le 
po•me comme objet trouvŽ dŽjˆ-dŽvoilŽ, dŽjˆ fait, dŽjˆ dit, dŽjˆ 
entendu dŽjˆ lu, fait divers de culture et de langue. È232 

 
Les poŽsies expŽrimentales des annŽes 1960-70 suivent donc un chemin tout ˆ fait 

comparable ˆ ce qui se passe dans le domaine des arts plastiques ˆ lÕŽpoque, o• lÕon a vu que 

le ready-made tendait ˆ se gŽnŽraliser et ˆ devenir une rŽfŽrence majeure pour de nombreux 

artistes. Bernard Heidsieck compare ainsi la situation de la poŽsie et celle de la peinture de 

mani•re tr•s explicite :  

 Ç CÕest ainsi, peut-•tre, quÕˆ lÕimage de ce qui a ŽtŽ qualifiŽ de NON-
ART ces derni•res annŽes, au regard de la peinture conventionnelle, 
mais qui nÕen a pas moins constituŽ sa part la plus active, la plus 
vivante et la plus bouleversante, et paradoxalement ainsi, sa continuitŽ 
m•me, la poŽsie sonore peut appara”tre, de par ses Ç pratiques È et 
Ç supports È, lois et disciplines, comme de la NON-
LITTERATURE. È233  

                                                             
230 Dick Higgins, Op. cit., p.545 
231 Adriano Spatola, Op. cit., p.32 
232 http://www.la-poesie-elementaire.net 
233 Bernard Heidsieck, Ç Nous Žtions bien peu enÉ È (1980), Notes convergentes, Romainville, Al Dante, 2001, 
coll. Ç & È, p.241 
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A la revendication quasi gŽnŽralisŽe du Ç non art È, issue dÕune relecture du ready-made, 

semble ainsi correspondre une revendication de Ç non littŽrature È dans le domaine poŽtique, 

dÕune poŽsie qui ne serait pas littŽraire, comme le sugg•re E. Miccini dans son manifeste :  

 Ç La poŽsie visuelle, en mettant fin au privil•ge accordŽ ˆ lÕusage 
verbal du mot, ou au mot tout court, se place ˆ lÕextŽrieur de la 
littŽrature en tant quÕelle ne lui est pas complŽmentaire, quÕelle nÕy 
puise pas directement ses mod•les, quÕelle nÕen respecte pas les 
ÒgenresÓ et m•me se propose comme alternative È234  

 
Non littŽraire, cette poŽsie lÕest doublement, du fait de lÕemploi dÕŽlŽments non langagiers et 

de supports autres, et du fait de lÕusage de matŽriaux appartenant au domaine du quotidien, du 

banal. A lÕinstar de mouvements artistiques comme  Fluxus ou le Nouveau RŽalisme, dont ces 

po•tes frŽquentent assidžment les expositions et c™toient les membres235, les poŽsies 

expŽrimentales entendent sortir de la poŽsie surrŽaliste et post-surrŽaliste qui se noie alors 

dans le flot des images pour se confronter au banal :  

Ç Je plaide par consŽquent pour une poŽsie qui ose se coltiner avec 
nÕimporte quoi, ancrŽe dans le quotidien, le banal, capable de recevoir 
des gnons et dÕen accepter les marques (É) Je plaide pour quÕelle rase 
les trottoirs, quÕelle surgisse, dŽsacralisŽe, du mŽtro ˆ six heure, dÕun 
coin de kiosque ˆ journaux, du calendrier des postes, dÕun ordinateur, 
dÕici, de lˆ, ou dÕailleurs Ð mais concr•te, physique et saisissable 
toujours, ˆ portŽe de mains. (É) Toute Òdistance sacro-sainteÓ 
abolie. È236   

 
Bernard Heidsieck fait dÕailleurs directement rŽfŽrence ˆ certains artistes du Nouveau 

RŽalisme Ð et du Pop Art Ð pour dŽcrire le fonctionnement de son po•me-partition Ç h1 h2 È 

ou Ç Le Quatri•me plan È, et de ses po•mes biopsies en gŽnŽral.  Ces derniers sont ainsi 

comparŽs ˆ Ç un tableau-pi•ge de Spoerri, un moulage de Segal, tous deux instants captŽs et 

figŽs È237. La remarque de Jean-Pierre Bobillot, selon laquelle chez Heidsieck lÕintŽgration 

dÕobjets sonores et les prŽl•vements de toutes sortes Ç illustrent assez bien (É) cette 

dŽfinition du Ògeste Nouveau RŽaliste par excellenceÓ qui consisterait ˆ ÒidentifierÓ sans 

autre forme de proc•s que le proc•s lui-m•me, Òle rŽel et sa perceptionÓ È238 nous para”t ˆ cet 

Žgard tout ˆ fait exacte. Outre la poŽsie sonore de Bernard Heidsieck, cÕest la poŽsie 

expŽrimentale dans son ensemble qui nous para”t pouvoir •tre rapprochŽe de la logique 

                                                             
234 Eugieno Miccini et Michele Perfetti, Ç Poesia visiva È (Techne, 1971),  PoŽsure et peintrie, Op. cit. p. 562 
235 Bernard Heidsieck narre ainsi dans ses Notes convergentes lÕinfluence quÕont pu avoir sur lui les festivals 
Fluxus auxquels il a assistŽ, et certains de ces po•tes sont aussi plasticiens, ˆ lÕinstar de Fran•ois Dufr•ne, po•te 
sonore et membre du Nouveau RŽalisme, ou encore de Raymond Hains.  
236 Bernard Heidsieck, Ç Ç Notre hŽmistiche È (1983), Notes convergentes, Op. cit., p.302 
237 Bernard Heidsieck, Ç Notes sur les po•mes-partitions h1 et h2 ou le Ç Quatri•me Plan È, versions I et II (juin-
octobre 1963) È, Partition V (1973), Bordeaux, Le Bleu du ciel, 2001, p.78  
238 Jean-Pierre Bobillot, Op. cit., p.140 
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artistique gŽnŽrale de lÕŽpoque et du ready-made gŽnŽralisŽ, comme le sugg•re Julien Blaine 

lors dÕun entretien avec Jacques Donguy :  

 Ç Il y a une chose qui est tout ˆ fait vraie et juste, cÕest que nous 
sommes au milieu des annŽes 60, et il est tout ˆ fait normal, reconnu, 
que les jeunes sculpteurs de lÕŽpoque du Nouveau RŽalisme, gr‰ce 
notamment ˆ Restany ou ˆ dÕautres, ont modifiŽ le langage des arts 
plastiques, dÕArman ˆ Martial Raysse en passant par Klein ou Spoerri. 
Et donc, il est tout ˆ fait concevable, tout ˆ fait moderne dÕexpliquer 
quÕil y a un changement de dialogue entre lÕartiste et son travail, de 
m•me quÕentre lÕartiste et ses matŽriaux ou ses mati•res. Or, il faut 
savoir que quand tu dis cela sur la poŽsie dans ces annŽes lˆ, cÕest un 
scandale. È239  

 
Si Blaine note ici surtout le dŽcalage Ð il est vrai flagrant Ð entre les arts du point de vue de la 

reconnaissance institutionnelle, il souligne Žgalement de fa•on tr•s claire la convergence des 

logiques et des pratiques ˆ lÕÏuvre ˆ cette Žpoque.  

 
 
c Ð RŽfŽrences contemporaines  
 

Il est frappant de constater que le nombre des rŽfŽrences au ready-made chez les 

po•tes contemporains est inversement proportionnel ˆ celui des rŽfŽrences au collage, lˆ o• le 

contraire Žtait valable auparavant. Un renversement de perspective semble sÕopŽrer 

aujourdÕhui, qui est certes du ˆ une modification des pratiques, souvent effectivement bien 

plus proches du ready-made que du collage, mais pas seulement. En effet bon nombre de 

po•mes descriptibles comme collages, comme les po•mes composŽs ˆ lÕaide de la technique 

du cut-up par exemple, inventŽ par Brion Gysin et William S. Burroughs en 1959 et basŽe sur 

le montage dÕŽlŽments empruntŽs, sont nommŽs par leurs auteurs Ç ready-made È. La 

rŽfŽrence ˆ Duchamp a finit par supplanter les autres, et lˆ o• Aragon employait le terme de 

Ç collage È de fa•on gŽnŽrique, aujourdÕhui cÕest le mot Ç ready-made È qui sert de cadre pour 

dŽsigner toutes les pratiques de prŽl•vement en poŽsie.  

Au printemps 2000, la revue Action poŽtique intitulait ainsi un de ses numŽros 

Ç PoŽsie (&) ready-made È240. La parution de ce numŽro laisse clairement appara”tre quÕun 

champ assez important de la poŽsie contemporaine peut entrer dans cette catŽgorie, et quÕun 

certain nombre dÕauteurs pensent leur propre pratique dÕŽcriture comme apparentŽe au ready-

made ou, du moins, Ç abordent les questions du ready-made dans leur pratique de lÕŽcrit. È241 

                                                             
239 Julien Blaine, entretien avec Jacques Donguy, PoŽsure et peintrie, Op. Cit. p.347 
240 Action PoŽtique n¡158, premier trimestre 2000, Ç PoŽsie (&) Ready-Made È, Paris, Farrago/Les Belles 
Lettres, 2000 
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Dans son introduction242, le po•te Nicolas Tardy parle ainsi dÕune Ç utilisation du ready-made 

dans la pratique poŽtique È, le terme de Ç ready-made È dŽsignant une poŽsie Ç post-

duchampienne È, mais aussi Ç post-dada•ste, post-situationniste, post-Doc(k)s (premi•re 

sŽrie) È243, faisant ainsi Žtat dÕune filiation poŽtique au ready-made parcourant tout le XXe 

si•cle, celle-lˆ m•me que nous venons de rappeler. LÕensemble des po•tes ayant proposŽ une 

contribution ˆ ce numŽro assume de facto cette filiation, mais deux dÕentre eux surtout 

reviennent, dans des textes thŽoriques, sur leur propre pratique. Le minutieux recensement des 

matŽriaux et procŽdŽs utilisŽs par Lucien Suel dans sa pratique de la poŽsie Ç ŽlŽmentaire È, 

dressŽ par le po•te lui-m•me, sÕintitule Ç Ceci est une pipe. (description de mon utilisation du 

ready-made en poŽsie ŽlŽmentaire) È, ce qui tŽmoigne bien dÕun mouvement dÕappropriation. 

Le terme Ç ready-made È y est employŽ dÕune mani•re opposŽe ˆ celle dÕAragon, comme 

terme gŽnŽrique pouvant dŽsigner des procŽdŽs multiples :  

Ç Ready-mades de procŽdŽs de fabrication des ready-made. 

Je froisse et je plie des images, des textes, 
Je donne des titres ˆ des textes, ˆ des dessins, ˆ des photos,  
JÕinvente des noms de personnes que je reprŽsente par le dessin ou le 
collage, 
Je nomme des gens ou des animaux dÕapr•s leur image, 
Je fabrique des enveloppes et des faux timbre-poste, 
Je lŽgende des dessins idiots, 
Je colle un texte sur une photo ou inversement, 
Je fends avec me cutter pour faire glisser des textes ou des parties 
dÕimages, 
(É) 
Je mŽlange par collage ou dŽcoupage des textes tr•s 
diffŽrents (É) È244  

 

Le po•te Jean-Michel Espitallier revendique lui aussi tr•s clairement cette filiation comme le 

montre sa contribution Ç Notes Žparses ˆ propos du ready-made È, o• il dŽcrit plusieurs de ses 

productions comme Žtant des ready-mades :  

Ç Je construis depuis dix ans un Òroman lexicalÓ dont la trame est 
enti•rement constituŽe de greffons linguistiques : noms propres et 
communs, expressions, citations, etc., arrachŽs au rŽel sans pincettes 
et dŽposŽes lˆ sans mŽnagement. Ready-made en ruban. È245 

 
Sa conception du ready-made rejoint celle de Suel :  

Ç Le ready-made est un objet dŽplacŽ, dŽpaysŽ. Objet manufacturŽ 
(porte-bouteilles), linguistique (mot), sonore (pschhh de locomotive), 
etc. La pratique du ready-made implique donc celle du collage et de 
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243 Ibid., p.7 
244 Ibid., p. 48 
245 Ibid., p.27 



 122 

lÕimport-export. LÕobjet change de statut en fonction de 
lÕenvironnement dans lequel il se trouve mais aussi de lÕintention qui 
dŽterminera son exil. È246  

 

Dans son panorama de la poŽsie contemporaine intitulŽ Caisse ˆ outils247, le po•te consacre 

un chapitre au ready-made poŽtique, prouvant lˆ encore quÕune certaine Ç contamination de 

lÕŽcriture par le geste historique de Duchamp È248 a bien eu lieu, et que cette pratique de 

Ç recontextualisation et de renomination dÕobjets ÒentiersÓ (grosso modo sans transformation) 

pris hors du champ littŽraire et importŽs tels quels È249, est m•me Ç relativement courante 

aujourdÕhui È, ˆ c™tŽ dÕautres pratiques proches comme le cut-up et le dŽtournement avec 

lesquelles, toujours selon le po•te, elle se confond en partie.  

 CÕest un point de vue similaire qui est ˆ lÕÏuvre dans le texte du po•te Olivier Cadiot 

consacrŽ au cut-up paru dans la Revue de LittŽrature gŽnŽrale, o• lÕon trouve une 

comparaison entre la pratique littŽraire du cut-up et le ready-made :  

 Ç Comme la mŽthode du ready-made consiste ˆ faire une chose 
singuli•re avec un produit en sŽrie tout en conjurant le fant™me de 
lÕorigine, la mŽthode du cut-up consiste ˆ donner une seconde vie, 
juste en les dŽpla•ant, ˆ des membres de textes dŽjˆ nŽcrosŽs.È250  

 

 Cette comparaison semble faire du cut-up lÕŽquivalent littŽraire du ready-made et non du 

collage, ce qui para”t dÕautant plus Žtonnant que les inventeurs du cut-up, Brian Gysin et 

William S. Burroughs voyaient dans cette mŽthode un moyen dÕimporter les techniques des 

peintres collagistes en littŽrature et ne se rŽfŽraient pas ˆ Duchamp : Ç LÕŽcriture a cinquante 

ans de retard sur la peinture. Je me propose dÕappliquer les techniques des peintres ˆ 

lÕŽcriture ; des choses aussi simples et immŽdiates que le collage et le montage. È251 Olivier 

Cadiot, tout comme Jean-Michel Espitallier et Lucien Suel, limite donc sa comparaison au 

niveau de la technique, de ce quÕil nomme la Ç mŽthode È, cÕest-ˆ-dire au niveau du 

dŽplacement, sans prŽjuger du rŽsultat formel obtenu par ce dŽplacement. Parler de Ç ready-

made È au lieu de Ç collage È permet ainsi de mettre lÕaccent sur lÕacte de prŽl•vement et non 

sur lÕeffet obtenu.  

Sans atteindre le statut de rŽfŽrence absolue qui est la sienne dans lÕart contemporain, 
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le ready-made semble donc •tre devenu un point dÕancrage important Žgalement en poŽsie, o• 

lÕon constate que sa mention par les po•tes eux-m•mes nÕest pas rare. Une filiation existe, qui 

est parfois mise en avant de fa•on tr•s claire, comme cÕest le cas par exemple pour Jacques 

Sivan qui a consacrŽ rŽcemment un ouvrage au ready-made duchampien252. Dans cet essai, le 

po•te aborde le ready-made comme Ç processus dÕexemplification du dispositif poŽtique È253, 

et ne fait pas le dŽpart entre la Ç poŽsie ready-made È et le ready-made tout court. Le ready-

made y est envisagŽ dÕemblŽe comme un terme trans-genre, Žtant entendu que le projet de 

Duchamp Žtait dÕabandonner la sph•re artistique (et non dÕŽlever lÕobjet au rang dÕÏuvre 

dÕart comme le dit Breton) Ç afin de mieux exemplifier le rŽel en interrogeant la fa•on dont 

celui-ci ne cesse de renouveler en se rŽvŽlant ˆ lui-m•me È254. D•s lors la question de 

lÕimportation dÕune pratique artistique ne se pose pas pour Jacques Sivan, qui int•gre son 

utilisation Ç poŽtique È dans sa dŽfinition gŽnŽrale du terme (nous soulignons) :  

Ç En dŽpit des apparences, le ready-made nÕest pas simplement un 
mot, un texte ou un objet quelconque prŽlevŽ dans nÕimporte quelle 
condition et par nÕimporte qui. Duchamp prŽcise bien que cette 
opŽration doit •tre effectuŽe par un artiste (po•te ou plasticien) È255  
 

LÕopŽration du ready-made peut donc concerner, d•s le dŽpart, le mot comme lÕobjet, et, d•s 

lors, lÕhŽritage duchampien est pensŽ moins comme lÕhŽritage dÕune pratique plastique que 

comme la continuitŽ dÕune pratique au dŽpart langagi•re, qui elle-m•me trouve sa source chez 

des Žcrivains comme Roussel ou Laforgue. CÕest au sein dÕun hŽritage global que Jacques 

Sivan situe sa pratique de poŽsie ready-made, quÕil nomme Žgalement Ç Žcriture 

mo(t)lŽculaire È : Ç (É) cÕest cette zone grise, cÕest cette croisŽe des chemins, que matŽrialise 

les mots ready-mades, que jÕappelle mo(t)lŽcules dans mes textes de crŽation È256.  

 

Une communautŽ de moyens avec les artistes est ainsi ˆ nouveau mise en avant un 

certain nombre de po•tes contemporains, mais cette communautŽ nÕappara”t plus aujourdÕhui 

comme relevant dÕun mouvement de dŽcloisonnement des arts ou de la revendication dÕune 

Ç poŽsie totale È comme cela Žtait le cas chez les avant-gardes. Il semble quÕaujourdÕhui, dans 

la pratique, cÕest-ˆ-dire sous la plume des po•tes, le ready-made, bien que toujours rŽfŽrŽ ˆ 

Duchamp, ait acquis un sens plus gŽnŽral, transgenre, ce que les dŽfinitions citŽes plus haut 

laissent clairement appara”tre : le ready-made concerne aussi bien lÕobjet que le mot, ou le 

                                                             
252 Jacques Sivan, Mar/cel Duchamp, 2 temps 1 mouvement, Paris, Les Presses du rŽel, 2006, coll. Ç lÕŽcart 
absolu È 
253 CÕest le titre de la seconde partie de lÕouvrage. 
254 Ibid., p.73 
255 Ibid., p.73 
256 Ibid., p.94 



 124 

texte, et les pratiques poŽtiques qui sÕen rŽclament restent le plus souvent dans le cadre de la 

poŽsie, tout du moins dans lÕespace du livre, sans chercher ˆ nŽcessairement abolir les 

fronti•res entre les arts. Le ready-made en poŽsie est dŽsormais une pratique qui sÕadosse ˆ un 

hŽritage interne, Ç post-dada•ste, post-situationniste, post-Doc(k)s (premi•re sŽrie) È, donc ˆ 

un transfert dŽjˆ effectuŽ, ou qui se pense comme chez Sivan en fonction dÕune lecture trans-

genre du ready-made. DÕune mani•re gŽnŽrale cela tend ˆ montrer, nous semble-t-il, que le 

transfert du terme dÕun champ ˆ lÕautre a bien eu lieu, quÕil est dŽsormais un fait ancrŽ dans 

lÕhistoire de la poŽsie.  

 
 

2 / ParallŽlismes et pratiques Žquivalentes 
 
 

LÕidŽe suggŽrŽe par ce qui prŽc•de dÕune naissance des pratiques dÕemprunt en poŽsie 

due ˆ lÕadaptation dÕune technique au dŽpart purement plastique doit cependant •tre 

relativisŽe. Comme lÕessai de Jacques Sivan le sugg•re, le Ready-made semble avoir des 

Žquivalents littŽraires qui le prŽc•dent et qui, de fait, ne rel•vent pas de cette dynamique de 

dŽcloisonnement. Dans une note fournie qui appara”t dans le chapitre de sa monographie 

consacrŽ au Ready-made, Arturo Schwarz signale que la catŽgorie gŽnŽrale du Ç ready-made 

imprimŽ È a Ç une histoire qui est antŽrieure ˆ celle de Duchamp È257. DŽfinissant le ready-

made imprimŽ comme Ç un extrait de texte imprimŽ (de nÕimporte quel genre) insŽrŽ par le 

po•te (sans aucune modification) dans sa propre composition È258, le critique explique que 

cette pratique de greffe remonte, en littŽrature, au XIXe si•cle. Si nous passons outre le lŽger 

flottement induit par la dŽfinition de Schwarz qui parle de texte imprimŽ pour ensuite y 

inclure le lieu commun et la parole orale, et que nous adoptons provisoirement cette dŽfinition 

du ready-made littŽraire comme insertion dÕŽlŽments verbaux prŽexistants dans le po•me, 

alors plusieurs Žquivalents proprement littŽraires peuvent effectivement •tre trouvŽs au 

Ç ready-made È.  

 

a Ð Usages poŽtiques du lieu commun 
 

La gŽnŽalogie du ready-made imprimŽ proposŽe par Schwarz dŽbute avec deux 

ambitions non rŽalisŽes. Baudelaire, qui louait la Ç profondeur immense de la pensŽe dans les 

                                                             
257 Arturo Schwarz, Marcel Duchamp : la mariŽe mise ˆ nu par Marcel Duchamp, m•me, (trad. De lÕanglais par 
Anne-Marie Sauzeau-Boetti), Paris, Georges Fall, 1974, coll. Ç Bibli Opus È, p.62 
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locutions vulgaire È, et Rimbaud, qui affirmait pour sa part aimer Ç les peintures idiotes, 

dessus de portes, dŽcors, toiles de saltimbanques, enseignes, enluminures populairesÉ 

refrains na•fs, rythmes na•fs È, auraient les premiers ressenti le besoin dÕuser du lieu commun 

dans leur po•me, sans toutefois le concrŽtiser. Ainsi, avant m•me lÕ Ç invention È du collage 

et du ready-made dans le domaine plastique, certains po•tes cherchent ˆ se tourner vers la 

langage populaire, le lieu commun, vers ce qui nÕest pas considŽrŽ comme poŽtique. LÕintŽr•t 

pour la langue vulgaire et les genres populaires est particuli•rement mis en avant chez un 

po•te comme Jules Laforgue, qui, dans ses Complaintes, genre lui-m•me considŽrŽ comme 

populaire, utilise des phrases et expressions tirŽes de publicitŽs, le langage des petites gens, 

des bonimenteurs. La Ç Grande complainte de la ville de Paris È recueille ainsi des propos 

recueillis dans les rues de la capitale, ou des textes dÕenseignes publicitaires :  

Ç Bonne gens qui mÕŽcoute[s], cÕest Paris, Charenton compris. Maison 
fondŽe enÉ ˆ louer. MŽdailles ˆ toutes les expositions et mentions. 
Bail immortel. Chantiers en gros et en dŽtail de bonheurs sur mesure. 
Fournisseurs brevetŽs dÕun tas de majestŽs. Maison recommandŽe. 
PrŽvient la chute des cheveux. (É) Madame Ludovic prŽdit lÕavenir 
de 2 ˆ 4. Jouets Au Paradis des Enfants et accessoires pour cotillons 
aux grandes personnes. È 

 

Des voix hŽtŽrog•nes se fondent en partie avec celle du po•te, m•me si dans ce cas prŽcis ces 

voix sont embrayŽes par des formules encadrantes qui signalent le dŽcrochement Žnonciatif : 

Ç les cris publics reprennent È. Les emprunts ne constituent pas le tout du po•me, et restent 

dans une fonction illustrative, Žvocatrice dÕune ambiance sonore et visuelle, mais la proximitŽ 

de ce po•me avec le po•mes conversation Ç Lundi, rue Christine È dÕApollinaire est patente.  

Sans entrer dans une description dŽtaillŽe du processus qui nous emm•nerait trop loin 

de notre sujet, force est de constater que la poŽsie moderne se caractŽrise effectivement, dans 

son mouvement gŽnŽral depuis la seconde moitiŽ du XIXe si•cle, par une prise en 

considŽration nouvelle du commun, du banal, de tout ce qui ne rel•ve pas de la sph•re 

traditionnelle du poŽtique : du prosa•que. Le dŽveloppement du po•me en prose par 

Baudelaire rel•ve dÕailleurs dÕun mouvement vers le prosa•sme de la grande ville. Or ce 

mouvement nÕest pas seulement, loin sÕen faut, thŽmatique, mais concerne Žgalement le 

vocabulaire employŽ par les po•tes, ainsi que leur Žcriture m•me, la lecture des Fleurs du Mal 

puis des Petits po•mes en prose de Baudelaire suffit ˆ sÕen convaincre. La dynamique de 

lÕ Ç Esprit nouveau È pr™nŽe par Apollinaire, lÕouverture sur lÕurbain et ce quÕil peut vŽhiculer 

dÕun point de vue linguistique (intŽr•t pour la parole orale et le lieu commun) se situe donc 

dans une lignŽe que lÕon peut considŽrer comme propre ˆ la poŽsie, sans quÕil soit besoin de 
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convoquer un quelconque mod•le plastique pour lÕexpliquer. Les po•tes avaient per•u la 

potentialitŽ poŽtique du quotidien bien avant lÕinvention du papier collŽ et a fortiori du 

Ready-made.  

 

 Ainsi, toute insertion dÕŽlŽments verbaux prŽexistants tels que le lieu commun dans 

une Ïuvre nouvelle ne tŽmoigne-t-elle pas de la prŽsence effective dÕun mod•le plastique, ce 

que lÕexamen des sources dÕÏuvres poŽtiques frŽquemment comparŽes au ready-made 

plastique laisse facilement appara”tre. Parmi dÕautres exemples possibles, le cas des 152 

Proverbes remis au gožt du jour (1925) par Paul Eluard et Benjamin PŽret nous semble 

particuli•rement Žloquent en ce quÕil appelle ˆ la plus grande prudence. Comme nous le 

verrons plus loin, ces Proverbes poss•dent beaucoup de propriŽtŽs qui les apparentent 

effectivement au ready-made, plus prŽcisŽment au ready-made aidŽ. De lˆ ˆ affirmer que le 

Ready-made en est le mod•le, le pas est facile ˆ franchir, or il ne doit pas lÕ•tre. Dans son 

Žtude sur les rapports de Paul Eluard ˆ la peinture259, Jean-Charles Gateau commence ainsi 

par rappeler la mŽfiance de Paul Eluard vis ˆ vis des rŽalisations dada•stes dans le domaine 

plastique, avant de reproduire un Ç anti-palmar•s È publiŽ en mars 1921 dans le numŽro 18 de 

la revue LittŽrature, dans lequel le po•te manifeste clairement une rŽserve importante ˆ 

lÕŽgard de Duchamp : sur une notation allant de 20 ˆ Ð25, 0 reprŽsentant lÕindiffŽrence 

absolue, lÕartiste nÕobtient que Ð3 de la part dÕEluard (contre 10 chez Breton, et 12 chez 

Aragon et Tzara). Jean-Charles Gateau tient alors, avec raison, ˆ clarifier les choses en 

insistant sur le fait quÕEluard nÕa en aucun cas subi lÕinfluence de Duchamp pour la rŽdaction 

de ses Proverbes, allant ainsi ˆ lÕencontre de Michel Sanouillet qui fait mention de cette 

possibilitŽ dans son ouvrage Dada ˆ Paris260, o• ce dernier rapproche les notes de Duchamp 

prises de 1912 ˆ 1915 pendant la gestation de la MariŽe et lÕexpŽrimentation sur le langage 

entreprise par le po•te dans sa revue Proverbe : Ç Il suppose m•me que Duchamp a fort bien 

pu avoir avec Eluard des entretiens dŽcisifs en janvier 1920, au moment o• il pris contact 

avec les dada•stes parisiens. È261 Pour Jean-Charles Gateau, cette influence nÕa rien 

dÕŽvident :  

Ç Cette hypoth•se, outre quÕelle nÕest pas nŽcessaire Ð lÕinfluence de 
Paulhan suffisant ˆ Žclairer Proverbe Ð se heurte ˆ plusieurs 
objections : les rŽserves dÕEluard, signalŽes plus haut, le dŽpart de 
Marcel Duchamp d•s fŽvrier pour New York, son mutisme bien 
connu, enfin son propre tŽmoignage, il est vrai tardif : JÕai donnŽ 

                                                             
259 Jean-Charles Gateau, Paul Eluard et la peinture surrŽaliste (1910-1939), Gen•ve, librairie Droz, 1982 
260 Michel Sanouillet, Dada ˆ Paris, Paris, CNRS Editions, 2005 (J. J. Pauvert, 1965) 
261 Ibid., p.34 
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votre lettre ˆ lire ˆ Marcel Duchamp et il mÕa dictŽ la rŽponse : il 
nÕavait pas de rapports Žtroits avec Eluard. Marcel Duchamp avait 
donnŽ ÒLa MariŽeÓ ˆ Picabia qui lÕavait ŽchangŽe avec Eluard 
contre une autre toile. Plus tard, Eluard lÕa donnŽe ˆ AndrŽ Breton 
qui lÕa vendue ˆ un marchand de New York, lequel lÕa enfin cŽdŽe ˆ 
Arensberg. La toile est maintenant au musŽe de Philadelphie. CÕest 
tout. È262  

 

La frŽquentation assidue dÕun artiste nÕest certes pas une nŽcessitŽ absolue dans la 

dŽtermination de son influence, mais lÕaccumulation de tous ces ŽlŽments tend effectivement 

ˆ montrer quÕil serait abusif de parler dÕune quelconque influence de Duchamp sur Eluard. La 

revue Proverbe et les Proverbes mis au gožt du jour doivent leur existence bien davantage ˆ 

lÕinfluence, majeure celle-lˆ, de Jean Paulhan, dont les travaux autour du langage et plus 

particuli•rement du lieu commun ont ŽtŽ dŽterminants pour le jeune auteur quÕŽtait Eluard ˆ 

lÕŽpoque. Le rapprochement des Proverbes avec le Ready-made, sÕil est pertinent (ce qui reste 

ˆ montrer), ne saurait donc •tre pensŽ sur un mode gŽnŽalogique, mais sur un mode purement 

analogique. Il sÕagit dÕune pratique Žquivalente, tout comme ont pu lÕ•tre dÕautres pratiques 

littŽraires avant m•me lÕinvention du Ready-made, dont le plagiat constitue le second 

exemple majeur. 

  

b Ð Ç Le plagiat est nŽcessaire. Le progr•s lÕimplique È. LÕanc•tre LautrŽamont. 
 
 InsŽrer un texte imprimŽ de nÕimporte quel genre dans son propre texte, cela revient ˆ 

instaurer Ç une relation de coprŽsence entre deux ou plusieurs textes (É) par la prŽsence 

effective dÕun texte dans un autre È263, ce qui dŽfinit prŽcisŽment, selon GŽrard Genette, 

lÕintertextualitŽ. Ainsi pensŽ, le ready-made, une fois transposŽ dans le domaine littŽraire, 

semble venir prendre place parmi les autres pratiques intertextuelles, voire m•me sÕidentifier 

ˆ deux dÕentre elles, la citation et le plagiat A lÕinstar de ces deux pratiques, le ready-made 

consiste bien ˆ emprunter un ŽnoncŽ ou un ensemble dÕŽnoncŽs existants pour les restituer 

dans leur intŽgritŽ (ce en quoi il se distingue de la parodie et du pastiche, o• il nÕy a pas 

rŽpŽtition littŽrale mais imitation plus ou moins fid•le dÕun style). Aragon identifie ainsi le 

collage, en tant que pratique de prŽl•vement, ˆ la citation :  

[Au commencement] Ç la valeur de citation du collage sÕest estompŽe 
tant que son caract•re plastique lÕemportait. Mais ˆ partir du moment 
o• nous considŽrons lÕexistence du collage dans un art non-plastique, 
le po•me, le roman, de lÕalphabet signŽ ˆ une lettre ramassŽe dans la 
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rue, nous sommes fatalement amenŽs ˆ confondre collage et citation, ˆ 
nommer collage le fait de plaquer dans ce que jÕŽcris ce quÕun autre 
Žcrivit, ou texte tirŽ de la vie courante, rŽclame, inscription murale, 
article de journal, etc. È264  

 
Ç Plaquer dans ce que jÕŽcris ce quÕau autre Žcrivit È, cette pratique prŽc•de de loin 

lÕinvention du collage et a fortiori celle du ready-made. Il est difficile dÕassimiler comme le 

fait Aragon le collage Ð et le ready-made, ˆ la citation, dans la mesure o• cette derni•re 

prŽsuppose la prŽsence de signes distinctifs signalant lÕemprunt, les guillemets, et souvent la 

nomination de lÕauteur ˆ qui lÕŽnoncŽ est empruntŽ, lˆ o• dans le cas du collage et du ready-

made lÕŽlŽment empruntŽ se signale de lui-m•me par lÕincongruitŽ de sa prŽsence dans son 

nouveau contexte. Mais Ç plaquer dans ce que jÕŽcris ce quÕun autre Žcrivit È, cela peut tout 

aussi bien renvoyer ˆ une autre pratique, beaucoup plus proche en apparence du ready-made 

de par lÕabsence de marques signalant lÕemprunt : le plagiat, que Schwarz nÕhŽsite pas ˆ 

dŽsigner sous le nom de Ç ready-made imprimŽ È. Dans cette perspective, LautrŽamont aurait 

ŽtŽ le premier ˆ faire usage du ready-made imprimŽ d•s 1868 dans Les Chants de Maldoror, 

notamment dans le Chant V, o• une notice tirŽe de lÕEncyclopŽdie dÕHistoire Naturelle du 

Docteur Chenu265 insŽrŽe telle quelle dans le po•me, sans que lÕemprunt soit signalŽ par des 

guillemets :  

Ç Que le lecteur ne se f‰che pas contre moi, si ma prose nÕa pas le 
bonheur de lui plaire. Tu soutiens que mes idŽes sont au moins 
singuli•res. Ce que tu dis lˆ, homme respectable, est la vŽritŽ ; mais 
une vŽritŽ partiale. Or, quelle source abondante dÕerreurs et de 
mŽprises nÕest pas toute vŽritŽ partiale ! Les bandes dÕŽtourneaux ont 
une mani•re de voler qui leur est propre, et semble soumise ˆ une 
tactique uniforme et rŽguli•re, telle que serait celle dÕune troupe 
disciplinŽe, obŽissant avec prŽcision ˆ la voix dÕun seul chef. (É) È266  

 
Un autre exemple dÕemprunt direct se trouve dans les PoŽsies (1870) du m•me Isidore 

Ducasse, enti•rement fondŽes sur le retournement dÕaphorismes et maximes empruntŽes ˆ 

divers auteurs comme Vauvenargues ou Pascal, lˆ encore sans que lÕemprunt soit 

explicitement signalŽ. Selon HŽl•ne Maurek-Indart267, le plagiat est un emprunt direct ˆ un 

texte prŽexistant qui se distingue de la citation en ce quÕil est dŽpourvu de toute marque 

distinctive (guillemets ou italiques), de toute formue introductive, et de toute mention de 

lÕauteur du texte ou fragment empruntŽ. PratiquŽ de fa•on littŽrale, comme dans Les Chants 
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de Maldoror, il consiste ˆ insŽrer sans le modifier un texte dŽjˆ Žcrit par quelquÕun dÕautre, ce 

qui, en tant quÕacte dÕappropriation, lÕapparente effectivement au ready-made. Dans le cas des 

PoŽsies, le retournement systŽmatique dÕaphorismes empruntŽs ˆ divers auteurs en leur 

contraire peut alors tout ˆ fait •tre rapprochŽ du ready-made aidŽ, dans la mesure o• lÕŽlŽment 

importŽ subit une modification minimale tout en restant reconnaissable.  

 

Le plagiat peut •tre considŽrŽ de deux mani•res diffŽrentes. Souvent assimilŽ ˆ la 

contrefa•on, il sÕagit dÕabord dÕune catŽgorie juridique nŽe ˆ la fin du XVIIIe si•cle avec la 

notion de propriŽtŽ intellectuelle et de droit dÕauteur. Le plagiat est de lÕordre du larcin. Mais, 

au delˆ du simple dŽlit, le plagiat peut aussi, comme cÕest le cas chez Ducasse, •tre considŽrŽ 

comme un principe poŽtique ˆ part enti•re, et, de fait, il a ŽtŽ employŽ comme tel par de 

nombreux po•tes depuis le dŽbut du XXe si•cle, ˆ commencer par Blaise Cendrars, dont deux 

des Dix-neuf po•mes Žlastiques, Ç Derni•re heure È et Ç Mee too buggi È sont issus 

respectivement du recopiage dÕun article de journal de Paris Midi et de la traduction dÕun 

livre anglais Histoire des Naturels des ”les Tongas ou des Amis par John Martin, datant de 

1817. Quant ˆ Kodak (documentaire), du m•me Cendrars, il sÕagit Žgalement dÕun emprunt, 

rŽalisŽ ˆ partir du roman-feuilleton de Gustave Lerouge intitulŽ Le mystŽrieux docteur 

CornŽlius. Cette Ç poŽtique du plagiat È analysŽe comme telle par Jean-Pierre Goldenstein268 

se retrouve dans certaines publications dada•stes et surrŽalistes, comme le Mouchoir des 

nuages de Tzara, montage dÕemprunts ˆ Hamlet, ou encore Notes sur la poŽsie de Breton et 

Eluard, forgŽ ˆ partir de citations non mentionnŽes et retournŽes de Valery. Dans tous les cas, 

il y a bien appropriation par un Ç auteur È dÕun texte prŽexistant, cette appropriation se 

traduisant par la signature : au lieu de mentionner lÕauteur du texte empruntŽ, le plagiaire le 

signe de son nom, de la m•me mani•re que Duchamp signe lÕurinoir alors m•me quÕil ne lÕa 

pas fabriquŽ. LÕacte semble •tre le m•me. 

Cette antŽrioritŽ de la pratique littŽraire sur la pratique plastique est notŽe par de 

nombreux critiques. Si Arturo Schwarz nÕhŽsite pas ˆ parler ˆ propos du texte de LautrŽamont 

de Ç ready-made imprimŽ È, la plupart emploient cependant ˆ son sujet le terme de 

Ç collage È. Aragon voit ainsi dans les PoŽsies Ç un immense monument ŽlevŽ avec des 

collages È269. Henri BŽhar cite quant ˆ lui lÕinsertion de la notice encyclopŽdique dans le 

Chant V des Chants de Maldoror comme une occurrence de Ç collage intŽgral È, lui-m•me 

                                                             
268 Jean-Pierre Goldenstein , Ç Vers une systŽmatique du po•me Žlastique È,  Europe n¡566, Ç Cendrars et les 
arts È, Juin 1976, Paris, Europe, 1976, p. 115-130 
269 Aragon, Ç Collages dans le roman et le film È, Op. cit., p.124 



 130 

sous catŽgorie de Ç collage pur È, synonyme dans la terminologie du critique de Ç ready-

made È, et dŽfinit le Ç collage aidŽ È (ou ready-made aidŽ, puisque les deux se confondent 

chez le critique) comme Žtant celui qui Ç serre de pr•s la phrase dÕun auteur, se sert de ses 

expressions, efface une idŽe fausse, la remplace par lÕidŽe juste È270, cÕest-ˆ-dire de la fa•on 

dont Ducasse dŽcrit sa propre pratique de plagiat : Ç Le plagiat est nŽcessaire. Le progr•s 

lÕimplique. Il serre de pr•s la phrase dÕun auteur, se sert de ses expressions, efface une idŽe 

fausse, la remplace par lÕidŽe juste. È271 Le m•me critique qualifie Žgalement de Ç collage È la 

technique employŽe par Cendrars dans Kodak, lˆ o• Goldenstein y voyait un plagiat272. 

Collage, ready-made, plagiat, tous ces termes semblent alors synonymes. Laurent Jenny parle 

ainsi de Ç collage intertextuel È ˆ propos des plagiats de LautrŽamont, et Michel DŽcaudin 

consid•re les deux termes comme Žquivalents :  

 Ç Sous sa forme la plus simple, le collage se rŽduit ˆ une citation non 
rŽfŽrencŽe, non signalŽe, ne serait-ce que par des guillemets, 
perceptible uniquement ˆ celui-lˆ qui sait et qui a reconnu. (É) On 
parlera, dans le sens traditionnel, dÕallusion, de source, de 
rŽminiscence ou de plagiat. È273 

 

Il se produit ici un phŽnom•ne comparable ˆ celui que nous avons pu observer dans le 

domaine plastique : les m•mes objets sont dŽcrits tour ˆ tour ˆ lÕaide dÕun de ces trois termes 

(collage, ready-made ou plagiat) en fonction du point de vue selon lequel on les envisage. 

Ainsi Henri BŽhar distingue le ready-made et le collage du plagiat en arguant du fait que le 

plagiat est un principe juridique et quÕil ne peut donc avoir dÕexistence au sein dÕun groupe 

qui ne reconna”t pas ce principe :  Ç le collage rŽcuse le droit moral des auteurs, ainsi que 

leurs droits patrimoniaux. Il suppose que tout ŽnoncŽ, fixŽ par lÕŽcriture, devient bien public, 

utilisable au grŽ de tous. È274 DiffŽrence de point de vue donc, mais pas de nature, qui 

sÕŽvanouit cependant aussit™t que lÕon envisage le plagiat en tant que pratique poŽtique ˆ part 

enti•re. 

 

Si nous acceptons de considŽrer le plagiat comme un Žquivalent littŽraire du ready-

made, ne faut-il pas en conclure que le transfert de ce terme dÕun champ ˆ lÕautre est superflu? 

Le probl•me nÕest plus alors de savoir sÕil y a vŽritablement emprunt dÕune pratique plastique 

de la part du po•te, puisque dans ces cas prŽcis la chronologie des ŽvŽnements lÕinterdit, mais 

                                                             
270 Henri BŽhar, LittŽruptures, Lausanne, LÕ‰ge dÕhomme, 1988, coll. Ç biblioth•que MŽlusine È 
271 Isidore Ducasse, PoŽsies II, Îuvres compl•tes, Op. cit., p. 402 
272 Henri BŽhar, Ç DŽbris, collage et invention poŽtique È,  Europe n¡566, Op. cit., p.102-114 
273 Michel DŽcaudin, Ç Collage, montage et citation en poŽsie È, Collage et montage au thŽ‰tre et dans les autres 
arts durant les annŽes vingt, Lausanne, LÕAge dÕHomme, 1978, p. 32 
274 Henri BŽhar, LittŽruptures, Op. cit., p.185 
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il concerne la pertinence du transfert thŽorique dÕun champ ˆ lÕautre. Au-delˆ de la recherche 

de ressemblances, pourquoi employer une catŽgorie issue des arts plastiques pour dŽcrire des 

objets dŽjˆ envisagŽs selon des outils spŽcifiquement littŽraires ? LÕexistence de pratiques a 

priori similaires, et antŽrieures ˆ lÕinvention du Ready-made dans le domaine littŽraire 

constitue ainsi un obstacle de taille ˆ notre entreprise.  

 

3 / Limites de ces approches 
 

DÕapr•s ce que nous venons de voir, la relation entre poŽsie et ready-made peut •tre 

envisagŽe de trois mani•res diffŽrentes.  On peut y voir lÕappropriation par les po•tes dÕune 

pratique plastique, selon une logique de dŽcloisonnement. On peut considŽrer que le ready-

made a des Žquivalents littŽraires qui le prŽc•dent, la relation entre la pratique littŽraire du 

plagiat et le ready-made Žtant alors de lÕordre du parallŽlisme. On peut enfin comprendre le 

ready-made comme lÕŽquivalent plastique dÕune pratique langagi•re, auquel cas la relation 

sÕinverse. Cette diversitŽ dÕapproches du ready-made poŽtique nous semble recouper assez 

nettement les lectures du Ready-made dans le champ plastique, dont nous avons pu voir en 

premi•re partie que chacune dÕentre elles le tirait dans des sens parfois contradictoires. A 

nouveau, une lecture Ç objectale È du Ready-made comme pratique dÕimportation sÕoppose ˆ 

une lecture plus Ç conceptuelle È du Ready-made comme opŽration langagi•re.  

Or ces approches reconduisent le cloisonnement que nous avons pu observer dans le 

champ plastique, les multiples facettes du ready-made Žtant analysŽes de telle mani•re 

quÕelles ne parviennent plus ˆ se recouper dans un objet stable. Chacune de ces approches 

aboutit en effet ˆ une dissolution du ready-made dans des pratiques proches. EnvisagŽ au sein 

de la dynamique gŽnŽrale de dŽcloisonnement des arts propre aux avant-gardes, il prend place 

parmi les pratiques dÕemprunt et se dissout dans le collage qui reste le mod•le dominant pour 

la poŽsie du XXe si•cle. Un raisonnement en termes de parallŽlisme voit le ready-made se 

dissoudre dans une pratique qui le prŽc•de largement, le plagiat, ce qui rend lÕutilisation du 

concept en littŽrature inutile. Enfin, envisagŽ dans son versant langagier ou processuel, le 

Ready-made serait une opŽration de transformation, de dissociation, dont lÕexploration 

ludique du divorce entre signifiant et signifiŽ opŽrŽe par calembour est le pendant, et 

lÕutilisation du langage dans sa fonction poŽtique le paradigme. Quelle que soit la facette 

privilŽgiŽe, le ready-made se voit dans tous les cas assimilŽ ˆ dÕautres pratiques et ne semble 

pas avoir dÕexistence en tant que classe ˆ part enti•re au sein du champ littŽraire. Le terme 
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nÕest pas totalement absent de la critique, mais il appara”t la plupart du temps au dŽtour dÕune 

comparaison275, sans jamais faire lÕobjet dÕun rŽel examen comme ce fut le cas pour le 

collage276. Or cette absence rŽv•le, nous semble-t-il, les insuffisances des deux types 

dÕapproches que nous avons ici esquissŽes, lÕapproche gŽnŽalogique et lÕapproche 

comparative.  

 

LÕapproche gŽnŽalogique,  qui raisonne en termes de sources et dÕinfluences, nous a 

amenŽe ˆ constater quÕune dynamique gŽnŽrale dÕimportation des pratiques artistiques basŽes 

sur lÕemprunt avait eu lieu, sans toujours nous permettre de dŽterminer prŽcisŽment la place 

du ready-made ˆ proprement parler au sein de cette dynamique. Si des rŽfŽrences explicites 

existent bien, toutes les poŽsies que nous serons amenŽe ˆ qualifier de Ç ready-made È ne 

rel•vent pas dÕune importation consciente du geste duchampien ou de pratiques apparentŽes. 

Une telle approche, qui raisonne en termes dÕintention, a pour consŽquence dÕune part de 

limiter considŽrablement le champ dÕinvestigation en se focalisant sur les seuls cas conscients 

dÕadaptation, et, dÕautre part, de fausser quelque peu la perspective. Toute pratique se 

rŽclamant du ready-made ne donne pas nŽcessairement lieu ˆ des objets qualifiables de 

Ç ready-mades È. Compte tenu de ces restrictions, une approche de type comparatiste 

semblerait pouvoir Žviter ce genre de travers, en relŽguant la question des sources au second 

plan pour nÕenvisager que les objets produits. CÕest une telle logique qui a pu amener certains 

auteurs ˆ rapprocher le ready-made du plagiat, ou encore du calembour. Or, ce seul ŽnoncŽ le 

montre, si ces deux rapprochements peuvent sembler pertinents pris isolŽment, on voit mal a 

priori ce qui pourrait les rŽunir. Chacun dÕentre eux se fonde sur une facette prŽcise du ready-

made, envisagŽ tour ˆ tour comme pratique dÕemprunt ou opŽration langagi•re. Mais ces deux 

aspects, qui coexistent effectivement au sein du ready-made, nÕapparaissent jamais de fa•on 

simultanŽe dans les objets auxquels il se voit comparŽ, et semblent m•me opposŽs lÕun ˆ 

lÕautre par bien des aspects. Cette contradiction est certes due au caract•re fondamentalement 

ambigu du ready-made, et nous la retrouverons ˆ un autre niveau, mais elle met malgrŽ tout ˆ 

                                                             
275 Ainsi par exemple Anna Boschetti compare les po•mes conversations dÕApollinaire aux ready-mades de 
Duchamp dans La PoŽsie partout : Apollinaire, homme-Žpoque (1898-1918), Paris, Seuil, 2001, coll. Ç Liber È, 
p.166. Par ailleurs les Žtudes concernant les slogans dada•stes, convoquent souvent ce rŽfŽrent, comme cÕest le 
cas pour Fran•ois Sullerot dans son article Ç Des mots sur le marchŽ È,  Cahiers de lÕassociation pour lÕŽtude de 
Dada et du SurrŽalisme N¡3, 1969, Dada et la typographie : Fran•ois Sullerot, Ç Des mots sur le marchŽ È, p.63-
69 
276 La possible transposition du terme de Ç collage È du champ plastique au champ littŽraire a fait lÕobjet de 
publications collectives importantes, notamment : Montages / Collages. Actes du second colloque du CICADA, 
(dŽcembre 1991), textes rŽunis par B. RougŽ, UniversitŽ de Pau, Pau, PUP, 1993 ; Revue dÕesthŽtique n¡3/4 
Ç Collages È, Paris, 1978, coll. 10/18 ; Collage et montage au thŽ‰tre et dans les autres arts durant les annŽes 
20, Lausanne, LÕAge dÕHomme, 1978 
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jour la limite de cette approche qui pose toujours le probl•me de la pertinence des crit•res sur 

lesquels se fonde la comparaison. A terme, ce mode dÕapproche risque en outre de faire verser 

lÕanalyse dans le Ç tout ready-made È, et, ˆ nouveau, de voir se dissoudre le terme dans des 

objets incommensurables. 

 
 
 
 

B - QuÕest-ce que la Ç poŽsie ready-made È ?  
 

Le point commun ˆ la plupart des approches littŽraires du ready-made, qui explique en 

partie son identification respective au collage et au plagiat, vient du fait que toutes ces 

pratiques y sont envisagŽes comme des techniques dÕŽcriture quasi similaires car fondŽes sur 

une opŽration de base commune, lÕimportation. Si ces trois pratiques participent en effet 

dÕune technique commune fondŽe sur le prŽl•vement et la greffe dÕŽlŽments externes, une 

distinction soigneuse des niveaux dÕanalyse doit •tre opŽrŽe pour en saisir les spŽcificitŽs 

respectives. Ainsi nous montrerons que le plagiat, comme la citation, peuvent effectivement 

•tre considŽrŽs comme des procŽdŽs dÕŽcriture, dans la mesure o• leur utilisation ne prŽjuge 

pas de la forme de lÕÏuvre obtenue (variable en fonction du mode dÕintŽgration de lÕŽlŽment 

copiŽ). Mais leur identification comme tels prŽsuppose un certain type de contenu quÕils ne 

sauraient partager avec le ready-made. La nature de lÕŽlŽment prŽlevŽ devient ici un crit•re 

discriminant ˆ prendre en considŽration. Le collage quant ˆ lui ne peut •tre rŽduit ˆ une 

simple technique. Le terme dŽsigne ˆ la fois un procŽdŽ et son rŽsultat, ce qui signifie que sa 

dŽfinition engage Žgalement la nature de lÕÏuvre obtenue, reconnaissable ˆ lÕaide de crit•res 

formels prŽcis, comme le rappelle le Groupe !  dans la dŽfinition globale quÕil en propose : 

selon les linguistes le collage consiste ˆ Ç prŽlever un certain nombre dÕŽlŽments dans des 

Ïuvres, des objets, des messages dŽjˆ existants et les intŽgrer dans une crŽation nouvelle pour 

produire une totalitŽ originale o• se manifestent des ruptures de types divers. È277 Ici, cÕest 

donc davantage au niveau formel quÕune diffŽrenciation avec le ready-made pourra •tre 

opŽrŽe.  

 On le voit, la particularisation du ready-made dans le domaine littŽraire implique 

dÕenvisager ce dernier en fonction de crit•res dŽfinitoires placŽs sur deux plans diffŽrents, les 

uns concernant la nature de lÕŽlŽment prŽlevŽ, les autres la nature de lÕÏuvre obtenue, ceux lˆ 

m•me en fonction desquels nous avions pu dŽfinir le ready-made en tant que genre artistique. 
                                                             
277 Groupe ! , Ç Douze bribes pour dŽcoller (en 40000 signes) È, Revue dÕesthŽtique n¡3-4, Ç Collages È, Paris, 
1978, coll. Ç 10/18 È, p.13 
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CÕest donc la m•me mŽthode que nous emploierons ici, en partant du constat quÕun certain 

nombre dÕobjets poŽtiques nÕentrent dans aucune des catŽgories citŽes plus haut : ni collages, 

ni plagiats, ni calembours, ces po•mes ne se laissent pas aborder ˆ lÕaune de ces 

classifications et pourtant ils prŽsentent des Ç ressemblances de familles È certaines qui 

doivent nous amener ˆ les envisager conjointement. Dans quelle mesure la notion de Ç ready-

made È telle que nous lÕavons dŽfinie permet-elle de les cerner ? Il sÕagit moins ici de trouver 

des Žquivalents littŽraires au ready-made, ou dÕŽtablir le ready-made comme mod•le ou 

source, que de tester lÕopŽrativitŽ de ce concept sur des objets poŽtiques. Il convient en effet 

de distinguer nettement ce qui rel•ve de lÕimportation dÕun concept thŽorique dÕun champ ˆ 

lÕautre, ce qui constitue lÕessentiel de notre entreprise, de ce qui rel•ve de lÕimportation dÕune 

pratique, de lÕemprunt par les po•tes dÕune pratique aux arts plastiques. Si les deux plans se 

rejoignent en grande partie (la plupart des po•mes que nous seront appelŽs ˆ nommer Ç ready-

mades È rŽsultent dÕun emprunt effectif aux arts plastiques), certains objets poŽtiques ne 

rel•vent cependant pas dÕun emprunt manifeste. Nous serons ainsi amenŽs ˆ utiliser le terme 

de Ç ready-made È pour dŽsigner un genre constituŽ a posteriori davantage quÕun phŽnom•ne 

gŽnŽalogique, tant il est vrai que le ready-made, et a fortiori le Ready-made duchampien, est 

loin de pouvoir se constituer en source commune ˆ toutes ces pratiques, sans adopter toutefois 

la perspective comparatiste. 

Pour ce faire, nous reprendrons une ˆ une les conditions exposŽes en premi•re partie ˆ 

propos du ready-made plastique, en repartant de lÕidŽe que le Ç ready-made È peut •tre 

envisagŽ en tant que genre, descriptible ˆ lÕaide de crit•res prŽcis dont la rŽunion au sein du 

m•me objet est une condition nŽcessaire ˆ sa caractŽrisation comme tel. QuÕest-ce quÕun 

Ç po•me ready-made È ? 

 

 

1 / La nature de lÕ Ç objet È 
 
 
 Le premier balayage des dŽfinitions possibles du ready-made en poŽsie que nous 

venons dÕopŽrer met ˆ jour une diversitŽ dÕobjets possibles Žligibles au statut de Ç ready-

made È, dont la parentŽ ne saute pas immŽdiatement aux yeux : quoi de commun entre un jeu 

de mots et lÕimportation dÕun gros titre de journal ? Cette diversitŽ donne lieu parfois ˆ des 

incompatibilitŽs, que lÕapplication des crit•res dŽgagŽs plus haut devrait permettre de 

dissoudre. Lors de lÕŽlaboration des crit•res dÕidentification du ready-made plastique, nous 

avons vu que ce dernier se dŽfinissait dans un premier temps par la nature de lÕobjet importŽ. 
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Le premier trait dŽfinitoire de cet objet est son caract•re manufacturŽ, ce qui le diffŽrencie du 

matŽriau brut dÕune part, de lÕŽlŽment naturel dÕautre part. Si cette distinction est simple et 

immŽdiate dans le domaine plastique, sa transposition dans le domaine poŽtique ne va pas 

toujours de soi. 

 
 
a  Ð Objets non linguistiques 
 

Le ready-made sÕincarne dans un objet manufacturŽ. En cela, nous lÕavons vu, il 

sÕoppose ˆ lÕÏuvre dÕart, qui, elle, nÕest pas composŽe dÕobjets mais est un objet, un artefact, 

construit par lÕartiste ˆ partir de matŽriaux bruts. Ce qui caractŽrise cet objet manufacturŽ, 

cÕest donc en premier lieu son appartenance ˆ un champ qui nÕest pas, traditionnellement, 

celui des matŽriaux artistiques, de part le simple fait quÕil nÕest pas, en nature, un matŽriau. 

Partant, le matŽriau de base de toute Ïuvre littŽraire Žtant le langage, on peut en dŽduire dans 

un premier temps que lÕŽquivalent strict du ready-made en poŽsie consiste ˆ utiliser dans le 

po•me des ŽlŽments non linguistiques ˆ titre de partie intŽgrante. De la m•me mani•re que le 

ready-made plastique nÕutilise pas les moyens traditionnels des arts plastiques, le ready-made 

poŽtique nÕutiliserait alors pas le moyen traditionnellement employŽ en littŽrature quÕest le 

langage, et lÕon retrouve lÕidŽe proposŽe par Dick Higgins selon laquelle le ready-made est 

une Ç technique intermŽdiaire È. Le po•me ready-made se caractŽriserait ainsi par lÕaccueil 

dÕŽlŽments similaires ˆ celui du ready-made plastique : objets manufacturŽs au sens propre du 

terme, images de toutes sortes, ŽlŽments typographiques, sons. Abolissant les fronti•res entre 

art et non art, le ready-made abolit Žgalement la fronti•re entre les arts, puisque Ç nÕimporte 

quoi È, cÕest-ˆ-dire nÕimporte quel objet existant pourvu quÕil soit choisi par le po•te ou 

lÕartiste, peut devenir par simple dŽcision de ce dernier Ïuvre dÕart, ou po•me. La 

constitution de lÕobjet choisi comme tel sera alors enti•rement dŽpendante de son nouveau 

contexte dÕapparition.  

 
 

 Objets tridimensionnels 
 

LÕŽlŽment empruntŽ peut dans certains cas •tre tout simplement un objet manufacturŽ, 

tridimensionnel, produit en grande sŽrie, selon les crit•res que nous avons dŽcrits ˆ propos de 

lÕobjet candidat au ready-made plastique. Dans ces cas de figure, le po•me se prŽsente sous la 

forme dÕun objet rŽel prŽsentŽ tel quel, sur un mode strictement similaire au ready-made 

plastique.  
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LÕutilisation de menus objets par Breton dans ses Ç po•mes objets È en est le premier 

exemple historique. On peut ainsi y trouver, entre autres, un opinel (Ç sans titre È 278 1934), ou 

encore un paquet de cigarettes (Ç LÕocŽan glacial È279 1936). Mais cet usage de lÕobjet 

tridimensionnel dans le po•me est surtout visible dans le champ de la poŽsie 

Ç expŽrimentale È, dont la spŽcificitŽ est prŽcisŽment de chercher ˆ intŽgrer des ŽlŽments non 

linguistiques dans le po•me et ˆ sortir de lÕespace livresque. Le Ç Po•me & objet È de Giulia 

Niccolai280, constituŽ dÕune machine ˆ Žcrire dans laquelle un papier froissŽ portant 

lÕinscription Ç poema È semble avoir ŽtŽ oubliŽ, ou encore le Ç Poema È de lÕespagnol Joan 

Brossa281, simple ampoule sur laquelle le mot Ç poema È est inscrit, en sont des exemples. Le 

po•te et plasticien tch•que J’r’ Kol‡r a systŽmatisŽ cet emploi dÕobjets avec sa Ç poŽsie 

Žvidente È, dans laquelle les mots sont remplacŽs par de petits objets, clŽs, cordelettes ou 

encore lames de rasoirs, disposŽs de fa•on linŽaire : Ç Il sera possible de faire un jour la 

poŽsie ˆ partir de nÕimporte quoi. Moi-m•me je lÕai fait ˆ partir de choses quelconques. È282  

Le plus souvent, lÕobjet manufacturŽ en question reste en relation avec lÕŽcrit, ou 

lÕimprimŽ, ce qui est dŽjˆ le cas pour la machine ˆ Žcrire de Brossa. Planche dÕophtalmologie 

(Arturo Schwarz, Ç Po•me optophonŽtique (hommage ˆ Raoul Hausmann) È283), cartes ˆ jouer 

(J. Kol‡r, Ç Po•me ˆ br•mes È284), pages de journal ou de magazine, prospectus, cartes 

postales et imprimŽs de toutes sortes sont alors traitŽs par les po•tes en tant quÕobjets 

manufacturŽs produits en grande sŽrie. Notons dÕailleurs que le livre nÕest pas absent de la 

constellation des ready-mades duchampiens, en tŽmoigne le Ç ready-made malheureux È 

offert par Duchamp ˆ sa sÏur Suzanne ˆ lÕoccasion de son mariage, qui consistait en un livre 

de gŽomŽtrie accrochŽ ˆ un barreau de balcon et laissŽ ˆ la merci des ŽlŽments.  

 

Tout comme pour le ready-made, le po•me se fait objet, il se confond matŽriellement 

avec lÕobjet qui le constitue, passant par lˆ m•me du statut dÕ Ç allographe È au statut 

dÕ Ç autographe È, pour reprendre les catŽgories proposŽes par Nelson Goodman qui se voient 

prŽcisŽment remises en cause ici. Toute fronti•re matŽrielle entre poŽsie et arts plastiques est 

alors abolie puisque le po•me ne saurait •tre reproduit sans perte dÕune partie de ses 

                                                             
278 AndrŽ Breton, Je vois, jÕimagine : po•mes-objets, Paris, Gallimard, 1991, p.20 
279 Ibid. p.28 
280 reproduit dans Adriano Spatola, Vers la PoŽsie totale, Op. cit. p.83 
281 Reproduit dans Jacques Donguy, PoŽsies expŽrimentales : zone numŽrique (1953-2007), Dijon, Les Presses 
du rŽel, 2007, coll. Ç LÕŽcart absolu È, p.339 
282 J’r’ Kol‡r, Ç Peut-•tre rien, peut-•tre quelque chose È (trad. Arturo Schwarz), in Arturo Schwarz, J’r’ Kol‡r, 
LÕArt comme forme de la libertŽ, Milano, Galerie Schwarz, 1972, p.45 
283 Reproduit dans PoŽsure et peintrie, Op. cit., p.22 
284 J’r’ Kol‡r, Po•mes du silence, Paris, La diffŽrence, 1988, p.167 
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propriŽtŽs, et le mode de monstration de ces po•mes objets, leur Ç domaine idŽal È285 de 

rŽception nÕest plus le livre, mais la galerie, lÕexposition. Adriano Spatola parle justement ˆ 

propos de ces po•mes objets dÕune Ç poŽtique du ready-made È, qui consiste ˆ Ç montrer sans 

dire È286, le po•me ne faisant quÕindexer certaines propriŽtŽs de lÕobjet empruntŽ, qui sont 

aussi par consŽquent les siennes. Ce faisant, les po•mes ready-mades qui prennent lÕobjet 

imprimŽ pour matŽriau rendent compte de la matŽrialitŽ de tout objet de langage, rŽactivent 

des param•tres dÕordinaire occultŽs, comme le rappelle Philippe Castellin :  

 Ç Tout objet de langage en gŽnŽral, de langage Žcrit en particulier, 
parce quÕil est objet, assigne des valeurs ˆ des param•tres similaires : 
il se caractŽrise nŽcessairement par son poids, ses dimensions, la 
nature du ou des matŽriaux qui le composent, sa structure topologique 
etc. È287  

 
 Ce premier groupe dÕobjets Žligibles au statut de ready-made poŽtique ne pose donc 

pas de probl•me de transfert dÕun champ ˆ lÕautre, et les po•mes qui en font usage participent 

dÕun dŽcloisonnement absolu entre les arts. Le m•me geste, appliquŽ aux m•mes objets, et 

montrŽ dans des conditions similaires est commun au ready-made plastique et au ready-made 

poŽtique. Cependant ces cas de sortie du livre au profit de lÕobjet restent assez limitŽs et ne 

sauraient recouvrir lÕensemble des Žquivalents poŽtiques possibles au ready-made plastique. 

Dans la tr•s grande majoritŽ des cas le po•me est destinŽ ˆ la publication, donc ˆ la 

reproduction, et le statut de lÕobjet importŽ se modifie dÕautant. 

  
 
 
LÕobjet : lÕimprimŽ 
 

En effet le Ç monde de la poŽsie È se distingue du monde de lÕart en ce que le contexte 

dÕaccueil et dÕimplŽmentation de lÕobjet choisi pour devenir Ïuvre dÕart, diff•re en nature. Le 

livre, ou la revue, est le principal lieu de diffusion du po•me, Žquivalent en cela de la galerie 

dÕart pour lÕÏuvre plastique. Si cette prŽŽminence du livre est mise en cause par les tentatives 

de sorties auxquelles nous venons de faire allusion, beaucoup de po•mes ready-mades 

continuent dÕ•tre publiŽs, en volumes ou en revues. Dans cette optique, cÕest avant tout sur 

des ŽlŽments appartenant au domaine de lÕimprimŽ en gŽnŽral que le choix des po•tes se 

portera. Philippe Castellin note ainsi cette prŽŽminence de lÕimprimŽ dans les pratiques 

dÕimportation en gŽnŽral :   

[les ŽlŽments prŽlevŽs rel•vent tous] Ç dÕun seul et m•me univers, 
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celui de lÕŽcrit / imprimŽ, entendu dÕune mani•re suffisamment large 
pour pouvoir y inclure toutes les formes dÕobjets aptes ˆ intervenir 
dans le domaine de la communication sociale visuelle. Sous cet angle, 
un magazine, un journal, un roman, un prospectus, une photographie, 
une affiche, une saisie dÕŽcran tŽlŽ ou ordinateur sont ˆ envisager 
pareillement, m•me si, bien sžr, les diffŽrences sŽmiologiques entre 
ces sous-ensembles peuvent •tre mises ˆ profit. È288 

 
Comme lÕauteur le souligne, lÕimprimŽ concerne aussi bien le texte que lÕimage ou tout autre 

type de signe utilisŽ dans le cadre de la communication visuelle, dont on a vu quÕils 

constituaient Žgalement dans le domaine plastique un fonds important dans lequel puisent les 

artistes. Rappelons en effet que le ready-made ne se limite pas ˆ lÕobjet tridimensionnel, d•s 

son origine, lÕutilisation dÕimages publicitaires (Ç Apolin•re Enameled È) par Duchamp en 

tŽmoigne, et surtout au sein de ses hŽritages, o• lÕimage occupe une place majeure. 

LÕimprimŽ, quÕil soit texte ou image, tel quÕil appara”t dans la publication de masse, ne diff•re 

pas de lÕobjet manufacturŽ, en ce quÕil est produit mŽcaniquement et produit ˆ des milliers 

dÕexemplaires en vue dÕusages purement utilitaires.  

 

Au sein du po•me lÕusage de lÕimprimŽ se traduit dans un premier temps par 

lÕutilisation de ressources typographiques inŽdites permettant de reproduire ˆ lÕidentique des 

contenus de prospectus, dÕaffiches publicitaires ou dÕenseignes. On en trouve de nombreux 

exemples dans la poŽsie du dŽbut du si•cle, chez Apollinaire, o• le cachet de la poste 

mexicaine se voit reproduit ˆ lÕidentique dans la Ç Lettre OcŽan È, ou encore chez Pierre 

Albert-Birot, qui, dans Ç Girouette È, ins•re une rŽclame pour une marque de chicorŽe avec 

toutes ses caractŽristiques typographiques. Ce type de reproduction est Žgalement tr•s prŽsent 

dans la poŽsie Dada, on en trouve notamment deux exemples chez Breton, Ç Le Corset 

myst•re È, collage constituŽ dÕenseignes et dÕemprunts ˆ diverses publicitŽs o• la typographie 

de chaque emprunt est respectŽe, ainsi que Ç PSTT È, reproduisant ˆ lÕidentique une page 

dÕannuaire.  

A partir des annŽes 1970 lÕutilisation de nouvelles techniques de reproduction telles 

que lÕoffset et la photocopie permet dÕintroduire dans le po•me les images qui envahissent 

lÕespace publicitaire : les po•tes italiens de la Ç Poesia visiva È en font ainsi un usage massif, 

de m•me que J’r’ Kol‡r les utilise dans certains de ses po•mes, notamment ses 

Ç Mystifications È, composŽes ˆ partir dÕimages de cartes postales reproduites. LÕoffset 

permet Žgalement, gr‰ce au clichage, de reproduire des imprimŽs en traitant lÕensemble 

comme une image, et non plus seulement les ŽlŽments typographiques. Certains po•mes sont 
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ainsi constituŽs de la reproduction pure et simple de documents, bon de commande chez 

Gilles Cabut289, mode dÕemploi inscrit sur un emballage chez Julien Blaine290, dŽfinition tirŽe 

dÕun dictionnaire puis agrandie par Eugieno Miccini291, facture et ticket de caisse chez 

Luciano Ori292, etc.  

 
 
 
b  - Ç Objets È linguistiques 
 

ConsidŽrŽ comme technique intermŽdiaire, le ready-made implique donc dans un 

premier temps lÕutilisation dÕŽlŽments tout faits, dŽjˆ produits, dÕordre non linguistique, ˆ 

lÕinstar du ready-made qui utilise des objets et non les matŽriaux traditionnels de lÕÏuvre 

dÕart. Cependant la poŽsie ready-made ne saurait •tre rŽduite ˆ lÕutilisation dÕŽlŽments non 

verbaux. En effet la dimension Ç non artistique È de ces objets ne tient pas seulement ˆ leur 

nature dÕobjets manufacturŽs, mais aussi et surtout ˆ leur fonction dÕobjets usuels. Aux objets 

ˆ notice dont la fonction est dÕordre utilitaire correspondraient alors des objets langagiers ˆ 

vocation utilitaire. Reste ˆ savoir ce que ce terme recouvre exactement : tous les mots de la 

langue ne sont-ils pas  des outils dont la fonction premi•re est dÕassurer la communication ? 

 

 
Le mot objet 
 

Ç Un mot est dÕune certaine fa•on un objet manufacturŽ. È293 Cette affirmation de 

Jacques Sivan semble faire du mot un candidat tout dŽsignŽ au statut de ready-made. De fait, 

plusieurs caractŽristiques du mot semblent effectivement pouvoir lÕapparenter ˆ lÕobjet 

manufacturŽ. Le mot, en tant que signe, est, on le sait depuis les travaux de Saussure, 

arbitraire, et non Ç naturel È, il sÕagit dÕun ŽlŽment dotŽ dÕune forme et construit ˆ lÕaide 

dÕautres unitŽs plus petites que sont les phon•mes et les morph•mes, ce en quoi il se distingue 

du matŽriau. En outre, comme nous venons de le suggŽrer, il est dans la nature du mot dÕ•tre 

un ŽlŽment ˆ vocation utilitaire, dans le sens o• les hommes sÕen servent pour communiquer 

les uns avec les autres.  

Une telle conception objectale du mot semble prŽcisŽment •tre celle quÕadopte 
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Duchamp lui-m•me. En effet si les calembours de Duchamp sont souvent, comme nous 

lÕavons vu, considŽrŽs comme le pendant linguistique des ready-mades, cÕest essentiellement 

de part lÕutilisation spŽcifique du mot qui y est mise en Ïuvre, qui repose sur une vision du 

mot comme objet manufacturŽ : Ç Rrose Selavy (dits) : des readymades de langue È294. De 

fait, les parentŽs entre calembours et ready-made sont nombreuses. Selon Todorov, le 

fonctionnement du jeu de mots repose sur une utilisation du mot qui Ç sÕoppose ˆ lÕutilisation 

des mots telle quÕelle est pratiquŽe dans toutes les circonstances de la vie quotidienne. È295 

Dans les calembours de Duchamp, le mot voit ainsi son sens suspendu, laissŽ de c™tŽ au profit 

dÕun jeu portant sur son signifiant. Les jeux de paronymie (Ç ovaire toute la nuit È), 

dÕhomonymie (Ç objet dard È), les ajouts syllabiques (Ç la bagarre dÕAusterlitz È), font du mot 

un signifiant vide, coupŽ de son signifiŽ, selon un mŽcanisme proche de celui du ready-made 

qui consiste ˆ couper lÕobjet usuel de son utilitaritŽ par son changement de contexte. Le mot 

manipulŽ dans le calembour perd son sens usuel, son statut dÕinstrument de communication 

pour se faire pur signifiant, acquŽrir lÕopacitŽ de lÕobjet. Ç Tous les mots sont des 

readymade È296 : le calembour implique ainsi un rapport au mot similaire ˆ celui de lÕartiste ˆ 

lÕobjet, comme entitŽ extŽrieure au sujet, soumis ˆ manipulations.  

LÕusage ready-made du mot ˆ lÕÏuvre dans les jeux de mots de Rrose Selavy repose, 

tout comme dans le ready-made plastique, sur la distance minimale qui sŽpare le mot dans le 

dictionnaire ou dans le langage courant du m•me mot posŽ dans un contexte autre, distance 

inframince qui peut •tre matŽrialisŽe par un lŽger dŽtournement, ajout dÕune lettre, dÕune 

syllabe, substitutions diverses : Ç Un mot glisse Ð une syllabe surgit Ð et subitement quitte le 

sŽrieux qui le rev•tait initialement È297. Le mŽcanisme en jeu ici est semblable ˆ celui qui 

guide le ready-made, il repose sur le dŽplacement. Tout comme lÕobjet se voit transfigurŽ par 

son dŽplacement, ce dernier Žtant ˆ la fois physique et logique, le mot du calembour subit un 

double dŽplacement, en ce quÕil est coupŽ de tout contexte dÕune part, en ce quÕil conna”t un 

dŽdoublement par glissement dÕautre part. Le calembour donne ˆ voir la distance inaudible, 

inframince, qui sŽpare Ç objet dard È et Ç objet dÕart È, comme le ready-made matŽrialise la 

bŽance invisible qui sŽpare lÕobjet dÕart de lÕobjet dard, lÕobjet usuel dont il proc•de. Jacques 

Sivan souligne ainsi que dans les deux cas, il sÕagit dÕexplorer la zone inframince Ç par 

laquelle lÕimperceptible accident, lÕimperceptible tremblŽ de lÕidentitŽ (É) gŽn•re la 
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diffŽrence. È298 LÕusage du calembour chez Duchamp procŽderait ainsi du m•me souci 

prŽsent dans le ready-made, de la volontŽ dÕexplorer Ç le passage par lequel le mot du 

quotidien, le mot instrumentalisŽ devient le mot ready-made, le mot exemplifiŽ (puisquÕˆ tel 

moment il rŽussit ˆ •tre tr•s exactement pour lui-m•me son propre rŽfŽrent, soit le rŽel, 

m•me) ou, pour le dire en termes mallarmŽens, le mot Ç tel quÕen lui-m•me enfin È È299.  Le 

mot imprimŽ devient alors une rŽalitŽ physique vis-ˆ-vis de laquelle le po•te maintient une 

distance, voire une forme dÕindiffŽrence, au sens o• le mot ne sert plus ni ˆ communiquer, ni 

ˆ exprimer quoi que ce soit : il se fait objet, comme lÕexplique Michel Sanouillet : Ç voici la 

cosse vide de fruit, le mot-assemblage-de-lettres assume une nouvelle entitŽ, physique, 

tangible, surprenant interpr•te dÕune nouvelle rŽalitŽ. È300 Le mot ready-made est alors un mot 

qui ne renvoie ˆ plus rien dÕautre quÕˆ lui-m•me, qui se manifeste dans sa cl™ture, cesse de 

signifier ce quÕil signifie dÕordinaire. Il passe du statut dÕoutil ˆ celui dÕobjet Ç ready-made È.  

 

LÕusage du mot comme ready-made participe ainsi dÕun constat de dŽfaillance du 

signe, qui le situe dans la droite lignŽe des expŽriences dada•stes sur le langage. En effet ˆ la 

m•me Žpoque la poŽsie dada se fonde sur un constat dÕinadŽquation de la langue au rŽel et ˆ 

lÕexpression, sur une critique du langage, qui se traduit par une attirance pour le jeu de mots, 

en tant quÕil exhibe lÕarbitraire du signe. Il sÕagit pour ces po•tes de prendre au pied de la 

lettre le principe de lÕarbitraire du signe, en le poussant jusquÕˆ ses consŽquences extr•mes, 

cÕest-ˆ-dire en brisant le lien qui unit le mot et la chose :  

Ç prŽambule = sardanapale 
  Ôun = valise 

 femme = femmes È301 

Ces Žquivalences posŽes par Tzara dans le Ç Manifeste pour lÕamour faible et lÕamour amer È 

affirment lÕautonomie du mot, alors pensŽ comme un objet clos sur lui-m•me et non plus 

comme un instrument de communication ou un objet dÕŽchange. LÕautonomie du mot se 

manifeste dans la poŽsie dada par lÕemploi dÕune syntaxe brisŽe, qui a pour visŽe de dŽfaire 

les associations logiques au profit dÕassociations nouvelles liŽes au hasard, ce dont la recette 

des mots dans un chapeau de Tzara tŽmoigne. LÕunitŽ dŽcoupŽe dans le journal se situe au 

niveau du mot, ce qui a pour effet de dŽtruire enti•rement lÕorganisation syntaxique, comme 

le montre cet exemple, mise en application directe de la recette proposŽe : Ç prix ils sont hier 

convenant ensuite tableaux / apprŽcier le r•ve Žpoque des yeux / pompeusement que rŽciter 
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lÕŽvangile genre sÕobscurciÉ È302 Elle se manifeste Žgalement par lÕusage frŽquent de la 

rŽpŽtition, que lÕon pourrait comparer de mani•re anachronique aux accumulations dÕArman. 

Ainsi dans un po•me comme Ç Persiennes È dÕAragon la rŽpŽtition par vingt fois du m•me 

mot finit par lui faire perdre toute signification. Le mot se rŽduit alors ˆ son signifiant, ce qui 

le fait passer du statut de signe ˆ celui dÕobjet. Dans ce texte, Ç le langage est con•u comme 

•tre et non comme moyen È, selon le commentaire quÕen propose Nedim GŸrsel303.  Kurt 

Schwitters, dont la Ç poŽsie consŽquente È repose sur les m•mes constats que la poŽsie Dada, 

compare dÕailleurs ce quÕil nomme la poŽsie Ç abstraite È, terme par lequel il rend compte de 

cet usage nouveau du mot, et lÕusage dÕobjets (les Ç nouveaux matŽriaux È) dans le domaine 

plastique :  

 Ç La poŽsie abstraite ˆ libŽrŽ le mot de ses associations, cÕest le grand 
mŽrite, et valorisŽ chaque mot par rapport ˆ un autre ; en particulier 
une notion par rapport ˆ une autre compte tenu de la sonoritŽ. Ceci est 
plus consŽquent que la mise en valeur de sentiments poŽtiques, mais 
ce nÕest pas encore assez consŽquent. Ce que la poŽsie abstraite visait, 
les peintres dada•stes le visent de la m•me fa•on, mais plus 
consŽquente, en mettant en valeur dans un tableau de rŽels objets 
collŽs et clouŽs c™te ˆ c™te. Les notions y sont bien plus claires ˆ 
mettre en valeur que dans leur sens figurŽ dans le mot. È304 

 
DÕune mani•re gŽnŽrale, cÕest donc la destruction de la nature fonctionnelle du langage dans 

la poŽsie dada qui rend aux mots leur statut dÕobjets, selon une logique tout ˆ fait comparable 

ˆ celle du ready-made.  

 
Cet usage Ç ready-made È du mot trouve de nombreuses rŽsonances dans le domaine 

poŽtique au cours de la seconde moitiŽ du XXe si•cle, comme par exemple dans la 

Ç potentialitŽ oulipienne È, fondŽe sur des jeux multiples avec les mots, o• la rigueur 

mathŽmatique de Rrose Selavy se voit poussŽe ˆ lÕextr•me via lÕusage systŽmatique de la 

contrainte. Jacques Roubaud place ainsi Duchamp parmi les Ç plagiaires par anticipation È de 

lÕOULIPO, cÕest-ˆ-dire parmi les sources du mouvement : Ç LÕidŽe du readymade fut une 

anticipation ironique de la potentialitŽ oulipienne. È305 Duchamp a dÕailleurs lui-m•me adhŽrŽ 

ˆ lÕOULIPO en 1962. Mais cÕest surtout du c™tŽ de la poŽsie concr•te, ˆ partir des annŽes 

1950, que lÕidŽe du mot comme objet se systŽmatise. Les po•tes concrets consid•rent le 

langage comme une mati•re ˆ part enti•re davantage que comme un code fait pour 

communiquer. Chaque mot est considŽrŽ comme un objet concret pourvu dÕune matŽrialitŽ 
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propre, ˆ partir duquel le po•te travaille. Toutes les facettes du mot sont alors prises en 

considŽration dans la fabrication du po•me : lÕaspect sŽmantique mais aussi lÕaspect visuel et 

sonore du mot deviennent des ŽlŽments signifiants, lˆ o•, pris dans syst•me 

communicationnel, le mot perd sa matŽrialitŽ pour se faire vŽhicule transparent. Ainsi, selon 

Pierre Garnier,  Ç Les mots sont aussi durs, aussi Žtincelants que des diamants. (É) Les mots 

doivent •tre vus. Le mot est un ŽlŽment. Le mot est une mati•re. Le mot est un objet. È306 

Decio Pignatari, figure importante de la poŽsie concr•te en Italie, parle quant ˆ lui dÕun 

dŽcollement du mot et de lÕobjet, entra”nant une autonomisation du premier : Ç avec la 

rŽvolution industrielle, le mot a commencŽ ˆ se dŽcoller de lÕobjet auquel il se rŽfŽrait, sÕest 

aliŽnŽ, est devenu un objet quantitativement diffŽrent, a voulu •tre le mot ¤fleur¤ sans la 

fleur. È307  

 

ConsidŽrer le mot comme lÕŽquivalent langagier de lÕobjet candidat au ready-made 

nÕest cependant pas sans ambigu•tŽ, dÕautant que son statut m•me dÕobjet manufacturŽ semble 

problŽmatique. En effet, une telle approche du mot pour lui-m•me se fonde, nous lÕavons vu, 

sur une analogie faisant du langage un instrument de communication. Or cette analogie nÕest 

pas tout ˆ fait exacte, comme le prŽcise Benveniste dans les Probl•mes de linguistique 

gŽnŽrale :  

Ç En rŽalitŽ la comparaison du langage avec un instrument (É) doit 
nous remplir de mŽfiance, comme toute notion simpliste ˆ propos du 
langage. Parler dÕinstrument, cÕest mettre en opposition lÕhomme et la 
nature. La pioche, la fl•che, la roue ne sont pas dans la nature. Ce sont 
des fabrications. Le langage est dans la nature de lÕhomme, il ne lÕa 
pas fabriquŽ. (É) AssurŽment, dans la pratique quotidienne, le va-et-
vient de la parole sugg•re un Žchange, donc une ÓchoseÓ que nous 
Žchangerions, elle semble donc assumer une fonction instrumentale ou 
vŽhiculaire, que nous sommes prompts ˆ hypostasier en ÓobjetÓ. Mais, 
encore une fois, ce r™le revient ˆ la parole. È308  

 

DÕapr•s la distinction opŽrŽe par Benveniste, le langage serait ainsi davantage ˆ considŽrer 

comme Žtant de lÕordre du matŽriau, ce qui transpara”t dÕailleurs dans les exemples 

prŽcŽdemment citŽs, o• une certaine hŽsitation appara”t entre dÕune part une utilisation du 

langage-matŽriau pour produire des po•mes objets, et dÕautre part une conception du langage 

comme instrument, et du mot comme objet.  Dans la plupart des cas la premi•re conception 
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semble prŽgnante. Le po•te con•oit la langue comme une mati•re, les mots comme des 

matŽriaux ˆ agencer entre eux, rejoignant par lˆ m•me le plasticien dans sa dŽmarche de 

crŽation dÕobjets nouveaux, et non le concepteur de ready-mades dans sa pratique dÕemprunt :  

 Ç (É) on croirait quÕil compose une phrase, mais cÕest une 
apparence : il crŽe un objet. Les mots-choses se groupent par 
associations magiques de convenance et de disconvenance, comme les 
couleurs et les sons, ils sÕattirent, ils se repoussent, ils se bržlent et 
leur association compose la vŽritable unitŽ poŽtique qui est la phrase 
objet. È309 

 

Si le langage est matŽriau, le mot pris isolŽment, en dehors de tout contexte Žnonciatif, se 

situe davantage du c™tŽ de la chose (en tant que ce terme dŽsigne aussi bien des ŽlŽments 

naturels) que du c™tŽ de lÕobjet manufacturŽ. LÕambigu•tŽ fondamentale qui entoure 

lÕanalogie mot / objet, et par extension mot / ready-made, nous semble in fine provenir de la 

diffŽrence de statut entre ces deux entitŽs, et de la fa•on dont le terme Ç objet È est investi par 

les thŽories du langage poŽtique prŽcŽdemment ŽvoquŽes. ConsidŽrer le mot comme un objet, 

cÕest, pour ces po•tes, prŽcisŽment lui retirer son statut utilitaire, son statut dÕinstrument de 

communication. En devenant entitŽ autonome, le mot cesse dÕ•tre transparent, il acquiert 

lÕopacitŽ de lÕobjet et peut alors •tre considŽrŽ pour lui-m•me. Comme lÕexplique Sartre, le 

mot, par cet usage nouveau, quitte son statut de signe pour se voir hypostasiŽ en Objet :  

 Ç lÕambigu•tŽ du signe implique quÕon puisse ˆ son grŽ le traverser 
comme une vitre et poursuivre ˆ travers lui la chose signifiŽe ou 
tourner son regard vers sa rŽalitŽ et le considŽrer comme objet. 
LÕhomme qui parle est au-delˆ des mots, pr•s de lÕobjet ; le po•te est 
en de•ˆ. (É) Pour celui-lˆ, ce sont des conventions utiles, des outils 
qui sÕusent peu ˆ peu et quÕon jette quand ils ne peuvent plus servir ; 
pour le second, ce sont des choses naturelles qui croissent 
naturellement sur la terre comme lÕherbe et les arbres. È310 

 

Dans ces propos, le mot Ç objet È nÕest pas, on le voit, employŽ dans le sens dÕ Ç artefact È, 

dÕobjet en tant quÕŽlŽment manufacturŽ, mais en tant quÕentitŽ autonome, opaque. ConsidŽrer 

le mot comme un objet cÕest donc dÕemblŽe lui retirer son statut de signe et faire ainsi montre 

dÕune certaine posture vis ˆ vis du langage, qui, poussŽe ˆ lÕextr•me, aboutit ˆ ce que 

Duchamp lui-m•me appelle le Ç nominalisme littŽral È :  

 Ç  Nominalisme [littŽral] = Plus de distinction gŽnŽrique / spŽcifique / 
numŽrique / entre les mots (tables nÕest pas le pluriel de table, mangea 
nÕa rien de commun avec manger). Plus dÕadaptation physique des 
mots concrets ; plus de valeur conceptique des mots abstraits. Le mot 
perd aussi sa valeur musicale. Il est seulement lisible (en tant que 
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formŽ de consonnes et de voyelles), il est lisible des yeux et peu ˆ peu 
prend un forme ˆ signification plastique ; il est une rŽalitŽ sensorielle 
une vŽritŽ plastique au m•me titre quÕun trait, quÕun ensemble de 
traits. (É) cet •tre plastique du mot (par nominalisme littŽral) diff•re 
de lÕ•tre plastique dÕune forme quelconque (2 traits dessinŽs) en ce 
que lÕensemble de plusieurs mots sans signification, rŽduits au 
nominalisme littŽral, est indŽpendant de lÕinterprŽtation c.a.d que : 
(joue, amyle, ph•dre) par exemple nÕa pas de valeur plastique au sens 
de : ces 3 mots dessinŽs par X sont diffŽrents des m•mes trois mots 
dessinŽs par Y. Ð Ces m•mes trois mots nÕont pas de valeur musicale 
c. ˆ. d. ne tirent pas leur signification dÕensemble de leur succession ni 
du son de leurs lettres. Ð On peut dont les Žnoncer ou les Žcrire dans 
un ordre quelconque ; le reproducteur ˆ chaque reproduction, expose 
(comme ˆ chaque audition musicale dÕune m•me Ïuvre) de nouveau, 
sans interprŽtation, lÕensemble des mots et nÕexprime enfin plus une 
Ïuvre dÕart (po•me, peinture, ou musique). È311 

 

Le nominalisme littŽral, qui consid•re lÕ Ç •tre plastique du mot È, apparente ainsi ce dernier ˆ 

un objet ˆ part enti•re et non plus ˆ un signe renvoyant ˆ autre chose que lui-m•me. Mais dans 

tous ces exemples, le mot objet vient prŽcisŽment sÕopposer au mot instrument. LÕanalogie 

avec le ready-made concerne ainsi le passage du mot du statut de signe ˆ celui dÕobjet, qui 

Žquivaut au passage de lÕobjet choisi du statut dÕinstrument ou dÕobjet usuel au statut dÕÏuvre 

dÕart. LÕanalogie fonctionne ainsi sur plusieurs niveaux quÕil nÕest pas toujours simple de 

dŽpartager, et il semble quÕelle se fonde davantage sur le caract•re usuel du mot et de lÕobjet 

que sur le statut potentiellement objectal du mot.  

En outre, si chaque mot, en son Ç coefficient poŽtique È, est un ready-made, il sÕensuit 

nŽcessairement que toute la poŽsie est de lÕordre du ready-made aidŽ, un assemblage de mots 

objets. La remarque de Philippe Castellin ˆ propos de la dimension potentiellement 

paradigmatique ˆ accorder au collage sÕapplique de la m•me mani•re ici :  

Ç D•s lors en effet que le po•te envisage le langage comme un 
matŽriau Ð dotŽ dÕun ensemble de param•tres plus ou moins dŽfinis Ð 
il ne se contente plus, dans un certain sens, dÕŽcrire : il prŽl•ve, 
ouvertement ou non, un certain nombre de signes (du ÓdŽjˆ-ŽcritÓ, du 
ÓdŽjˆ-ditÓ) prŽalablement structurŽs par et dans lÕunivers ambiant des 
communications pour les recycler au sein du processus poŽtique apr•s 
dŽstructuration plus ou moins poussŽe. È312  

 

NÕy aurait-il alors de poŽsie que ready-made aidŽe ? En effet, les dada•stes puis, ˆ leur suite, 

les po•tes concrets, poussent ˆ lÕextr•me le principe m•me de la poŽsie moderne, telle que le 

dŽcrit Sartre par exemple :  

 Ç Les po•tes sont des hommes qui refusent dÕutiliser le langage (É). 
 Le po•te sÕest retirŽ dÕun seul coup du langage-instrument, il a choisi 
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une fois pour toutes lÕattitude poŽtique qui consid•re les mots comme 
des choses et non comme des signes. È313 

 
O• lÕon retrouve, par un autre biais, le probl•me posŽ plus haut ˆ propos du ready-made 

plastique envisagŽ comme adaptation plastique de la fonction poŽtique. Jakobson rejoint 

Sartre lorsquÕil dŽfinit la poŽticitŽ comme quelque chose qui se reconna”t  

Ç en ceci, que le mot est ressenti comme mot et non comme simple 
substitut de lÕobjet nommŽ ni comme explosion dÕŽmotion. En ceci, 
que les mots et leur syntaxe, leur signification, leur forme externe et 
interne ne sont pas des indices indiffŽrents de la rŽalitŽ, mais 
poss•dent leur propre poids et leur propre valeur. È314  

 

Le principe mis en Žvidence par le ready-made, celui-lˆ m•me que Jakobson nomme la 

Ç fonction poŽtique È, veut que nÕimporte quel mot pris isolŽment puisse devenir Ç poŽtique È 

par son insertion dans un contexte discursif autre, par sa combinaison inŽdite avec dÕautres 

mots rŽalisant une fonction autre de la langue. On bute alors sur la m•me aporie ŽnoncŽe sous 

forme de boutade par Duchamp lui-m•me, lorsquÕil affirme quÕapr•s tout toute la peinture est 

de lÕordre du ready-made aidŽ : Ç Comme les tubes de peinture utilisŽs par lÕartiste sont des 

produits manufacturŽs et tout-faits, nous devons conclure que toutes les toiles du monde sont 

des ready-mades aidŽs et des travaux dÕassemblage È315. LÕambigu•tŽ de cette affirmation doit 

nous amener ˆ rŽflŽchir sur le statut m•me du mot. Contrairement ˆ ce que dit Duchamp, le 

statut de la peinture nÕest pas le m•me que celui de lÕobjet, puisque dans un cas nous avons 

affaire ˆ un matŽriau, et dans lÕautre ˆ un ŽlŽment prŽformŽ. Le peintre nÕutilise pas au sens 

propre les tubes de peinture pour peindre sa toile, mais bien le matŽriau quÕils renferment, qui, 

certes, est manufacturŽ, mais non prŽformŽ, et ne saurait •tre assimilŽ ˆ un objet Ç tout fait È. 

Le statut de la peinture nÕest pas celui du mot. Ce dernier peut vŽritablement •tre envisagŽ 

comme un objet, dans sa cl™ture et son autonomie, lˆ o• la peinture reste de lÕordre du 

matŽriau, en ce quÕelle nÕa pas de forme prŽdŽfinie et nÕest donc pas autonome. Mais le 

parallŽlisme reste valable en ce sens que la peinture est un matŽriau commun ˆ tous les 

peintres, de la m•me fa•on que le mot, quel quÕil soit, est un matŽriau commun ˆ tous les 

po•tes. Seule la posture vis-ˆ-vis du mot se voit modifiŽe, selon quÕon lÕenvisage de fa•on 

objective, comme chose, ou de fa•on subjective, comme mati•re ˆ lÕexpression. Or lÕobjet 

manufacturŽ ne saurait •tre un matŽriau commun ˆ tous les peintres. Le ready-made suppose 

lÕimportation dÕun objet non artistique, et le mot est par dŽfinition fait partie des matŽriaux 

utilisŽs par le po•te. Une fois insŽrŽ dans le po•me, il nÕappara”t pas comme dŽplacŽ, lˆ o• 
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lÕobjet manufacturŽ ne cesse de faire probl•me dans lÕÏuvre, de renvoyer ˆ autre chose quÕˆ 

lÕÏuvre : de renvoyer ˆ un contexte autre, celui de son utilisation courante, pour laquelle il a 

ŽtŽ fabriquŽ. Ainsi, lÕŽquivalent de lÕobjet ˆ notice dans le domaine langagier peut certes •tre, 

dans certaines conditions, le mot, mais le mot en tant quÕil est utilisŽ dans un contexte o• il 

joue ce r™le dÕobjet ˆ notice, ce r™le utilitaire.  

 

Un dŽplacement doit alors •tre opŽrŽ. LÕobjet qui constitue le ready-made a ŽtŽ 

fabriquŽ en vue dÕun certain usage, il appara”t donc dans certains contextes, et, par le geste 

qui prŽside au ready-made, il se voit dŽ-contextualisŽ. Son dŽplacement provoque 

nŽcessairement une friction des contextes. Or le mot considŽrŽ seul, comme objet, ne porte 

pas de trace de son contexte premier dÕutilisation, si lÕon excepte certains mots appartenant ˆ 

des lexiques spŽcialisŽs ou ˆ certains registres de langue marquŽs. Duchamp en fournit lui-

m•me un exemple lorsquÕil explique que Ç Ócomice agricoleÓ, quand cÕest Žcrit par Laforgue, 

se transforme en poŽsie. È316 Dans ce cas prŽcis, lÕexpression Ç comice agricole È renvoie en 

effet ˆ un contexte dÕutilisation particulier, celui de lÕagriculture, et son apparition dans un 

contexte poŽtique (ici un titre) est effectivement source de friction. Mais cette donnŽe est 

difficilement gŽnŽralisable : comment dŽcider dÕun mot sÕil est Ç poŽtique È ou non ? Cette 

question m•me renvoie ˆ des conceptions classiques du langage poŽtique, pour lesquelles la 

langue poŽtique doit sÕopposer au prosa•sme, au langage Ç bas È, fuir le Ç langage des 

servantes È et des Ç porteurs dÕeau È, le Ç langage des Halles È, selon les prŽceptes ŽnoncŽs 

par Boileau dans son Art PoŽtique de 1674. Mais depuis les Romantiques les mots sont, selon 

la fameuse formule de Hugo, devenus  Ç libres, Žgaux, majeurs È, et le cochon se voyait dŽjˆ 

souvent nommŽ par son nom avant lÕapparition de lÕidŽe m•me de ready-made ou de collage. 

MallarmŽ ne disait-il pas, comme le rappelle  Roman Jakobson, Ç quÕil servait au bourgeois 

les mots que celui-ci lit tous les jours dans son journal, mais quÕil les servait dans une 

combinaison dŽroutante È317 ? Le mot ne saurait donc, en lui-m•me, •tre qualifiŽ de 

Ç poŽtique È ou de Ç non poŽtique È. Il est, ˆ quelques exceptions pr•s, indiffŽrent. Pourtant 

lÕobjet manufacturŽ dont se compose le ready-made est Ç non artistique È, il nÕappartient pas 

au domaine de lÕart et ne sÕy int•gre jamais tout ˆ fait, y compris apr•s son importation. Il ne 

cesse de faire probl•me, de renvoyer ˆ son statut de non art ˆ lÕintŽrieur de la sph•re de lÕart.  
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Ce qui appara”t alors comme Ç manufacturŽ È, et Ç tout fait È dans le domaine 

langagier, Žquivalent de lÕobjet candidat au statut de ready-made, se rapporte alors davantage 

au domaine de la parole, cÕest-ˆ-dire ˆ lÕŽnoncŽ, un assemblage de mots matŽriaux, produit 

dÕune Žnonciation et dŽpendant dÕun contexte. La remarque de Marie-Paul Berranger ˆ propos 

du collage verbal selon laquelle, au lieu de puiser comme les autres textes dans le code ses 

unitŽs, il les prŽl•ve dans un rŽpertoire de messages prŽformŽs318, est Žgalement vraie dans le 

cas du ready-made.  

 

 
Du mot ˆ lÕŽnoncŽ 

Le Ç tout fait È renvoie alors au Ç dŽjˆ dit È ou au Ç dŽjˆ Žcrit È. De la m•me mani•re 

que lÕartiste ne construit pas lÕobjet qui fera son Ïuvre, le po•te sÕapproprie  ce que quelquÕun 

dÕautre a dŽjˆ profŽrŽ, un ŽnoncŽ prŽ-existant. Comment dŽterminer la nature de cet ŽnoncŽ ? 

LÕobjet candidat au ready-made nÕest pas une Ïuvre dÕart mais un objet utilitaire, ˆ 

notice. A cette opposition simple semble pouvoir correspondre, dÕun point de vue 

linguistique, le partage traditionnel entre lÕusage quotidien du langage et son usage poŽtique, 

ou entre la fonction communicationnelle et la fonction poŽtique du langage, celle-lˆ m•me qui 

est proposŽe par Jakobson. Tout comme lÕobjet usuel, lÕŽnoncŽ au sein duquel le langage est 

utilisŽ dans sa fonction communicationnelle est soumis ˆ une visŽe qui lui est extŽrieure, la 

transmission dÕinformations par exemple. Il est alors employŽ de mani•re transitive, et le 

langage y est alors considŽrŽ comme transparent ˆ son contenu, tout comme lÕobjet usuel tend 

ˆ sÕeffacer derri•re lÕusage qui en est fait. A lÕinverse, utilisŽ dans sa fonction poŽtique, le 

langage sÕopacifie pour produire des ŽnoncŽs autotŽliques renvoyant dÕabord ˆ eux-m•mes. 

Le langage y perd sa transparence et appelle le lecteur ˆ le considŽrer pour lui-m•me, de la 

m•me mani•re que lÕÏuvre dÕart doit faire lÕobjet dÕune contemplation dŽsintŽressŽe. D•s 

lors, seuls les ŽnoncŽs rŽalisant la fonction communicationnelle du langage, par opposition ˆ 

ceux o• se rŽalise la fonction poŽtique, seraient Žligibles au statut de ready-made. DÕapr•s 

Jakobson, Ç la structure verbale dÕun message dŽpend avant tout de la fonction 

prŽdominante È319. Les ŽnoncŽs Žligibles devraient donc pouvoir •tre descriptibles gr‰ce ˆ des 

crit•res formels au moins nŽgatifs : tout ŽnoncŽ ne possŽdant pas les caractŽristiques 

formelles de la Ç fonction poŽtique È (rŽcurrences phoniques, rŽpŽtitions rythmiques, etc.), et 

appartenant par consŽquent ˆ lÕune des cinq autres fonctions, devrait  pouvoir •tre utilisŽ 

                                                             
318 Marie-Paul Berranger, DŽpaysement de lÕaphorisme, Paris, JosŽ Corti, 1988 
319 Roman Jakobson, Essais de linguistique gŽnŽrale, Paris, Editions de Minuit, 1963, coll. Ç Arguments È, p.214 



 149 

comme ready-made. 

Une telle approche nÕest cependant pas sans poser de sŽrieux probl•mes. Comme le 

rappelle  Anne-Marie Pelletier,  

Ç le moindre message publicitaire fournit de multiples exemples de 
rŽcurrences phoniques, dÕorganisation rythmique ou de figures qui 
lÕapparentent  dans son fonctionnement ˆ lÕŽnoncŽ poŽtique alors que 
de toutes Žvidence il nÕen partage pas le caract•re autonome dŽgagŽ de 
toute finalitŽ pragmatique. È320  

 

Ainsi, un ŽnoncŽ de type publicitaire rŽalise la fonction poŽtique du langage sans pour autant 

•tre centrŽ sur lui-m•me et appeler ˆ une contemplation dŽsintŽressŽe, bien au contraire. En 

outre, sÕil poss•de toutes les marques de poŽticitŽ, sa prŽsence ˆ lÕintŽrieur dÕun po•me est 

nŽcessairement source de tensions : il sÕy signale comme hŽtŽrog•ne, dŽplacŽ. La question du 

rapport entre analyse linguistique et poŽsie ready-made sera abordŽe plus loin, mais force est 

de constater que cette simple objection montre que le partage linguistique entre fonction 

poŽtique et fonction communicationnelle ne fournit pas ˆ ce stade dÕoutil pertinent permettant 

de faire le dŽpart entre les ŽnoncŽs Žligibles au statut de ready-made et les autres. Toute 

caractŽrisation linguistique nÕest pas ˆ exclure, ˆ condition toute fois que cette derni•re 

sÕaccompagne dÕune prise en compte du contexte dÕutilisation de lÕŽnoncŽ, qui, comme nous 

avons pu le voir, doit •tre au centre de nos prŽoccupations. CÕest avant tout en tant quÕil est 

arrachŽ ˆ un contexte donnŽ, non littŽraire, que tel ŽnoncŽ peut prŽtendre au statut de ready-

made.  

 

Le clichŽ  

Parmi tous les ŽnoncŽs possiblement candidats au statut de ready-made que nous 

allons dŽtailler par la suite, une place particuli•re doit •tre faite au clichŽ, qui, rŽunissant ˆ la 

fois des propriŽtŽs ˆ la fois pragmatiques et linguistiques, nous para”t •tre lÕŽquivalent 

langagier le plus strict de lÕobjet usuel.  

Le clichŽ, type dÕŽnoncŽ figŽ rŽutilisable ˆ volontŽ par tout un chacun, qui nÕest pas le 

produit dÕune Žnonciation singuli•re, dÕune expression dans laquelle se manifeste un sujet, 

mais dont chacune des occurrences est une rŽŽnonciation, en poss•de en effet tous les traits. 

Nous employons ici le terme Ç clichŽ È et non celui de Ç lieu commun È, en fonction de la 

distinction opŽrŽe par Ruth Amossy et Anne Herschberg-Pierrot dans leur ouvrage 

StŽrŽotypes et clichŽs : langue, discours, sociŽtŽ : citant RŽmy de Gourmont, ces derni•res 

prŽcisent que le clichŽ Ç reprŽsente la matŽrialitŽ de la phrase ; le lieu commun plut™t la 
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banalitŽ de lÕidŽe È, Ç par allusion ˆ une opŽration de fonderie ŽlŽmentaire usitŽe dans les 

imprimeries, on a donnŽ ˆ ces phrases, ˆ ces blocs infrangibles et utilisables ˆ lÕinfini le nom 

de clichŽs. È321 Ainsi le clichŽ ne se dŽfinit pas seulement comme formule banale, mais bien 

comme une expression figŽe, rŽpŽtable sous la m•me forme, un Ç bloc È, ou, le terme 

sÕemployant aussi dans le domaine photographique, un Ç nŽgatif È ˆ partir duquel on peut tirer 

un nombre infini dÕexemplaires. Le clichŽ sÕapparente ˆ lÕobjet banal en ce quÕil entre dans la 

langue par lÕeffet du temps, et de lÕusage, jusquÕˆ ce quÕil perde les caractŽristiques lexicales 

propres de ses constituants pour devenir un bloc uni, lexicalisŽ. Ce processus est dŽcrit par 

Charlotte Sapira :  

Ç Le r™le de lÕusage, dans ce type de production linguistique, est 
dŽcisif (É ) Le terme ÓusageÓ implique, en effet, dÕune part la notion 
de temps, dÕautre part lÕidŽe de sŽlection, et celle de lÕacceptation par 
une communautŽ linguistique ou, thŽoriquement, par un locuteur 
archŽtypique, dÕune sŽquence de discours qui, petit ˆ petit, cesse 
dÕ•tre une performance discursive isolŽe, pour pŽnŽtrer dans la 
langue. È322  

 

Il cesse de faire image et devient un ŽlŽment auquel on ne pr•te plus attention de par sa 

familiaritŽ. Le clichŽ prŽsuppose donc ˆ la fois la figement, lÕunitŽ, et la banalitŽ, ce qui 

lÕapparente tr•s exactement ˆ lÕobjet manufacturŽ Ç tout fait È - en anglais lÕexpression toute 

faite se traduit dÕailleurs par Ç ready-made utterance È. Comme lÕobjet usuel, le clichŽ a 

Žgalement ˆ voir avec la production de masse, raison pour laquelle il est fustigŽ par les 

dŽfenseurs du beau style. Ruth Amossy et Anne Herschberg-Pierrot citent ainsi RŽmy de 

Gourmont, qui dŽnonce le clichŽ comme caractŽristique de la Ç mauvaise littŽrature È, celle 

des feuilletons, la littŽrature Ç industrielle È, du langage de la presse, des discours politiques, 

pour en conclure que Ç le clichŽ a partie liŽe avec la production de masse (É) et la question 

du nombre È323. Le clichŽ est donc caractŽristique de la parole commune, publique, dont 

lÕŽcrivain cherche ˆ se sortir : Ç Critiquer la parole commune et publique, cÕest affirmer la 

spŽcificitŽ de la littŽrature comme valeur esthŽtique È324.  

Le clichŽ partage les caractŽristiques que nous venons dÕŽnumŽrer avec dÕautres 

formules figŽes, comme le proverbe par exemple, qui, tel quel ou dŽtournŽ, a souvent ŽtŽ 

utilisŽ par les dada•stes. Le recueil de Paul Eluard et Benjamin PŽret, Cent cinquante deux 

proverbes remis au gožt du jour, est ainsi enti•rement construit ˆ partir du dŽtournement de 
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proverbes divers : Ç Il faut rendre ˆ la paille ce qui appartient ˆ la poutre È, construit ˆ partir 

du tŽlescopage de deux proverbes prŽexistants (Ç Il faut rendre ˆ CŽsar ce qui appartient ˆ 

CŽsar È et Ç On voit la paille dans lÕÏil du voisin, mais pas la poutre dans le sien È), Ç Saisir 

lÕÏil par le monocleÈ (pour Ç prendre le taureau par les cornes È) , ou encore Ç Comme une 

hu”tre qui a trouvŽ une perle È (pour Ç comme une poule qui a trouvŽ un couteau È). Ces 

dŽtournements ont pu •tre comparŽs ˆ des ready-mades aidŽs, auxquels ils sÕapparentent 

effectivement, comme le prŽcise Marie-Paul Berranger dans son ouvrage consacrŽ ˆ 

lÕaphorisme surrŽaliste :  

 Ç Les proverbes et locutions dÕEluard et PŽret sont bien des morceaux 
de rŽalitŽ quotidienne, des ŽnoncŽs du langage usuel ˆ finalitŽ pratique 
qui, dÕ•tre Žcrits (passage de lÕoral au littŽraire), intŽgrŽs dans un 
paradigme, objets de substitutions verbales, changent de nature, 
deviennent par leur emploi ŽnoncŽs poŽtiques È325 

 
Le processus dŽcrit par M. P. Berranger est prŽcisŽment celui qui est mis en branle par le 

ready-made. LÕaspect utilitaire de lÕobjet, ici du proverbe, Ç pense b•te de morale pratique È 

censŽ vŽhiculer une forme de sagesse, se voit ici dissout par son changement de contexte, 

ainsi que par les manipulations dont il fait lÕobjet.  

Enfin, dans le m•me ordre dÕidŽe, les slogans publicitaires, ou politiques, peuvent 

sÕapparenter ˆ ce premier groupe dÕŽnoncŽs, en ce quÕil sÕagit lˆ aussi de formules closes sur 

elles-m•mes, de blocs de langue pr•ts ˆ •tre utilisŽs. DÕun point de vue linguistique, le slogan 

se caractŽrise Ç par sa bri•vetŽ, sa simplicitŽ grammaticale, une tonalitŽ pŽremptoire et une 

fermeture structurelle È326. Il diff•re du proverbe par son ancrage dans la rŽalitŽ immŽdiate, au 

sens o• il nÕest pas toujours autonome dÕun point de vue grammatical et rŽfŽrentiel, ce en quoi 

il se rapproche davantage encore de lÕobjet usuel. CÕest un ŽnoncŽ ˆ visŽe purement utilitaire, 

dont le but est de faire retenir le nom dÕune marque au consommateur potentiel. Le slogan est 

un ŽlŽment rŽcurrent chez les dada•stes, qui lÕutilisent dans leurs tracts et revues aussi bien en 

tant que tel que de mani•re dŽtournŽe pour vanter leur propre mouvement :  

Ç SOUSCRIVEZ a DADA, LE SEUL EMPRUNT QUI NE 
RAPPORTE RIEN È327 
 Ç dada est contre la vie ch•re È328 
 

                                                             
325 Marie-Paul Berranger, Op. cit, p. 124 
326 Jean  Michel Adam et  Marc Bonhomme, LÕArgumentation publicitaire, rhŽtorique de lÕimage et persuasion, 
Paris, Nathan UniversitŽ, 1997, coll. Ç fac / linguistique È, p. 57 
327 Tristan Tzara, in LittŽrature n¡17, mars 1920, p.20 
328 Francis Picabia, in Der Dada n¡3, citŽ par Fran•ois Sullerot, Ç Des mots sur le marchŽ È, Cahiers de 
lÕassociation pour lÕŽtude de Dada et du SurrŽalisme N¡3, 1969, p.67 
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DŽtournŽs de leur fonction initiale, faire vendre un produit, ces slogans qui ne vantent rien 

dÕautre quÕun nom vide de sens, Ç Dada È, deviennent alors, selon la formule de Fran•ois 

Sullerot, des Ç ready-made verbaux, biens de consommation sans consommateurs È329. 

 

Tous ces types dÕŽnoncŽs, clichŽs, proverbes, et autres slogans, semblent compris dans 

ce quÕAragon et Tzara rŽunissent sous le terme gŽnŽrique de Ç lieu commun È, dont ils 

comparent lÕutilisation poŽtique au collage plastique. Aragon, parlant de son Ç obsession È de 

transposer le collage en littŽrature, poursuit en prŽcisant : 

 Ç Et chez nous, je veux dire alors AndrŽ Breton, Philippe Soupault et 
moi (Eluard nÕappara”t quÕun peu plus tard), la forme essentielle de 
cette obsession est le lieu commun qui est un vŽritable collage de 
lÕexpression toute faite, dÕun langage de confection, dans le vers : 
dÕabord employŽ comme lÕimage, ou tout autre ŽlŽment traditionnel 
du po•me, je veux dire incorporŽ ˆ la phrase poŽtique, puis tendant ˆ 
sÕisoler, ˆ se passer du ciment des mots, ˆ devenir le po•me 
m•me. È330 

 
En tant que Ç langage de confection È, le lieu commun sÕapparente tr•s clairement ˆ lÕobjet 

manufacturŽ. Tristan Tzara compare quant ˆ lui les papiers collŽs cubistes ˆ lÕusage du lieu 

commun en poŽsie selon une m•me logique :  

 Ç En Žtablissant un parallŽlisme entre la peinture cubiste et la poŽsie, 
ils ont [les po•tes de 1917] introduit dans le domaine de celle-ci le lieu 
commun, ce comprimŽ de langage, produit de la sagesse populaire 
qui, sur la base dÕun minimum dÕentente collective, passait par le 
tamis de lÕexpŽrience, les rŽsultats du pensŽ dirigŽ. È331 

 

Outre les exemples que nous venons de citer, le lieu commun, quÕil se prŽsente sous la forme 

dÕun clichŽ, dÕun proverbe ou dÕun slogan, est un ŽlŽment rŽcurrent des ready-mades 

poŽtiques. On le retrouve ainsi chez Marcel Duchamp, dans les calembours de Rrose Selavy, 

qui peuvent effectivement •tre pour certains dÕentre eux considŽrŽs comme des ready-mades 

rectifiŽs, non en tant quÕil sÕagit de jeux de mots, mais en tant quÕils se fondent sur lÕemprunt 

dÕexpressions toutes faites et autres clichŽs. Pour Michel Sanouillet, Ç pratiquement toutes les 

interventions de Duchamp peuvent •tre dŽfinies comme des variations apportŽes ˆ un 

stŽrŽotype linguistique figŽ (clichŽ, aphorisme, proverbe, dicton) È332. Ç A charge de 

revanche ; ˆ verge de rechange È ; Ç A coups trop tirŽs È ; Ç Avoir de lÕhaleine en dessous È ; 

Ç Se livrer ˆ des foies de veau sur quelquÕun È, tous ces calembours prennent pour matŽriau 

                                                             
329 Ibid. 
330 Aragon, Les Collages, Op. cit., p.113 
331 Tristan Tzara, Ç Notes sur la poŽsie È, Îuvres Compl•tes, Op. cit., p.19-20 
332 Michel Sanouillet, Ç Introduction È (ˆ Ç Rrose Selavy È), Duchamp du signe, Op. cit., p.147 
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de dŽpart des expressions toutes faites immŽdiatement reconnaissables. Ces derni•res 

Žmaillent Žgalement tr•s largement Un ABC de la Barbarie de Jacques-Henri Michot, 

enti•rement fondŽ sur le recensement minutieux des Ç bruits È, formules creuses et figŽes, 

slogans et autres clichŽs incessamment ressassŽs par les mŽdias de masse : Ç Accents de vŽritŽ 

qui ne trompent pas È ; Ç Adaptations nŽcessaires aux lois du marchŽ È ; Ç Arguments balayŽs 

dÕun revers de main È ; Ç Il en faut pour tous les gožts È ; Ç Invitation ˆ rejoindre sans plus 

attendre le camp de ceux qui disent oui ˆ lÕavenir È. Ainsi, les nombreuses phrases que nous 

pronon•ons rŽguli•rement, unitŽs de discours toutes faites, rŽpŽtŽes telles quelles, et 

vŽhiculant des idŽes stŽrŽotypŽes en termes fixes, tous ces ŽnoncŽs constituent un premier 

fonds important dÕŽnoncŽs candidats au statut de ready-made, dans lequel les po•tes ont 

largement puisŽ. 

 
 
Insuffisance de lÕapproche linguistique. DŽfinition pragmatique. 
 

ClichŽs, lieux communs et proverbes ne sont cependant pas les seuls ŽlŽments 

langagiers susceptibles dÕ•tre utilisŽs comme des ready-mades. Si le degrŽ de figement 

important qui fait appara”tre ces ŽnoncŽs comme des blocs indivisibles et autonomes les 

apparente ˆ lÕobjet manufacturŽ, dÕautres types dÕŽnoncŽs, tout aussi nombreux, poss•dent des 

caractŽristiques qui les rendent aptes ˆ •tre candidats au ready-made.  Comme nous lÕavons 

vu, le ready-made ne saurait •tre dŽfini ˆ lÕaide de crit•res formels dans la mesure o• il peut, 

par dŽfinition, •tre constituŽ de nÕimporte quoi, objets, mais aussi images, ou autre. Le crit•re 

majeur dÕŽligibilitŽ dÕun ŽlŽment au statut de ready-made a ainsi davantage trait, nous semble-

t-il, au statut pragmatique de ce dernier quÕˆ sa forme ou ˆ sa nature. De la m•me mani•re, 

dans le domaine linguistique, cÕest le contexte dÕapparition et dÕutilisation de tel ŽnoncŽ qui 

doit retenir lÕattention, m•me si lÕinfluence de ce contexte sur sa forme peut •tre importante. 

 

 Compte tenu de lÕimportance du contexte, cÕest en termes dÕŽnoncŽ, de discours et de 

genres discursifs que nous nous proposons ici de raisonner. LÕŽnoncŽ dŽsigne en effet ici le 

produit dÕune Žnonciation, qui nÕa donc de sens quÕen contexte, mais aussi Ç une sŽquence 

verbale qui forme une unitŽ de communication compl•te relevant dÕun genre de discours 

dŽterminŽ : un bulletin mŽtŽorologique, un roman, un article de journal, etc., sont alors autant 

dÕŽnoncŽs. È333 La prŽcision fournie ici par Dominique Maingueneau devrait nous permettre 

de classer par types les ŽnoncŽs possiblement candidats au statut de ready-made, en fonction 
                                                             
333 Dominique Maingueneau, Analyser les textes de communication (2e Ždition), Paris, Armand Colin, 2007, 
coll. Ç Lettres Sup È, p.34 
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des genres discursifs auquel ils se rapportent. DÕapr•s le linguiste, les genres de discours sont 

Ç sont des activitŽs sociales qui sont en tant que telles soumises ˆ un crit•re de rŽussite È334, 

les conditions de rŽussite Žtant rapportŽes ˆ trois crit•res principaux : une finalitŽ reconnue, 

tout genre de discours visant Ç un certain type de modification de la situation dont il 

participe È, un lieu et un moment lŽgitimes, et un support matŽriel. A lÕaide de ces crit•res, 

lÕauteur propose une typologie qui  nous servira ici de fil directeur. Parmi tous les genres de 

discours, il fait dans un premier temps le dŽpart entre les genres dits Ç conversationnels È, 

difficilement qualifiables en tant que genre du fait de lÕabsence de contrainte pour les rŽgir, et 

les genres Ç instituŽs È, caractŽrisŽs quant ˆ eux par la prŽsence plus ou moins importante 

dÕun certain nombre de normes. CÕest sur ces derniers que se portera notre attention. Les 

genres instituŽs se rŽpartissent en plusieurs catŽgories en fonction du poids des contraintes 

fixant des sch•mes compositionnels. A lÕintŽrieur de ces genres instituŽs, deux grandes 

catŽgories peuvent •tre distinguŽes, les genres Ç auctoriaux È, qui sont le fait de lÕauteur lui-

m•me, et auxquels appartient le discours littŽraire, et les genres Ç routiniers È, Ç le magazine, 

le boniment de camelot, lÕinterview radiophonique, la dissertation littŽraire, le dŽbat tŽlŽvisŽ, 

la consultation mŽdicale, le journal quotidien, etc. È335. Pour de tels genres, la question de la 

source (la dimension gŽnŽalogique) nÕa pas de sens : Ç les param•tres qui les constituent 

rŽsultent en effet de la stabilisation de contraintes liŽes ˆ une activitŽ verbale dans une 

situation sociale dŽterminŽe È336. Ils sont donc peu sujets ˆ variation, m•me si la part laissŽe 

au sujet peut y •tre plus ou moins importante, et sÕopposent sur ce plan au discours littŽraire 

o• la part laissŽe aux variations personnelles est maximale. Par la suite, D. Maingueneau 

propose un classement plus fin et moins binaire, allant des Ç genres instituŽs de mode 1 È, 

pour lesquels il est impossible de parler dÕ Ç auteur È, aux Ç genres instituŽs de mode 4 È, ou 

Ç genres auctoriaux È, o• lÕauteur construit son identitŽ ˆ travers son Žnonciation. Les genres 

intermŽdiaires ne sont pas, techniquement, privŽs dÕauteur, mais leur mode de circulation au 

sein de la sociŽtŽ ne prŽsuppose pas la prŽsence et la reconnaissance dÕun auteur identifiable. 

DÕapr•s la distinction que nous avons opŽrŽe plus haut, seuls les  ŽnoncŽs appartenant aux 

genres instituŽs de genre 1, 2 et 3 peuvent ainsi prŽtendre au statut de ready-made. 

Examinons-les en dŽtail.  

 

                                                             
334 Ibid., p.42 
335 Ibid., p.181 
336 Idem 
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Les genres instituŽs de mode 1 sont, selon D. Maingueneau, des genres qui ne sont pas 

ou peu sujets ˆ variation dans la mesure o• les participants se conforment strictement ˆ leurs 

contraintes. Appartiennent ˆ cette catŽgorie le courrier commercial, lÕannuaire tŽlŽphonique, 

les comptes rendus dÕanalyse mŽdicale, ou encore les fiches administratives. Ces genres sont 

caractŽrisŽs Ç par des formules et sch•mes compositionnels sur lesquels sÕexerce un fort 

contr™le, pour lesquels les participants sont pratiquement interchangeables È337. Le statut des 

ŽnoncŽs produits par ces genres est donc tr•s comparable ˆ celui de lÕobjet usuel produit en 

grande sŽrie. Ils sont forgŽs selon des r•gles de construction prŽcises et toujours identiques, 

un cahier des charges prŽcis, et sont destinŽs ˆ un usage purement utilitaire. Aucune libertŽ 

nÕest accordŽe au sujet dans leur constitution, pas plus quÕˆ lÕouvrier produisant un objet 

quelconque ˆ la cha”ne. Les ŽnoncŽs de ce type sont tr•s souvent choisis comme candidats au 

statut de ready-made, tout au long du si•cle : on en trouve un exemple chez Breton, qui dans 

son po•me Ç PSTT È reproduit une page dÕannuaire, chez Kati Molar, qui retranscrit tel quel 

un compte rendu mŽdical dans un po•me intitulŽ Ç Suspect È, ainsi que le mode dÕemploi 

dÕun prŽservatif dans Ç Frenchies È338, chez Jean-Fran•ois Bory, reproduisant un bilan 

sanguin censŽ •tre le Ç Portrait en rouge de Julien Blaine È339, et chez ce dernier, o• une 

notice dÕutilisation inscrite sur un emballage devient po•me. On pourra encore citer dans cette 

catŽgorie la lŽgende de carte postale reproduite par Jean-Fran•ois Bory dans son Ç Po•me 

carte postale È, et les tr•s nombreuses inscriptions de toutes sortes (prŽlevŽes sur un billet de 

train, un ticket de mŽtro, un paquet de cigarette, un passeport, du courrier administratif, un 

ticket de caisse, etc.) alignŽes par Anne-James Chaton dans ses Autoportraits. Les indicatifs 

horaires prŽlevŽs par Bernard Heidsieck dans Ç La Semaine È340 rel•vent Žgalement de cette 

famille, ainsi que les tableaux de chiffres chez Bernar Venet, allant du Ç Cour du change È au 

Ç Palmar•s de frŽquentation des sites touristiques en France È, en passant par les 

Ç Statistiques È341.  

Pour les genres instituŽs de mode 2, Ç les locuteurs produisent des textes individuŽs 

mais soumis ˆ des cahiers de charges qui dŽfinissent lÕensemble des param•tres de lÕacte 

communicationnel È342. Si quelques Žcarts sont tolŽrŽs, ils suivent en gŽnŽral une 

scŽnographie prŽfŽrentielle qui les rend quasi identiques entre eux. Les dŽp•ches de journaux, 

                                                             
337 Ibid., p.183 
338deux des Ç Readymades È, in TXT n¡24, Ç D.D.R. Lyrik 1989 È, p.57 
339 Jean-Fran•ois Bory, Ç Po•mes de bronze et prose de zinc È,  DOC(K)S n¡27, Ç Grand virage È, Hiver 1980, 
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340 Bernard Heidsieck, Po•me partition V, Op. cit., p.133-152 
341 Bernar Venet, ApoŽtiques, Gen•ve, MusŽe dÕart moderne et contemporain (MAMCO), 1999, pp. 84, 80, 77 
342 D. Maingueneau, Op. cit., p.183 
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les rapports de faits divers, les journaux tŽlŽvisŽs, les guides de voyage, font partie de cette 

famille, elle aussi souvent sollicitŽe par les po•tes, d•s le dŽbut du si•cle. Les po•mes 

Ç Derni•re heure È de Cendrars et Ç Une Maison peu solide È de Breton sont ainsi tous deux 

empruntŽs ˆ des articles de journaux de presse Žcrite. Ç La mer est grosse È343 de Bernard 

Heidsieck est Žgalement construit ˆ partir dÕun journal, radiodiffusŽ cette fois. Enfin, Un ABC 

de la Barbarie de Jacques-Henri Michot est enti•rement consacrŽ aux paroles mŽdiatiques 

quel que soit leur support de diffusion. On pourra Žgalement classer dans cette catŽgorie 

lÕexposŽ de technique bancaire lu par Bernard Heidsieck dans le Ç Po•me partition B2 / 

B3 È344, ou encore le descriptif du voyage organisŽ Ç Tour Hugo È reproduit par Jean-Fran•ois 

Bory dans son po•me Ç Hugo Tours È345. Les ŽnoncŽs empruntŽs ˆ des grammaires scolaires 

dont se compose LÕArt PoŽticÕ dÕOlivier Cadiot rel•vent de ce genre, dans la mesure o• il 

sÕagit dÕŽnoncŽs forgŽs en vue dÕun usage prŽcis, lÕapprentissage de la grammaire fran•aise 

(essentiellement : des extraits dÕun manuel de grammaire latine et dÕun manuel dÕanglais sont 

Žgalement prŽsents).  

Enfin, les genres instituŽs de mode 3 sont plus libres et parfois plus individuŽs, mais 

ils restent diffŽrents des genres auctoriaux en ce sens que Ç lÕinnovation nÕy remet pas en 

cause le genre È346. D. Maingueneau classe dans cette catŽgorie les ŽnoncŽs publicitaires, les 

chansons, ou encore les Žmissions de tŽlŽvision. Sans revenir sur les slogans publicitaires dont 

on a dŽjˆ vu quÕils Žtaient beaucoup utilisŽs, on pourra citer ici le cas de Kati Molnar qui 

reprend un ŽnoncŽ de type publicitaire dans son po•me Ç Fra”cheur È347. 

 
LÕensemble de ces genres discursifs et des ŽnoncŽs quÕils produisent sÕopposent aux 

modes auctoriaux, en ce quÕils correspondent tous ˆ des activitŽs bien balisŽes dans lÕespace 

social. A lÕinstar de lÕobjet candidat au ready-made, on peut dire dÕeux quÕils sont Ç ˆ 

notice È : Ç genres publicitaires, tŽlŽvisuels, politiques sont liŽs ˆ certaines activitŽs sociales 

aux finalitŽs prŽŽtablies È348, lˆ o• dans le cadre des genres auctoriaux lÕauteur dŽtermine lui-

m•me la catŽgorie dans laquelle se situe sa production verbale, et construit une identitŽ propre 

ˆ travers son Žnonciation. Le point commun ˆ tous ces ŽnoncŽs est leur vocation purement 

utilitaire. Comme lÕobjet candidat au statut de ready-made,  ils ont une fonction prŽcise et 

donnŽe ˆ lÕavance. Sortis de leur contexte, ces ŽnoncŽs ne peuvent plus servir, pas plus quÕune 
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pelle ˆ neige suspendue au plafond. En outre, ces genres ont ceci de particulier qui les 

apparente Žgalement ˆ lÕobjet banal quÕils ne requi•rent pas dÕŽtiquette gŽnŽrique : Ç Les 

textes sÕy montrent, par leur mani•re dÕ•tre, comme relevant de tel ou tel genre, qui est 

reconnu par les agents, en fonction de leur compŽtence communicationnelle. È349 A lÕinverse, 

dans les genres auctoriaux, Ç lÕŽtiquetage inflŽchit de mani•re dŽcisive lÕinterprŽtation du 

texte È350. De la m•me mani•re quÕun objet quelconque ne fait que se dŽsigner lui-m•me 

comme objet quelconque lˆ o• lÕÏuvre dÕart requi•re une lecture interprŽtative, les ŽnoncŽs 

appartenant ˆ ces genres discursifs se donnent pour ce quÕils sont, et sont immŽdiatement 

reconnaissables comme tels. Une telle approche, de type pragmatique, permet ainsi de 

rapprocher des types dÕŽnoncŽs qui, dÕun point de vue linguistique, ne sont pas comparables, 

pas plus quÕune pelle ˆ neige et un porte bouteille ne le sont dÕun point de vue formel. Ce qui 

rŽunit les objets candidats au statut de ready-made ne saurait donc •tre un ou plusieurs traits 

formels mais bien leur fonction originelle.  

 
 
Le ready-made ne saurait d•s lors •tre assimilŽ au plagiat 
 
 La nature des ŽnoncŽs suffit alors ˆ diffŽrencier nettement le ready-made langagier du 

plagiat. Si les deux pratiques sont effectivement de lÕordre de la rŽpŽtition, la seconde ne 

saurait •tre considŽrŽe comme lÕŽquivalent littŽraire de la premi•re. 

Tout dÕabord il ne faut pas perdre de vue que lÕobjet candidat au ready-made est un 

objet produit en grande sŽrie. En cela, il sÕoppose ˆ lÕÏuvre dÕart, qui, elle, est un objet 

unique. Cette opposition cruciale doit •tre ici prise en compte pour prŽciser les choses. 

AppliquŽ au domaine langagier, ce trait demande quelques amŽnagements. En effet, pour 

reprendre les catŽgories proposŽes par Nelson Goodman, lÕÏuvre littŽraire est allographique 

(elle peut •tre reproduite ˆ X exemplaires sans que ses reproductions soient des copies, 

lÕÏuvre rŽsidant dans le texte, et non dans la matŽrialitŽ de lÕobjet), lˆ o• lÕÏuvre dÕart est 

autographique (la notion dÕoriginal concerne lÕobjet dans lequel elle sÕincarne). LÕopposition 

entre objet unique et objet produit en grande sŽrie se voit alors dŽplacŽe : ce qui, dans le 

domaine littŽraire, garantit lÕintŽgritŽ de lÕÏuvre ne se situe pas au niveau matŽriel, ni au 

niveau des mots (niveau du langage), qui sont par dŽfinition reproduits et reproductibles, mais 

au niveau de lÕŽnoncŽ ou de la suite dÕŽnoncŽs. On peut ainsi distinguer les ŽnoncŽs ou suite 

dÕŽnoncŽs qui sont reproduits en grande sŽrie, non du fait de leur impression ˆ grande Žchelle 

mais de par le fait quÕils font lÕobjet dÕŽnonciations multiples, et ceux qui ne le sont pas. 
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Ainsi, une Ïuvre littŽraire se caractŽrise par lÕoriginalitŽ des ŽnoncŽs qui la constituent, 

ŽnoncŽs uniques qui ne peuvent •tre rŽŽnoncŽs que dans le cas tr•s particulier et codŽ de la 

citation, sous peine dÕaccusation de plagiat.  

Le statut m•me de lÕobjet langagier empruntŽ, un ŽnoncŽ produit en grande sŽrie, 

rŽŽnoncŽ en permanence, sans auteur identifiable, emp•che alors lÕassimilation du ready-

made au plagiat. En tant que notion dÕabord juridique, le plagiat prŽsuppose en effet un auteur 

identifiable ˆ lÕŽnoncŽ copiŽ, ce dont ces ŽnoncŽs ˆ Žnonciations multiples sont privŽs. Dans 

cette logique, beaucoup dÕautres types dÕŽnoncŽs, et de textes, ne sont pas concernŽs par cette 

notion de plagiat. Les ŽnoncŽs et textes Žmanant dÕŽnonciateurs identifiables (dŽp•che de 

journal, lettre, tract, notice de dictionnaire etc.) ne rel•vent pas non plus de la problŽmatique 

du plagiat dans la mesure o• ces Žnonciateurs nÕont pas le statut, ou plut™t la Ç fonction È, 

dÕauteur, au sens o• Foucault dŽfinit cette notion :  

Ç On pourrait dire, par consŽquent, quÕil y a dans une civilisation 
comme la n™tre un certain nombre de discours qui sont pourvus de la 
fonction ÒauteurÓ, tandis que dÕautres en sont dŽpourvus. Une lettre 
privŽe peut bien avoir un signataire, elle nÕa pas dÕauteur ; un contrat 
peut bien avoir un garant, il nÕa pas dÕauteur. Un texte anonyme que 
lÕon lit dans la rue aura un rŽdacteur, il nÕaura pas dÕauteur. La 
fonction auteur est donc caractŽristique du mode dÕexistence, de 
circulation et de fonctionnement de certains discours ˆ lÕintŽrieur 
dÕune sociŽtŽ. È351  

 

Certes, comme le rappelle Henri BŽhar, les dada•stes ainsi que tous les autres po•tes 

pratiquant des emprunts littŽraux dans des Ïuvres littŽraires rŽcusent le droit dÕauteur pour 

considŽrer lÕensemble de la production antŽrieure comme un bien public, opŽrant de la sorte 

un nivellement entre les Ïuvres littŽraires et le langage commun dans lesquels ils puisent sans 

distinction aucune :  

Ç Le collage nÕest pas le plagiat, gentils bourgeois, bien quÕil en ait 
toutes les apparences et que longtemps on se soit servi de ce mot pour 
le dŽsigner. Se situant hors des conventions admises, et 
particuli•rement de la morale et de la propriŽtŽ, il ne saurait entrer 
dans les catŽgories dŽfinies par les lois du 11 mars 1957 et du 8 juillet 
1964 sur le droit dÕauteur (É). Le collage rŽcuse le droit moral des 
auteurs, ainsi que leurs droits patrimoniaux. Il suppose que tout 
ŽnoncŽ, fixŽ par lÕŽcriture, devient bien public, utilisable au grŽ de 
tous. (É) Appliquera-t-on ˆ des auteurs qui ont montrŽ, dÕautre part, 
quÕils avaient une facultŽ crŽatrice considŽrable, des principes 
juridiques quÕils dŽnoncent radicalement ? È352 

 

                                                             
351 Michel Foucault, Ç QuÕest-ce quÕun auteur ? È, Dits et Žcrits I 1954-1969, Paris, Gallimard, 1994, coll. NRF, 
p.789 
352 Henri BŽhar, LittŽruptures, Op. cit., p.186 
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La posture des inventeurs du cut-up, Brian Gysin et William S. Burroughs, rel•ve dÕune mise 

en question comparable de lÕauteur comme ayant droit sur ses propres paroles : Ç Les po•tes 

nÕont pas de mots quÕils poss•dent. Les po•tes ne poss•dent pas leurs mots. Depuis quand les 

mots appartiennent ˆ quelquÕun ? Òvos propres parolesÓ, en effet ! et vous, qui •tes 

vous ? È353. Il nÕen reste pas moins quÕune grande diffŽrence subsiste quand au statut des 

ŽlŽments empruntŽs, et que lÕeffet pragmatique produit par un emprunt dÕordre littŽraire est 

dÕun tout autre ordre que lÕeffet produit pas dÕautres types dÕemprunt. Les enjeux du 

dŽplacement sÕen modifient dÕautant. LÕeffet produit par Ç Derni•re heure È de Cendrars, 

produit ˆ partir dÕune dŽp•che du Paris-Midi, texte sans auteur au sens foucaldien du terme, 

est ainsi totalement diffŽrent de celui de Ç Kodak Documentaire È qui se fonde quant ˆ lui sur 

un texte ˆ auteur (Lerouge), justement qualifiŽ de plagiat.  

Une comparaison avec le domaine des arts plastiques nous en convainc rapidement : le 

plagiat, en tant que pratique artistique revendiquŽe, existe en peinture, et il ne sÕagit pas du 

ready-made. A partir des annŽes 1970 et particuli•rement dans les annŽes 1980, certains 

artistes regroupŽs sous le nom de Ç simulationnistes È (comme Sherrie Levine et Mike Bildo) 

se ainsi employŽs ˆ refaire des Ïuvres dŽjˆ existantes et extr•mement connues (Warhol, 

Degas, Picasso, etc.), ˆ lÕidentique, en utilisant les m•mes mŽthodes que leur mod•le. Ces 

artistes, rŽguli•rement attaquŽs pour plagiat, revendiquaient ainsi lÕabolition m•me de la 

notion dÕauteur, en sÕappropriant de fa•on explicite le travail dÕautres artistes. Les enjeux de 

ce type de pratiques rejoignent en partie ceux du ready-made, mais ces deux termes ne sont 

pas assimilables. Le ready-made ne se rŽf•re jamais ˆ une Ïuvre prŽexistante, y compris 

L.H.O.Q.Q. pour laquelle, rappelons le, Duchamp ne refait pas lÕÏuvre de LŽonard mais 

ajoute des moustaches ˆ une vulgaire reproduction, donc ˆ un objet manufacturŽ produit en 

grande sŽrie, qui diff•re de lÕurinoir ou de la pelle ˆ neige par son statut dÕÇ objet culturel È. Il 

ne sÕagit pas, lˆ non plus, de plagiat.  

  
 
 

2 / La nature de lÕÏuvre   
 

En tant que genre, le ready-made tel que nous lÕavons dŽfini en premi•re partie 

dŽsigne ˆ la fois une opŽration et son rŽsultat. A une opŽration de prŽl•vement dÕun ŽlŽment 

externe, dÕordre non littŽraire, succ•de une nouvelle mise en contexte de lÕŽlŽment prŽlevŽ, 

qui aboutit ˆ un objet artistique spŽcifique. Les crit•res envisagŽs jusquÕici nous ont permis de 
                                                             
353 Brion Gysin, Ç Les cut-up sÕexpliquent dÕeux-m•mes È, in W. S. Burroughs et B. Gysin, Îuvre croisŽe, 
Paris, Flammarion, 1976, p. 40 
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faire le dŽpart entre le ready-made et dÕautres pratiques fondŽes sur le prŽl•vement, comme la 

citation et le plagiat, en nous fondant sur la nature et le statut des ŽlŽments prŽlevŽs. Mais ces 

seuls crit•res ne permettent pas, tout comme dans le domaine plastique, de diffŽrencier le 

ready-made du collage, qui use des m•mes matŽriaux. SÕil est impossible de dŽterminer ˆ 

lÕavance quelle forme le ready-made peut prendre, puisque celle-ci varie nŽcessairement en 

fonction de la nature de lÕŽlŽment prŽlevŽ, en revanche un examen attentif des conditions dans 

lesquelles cette nouvelle contextualisation a lieu, des modalitŽs de son insertion dans son 

nouvel environnement ainsi que de la nature de cet environnement devrait nous permettre de 

cerner au plus pr•s les spŽcificitŽs de ce que peut •tre un Ç po•me ready-made È.  

Le principal crit•re dŽfinissant le ready-made plastique est, nous lÕavons vu, lÕidentitŽ 

matŽrielle entre lÕÏuvre et lÕŽlŽment empruntŽ qui la constitue. Or, compte tenu des 

spŽcificitŽs du domaine littŽraire, la nature de cette identitŽ peut •tre sujette ˆ variations, en 

fonction du type dÕŽlŽment sŽlectionnŽ. Si ce dernier est un objet tridimensionnel, cette 

identitŽ sera strictement matŽrielle, comme cÕest le cas pour le ready-made duchampien. Si 

lÕŽlŽment en question est de lÕordre de lÕimprimŽ, ou de lÕimage, lÕidentitŽ sera restreinte ˆ la 

dimension visuelle, ce qui se produit Žgalement dans le domaine plastique comme nous 

lÕavons vu. LÕidentitŽ entre lÕÏuvre et lÕemprunt qui la constitue sera du m•me ordre que celle 

qui unit une image quelconque et sa reproduction. Enfin, compte tenu de la nature 

allographique de la littŽrature dŽfinie par Goodman, qui consid•re que les diffŽrences 

matŽrielles (dont la typographie fait partie) entre deux Žditions dÕun m•me texte sont de 

lÕordre de la contingence et que Ç nÕimporte quelle copie fid•le du texte dÕun po•me ou dÕun 

roman est tout autant fid•le ˆ lÕoriginal quÕune autre È354, lÕidentitŽ entre lÕÏuvre et lÕŽlŽment 

prŽlevŽ pourra tout aussi bien •tre simplement dÕordre orthographique, Ç une correspondance 

exacte quant aux sŽquences de lettres, aux espaces, aux signes de ponctuation È355. LÕŽlŽment 

prŽlevŽ sera alors considŽrŽ comme purement linguistique (mot, ŽnoncŽ, texte, etc.).  

 

De ce crit•re principal se dŽduisent plusieurs prŽcisions concernant dÕune part la 

nature de lÕintervention sur lÕŽlŽment prŽlevŽ, dÕautre part les modalitŽs de son insertion dans 

un contexte nouveau.  

 
 
a - LÕabsence de fragmentation et dÕeffet de coupe 
  

                                                             
354 Nelson Goodman, Langages de lÕart, Op. cit., p.149 
355 Ibid. 
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 LÕidentitŽ Ïuvre / emprunt prŽsuppose dans un premier temps le maintien de 

lÕintŽgritŽ de lÕŽlŽment prŽlevŽ. Ce dernier se prŽsente non (ou peu, nous y reviendrons) 

modifiŽ au sein du ready-made, cÕest-ˆ-dire entier. Comme nous avons pu le voir ˆ propos du 

ready-made plastique, lÕenti•retŽ de lÕemprunt est un trait important de spŽcification du ready-

made en tant que type dÕÏuvre, dans la mesure o• il sÕav•re discriminant vis ˆ vis du collage, 

o•, ˆ lÕinverse, lÕŽlŽment empruntŽ se voit la plupart du temps rŽduit ˆ lÕŽtat de fragment.  

Si lÕŽlŽment qui constitue le po•me ready-made est un objet ou une image, la prŽsence 

ou lÕabsence dÕun phŽnom•ne de fragmentation est immŽdiatement repŽrable. En revanche si 

lÕon a affaire ˆ un ready-made langagier, le statut de lÕŽlŽment prŽlevŽ peut sÕavŽrer plus 

ambigu pour deux raisons. Tout dÕabord, ˆ lÕexception des ready-mades composŽs dÕun texte 

entier, la plupart des ŽlŽments constitutifs du po•me sont prŽlevŽs sur des ensembles plus 

vastes : phrases tirŽes dÕun texte plus important, ŽnoncŽs divers prŽlevŽs sur des discours. Ces 

ŽnoncŽs sont alors extraits de leur contexte en tant que ce dernier terme dŽsigne Žgalement, 

dans le domaine langagier, le co-texte, lÕentourage linguistique immŽdiat de lÕŽnoncŽ, et non 

pas seulement le contexte Žnonciatif. Il y a donc, techniquement, une opŽration prŽalable de 

dŽcoupage, au moins mŽtaphorique, absente du ready-made plastique, qui apparente le ready-

made langagier au collage. LÕaspect purement technique doit donc •tre soigneusement 

distinguŽ de lÕeffet produit, et, dans cette perspective, on peut affirmer que le ready-made 

langagier prŽsuppose le dŽcoupage, tout comme le collage, sans exiger dÕeffet de coupe ou de 

fragmentation au niveau du rŽsultat. LÕŽlŽment, bien que prŽlevŽ sur un ensemble plus vaste, 

ne se donne pas comme un fragment mais comme une unitŽ, comme un objet autonome : aux 

phrases incompl•tes sŽmantiquement et syntaxiquement du Ç Corset Myst•re È de Breton, aux 

mots tronquŽs par Apollinaire dans sa Ç Lettre OcŽan È (Ç la gueule mon vieux pad È, Ç ture 

les voyageurs pour Chatou È, Ç allons circulez Mes È, Ç priŽtaire de 5 ou 6 m È) qui signalent 

leur statut de fragments par leur incomplŽtude, le ready-made oppose des unitŽs compl•tes, 

quel que soit le niveau auquel on lÕenvisage, mot (Ç Persienne È), phrase (Ç Tu viens, 

chŽri ? È), ŽnoncŽ, ou texte entier (un article de journal dans Ç Une maison peu solide È, 

dÕAndrŽ Breton, lÕintŽgralitŽ du contenu dÕun passeport dans lÕ Ç Autoportrait au complet 

noir È dÕAnne-James Chaton).  

 
Mais la fragmentation des ŽnoncŽs nÕest pas suffisamment discriminante : il existe des 

collages dans lesquels les ŽlŽments empruntŽs apparaissent entiers, et ce sont prŽcisŽment ces 

derniers qui font le plus souvent lÕobjet dÕune identification avec le ready-made. La position 

de Henri BŽhar, dans son ouvrage consacrŽ ˆ la question du collage en littŽrature, 
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LittŽruptures356, est ˆ cet Žgard particuli•rement emblŽmatique. LÕauteur propose de dŽcrire le 

collage en poŽsie de la fa•on suivante :  

 Ç Le collage, en poŽsie, sÕexerce de la m•me fa•on quÕen peinture, 
bien quÕil ne soit pas aussi immŽdiatement perceptible. Il prend pour 
matŽriau tout fait le verbal, auquel il inflige toutes sortes de 
manipulations, mais aussi le textuel, le dŽjˆ-Žcrit, donc pr•t ˆ •tre 
rŽutilisŽ. (É) Il rev•t les formes du collage pur (le prŽl•vement opŽrŽ 
sans sŽlection), du collage aidŽ (le prŽl•vement est redŽcoupŽ et 
recomposŽ), enfin de la combinaison ˆ valeur esthŽtique. È357 

 
 Ç Tout-fait È, Ç dŽjˆ Žcrit È, Ç pr•t ˆ •tre rŽutilisŽ È : pour BŽhar le collage se dŽfinit donc ici 

avant tout par lÕopŽration de prŽl•vement, les diffŽrents modes dÕagencement et de 

manipulation des matŽriaux correspondant alors ˆ des sous-classes du collage. Un fait est 

cependant ici tr•s frappant : lÕemploi de ces expressions, puis la terminologie m•me employŽe 

par le critique par la suite (Ç collage pur È et Ç collage aidŽ È), elle-m•me empruntŽe ˆ Aragon 

(dans Les Collages), est tr•s nettement calquŽe sur le vocabulaire duchampien ˆ propos du 

ready-made (Duchamp parle en effet de Ç ready-made pur È et de Ç ready-made aidŽ È). Or ˆ 

aucun moment BŽhar ne se soucie de diffŽrencier ces pratiques, lÕassimilation des deux 

paraissant aller de soi, comme ici ˆ propos de la conversation retranscrite telle quelle et 

publiŽe par Apollinaire dans Les SoirŽes de Paris sous le nom de J. P. Fauconnet :  

 Ç (É) il est de fait que, placŽe dans une revue artistique, cette 
conversation, avec son caract•re dŽcousu, ses inserts publicitaires, ses 
ellipses, etc., apparaissait comme un ready-made ˆ la Duchamp ou, 
tr•s exactement, un collage pur. È358  

 

La formule ne laisse place ˆ aucune ambigu•tŽ, lÕidentification des deux pratiques est totale, et 

le terme de Ç collage È est m•me prŽsentŽ comme plus Ç exact È que celui de Ç ready-made È. 

Cette typologie est reprise en partie par Marie-Paul Berranger dans son Žtude sur lÕaphorisme 

surrŽaliste359, plus particuli•rement dans le chapitre consacrŽ aux 152 Proverbes remis au 

gožt du jour par Paul Eluard et Benjamin PŽret. LÕauteur distingue ainsi le Ç collage 

intŽgral È, le Ç collage partiel È et le Ç ready-made aidŽ È, le Ç collage intŽgral È dŽsignant les 

cas o• un proverbe, ou une rŽclame par exemple, est repris tel quel et signŽ, ce que confirme 

lÕexemple proposŽ par lÕauteur, un proverbe repris tel quel et signŽ par T. Fraenkel. Cette 

identification repose tr•s exactement sur la m•me confusion que dans le domaine plastique, 

encore aggravŽe ici, entre lÕemploi adjectival et lÕemploi nominal du terme de Ç ready-

made È. Il semble effet clair que pour ces auteurs, le mot Ç ready-made È, renvoie ˆ lÕŽlŽment 
                                                             
356 Henri BŽhar, Litteruptures, Lausanne : ed. LÕ‰ge dÕhomme, 1988, coll. Ç biblioth•que MŽlusine È 
357 Ç La saveur du rŽel È, Ibid. p.133 
358 Ibid. p.136 
359 Marie-Paul Berranger, DŽpaysement de lÕaphorisme, Paris, JosŽ Corti, 1988 
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brut, non modifiŽ, tel quÕil appara”t ˆ lÕintŽrieur du collage final, et non lÕÏuvre en elle-m•me 

(la notice du Dr Chenu dans Les Chants de Maldoror est alors un collage pur, donc, suivant 

les termes de BŽhar, un ready-made). En ce sens il devient effectivement synonyme de ce 

quÕAragon nomme Ç collage pur È : 

 Ç A la diffŽrence des premiers collages, comportant des ŽlŽments 
collŽs dans, dessins ou peintures, des surfaces travaillŽes dÕune fa•on 
ou dÕune autre par la main du peintre, aussi bien dans les collages du 
cubisme que dans les Ïuvres dada•stes, ici, Ernst, le premier, car enfin 
m•me Marcel Duchamp, Le Joconde, il y avait de sa main du moins 
les moustachesÉ le premier, Max Ernst compose avec des ŽlŽments 
tous empruntŽs, le paysage, les accessoires de sc•ne qui deviennent 
son invention propre, mais par pur collage. È360 

 

Le Ç collage pur È renvoie ainsi ˆ un type de collage dans lequel aucune trace de la main de 

lÕartiste nÕest visible : ni dessin, ni peinture, ni ajout, lÕensemble de lÕÏuvre est constituŽe de 

lÕassemblage dÕŽlŽments empruntŽs, tout faits. EnvisagŽ sous cet angle, le terme de Ç ready-

made È renverrait alors simplement ˆ lÕabsence dÕintervention de la main de lÕartiste sur 

lÕŽlŽment empruntŽ. Autrement dit, le collage Ç pur È pourrait •tre dŽcrit comme Žtant un 

assemblage de ready-mades. CÕest ce qui transpara”t dans la typologie proposŽe par BŽhar 

plus loin, o• ce dernier expose la Ç morphologie È du collage, cÕest-ˆ-dire Ç la forme que 

prend la collant dans le collŽ È361, le critique propose de distinguer deux classes de collage :  

Ç 1¡ ce quÕAragon appelle collage pur et Duchamp ready-made 
2¡ le collage rŽŽcrit ou collage transformŽ, ce qui correspondrait au 
ready-made aidŽ de Duchamp. È362 

 
Le terme Ç ready-made È renvoie  ˆ un type de collage dans lequel lÕŽlŽment prŽlevŽ conserve 

son intŽgritŽ. Or nous avons dŽjˆ pu voir combien cette assimilation posait probl•me : en effet 

il ne viendrait ˆ lÕesprit de personne de qualifier les collages de Max Ernst de Ç ready-made È, 

bien que les diverses images empruntŽes y conservent leur intŽgritŽ premi•re. Pour spŽcifier 

le ready-made en tant quÕÏuvre, cÕest donc, ici comme dans le domaine plastique, la nature 

du Ç contexte È dÕaccueil quÕil convient de dŽfinir plus clairement. 

 
 
b Ð La nature du contexte 
 

Dans le domaine des arts plastiques, la notion de Ç contexte È renvoie ˆ des rŽalitŽs 

diffŽrentes dont la sŽparation stricte est dÕune importance cruciale pour faire le dŽpart entre 

collage et ready-made, comme nous avons dŽjˆ pu le constater. Un bref rappel sÕimpose ici. 
                                                             
360 Ç LÕEssai Max Ernst È, 1975, in Ecrits sur lÕart moderne, Paris, Flammarion, 1981, p.335 
361 Henri BŽhar, Op. cit., p.191 
362 Ibid., p.191 
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Le collage, en tant que catŽgorie esthŽtique, implique deux ou trois niveaux contextuels : le 

contexte peut dŽsigner la composition prŽexistante au sein de laquelle lÕŽlŽment prŽlevŽ vient 

sÕinsŽrer, ce qui est le cas notamment dans les papiers collŽs, o• une hŽtŽrogŽnŽitŽ des 

mŽdium (peinture / papier journal par exemple) est ˆ lÕÏuvre. Toujours au m•me niveau, ce 

contexte peut •tre constituŽ par dÕautres ŽlŽments prŽlevŽs, avec lesquels lÕŽlŽment nouveau 

va venir sÕassembler (on parle dans ce cas de montage). Dans ces deux premiers exemples, le 

contexte dŽsigne la composition interne de lÕÏuvre. A un second niveau, le contexte peut •tre 

identifiŽ au support dÕaccueil de lÕŽlŽment prŽlevŽ, toile, ou planche par exemple. Enfin, ˆ un 

troisi•me et dernier niveau, le contexte dŽsigne les conditions de monstration de lÕŽlŽment 

prŽlevŽ, cÕest un contexte institutionnel (musŽe, galerie), dans lequel cette nouvelle 

composition vient prendre place. Le ready-made, quant ˆ lui, ne prŽsuppose quÕun seul 

niveau contextuel. LÕŽlŽment prŽlevŽ est insŽrŽ dans un contexte nouveau dÕordre 

institutionnel. Il nÕentre donc pas dans une composition prŽexistante et ne suppose pas de 

support nouveau. Comme lÕexplique Nelson Goodman, il y a implŽmentation sans crŽation.  

  

Une fois ces diffŽrences de niveaux clairement posŽe, une correspondance simple peut 

•tre Žtablie avec le domaine littŽraire : dans le cas du collage, le premier niveau renvoie sans 

aucun doute au Ç co-texte È, cÕest-ˆ-dire au texte prŽexistant dans lequel lÕŽlŽment vient 

prendre place, ou aux autres ŽlŽments textuels auxquels il se voit assemblŽ. Le second niveau, 

correspondant au support dÕaccueil, semble •tre celui de la page blanche, ou du livre 

considŽrŽ en tant que support. Enfin, le troisi•me niveau, le contexte institutionnel, 

correspond au livre, en tant que lieu dÕimplŽmentation, et ˆ son circuit de distribution. Par 

consŽquent, dans le cas du ready-made littŽraire, le dŽplacement dÕun ŽlŽment prŽlevŽ dans un 

contexte nouveau consiste en lÕimplŽmentation directe dÕun ŽlŽment quelconque, sans que ce 

dernier entre dans une composition. Autrement dit, pour que lÕon puisse parler de po•me 

ready-made, il faut que lÕemprunt soit directement publiŽ en tant que po•me (le cas des sorties 

du cadre livresque, parce quÕelles posent des probl•mes spŽcifiques, seront envisagŽs plus 

loin), ce qui sÕaccompagne dÕun certain nombre de conditions quÕil nous faudra dŽtailler. Or, 

ˆ la lecture des principales Žtudes consacrŽes au sujet, cette diffŽrenciation des niveaux 

semble ne pas aller de soi, ce qui, nous semble-t-il, constitue la raison principale de la 

confusion quasi systŽmatique entre collage et ready-made dans le domaine poŽtique. Une 

mise au point nous para”t ici plus que nŽcessaire.  

 
 Mise en contexte, mise en co-texte 
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La source de confusion la plus frŽquente provient de la tr•s curieuse absence de 

diffŽrenciation entre le contexte interne ˆ lÕÏuvre et le contexte externe, institutionnel, qui 

aboutit de fait ˆ lÕassimilation des deux pratiques. Placer un ŽlŽment quelconque dans un 

contexte nouveau, cette action est en effet commune au collage et au ready-made. En 

lÕabsence de spŽcification de la nature de ce contexte, la confusion est inŽvitable. CÕest 

prŽcisŽment cette logique qui semble mener Henri BŽhar ˆ rendre les expressions Ç collage 

pur È et Ç ready-made È synonymes dans son ouvrage prŽcŽdemment citŽ. Ce dernier part en 

effet du prŽsupposŽ selon lequel dans tous les cas le Ç contexte È est nŽcessairement un Ç co-

texte È, ce que pose en effet sa dŽfinition liminaire du collage : 

Ç COLLAGE : n.m. Litt. (XXe s. du vocab. pictural) composition 
littŽraire formŽe dÕŽlŽments divers, prŽlevŽs dans un texte prŽexistant. 
On distingue : Collant, le texte, intŽgral ou partiel, qui fait lÕobjet 
dÕune manipulation littŽraire ; CollŽ, le texte qui re•oit une partie de 
texte empruntŽ ; Collage, dŽsignant ˆ la fois le proc•s qui consiste ˆ 
sŽlectionner un texte, le dŽcouper et le restituer ailleurs, ainsi que le 
rŽsultat de cette action. (É)È363 

 

Les termes employŽs par le critique sont bien prŽcis : le collage est qualifiŽ de 

Ç composition È, il sÕagit donc dÕun texte rŽsultant dÕun travail dÕassemblage ; cette 

composition est formŽe dÕ Ç ŽlŽments divers È, autrement dit le collage rŽsulte de 

lÕassemblage de plusieurs constituants. et, enfin, la nature de la composition elle-m•me : ce 

fragment est introduit dans un discours, appelŽ plus haut le Ç collŽ È, cÕest ˆ dire que le 

collage dŽsigne non pas un assemblage had hoc, mais bien lÕinsertion dans un texte 

prŽexistant de fragments divers dÕun autre texte. RŽsumons. Le collage tel quÕil est dŽfini ici 

prŽsuppose donc un texte prŽexistant, Žquivalent du support, qui va recevoir un autre texte, et 

la fragmentation du collant, qui rŽsulte dÕun dŽcoupage. Compte tenu de ce que nous avons pu 

voir plus haut, cette dŽfinition ne concerne en aucun cas le ready-made, puisque lÕŽlŽment 

prŽlevŽ nÕest pas insŽrŽ dans un texte prŽexistant.  

Plus loin, le critique semble faire cas de la prŽsence, dans le domaine plastique, dÕun 

support sur lequel lÕŽlŽment prŽlevŽ vient prendre place, lorsquÕil remarque, tr•s justement, 

que cette insertion provoque un Ç changement qualitatif È, en sÕappuyant sur la remarque de 

Picasso selon laquelle un papier blanc collŽ sur une surface blanche nÕest jamais du m•me 

blanc. DÕapr•s ce que nous venons de voir, le niveau concernŽ est bien ici celui du support, du 

mŽdium, et non celui du contenu, du co-texte. Or lÕauteur fait se tŽlescoper les deux niveaux 

lorsquÕil explique que, transposŽ dans le domaine langagier, ce changement qualitatif sÕav•re 

                                                             
363 Ç Le pagure de la modernitŽ È, Ibid. p.184 
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Žvident Ç lorsque LautrŽamont prŽl•ve une prose didactique pour lÕinsŽrer telle quelle dans les 

Chants. È364 Le co-texte, le texte dans lequel vient sÕinsŽrer lÕemprunt, est assimilŽ au support 

plastique, le principal Žtant pour le critique de montrer que le collage crŽe un effet de rupture 

ˆ lÕintŽrieur de son nouveau contexte dÕaccueil. Mais H. BŽhar nuance aussit™t cette 

affirmation en convoquant deux exemples dans lesquels prŽcisŽment ce changement qualitatif 

nÕa pas lieu : Ç ce qui lÕest moins quand Breton ou Cendrars dŽcoupent une dŽp•che de 

quotidien ou une page dÕannuaire tŽlŽphonique pour en faire un po•me. È365 Et pour cause 

aurait-on envie de dire : les deux cas citŽs nÕentrent prŽcisŽment pas dans la dŽfinition du 

collage proposŽe par lÕauteur juste avant. Ç PSTT È de Breton et Ç Derni•re heure È de 

Cendrars, puisquÕil sÕagit tr•s exactement de ces po•mes, ne correspondent en effet pas aux 

crit•res posŽs par le critique. Dans les deux cas lÕŽlŽment prŽlevŽ nÕest pas insŽrŽ dans un 

discours prŽexistant, ni assemblŽ avec dÕautres ŽlŽments, mais il appara”t seul, isolŽ, sur la 

page. DÕo• lÕabsence de changement qualitatif, et dÕeffet dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ interne propre au 

collage plastique. La conclusion quÕen tire le critique, ˆ savoir que le collage est parfois 

invisible, se fonde ainsi sur des exemples qui la contredisent. Si lÕeffet dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ est 

absent, peut-•tre est-ce prŽcisŽment parce que ce ne sont pas des collages, qui eux, 

prŽsupposent un dŽplacement et une insertion dans un texte prŽexistant. 

Une assimilation similaire est ˆ lÕÏuvre chez Arturo Schwarz, o• elle appara”t dÕautant 

plus Žtonnante quÕelle suit de pr•s une dŽfinition pourtant tr•s prŽcise du ready-made 

plastique qui est la suivante :   

 Ç En gŽnŽral, il convient dÕappeler Ready-made toute entitŽ banale, 
rŽsultant dÕune fabrication, et qui, par le simple fait quÕelle ait ŽtŽ 
choisie par lÕauteur Ð sans quÕil y apporte aucune modification Ð est 
consacrŽe Ïuvre dÕart È366 

 
Rien nÕest spŽcifiŽ quant au contexte, mais Schwarz insiste bien sur lÕidŽe que lÕauteur choisit 

une entitŽ banale qui est consacrŽe Ïuvre dÕart, ce qui selon nous nÕest pas tout ˆ fait exact, 

mais qui revient malgrŽ tout ˆ dire que lÕÏuvre se confond matŽriellement avec lÕentitŽ en 

question. Or il est frappant de constater que la dŽfinition du ready-made imprimŽ donnŽe plus 

bas par lÕauteur ne correspond que tr•s partiellement ˆ celle-ci :  

Ç On peut le dŽfinir comme un extrait de texte imprimŽ (de nÕimporte 
quel genre) insŽrŽ par le po•te (sans aucune modification) dans sa 
propre composition. Cette sorte dÕinvention a quelque chose de 
botanique : elle fait songer ˆ la greffe pratiquŽe par un jardinier pour 
modifier la fleur ou le fruit dÕune plante. È367  

                                                             
364 Ibid. p.188 
365 Ibid., p.188 
366 Arturo Schwarz, La MariŽe mise ˆ nu par Marcel Duchamp, m•me, Op. cit.., p.60 
367 Ibid. 
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Lˆ o• le ready-made plastique est consacrŽ Ïuvre dÕart par le simple choix de lÕauteur, par le 

simple dŽplacement de lÕŽlŽment banal dans un nouveau contexte, le ready-made imprimŽ, 

lui, consiste ˆ insŽrer un morceau de texte dans une composition prŽexistante. Or lÕinsertion 

dÕun ŽlŽment non artistique dans une composition prŽexistante rel•ve tr•s nettement, dans le 

domaine plastique, du collage, puisque lÕÏuvre qui en rŽsulte est un composŽ dÕŽlŽments 

hŽtŽrog•nes.  

Ces deux exemples pris parmi dÕautres tŽmoignent ainsi de ce que lÕon pourrait 

appeler un phŽnom•ne de perte, qui se produirait lors du passage dÕun champ ˆ lÕautre, 

probablement du au fait que dans le terme de Ç contexte È nÕest pas employŽ tout ˆ fait de la 

m•me mani•re dans les domaines plastique et littŽraire.  

 
De cette premi•re spŽcification de la nature du contexte dÕaccueil de lÕŽlŽment prŽlevŽ 

et importŽ, nous pouvons tirer un trait dŽfinitoire majeur du ready-made en tant quÕÏuvre, qui 

consiste en lÕabsence dÕench‰ssement de lÕŽlŽment prŽlevŽ qui le constitue. LÕŽlŽment en 

question nÕest pas insŽrŽ dans un ensemble prŽexistant, son intŽgration dans un contexte 

verbal Žtant donc propre au collage. Ainsi, un po•me comme Ç Girouette È de Pierre Albert-

Birot, o• une publicitŽ pour la chicorŽe appara”t au milieu du po•me, rel•ve du collage, un 

ŽlŽment hŽtŽrog•ne est insŽrŽ ˆ lÕintŽrieur dÕun ensemble par ailleurs homog•ne. A lÕinverse, 

un po•me comme Ç Derni•re heure È de Blaise Cendrars, enti•rement constituŽ dÕune dŽp•che 

de journal recopiŽe dans le Paris Midi rel•ve du ready-made, dans la mesure o• lÕemprunt 

constitue lÕensemble du po•me. En outre, lÕŽlŽment prŽlevŽ nÕest pas non plus montŽ avec 

dÕautres ŽlŽments hŽtŽrog•nes de fa•on ˆ former un texte hybride ˆ la mani•re du collage 

surrŽaliste ou du cut-up. IsolŽ, lÕemprunt nÕentre, ˆ lÕintŽrieur du po•me, en relation avec rien 

dÕautre que lui-m•me, ce qui signifie quÕaucun effet de discontinuitŽ ou de choc nÕy est ˆ 

lÕÏuvre. CÕest toute la diffŽrence qui sŽpare un po•me comme Ç PSTT È dÕAndrŽ Breton, 

enti•rement constituŽ de la page dÕun annuaire, et Ç Le Corset myst•re È, du m•me, o• ˆ 

lÕinverse les effets de rupture, de choc, dÕassociations sont privilŽgiŽs par la rencontre de 

fragments hŽtŽrog•nes empruntŽs ˆ diverses enseignes et autres rŽclames. De m•me, chacun 

des Proverbes mis au gožt du jour par Paul Eluard et Benjamin PŽret doit •tre considŽrŽ 

comme une entitŽ autonome, ce ˆ quoi nous incite fortement la nature m•me des ŽnoncŽs 

empruntŽs, par dŽfinition clos sur eux-m•mes, ainsi que la mise en page des emprunts. Ces 

derniers apparaissent dans ce qui semble •tre une liste, indŽpendants les uns des autres, ils 

nÕentrent pas en relation les uns avec les autres dans une composition interne ˆ un po•me 
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global. Chacun dÕentre eux est un petit po•me ˆ lui seul, contrairement ˆ ce quÕen dit Marie-

Paul Berranger, qui y voit un collage ˆ lÕŽchelle du recueil : Ç La juxtaposition des phrases 

hŽtŽroclites sŽmantiquement discontinues est, ˆ lÕŽchelle du recueil, ou de la page, ce que 

lÕimage surrŽaliste est au po•me : le rapprochement arbitraire de deux rŽalitŽs distinctes, de 

deux organismes autonomes dans commune mesure. È368 A lÕinverse il nous semble que la 

mise en liste interdise prŽcisŽment ce genre de lecture, dans la mesure o•, construite selon une 

logique propre, elle emp•che les effets de choc propres au collage, m•me si elle autorise les 

rapprochements incongrus. La liste contient son propre effet de discontinuitŽ, distinct de celui 

crŽŽ par le collage. LÕabŽcŽdaire de Jacques-Henri Michot, rŽunissant par ordre alphabŽtique 

des Ç bruits È, expressions tirŽes du langage mŽdiatique, ne rel•ve pas davantage du collage 

pour cette m•me raison.  

DÕapr•s GŽrard Dessons, en tant que pratique de lÕhŽtŽrog•ne Ç le collage sÕen prend ˆ 

lÕessentialitŽ ontologique qui fonde la notion de cohŽrence. È369 De fait, ces notion 

dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ et de mise ˆ mal de la cohŽrence, effectivement majeures pour dŽfinir le 

collage, disparaissent dans le cas du ready-made. Toute forme dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ nÕest certes pas 

absente, mais celle-ci se situe sur un tout autre plan. Dans le po•me ready-made, quelle que 

soit sa nature, lÕobjet prŽlevŽ appara”t donc seul, isolŽ, il ne vient pas prendre place dans un 

contexte verbal nouveau avec lequel il entretiendrait un rapport dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ. Le contenu 

du po•me dans son enti•retŽ rŽsulte dÕun seul et unique prŽl•vement.  

 

 
 Contexte et support  

 A un second niveau, le Ç contexte È dŽsigne non plus les ŽlŽments internes ˆ lÕÏuvre, 

mais le support sur lequel celle-ci appara”t. Faire passer un ŽlŽment quelconque dÕun contexte 

ˆ lÕautre, cela peut alors Žgalement vouloir dire que lÕŽlŽment en question se voit intŽgrŽ ˆ un 

nouveau support. La prise en compte de ce second niveau est de toute importance dans le 

domaine du collage, o• lÕadjonction dÕun objet empruntŽ ˆ la toile crŽe un effet 

dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ matŽrielle majeur. Cette dimension est en revanche absente du ready-made, 

qui, nous lÕavons vu, ne nŽcessite pas de support. Or dans le domaine littŽraire les choses ne 

sont pas aussi tranchŽes. En effet, le livre est ˆ la fois un lieu dÕimplŽmentation, un contexte 

institutionnel, Žquivalent de la galerie ou du musŽe, et un support, ˆ lÕinstar de la toile du 

peintre. Un m•me objet rŽunit donc des propriŽtŽs qui dans le domaine plastique se placent ˆ 

                                                             
368 Op. cit. p.125 
369 GŽrard Dessons, Ç DŽrive du collage en thŽorie de la littŽrature È, Montages / Collages. Actes du second 
colloque du CICADA, dŽcembre 1991, p.15 
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des niveaux diffŽrents. Le changement de contexte de lÕŽlŽment prŽlevŽ co•ncide alors avec 

un changement de medium, et de support (sauf ˆ sortir du livre, ce qui arrive effectivement) : 

il nÕy a pas de dŽplacement Ç pur È. Cependant, malgrŽ cette co•ncidence, il nous semble 

quÕune sŽparation stricte des niveaux de contexte doit •tre maintenue, dans la mesure o• les 

deux ne sont pas activŽs de la m•me mani•re en fonction des pratiques. Si, techniquement, 

une opŽration de dŽcoupage et de collage sur un support nouveau a effectivement lieu d•s 

quÕil y a prŽl•vement, la nature allographique de la littŽrature ainsi que les diffŽrences 

dÕapproches du support livresque de la part des po•tes doit nous emp•cher de considŽrer cette 

donnŽe technique comme faisant partie systŽmatiquement de lÕÏuvre finale. La dimension 

purement technique de lÕacte de prŽl•vement ne se refl•te pas nŽcessairement dans le rŽsultat 

final, et cÕest prŽcisŽment ce sur quoi collage et ready-made poŽtiques diff•rent.  

  

Pourtant, Henri BŽhar comme beaucoup dÕautres critiques continuent de nommer des 

po•mes comme Ç PSTT È et Ç Derni•re heure È, et dÕautres similaires, Ç collages È, alors 

m•me quÕaucun des crit•res dŽfinitoires auparavant dŽfinis par lÕauteur ne sÕy appliquent. 

Pourquoi alors maintenir cette appellation de Ç collage È, lˆ o• la rŽfŽrence au ready-made 

appara”t comme beaucoup plus Žvidente ? Le maintien du terme de Ç collage È semble 

provenir dÕune prise en considŽration de lÕaspect technique de lÕopŽration situŽ en amont, et 

non de lÕÏuvre obtenue. La dimension technique, lÕaction de dŽcoupage puis de collage sur 

un support nouveau (qui peut •tre mŽtaphorique : cet aspect technique ne concerne rŽellement 

que lÕimprimŽ), prend ainsi souvent le pas sur le rŽsultat final dans la dŽfinition du collage, 

comme cÕest le cas par exemple chez Michel DŽcaudin370 qui parle m•me de Ç collage 

invisible È, et englobe sous le m•me vocable la technique employŽe par Apollinaire pour 

Žcrire un certain nombre de po•mes (Ç Nul plus que lui, en effet, nÕa fabriquŽ de textes en 

collant et montant des fragments anciens È371) et les po•mes conversations du m•me, o• cette 

fois le Ç procŽdŽ È devient Ç syst•me È, et le collage, visible. Bien que moins gŽnŽral dans sa 

dŽfinition, Henri BŽhar tombe dans un travers similaire lorsquÕil se demande si le lecteur nÕest 

pas Ç condamnŽ ˆ la cŽcitŽ en mati•re de collage littŽraire È372, tant les fragments insŽrŽs dans 

le nouveau discours sont parfois invisibles faute dÕindices : Ç mis ˆ part les indications dÕun 

auteur ou dÕun tŽmoin, quÕest-ce qui signale le collage ? È373. Si le collage est invisible ˆ la 

                                                             
370 Michel DŽcaudin, Ç Montage, collage et citation en poŽsie È, Collage et montage au thŽ‰tre et dans les autres 
arts durant les annŽes vingt, Lausanne, LÕAge dÕHomme, 1978 
371 Ibid., p.32 
372 Henri BŽhar, LittŽruptures, Op. cit., p. 187 
373 Ibid. 
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lecture, il devient alors simple technique de composition et non forme esthŽtique ˆ part 

enti•re. Plut™t que de diffŽrencier collage plastique et collage littŽraire en constatant 

lÕinvisibilitŽ du second par contraste avec lÕimmŽdiatetŽ du premier, un effort dÕadaptation 

doit •tre produit qui prenne en considŽration la spŽcificitŽ du domaine littŽraire.  

Une donnŽe importante se doit en effet dÕ•tre prise en considŽration : si, dans le 

domaine littŽraire, un changement de support de lÕŽlŽment prŽlevŽ a effectivement 

nŽcessairement lieu, il ne peut •tre considŽrŽ comme une donnŽe fondamentale dans tous les 

cas de figure, dÕailleurs les auteurs ici mentionnŽs nÕen font par la suite aucun cas dans leurs 

analyses. La publication produit un nivellement, efface la diffŽrence de texture entre lÕŽlŽment 

dŽcoupŽ et son support dÕaccueil. D•s lors, le collage, une fois publiŽ, nÕest repŽrable que 

gr‰ce ˆ la prŽsence dÕun certain nombre dÕeffets, en  premier lieu des effets dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ, 

syntaxiques ou sŽmantiques, qui signalent le statut de fragment de lÕŽlŽment prŽlevŽ. LÕidŽe 

m•me de Ç collage invisible È nÕa donc dÕautre intŽr•t que purement gŽnŽtique, et, ainsi 

pensŽ, il devient un mode de composition parmi dÕautres et ne saurait dŽsigner une classe de 

textes spŽcifique. Parler de Ç collage È ˆ propos de po•mes dans lesquels aucun effet de ce 

type nÕest repŽrable nous semble ainsi impropre, dans la mesure  o• cette appellation proc•de 

ˆ un tŽlescopage des sens technique et esthŽtique du terme. Le collage prŽsuppose le 

dŽcoupage, mais cette condition nŽcessaire nÕest pas suffisante pour qualifier le produit de 

cette action.  

A ce stade, nous pouvons donc affirmer quÕˆ lÕinverse du collage, le ready-made ne 

requiert pas la prŽsence dÕune forme dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ interne pour advenir comme tel. 

ConstituŽ dÕun seul emprunt, le po•me ready-made se prŽsente comme un tout homog•ne. 

 
 
La nature du contexte dÕaccueil 

 Le contexte dans lequel lÕŽlŽment prŽlevŽ vient prendre place est donc, dans le 

domaine plastique comme dans le domaine littŽraire, un contexte dÕordre institutionnel avant 

dÕ•tre un espace physique, m•me si cette dimension peut dans certains cas sÕavŽrer importante 

comme nous aurons lÕoccasion de le voir. Dans la majoritŽ des cas, ce contexte institutionnel 

se matŽrialise sous la forme dÕun livre, recueil de po•mes, ou revue, mais, nous lÕavons 

signalŽ, il peut tout aussi bien sÕagir dÕune galerie dÕart. Comme le ready-made plastique, le 

po•me ready-made nŽcessite, pour advenir, son insertion dans ce contexte, mais aussi 

lÕadjonction de deux ŽlŽments faisant partie intŽgrante de ce contexte : une signature et un 

titre.  

  Une prŽcision sÕimpose ici quant ˆ la nature de cette Ç signature È. En rŽgime 
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allographique, la signature ne peut se trouver sur le bas de la page comme elle se trouve 

inscrite sur lÕobjet ou la toile. LÕŽquivalent littŽraire de la signature est donc le nom de 

lÕauteur, tel quÕil appara”t inscrit sur la couverture dÕun recueil ou au bas dÕun po•me publiŽ 

en revue. En outre, la valeur de la signature nÕest pas tout ˆ fait la m•me dans les deux cas. 

Dans le domaine plastique, la signature authentifie lÕobjet paraphŽ comme exemplaire unique. 

Une fois signŽ de la main de lÕartiste, lÕobjet produit en sŽrie devient ainsi une Ïuvre dÕart au 

sens o• il devient unique. Dans le domaine littŽraire, le nom de lÕauteur authentifie non pas un 

objet matŽriel, puisque le livre sur lequel il est inscrit est produit ˆ X exemplaires, mais un 

contenu. Une fois son nom inscrit aupr•s de lÕemprunt, le po•te en devient lÕ Ç auteur È alors 

m•me quÕil ne lÕa pas Žcrit. Le ready-made est donc, dans les deux cas, un acte 

dÕappropriation dont la signature est le garant.  

  

 Les prŽcisions qui prŽc•dent nous ont permis de dŽfinir avec une certaine exactitude 

ce que pouvait •tre un po•me ready-made, dans sa version Ç pure È, paradigmatique. Or un 

probl•me similaire ˆ celui rencontrŽ dans le domaine plastique se pose ici. Si le ready-made 

prŽsuppose lÕintŽgritŽ de lÕŽlŽment prŽlevŽ dont il est constituŽ, et lÕidentitŽ matŽrielle entre 

lÕÏuvre finale et lÕŽlŽment en question, quÕen est-il du ready-made aidŽ ? Quels peuvent •tre 

les Žquivalents poŽtiques du ready-made aidŽ ?  

 
 
c Ð Absence dÕintervention ? le probl•me du Ready-made aidŽ  
 
 Une premi•re approche rapide du probl•me nous am•nerait facilement ˆ la conclusion 

selon laquelle il ne peut y avoir, en littŽrature, de ready-made quÕaidŽ, ou, pour reprendre la 

terminologie duchampienne, Ç imitŽ È. En effet, compte tenu de la reproduction liŽe ˆ 

lÕimpression, un changement de support a lieu quasi systŽmatiquement, ce qui emp•che 

dÕassimiler compl•tement ready-made plastique et ready-made poŽtique. Le second subit une 

mŽdiation, via le support livresque, absente du premier, il ne peut donc y avoir dÕimportation 

Ç directe È de lÕŽlŽment prŽlevŽ : il nÕappara”t que reproduit.  Cependant nous avons pu 

dŽmontrer dans les lignes qui prŽc•dent que, le statut du livre Žtant diffŽrent de celui la 

galerie, une diffŽrenciation stricte des niveaux dÕapproche (le livre comme mŽdium / comme 

lieu institutionnel) permettait de sortir de cette impasse relative, et dÕaccepter lÕexistence de 

ready-mades au sens strict du terme dans le domaine littŽraire, compte tenu de cette 

spŽcificitŽ. 

 Mais il reste vrai, tout comme dans le domaine plastique dÕailleurs, que le nombre de 
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ready-mades Ç purs È se compte sur les doigts de la main, les ready-mades Ç aidŽs È, cÕest-ˆ-

dire les ready-mades pour lesquels lÕobjet prŽlevŽ a subi une intervention avant son 

implŽmentation, constituant la grande majoritŽ des cas. LÕidentitŽ entre lÕÏuvre et lÕŽlŽment 

qui la constitue est la plupart du temps relative, et non absolue m•me si dans tous les cas la 

modification nÕaffecte pas lÕobjet au point de le rendre mŽconnaissable. La variŽtŽ des 

interventions possibles impose dÕen dresser la typologie, Žtablie en fonction de la nature et du 

degrŽ dÕintervention sur lÕemprunt. Lˆ encore, la prise en considŽration de la nature de 

lÕidentitŽ Ïuvre / ŽlŽment empruntŽ (matŽrielle, visuelle ou simplement orthographique) est 

importante pour dŽterminer la portŽe de lÕintervention. Une telle prise en compte sÕav•re 

cruciale lorsquÕil sÕagit de dŽterminer sÕil y a eu ou non une modification de la part de 

lÕauteur sur lÕŽlŽment empruntŽ. Par exemple lorsque lÕŽlŽment empruntŽ est un texte 

imprimŽ, une modification dÕordre typographique peut •tre imputable ou non ˆ lÕauteur selon 

les cas. Une modification des caract•re impose-t-elle de considŽrer le po•me comme un 

ready-made aidŽ, ou doit-on simplement prendre en considŽration lÕidentitŽ orthographique 

des ŽlŽments, auquel cas il sÕagira dÕun ready-made Ç pur È ? Dans la tr•s grande majoritŽ des 

cas, le po•me lui-m•me nous signale ce qui doit •tre pris en considŽration et ce qui ne doit pas 

lÕ•tre, en activant un certain nombre de param•tres qui, dÕordinaire, ne le sont pas, dont le 

type de caract•res typographique fait partie.  

Trois grands types de modifications de lÕŽlŽment prŽlevŽ peuvent •tre mis ˆ jour, qui 

dŽterminent trois sous classes de ready-mades aidŽs. La modification peut consister en un 

simple dŽplacement physique (ˆ lÕimage des ready-mades prŽsentŽs suspendus, ou clouŽs au 

sol comme TrŽbuchet), en une ou plusieurs adjonctions (les mod•le en sont alors L. H. O. O. 

Q. ou encore Pharmacie), ou encore en une ou plusieurs substitutions, chacune de ces 

modifications pouvant affecter des niveaux diffŽrents, typographique, syntaxique, ou encore 

sŽmantique.  

 

Modifications par dŽplacement 

 - Modification de la disposition spatiale de lÕŽlŽment prŽlevŽ 

La prise en considŽration dÕune modification de la disposition graphique du texte 

dÕorigine (lˆ encore cela concerne uniquement les emprunts portant sur des textes imprimŽs) 

dans le po•me doit rŽpondre aux prŽcautions ŽnoncŽes plus haut, bien  quÕelle soit la plupart 

du temps assez Žvidente pour •tre prise comme telle. Des contrastes importants dans le 

traitement des ŽlŽments prŽlevŽs sont ainsi perceptibles. Au maintien scrupuleux de la 

disposition spatiale en liste propre ˆ lÕannuaire par Breton dans Ç PSTT È, on peut ainsi 
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opposer les modifications que Cendrars, Kati Moln‡r ou Olivier Cadiot font subir ˆ leurs 

emprunts. Dans Ç Derni•re heure È, de Cendrars, une dŽp•che de journal, texte en prose donc, 

appara”t ainsi comme une suite de lignes commen•ant toutes par une majuscule, cÕest-ˆ-dire 

comme une suite de vers, procŽdŽ que lÕon retrouve dans les Ç ready-mades È de Kati Molnar, 

o• chaque phrase est sŽparŽe de la suivante par un saut de ligne : la rŽpartition des blancs sur 

la page signale lˆ aussi que lÕon a affaire ˆ ce qui ressemble ˆ des vers, ou des versets. Enfin, 

chez Olivier Cadiot, les exemples de grammaires latine qui constituent la section Ç Delenda 

est Carthago È de LÕArt PoŽticÕ sont dissŽminŽs sur la page en une constellation toute 

mallarmŽenne tr•s certainement absente de lÕoriginal, lˆ o• les textes ˆ trous de la section 

Ç Corriere della sera È apparaissent Ç coincŽs È dans le haut de la page, laissŽe vierge sur plus 

de sa moitiŽ. Au cours de ces dŽplacements spatiaux, lÕ Ç ordre È initial du texte prŽlevŽ est 

cependant maintenu, seule sa mise en page est modifiŽe, m•me si, nous le verrons, cette seule 

modification peut •tre porteuse de sens multiples. Dans dÕautres cas, lÕintervention de lÕauteur 

sur lÕŽlŽment prŽlevŽ est plus importante, en ce que ce dernier peut faire lÕobjet dÕun travail 

de montage. 

 
 

- Modifications par dŽplacements internes (montage) 
 
 La modification de lÕŽlŽment prŽlevŽ peut ainsi affecter son agencement interne, 

notamment en ce qui concerne les textes qui, bien que formant un tout autonome, sont 

constituŽs de parties, et, partant, sont dŽmontables. Le dŽmontage puis le remontage dans un 

ordre autre de lÕemprunt rapproche fortement le ready-made ainsi aidŽ du collage lorsque ce 

dernier se fait montage dÕŽlŽments prŽexistants. Il sÕagit en quelque sorte dÕun cas limite, 

situŽ ˆ la fronti•re entre les deux pratiques, le po•te pratiquant le m•me geste dans les deux 

cas, de mise en pi•ces et de remontage. EsthŽtiquement, le rŽsultat obtenu diff•re cependant 

dÕun collage, dÕabord dans la mesure o• lÕÏuvre reste constituŽe ˆ partir dÕun seul ŽlŽment, et 

non du rapprochement de plusieurs rŽalitŽs hŽtŽrog•nes. Le travail de montage est interne ˆ 

lÕŽlŽment prŽlevŽ, qui, lui, nÕest pas intŽgrŽ ˆ un ensemble nouveau. Ce type dÕintervention 

pourrait •tre rapprochŽ du principe des Ç Col•res È dÕArman, o• un seul et m•me objet se voit 

violemment dŽtruit ou savamment dŽcoupŽ pour ensuite •tre rŽassemblŽ. Si des effets de 

coupe sont perceptibles, lÕensemble reste relativement homog•ne, renvoyant ˆ un seul et 

m•me objet. La plupart des sections de LÕArt PoŽticÕ dÕOlivier Cadiot sont construites sur ce 

mode, raison pour laquelle on parle le plus souvent, le po•te y compris, de cut-up pour 

qualifier son Žcriture. LÕensemble de lÕouvrage est con•u ˆ partir de prŽl•vement effectuŽs sur 
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un manuel de grammaire et, si certains rapprochements dus au montage produisent 

effectivement des effets de tŽlescopage comparables ˆ ceux du collage, la provenance 

commune de tous ces ŽnoncŽs attŽnue lÕeffet de choc : Ç Il y a plus de livres dans une librairie 

que dans une biblioth•que / Il y a moins dÕarbres dans le jardin que le verger / Il y a beaucoup 

de monde. Il y avait beaucoup de monde È. Les deux premiers exemples, parce quÕils portent 

sur la m•me r•gle de grammaire, ne semblent pas avoir fait lÕobjet dÕun montage dÕun 

contexte ˆ lÕautre, m•me si, dÕun point de vue sŽmantique, leur rapprochement nÕa pas grand 

sens. En revanche le dernier exemple semble porter sur un autre point (les temps verbaux) : 

un dŽplacement a donc eu lieu, et un petit effet de dŽcrochement est perceptible, mais ce qui 

prime reste lÕhomogŽnŽitŽ de lÕensemble due ˆ la provenance commune des ŽnoncŽs374. Le 

po•me Ç La semaine È de Bernard Heidsieck, remontage dÕun seul et m•me journal 

radiodiffusŽ de lÕORTF, rel•ve dÕune description similaire. Ce type de montage interne se 

produit Žgalement lorsque le po•me est constituŽ dÕobjets, particuli•rement lorsque ces 

derniers sont, par dŽfinition, constituŽs de parties distinctes et mobiles, ce qui est par exemple 

le cas du jeu de cartes, que lÕon peut considŽrer comme un tout autonome, ou comme une 

collection dÕobjets, les cartes. LÕusage des cartes dÕun m•me jeu dans un m•me espace ne 

crŽe pas dÕeffet dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ notable. Le Ç Po•me ˆ br•mes È de J’r’ Kol‡r, constituŽ de 

cartes ˆ jouer disposŽes en lignes inŽgales figurant des vers, tire ainsi davantage vers le ready-

made que vers le collage.  

 
 

Modifications par suppression ou adjonction  

Ce type de montage interne doit •tre soigneusement distinguŽ dÕun autre type de 

montage visible dans certains ready-mades poŽtiques, eux aussi ˆ la limite mais dans une bien 

moindre mesure, que sont les ready-mades aidŽs par adjonction. Sous ce terme, nous 

rŽunissons les ready-mades constituŽs dÕobjets lŽg•rement augmentŽs, dont le mod•le serait 

 Pharmacie  de Duchamp, petite reproduction sur laquelle lÕartiste est intervenu en y ajoutant 

simplement deux petites touches de couleur. Dans le domaine poŽtique, les adjonctions 

peuvent prendre des formes tr•s diverses : ajout dÕun ŽlŽment graphique et / ou verbal sur une 

image donnŽe ( citons par exemple la Ç Facture È de J’r’ Kol‡r, document vierge rempli par 

des griffonnages et des ŽlŽments typographiques illisibles, ou encore les Ç Mystifications È du 

m•me po•te images quelconques, probablement de carte postale, lŽgendŽes avec des noms de 

                                                             
374 Toutes les sections de LÕArt PoŽticÕ fonctionnent ˆ partir de r•gles diffŽrentes. De notre point de vue, la 
plupart peuvent •tre qualifiŽes de Ç ready-mades È, m•me si certaines sÕapparentent davantage ˆ des collages, 
tant les effets de tŽlescopage dus au montage cut y sont mis au premier plan. 
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tableaux cŽl•bres) ou dÕune inscription sur un objet prŽlevŽ (Joan Brossa, Ç Poema È, o• ce 

mot est inscrit sur une ampoule), dÕune t‰che dÕencre sur un journal (Sarenco, Ç Informazione 

informale È, 1974), dÕun nom (le bon pour des cours dÕŽcriture rempli ˆ la main par Gilles 

Cabut), dÕŽlŽments linguistiques (le Ç P È inaugural de la planche dÕophtalmologie devenue 

po•me dÕAturo Schwarz devient ainsi Ç Poesia in lettere libere È) ou encore, par lÕutilisation 

des pistes diffŽrenciŽes du magnŽtophone, ajout ˆ un texte empruntŽ de type bancaire de 

divers ŽlŽments empruntŽs ˆ des po•mes anciens, les seconds parasitant le premier sans 

jamais se confondre avec lui (Bernard Heidsieck, Ç Po•me Partition B2 / B3 Ð Exorcisme È). 

Si ces adjonctions produisent parfois des effets dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ, les Ïuvres qui en rŽsultent ne 

rel•vent pas pour autant du collage, dans la mesure o• lÕŽlŽment ajoutŽ ne rŽsulte pas quant ˆ 

lui dÕun prŽl•vement.  

Les procŽdŽs de rŽpŽtition peuvent •tre intŽgrŽs ˆ cette famille, la rŽpŽtition Žtant 

lÕadjonction dÕun ŽlŽment ˆ lui-m•me. Ainsi, la rŽpŽtition par vingt fois du mot Ç Persiennes È 

par Aragon dans le po•me du m•me titre, ou encore la rŽpŽtition par des locuteurs diffŽrents 

de la formule clichŽ Ç Tu viens, chŽri ? È, chez Bernard Heidsieck, que lÕon pourrait 

Žgalement rapprocher des accumulations dÕArman, participent du ready-made aidŽ par 

adjonction.  Le montage bout ˆ bout des indicatifs horaires dÕEurope n¡1 dans Ç La Semaine È 

du m•me po•te se rapproche Žgalement ˆ bien des Žgards des travaux de cet artiste. Si des 

effets de coupe sonores sont perceptibles, ils nÕaffectent pas les ŽnoncŽs qui restent entier (il 

nÕy a donc pas de fragmentation), et aucun effet dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ entre les ŽlŽments constitutifs 

du po•me nÕest prŽsent : dans tous les cas, il sÕagit du m•me type dÕŽnoncŽ, un indicatif 

horaire.  

 

LÕaction inverse, cÕest-ˆ-dire la suppression de certains dŽtails, est Žgalement possible, 

quÕelle ait lieu ˆ un niveau plastique, sŽmantique, ou encore syntaxique. Ainsi dans 

Ç Derni•re heure È de Cendrars, toute la ponctuation a ŽtŽ supprimŽe, lˆ o• chez Olivier 

Cadiot, seuls les points finaux des phrases exemples disparaissent.  

 
 
Modifications par substitution 

 LÕensemble des modifications abordŽes jusquÕici concerne, globalement, les modalitŽs 

dÕagencement de lÕemprunt. Dans tous les cas ce type dÕintervention respecte lÕintŽgritŽ 

orthographique de lÕŽlŽment prŽlevŽ, y compris lorsquÕil y a montage interne : si le texte est 

dŽmembrŽ, les ŽnoncŽs qui le constituent demeurent entiers, et reconnaissables. Restent un 

certain nombre dÕoccurrences dans lesquelles lÕemprunt subi des modifications plus 
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importantes, qui affectent en partie cette identitŽ orthographique, que nous pouvons rŽunir 

sous le terme de ready-mades Ç rectifiŽs È ou Ç corrigŽs È, ˆ lÕimage dÕ Apolin•re Enameled  

ou encore de Belle Haleine, eau de voilette, o• la partie verbale du Ready-made se voit 

modifiŽe non plus par dŽplacement, suppression ou adjonction, mais par substitution. Nous 

entrons alors dans le domaine du dŽtournement.  

 
La substitution peut affecter lÕŽlŽment ˆ plusieurs niveaux, ˆ commencer par le niveau 

typographique. Dans certains cas, lÕimplŽmentation nouvelle de lÕŽlŽment prŽlevŽ 

sÕaccompagne dÕune modification des types de caract•res employŽs qui peut •tre porteuse de 

sens et faire de lÕÏuvre un ready-made Ç aidŽ È. Cependant, comme nous lÕavons dit, une 

grande prudence est ici de mise, la dimension typographique nÕŽtant pas toujours activŽe par 

le po•me. Elle lÕest chez Fran•ois Bladier dans les po•mes duquel lÕutilisation de caract•res 

dactylographiŽs pour retranscrire le contenu dÕenseignes (Ç photo identitŽ minute È, Ç H™tel 

alliance È375) crŽe un Žcart double, par quoi la dimension Ç aidŽe È du ready-made se fait jour. 

Une premi•re distance est instaurŽe entre la nature des ŽnoncŽs prŽlevŽs et le choix des 

caract•res dactylographiŽs : en effet le caract•re dactylographiŽ est propre ˆ la machine ˆ 

Žcrire, au papier, ˆ la feuille volante m•me, lˆ o• les contenus prŽlevŽs appartiennent au 

domaine de lÕŽcrit urbain, des enseignes en lÕoccurrence, qui, par dŽfinition, ne peuvent 

utiliser ce type de caract•res. En outre, un second Žcart sÕinstaure, qui fait office de signal en 

appelant le lecteur ˆ prendre en considŽration la typographie du po•me, entre le type de 

caract•re et le support de publication. Le caract•re dactylographiŽ ne constitue en effet pas la 

norme en termes de publication, et au sein de la revue dans laquelle le po•me para”t, le choix 

sÕest portŽ sur un autre type de caract•re. Il y a donc Žcart entre la typographie de ce po•me et 

celle des autres pages de la revue, ce qui incite le lecteur ˆ prendre en compte ce trait visuel, 

indexŽ comme Žtant porteur de sens (et de rŽfŽrence : le choix du caract•re semble ici 

clairement faire signe vers la poŽsie concr•te). A lÕinverse, dans les quatre Ç Ready-mades È 

de Kati Molnar, dont les textes sont respectivement empruntŽs ˆ une publicitŽ, un compte 

rendu mŽdical, un mode dÕemploi et une notice explicative, la dimension typographique nÕest 

pas activŽe. Il y a, certainement, eu une modification typographique entre les textes originaux 

et leur transfert dans ce contexte nouveau, mais celle-ci nÕa pas ˆ •tre considŽrŽe comme un 

ŽlŽment pertinent dans lÕinterprŽtation du po•me (du moins le po•me nÕactive pas ce 

param•tre, ce qui ne veut pas dire, nous le verrons plus loin, que sa prise en considŽration soit 

totalement dŽnuŽe dÕintŽr•t ou  de sens). On peut donc affirmer de ce po•me quÕil sÕagit dÕun 

                                                             
375 In Action PoŽtique, Op. cit., p.43-46 
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ready-made Ç pur È, dans la mesure o• ce qui importe ici est lÕidentitŽ orthographique entre 

lÕÏuvre et lÕŽlŽment prŽlevŽ, et non lÕidentitŽ visuelle.  

 
 A un autre niveau, le remplacement peut affecter la syntaxe, entra”nant des 

modifications plus ou moins importantes. Ainsi dans Ç Derni•re heure È les temps verbaux du 

texte source ont-ils tous ŽtŽ remplacŽs par Cendrars, lÕensemble du texte passant du syst•me 

passŽ simple / imparfait au prŽsent historique, dÕapr•s la comparaison avec lÕoriginal 

effectuŽe par Jean-Pierre Goldenstein376. 

  

 Enfin les substitutions peuvent affecter le niveau lexical, ˆ divers degrŽs. Ce type de 

substitutions se retrouve particuli•rement dans les ready-mades verbaux forgŽs ˆ partir de 

clichŽs, proverbes et autres slogans, qui font alors lÕobjet dÕun dŽtournement, cÕest-ˆ-dire la 

manipulation dÕune expression per•ue comme figŽe, par une manÏuvre lexicale, sŽmantique 

ou stylistique qui crŽe un sens discursif ˆ partir du sens en langue de la locution originelle. 

CÕest ˆ ce type de manipulations que Marie-Paul Berranger semble rŽserver lÕappellation de 

Ç ready-made aidŽ È, quÕelle dŽfinit comme des Ç formules figŽes quÕune transformation 

minimale (un phon•me ou un lex•me) suffit ˆ dŽvier È377.  Souvent ˆ lÕorigine de jeux de 

mots, ces substitutions peuvent concerner le mot ou la formule enti•re, en fonction de 

lÕŽlŽment affectŽ. Dans certains jeux de mots de Rrose Selavy, le simple remplacement dÕune 

lettre par une autre produit une dŽviation du sens, comme dans cette inscription prŽsente sur 

un ready-made : Ç Belle Haleine, eau de voilette È. Plus souvent, la substitution est dÕordre 

lexical, cÕest-ˆ-dire quÕelle concerne un mot entier, qui se voit remplacŽ par un autre en 

fonction de r•gles diverses ayant trait la plupart du temps ˆ une parentŽ phonique (la 

paronymie est ainsi tr•s utilisŽe par Duchamp : Ç ovaire toute la nuit È, etc.). Ce type de 

procŽdŽ est utilisŽ ˆ foison par Paul Eluard et Benjamin PŽret dans leurs 152 Proverbes remis 

au gožt du jour, o• la substitution lexicale est de mise, qui peut reposer sur une parentŽ 

phonique entre les deux mots :  Ç A quelque rose, chasseur est bon È, sans que celle-ci soit 

systŽmatique, loin de lˆ : Ç Rouge comme un pharmacien È, Ç Il faut battre sa m•re pendant 

quÕelle est encore jeune È, Ç Quand la raison nÕest pas lˆ, les souris dansent È, Ç Se mettre 

toupie en t•te È, dans tous ces exemples un ou plusieurs mots du proverbe dÕorigine ont ŽtŽ 

remplacŽs, sans quÕaucun lien, phonique et encore moins logique, ne soit perceptible entre le 

lex•me dÕorigine et le nouveau.  

                                                             
376 Jean-Pierre Glodenstein, Ç Vers une systŽmatique du po•me Žlastique È, Europe n¡566, Ç Blaise Cendrars È, 
Juin 1976, pp. 115-130 
377 Marie-Paul Berranger, Op. cit., p.123 
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Dans les cas que nous venons de citer, le proverbe reste aisŽment reconnaissable, ce 

qui, malgrŽ une identitŽ orthographique sŽrieusement affectŽe, autorise encore lÕappellation 

de Ç ready-made È pour ces aphorismes. En revanche, dans beaucoup dÕautres proverbes mis 

au gožt du jour, particuli•rement ceux attribuŽs ˆ Paul Eluard, lÕhypotexte se dŽrobe, aucun 

proverbe prŽcis nÕest identifiable : Ç Mourir quand il nÕest plus temps È, Ç Saluer lÕ‰ne qui 

broute des griffes È, etc., ces proverbes ne semblent pas renvoyer ˆ des originaux prŽcis. D•s 

lors, comme lÕexplique M. P. Berranger, ils se mettent ˆ rŽfŽrer ˆ lÕarchŽtype du proverbe, ce 

en quoi ils glissent du ready-made au pastiche de genre, en ce sens quÕils puisent dans un 

rŽpertoire de traits stylistiques caractŽristiques qui signalent la nature proverbiale de la phrase. 

Le lecteur reconna”t la nature proverbiale de lÕŽnoncŽ ˆ sa structure globale, ˆ sa forme 

sentencieuse, mais il ne saurait identifier un objet prŽcis. Or sans la prŽsence effective dans 

lÕÏuvre finale de lÕŽlŽment empruntŽ, cette derni•re ne saurait •tre qualifiŽe de ready-made. 

On se situe davantage sur le terrain de la rŽŽcriture. Le proverbe corrigŽ constitue donc un 

autre cas limite, ˆ la fronti•re entre ready-made et pastiche, tout comme lÕutilisation par les 

Dada•stes du slogan publicitaire, qui est parfois de lÕordre du dŽtournement, mais rel•ve le 

plus souvent du pastiche. Ainsi une formule comme Ç Cet ŽtŽ les ŽlŽphants porteront des 

moustaches, et vous? È de Soupault  fait basculer la rŽclame dans lÕabsurde par la substitution 

dÕun seul phon•me (Ç ŽlŽgants È est remplacŽ par Ç ŽlŽphants È), et rel•ve donc du ready-

made aidŽ, lˆ o• des slogans comme Ç Place ˆ DADA qui tue È (Proverbe n¡3) ou encore 

Ç 391 ne contient pas dÕarsenic. On peut le prendre en tout sŽcuritŽ et en secret sans rien 

changer ˆ ses habitudes È (Proverbe n¡1), bien que proches, se situent davantage du c™tŽ du 

pastiche.  

 Un dernier type de substitutions lexicales sÕobserve cette fois non plus au niveau de 

lÕŽnoncŽ, mais au niveau du texte entier, comme dans Ç Une maison peu solide È dÕAndrŽ 

Breton, o• les noms des protagonistes du rŽcit original, empruntŽ ˆ un article de journal, ont 

ŽtŽ remplacŽs par les Ç Apollinaire È et Ç Lespoir È. Ces substitutions minimales ont un 

impact extr•mement important sur le sens du rŽcit, quÕelles font enti•rement basculer dans un 

rŽgime autre, de lÕordre du merveilleux, comme nous aurons lÕoccasion de la vŽrifier plus 

loin.  

 

 A lÕissue de cette partie semblent ainsi pouvoir Žmerger un certain nombre dÕobjets 

poŽtiques qui ne sont pas descriptibles ˆ lÕaide des catŽgories prŽexistantes proches que sont 

le plagiat dÕune part, le collage dÕautre part, avec lesquels ils sont pourtant souvent 

confondus. Ces po•mes poss•dent en outre un certain nombre de traits communs avec le 
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ready-made dans le sens gŽnŽrique que nous lui avons assignŽ, dÕune part, et, dÕautre part, ils 

poss•dent des traits communs entre eux, malgrŽ leur forte hŽtŽrogŽnŽitŽ apparente, ce qui 

nous autorise ˆ les considŽrer comme une classe ˆ part enti•re ˆ Žtudier comme telle. Reste ˆ 

savoir, puisque ces objets semblent ne pouvoir entrer dans aucune catŽgorie, avec lÕaide de 

quels outils dÕanalyse ils peuvent •tre abordŽs. 
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DEUXIEME PARTIE :  

 

Du texte au dispositif 
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I / LÕanalyse immanente ˆ lÕŽpreuve du ready-made 

 
 

A Ð LÕapproche stylistique 
 

 
Ç Ainsi lÕattitude expŽrimentale conduit-elle ˆ faire du texte poŽtique 
un objet qui Žchappe ˆ la notion de style et ˆ tout ce qui lÕaccompagne 
(ordre, classification, etcÉ) ; le langage de la poŽsie expŽrimentale 
veut se prŽsenter tant ˆ lÕauteur quÕau rŽcepteur comme une mŽthode 
dÕaventure, comme un syst•me du dŽsordre È378 

 
Le po•me ready-made, tel que nous venons de le dŽfinir, appara”t a priori rŽtif ˆ toute 

tentative dÕanalyse stylistique, reflet de lÕattitude expŽrimentale dŽfinie par Adriano Spatola, 

tant il semble peu conforme, dans sa nature m•me, aux prŽsupposŽs sur lesquels se fonde 

cette approche.   

 Tout dÕabord, ce nÕest pas aller ˆ lÕencontre dÕun certain consensus dÕaffirmer de la  

stylistique quÕelle a pour objet principal sinon le style, dont la dŽfinition toute problŽmatique 

est toujours lÕobjet de questionnements nombreux, du moins la littŽrature, ou, plus 

prŽcisŽment, ce que Georges MoliniŽ appelle la Ç littŽraritŽ È, Žquivalent de ce que Jakobson 

appelait quant ˆ lui Ç fonction poŽtique È. Dans son introduction ˆ la stylistique ce dernier 

explique en effet que lÕobjet de la stylistique, telle quÕon lÕapprŽhende aujourdÕhui, est 

Ç lÕŽtude des conditions verbales, formelles de la littŽraritŽ. È379 Cela implique en premier lieu 

que le statut littŽraire des objets ŽtudiŽs est de lÕordre du prŽsupposŽ : la stylistique envisage 

des textes littŽraires, cÕest-ˆ-dire Ç essentiellement des Ïuvres Žcrites dont la nature 

spŽcifique ressortit rigoureusement ˆ la fonction poŽtique, au sens jakobsonien du terme. È380 

La t‰che de lÕanalyste sera alors de procŽder ˆ lÕexamen des Ç dŽterminations langagi•res de 

cette littŽraritŽ È, ˆ Ç dŽmonter les rouages et les entra”nements de la fonction poŽtique, ˆ 

lÕÏuvre dans lÕobjet-texte considŽrŽ È381. LÕobjet de la stylistique, cÕest donc la littŽrature, 

qui, quant ˆ elle, nÕa a priori pas vraiment besoin dÕ•tre dŽfinie, Žtant, selon MoliniŽ, de 

lÕordre du per•u :   

Ç le mode dÕemploi dÕune cha”ne HI-FI ou le discours dÕun 
responsable politique ou syndical sur le dŽficit de la SŽcuritŽ sociale, 
ce nÕest pas de la littŽrature ; Ph•dre de Racine (É) cÕest certainement 
de la littŽrature, et ˆ tr•s fort rŽgime È382 

                                                             
378 Adriano Spatola, Vers la poŽsie totale, Op. cit., p.27 
379 Georges MoliniŽ, La Stylistique, Paris, PUF, 1997, coll. Ç Que sais-je ? È, p.3 
380 Idem 
381 Ibid., p. 4 
382 Georges MoliniŽ, La Stylistique, Paris, PUF, 1993, coll. Ç Quadrige Manuel È, p. 2 
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On per•oit dÕemblŽe les probl•mes que notre corpus peut poser ˆ un tel prŽsupposŽ. Si lÕobjet 

de la stylistique est la littŽrature en tant quÕelle est de lÕordre du per•u, alors le po•me ready-

made, dont le contenu nÕest pas, nous lÕavons vu, dÕordre littŽraire, nÕest pas justiciable dÕune 

telle analyse. La littŽraritŽ du po•me ready-made nÕest pas immŽdiatement perceptible ˆ la 

lecture, dans la mesure o• rien ne le diffŽrencie de son avatar non poŽtique dans le texte. Le 

po•me ready-made est ce que Bernard Heidsieck appelle un Ç passe-partout È, Ç toute chose 

neutre, indiffŽrenciŽe, sans caractŽristique propre, et dans ce sens non identifiable, se fondant 

dans son environnement, dans la banalitŽ donc È383.  

 
Cette opposition laisse en outre se profiler un second prŽsupposŽ, et un second 

probl•me, ˆ lÕhorizon. M•me si la notion de style reste ˆ dŽfinir, celle-ci, et la stylistique en 

tant que pratique, a Žgalement ˆ voir avec lÕidŽe de singularitŽ. Ç LÕobjet singulier de la 

stylistique È, selon lÕexpression de Laurent Jenny dans un article du m•me nom384, est selon 

ce dernier la mani•re dont les procŽdures gŽnŽrales de production du sens se singularisent 

dans un style, ce en quoi elle prŽsuppose Žgalement la prŽsence dÕun sujet Žcrivant, qui se 

confond la plupart du temps avec lÕ Ç auteur È, entendu ici au sens foucaldien du terme, 

comme instance de lŽgitimation induisant un certain type de rŽception. Le po•me ready-made 

invite ˆ considŽrer ces ŽlŽments indŽpendamment les uns des autres. NÕŽtant pas Žcrit par 

celui qui pourtant le signe, son Ç auteur È, un tel po•me ne peut pas a priori •tre le lieu de 

dŽploiement de la singularitŽ dÕun style. Partant, le ready-made doit amener ˆ dissocier 

lÕauteur du sujet Žcrivant, en ce sens que lÕ Ç auteur È, qui appose sa signature au po•me, nÕen 

est pas le producteur, son r™le se Ç limitant È ˆ indexer un ŽlŽment du monde dŽjˆ existant. Il 

se produit une neutralisation des p™les, et lÕauteur du po•me est donc dÕabord un lecteur, ou 

un Ç regardeur È, il se place dans une relation dÕextŽrioritŽ ˆ son matŽriau. Cela ne signifie 

pas nŽcessairement une absence compl•te de toute trace de subjectivitŽ (cÕest la fameuse 

Ç personnalitŽ du choix È dont parle Aragon ˆ propos des collages), mais cela induit 

inŽvitablement une absence de trace du sujet dans lÕŽcriture.  

Pourtant, les objets qui sÕoffrent ˆ notre analyse ne sont pas des modes dÕemploi, 

dŽp•ches de journaux ou pages dÕannuaires, mais bien des po•mes, du moins ils se prŽsentent 

comme tels. Leur parution dans des livres, recueils, ou revues poŽtiques, leur signature par 

des po•tes, bref lÕensemble des conditions pragmatiques dÕapparition et de circulation de ces 

                                                             
383 Bernard Heidsieck, Passe-Partout, Limoges, Al Dante, 2009, p.7 
384 Laurent Jenny, Ç LÕobjet singulier de la stylistique È, LittŽrature n¡89, 1993 
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objets, leur Ç implŽmentation È, selon lÕexpression de Nelson Goodman, nous indiquent 

clairement la fa•on dont il doivent •tre re•u. CÕest le principe m•me du ready-made ou, plus 

largement, de lÕobjet trouvŽ tel quÕil est dŽcrit par Nelson Goodman : le dŽplacement dÕun 

objet dÕun contexte ˆ un autre, plus particuli•rement lÕimplŽmentation dÕun ŽlŽment banal 

dans un contexte artistique donnŽ en modifie le fonctionnement :  

Ç Normalement, la pierre nÕest pas une Ïuvre dÕart tant quÕelle est sur 
la route, mais elle peut lÕ•tre, exposŽe dans un musŽe dÕart. Sur la 
route, elle ne remplit habituellement pas de fonction symbolique. 
Dans le musŽe dÕart, elle exemplifie certaines de ses propriŽtŽs Ð par 
exemple des propriŽtŽs de forme, couleur, texture etc. È385  

 

Ainsi par exemple,  dÕune fonction purement utilitaire dŽterminŽe par son contexte dÕorigine 

(lÕimpression sur un carton dÕemballage), un mode dÕemploi passerait alors ˆ un 

fonctionnement esthŽtique, que le philosophe dŽcrit en termes dÕ Ç exemplification È. 

AppliquŽe au domaine littŽraire, cette notion pourrait alors amener ˆ envisager la question du 

style sans avoir recours ˆ lÕidŽe de singularitŽ. GŽrard Genette, adaptant les idŽes 

goodmaniennes, formule une telle proposition lorsquÕil en vient ˆ affirmer que Ç tout texte ˆ 

du style È386, le Ç style È devenant alors synonyme dÕ Ç exemplification È. Ce nÕest pas une 

question de nature, mais une question de perception : tout texte est susceptible de faire lÕobjet 

dÕune apprŽciation esthŽtique y compris les textes qui nÕont pas ŽtŽ Žcrits dans cette optique :  

Ç un texte rŽdigŽ ˆ des fins non littŽraires exemplifie lui aussi, (É) 
inŽvitablement, des propriŽtŽs stylistiques qui peuvent faire lÕobjet 
dÕune apprŽciation esthŽtique positive ou nŽgative. È387 

 

Et GŽrard Genette de conclure : Ç Le style est la fonction exemplificative du discours, comme 

opposŽe ˆ sa fonction dŽnotative. È388 Ce point de vue semble a priori parfaitement convenir 

au po•me ready-made : placŽ dans un nouveau contexte lÕemprunt se met ˆ exemplifier un 

certain nombre de propriŽtŽs, cÕest-ˆ-dire quÕil passe de la fonction dŽnotative du discours, 

Žquivalent de la fonction utilitaire de lÕobjet banal, ˆ la fonction Ç exemplificative È du 

discours, sa fonction esthŽtique, sa Ç fonction poŽtique È. Celle-ci nÕest alors peut-•tre pas ˆ 

penser comme Žtant dŽterminŽe par la forme immanente de lÕŽnoncŽ389, mais par son contexte 

dÕapparition : Ç cette capacitŽ ˆ exemplifier nÕest pas propre ˆ lÕobjet en question mais tient ˆ 

                                                             
385 Nelson Goodman, Ç Quand y a-t-il art ? È, in GŽrard Genette (sld), EsthŽtique et poŽtique, Paris, Seuil, 1992, 
coll. Ç Points / Essais È, p.78 
386 GŽrard Genette Ç Style et signification È, Fiction et diction, Paris, Seuil, (1979) 2004, coll. Ç Points È 
387 Ibid., p.215 
388 Ibid., p.188 
389 Selon le postulat bien connu de Jakobson : Ç la structure verbale dÕun message dŽpend avant tout de la 
fonction prŽdominante È, Essais de linguistique gŽnŽrale, Paris, Editions de Minuit, 1963, coll. Ç Arguments È, 
p.214 
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ma relation ˆ cet objet, ˆ sa rŽception. È390 La relation Žtablie entre lÕobservateur et lÕobjet 

considŽrŽ peut •tre esthŽtique, ou ne pas lÕ•tre, cÕest une question de choix : 

Ç Soit cette phrase de notre ancien Code pŽnal (...) : "Tout condamnŽ ˆ 
mort aura la t•te tranchŽe". On peut la considŽrer dans sa seule 
fonction dŽnotative, et donc sur le mode de la rŽduction 
("attŽnuation") syntaxique ˆ ses seuls aspects sŽmantiquement 
pertinents : c'est Žvidemment ainsi que procŽdera l'autoritŽ judiciaire, 
sans s'attarder ˆ la longueur de la phrase ou au jeu de ses sonoritŽs. On 
peut aussi, comme Stendhal, la considŽrer dans sa forme : observer 
son laconisme, compter ses douze pieds approximatifs, (...) dans ce 
cas, l'attention s'affiche, soit exclusivement, soit par surcro”t, aux 
propriŽtŽs d'objet de la phrase (...). De nouveau, j'ai le choix entre une 
attention "dŽnotative" et une attention "exemplificative" au m•me 
objet, et seule la seconde m'oblige ˆ saturer sa "syntaxe", c'est ˆ dire ˆ 
en considŽrer le plus grand nombre de dŽtails È391 

 
Les po•mes ready-mades peuvent alors appara”tre comme les produits du choix du po•te de 

considŽrer leur contenu de mani•re esthŽtique.  

 

Ces postulats posŽs, et provisoirement acceptŽs, une analyse de type stylistique peut 

•tre envisagŽe, et les outils linguistiques mis ˆ profit pour dŽgager les qualitŽs esthŽtiques des 

po•mes ready-mades. Cela devrait nous permettre de comprendre en vertu de quels crit•res ils 

ont ŽtŽ choisis : quÕest-ce qui, dans ces po•mes, peut faire lÕobjet dÕune apprŽciation 

esthŽtique ? Sur quelles propriŽtŽs esthŽtiques le po•te a-t-il voulu mettre lÕaccent ? 

Une premi•re approche du corpus que nous avons prŽalablement dŽlimitŽ pourrait 

ainsi consister ˆ dŽceler dÕautres formes de cohŽrence, en recherchant par exemple les 

Žventuelles convergences stylistiques qui unissent ces po•mes, ce que Georges MoliniŽ 

nomme une Ç dominante È. Pour ce dernier, si Ç aucune dŽtermination langagi•re ne 

caractŽrise, de soi, quelque style que ce soit È, en revanche il reste la possibilitŽ dÕÇ Žtablir des 

liens entre des dŽterminations langagi•res et telle ou telle esthŽtique particularisŽe. È392 La 

mise ˆ jour dÕun certain nombre de dŽterminations langagi•res ˆ partir des occurrences de 

notre corpus permettrait dÕidentifier les traits linguistiques propres ˆ ce que lÕon pourrait 

nommer une esthŽtique du ready-made. Une telle dŽmarche devrait Žgalement nous permettre 

de dŽgager les principaux effets de sens de ces po•mes, bref, dÕen proposer une premi•re 

lecture. Nous nous garderons ici dÕentrer dans les dŽtails des multiples thŽories du style qui 

ont eu cours jusquÕˆ aujourdÕhui, pour nous en tenir ˆ une approche globale de cette discipline 

                                                             
390 GŽrard Genette, L'Oeuvre de l'art (II) : La relation esthŽtique, Paris, Seuil, 1997, coll. "PoŽtique" 
391 Ibid., p.52 
392 Georges MoliniŽ, Op. cit., p.98 
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que nous envisageons ici comme mŽthode dÕanalyse, pure praxis, ˆ lÕinstar de Georges 

MoliniŽ pour qui la stylistique nÕa pas pour objet le style mais les textes littŽraires.  

Partant, nous nous appuierons ici sur la synth•se tr•s compl•te proposŽe par ce dernier 

dans La Stylistique. Pour dŽgager une dominante, le stylisticien cherche ˆ Žtablir un ensemble 

de faisceaux, quÕil dŽfinit comme la rŽunion de traits langagiers assortis ˆ une thŽmatique, 

rŽunion qui seule peut constituer une caractŽristique stylistique. Une grille dÕapproche est 

alors construite qui doit permettre un tamisage textuel. Pour lÕauteur, il faut, ˆ ce stade, Ç se 

jeter ˆ m•me lÕobjet È393  par lÕapplication systŽmatique dÕune grille quÕil spŽcifie par la suite, 

travail Ç nŽcessaire et ingrat È auquel nous allons nous m•me nous livrer ici. Son utilisation 

autorise la mise ˆ jour dÕun certain nombre de matŽriaux, parmi lesquels un nouveau tri doit 

•tre opŽrŽe car  

Ç la plus grande partie de ces matŽriaux, comme dans un minerai, 
quoique constituant lÕŽpaisseur langagi•re de lÕÏuvre considŽrŽe, 
risque de nÕavoir nulle valeur stylistique ; seuls, quelques ŽlŽments, 
dans des Žtats particuliers dÕalliage avec dÕautres, seront en fait 
porteurs de la caractŽristique de littŽraritŽ. È394  

 

LÕapplication dÕune telle grille distingue les traits dominants dÕautres traits qui ne sont pas 

significatifs, ce en quoi elle aboutit ˆ la cristallisation du mod•le esthŽtique Ç ˆ quoi telle 

rŽception occurrente est sensible È395. Plus loin, MoliniŽ spŽcifie la nature de cette grille en 

distinguant un certain nombre dÕ Ç entrŽes matŽrielles possibles sur le chantier o• sÕŽlabore la 

littŽraritŽ È396. Pour lÕauteur, ces entrŽes sont au nombre de quatre : le lexique, la 

caractŽrisation, la distribution et la phrase, enfin les figures. DŽtaillons : lÕŽtude du lexique, 

cÕest-ˆ-dire du mot, la plus petite unitŽ stylistique,  permet dans un premier temps de repŽrer 

les isotopies et de constituer une grille pour dŽfinir le champ lexical du texte. La 

caractŽrisation renvoie ˆ un domaine qui comprend Ç toutes les dŽterminations langagi•res qui 

ne sont pas rigoureusement nŽcessaires ˆ la complŽtude sŽmantico-syntaxique et informative 

de lÕŽnoncŽ. È397 Cette catŽgorie concerne tout ce qui a trait ˆ lÕactualisation du discours, 

autour des deux pivots essentiels que sont le verbe et le nom (examen des pronoms 

personnels, des dŽsinences personnelles, temporelles et modales, Žtude de la deixis), ainsi que 

tout ce qui a plus spŽcifiquement trait ˆ la caractŽrisation, tŽmoignant de la prŽsence dÕun 

sujet Žnonciateur : adverbes et complŽments intensifs pour le p™le du verbe, dŽterminants ˆ 

                                                             
393 Ibid., p.100 
394 Idem 
395 Idem 
396 Ibid., p.106 
397 Idem 
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valeur caractŽrisante, adjectifs qualificatifs, complŽments de noms de qualitŽ pour le p™le du 

nom. LÕŽtude de la distribution et de la phrase est celle de lÕarchitecture sonore de cette 

derni•re, envisagŽe dÕun point de vue intra-syntagmatique et, surtout, dÕun point de vue supra-

syntagmatique. Celui-ci correspond ˆ lÕexamen du mouvement de la phrase, sa mŽlodie 

(cadence majeure ou mineure), et la relation entre ses masses syntaxiques. Enfin, la derni•re 

entrŽe de la grille stylistique concerne lÕŽtude des figures, que G. MoliniŽ dŽfinit comme suit : 

Ç Il y a figure, dans un segment de discours, ou dans un discours entier, quand lÕeffet de sens 

produit ne se rŽduit pas ˆ celui qui est engagŽ par le simple arrangement lexico-

syntaxique. È398 Seront distinguŽes dÕune part les figures macrostructurales et, dÕautre part, les 

figures microstructurales, Ç b‰ties sur le matŽriel sonore lui-m•me È399.   

 
 

1 / Un lexique neutre ou spŽcialisŽ 
 

LÕexamen du niveau lexical et des diffŽrentes isotopies constituŽes par nos textes 

rŽv•le lÕexistence de deux p™les marquŽs. Si le registre de langue est en gŽnŽral courant, 

diffŽrents types de langages sont convoquŽs, et deux groupes de po•mes peuvent •tre 

opposŽs, entre dÕune part ceux o• un lexique spŽcialisŽ est ˆ lÕÏuvre, auxquels viennent alors 

sÕopposer ceux o• le lexique est ˆ lÕinverse plut™t neutre.  

 
 
a Ð La spŽcialisation du lexique 
 
 LÕusage dÕun lexique spŽcialisŽ semble •tre une marque rŽcurrente des po•mes de 

notre corpus. Le jargon propre au domaine bibliothŽcaire constitue ainsi le rŽseau lexical de 

Ç Dans lÕincertitude È de Kati Moln‡r, en tŽmoignent des expressions comme Ç vedette È, 

Ç translittŽration È ou encore Ç forme ISO È, proprement incomprŽhensibles pour le profane. 

Le vocabulaire spŽcialisŽ du domaine scientifique, particuli•rement biologique, est Žgalement 

souvent convoquŽ, chez Kati Moln‡r toujours, dans Ç Suspect È, o• lÕon trouve des termes 

comme Ç frottis È, Ç desquamation cellulaire È, Ç flore microbienne È Ç quelques histiocytes È 

etc., ou encore chez Jean-Fran•ois Bory, dont le Ç Portrait en rouge de Julien Blaine È est 

enti•rement constituŽ dÕune liste de vocables appartenant au vocabulaire de la biologie :  

Ç hŽmoglobine È, Ç hŽmatites È, Ç hŽmatocrites È, Ç Leucocytes È (É) Ç urŽe È. Nous 

retrouvons de type de lexique dans lÕÇ Autoportrait ˆ lÕŽcharpe rouge È dÕAnne-James 

                                                             
398 Ibid., p.118 
399 Idem 



 187 

Chaton : Ç numŽration formule sanguine È, Ç hŽmaties È, Ç hŽmoglobine È, Ç eosinophiles È, 

Ç basophiles È, Ç lymphocytes È, Ç glycŽmie È, Ç urŽe È, cholestŽrol È, etc. Le po•me partition 

Ç B2 / B3 È de Bernard Heidsieck est saturŽ de termes appartenant au vocabulaire de la 

finance : Ç crŽance È, Ç avance sur factures ou sur traites È, Ç taux de rescompte È, Ç MarchŽ 

MonŽtaire È, Ç crŽdits de prŽfinancement È, Ç devises È, Ç monnaies È, Ç B. D. F. È, 

Ç revolving È, Ç marchŽ È, duquel on peut rapprocher le po•me de Bernar Venet, 

Ç Statistiques È, marquŽ par le lexique du travail : Ç taux de ch™mage È, Ç Bureau 

International du travail È, Ç salariŽs È, Ç emplois È. Chez Julien Blaine, lÕunivers convoquŽ 

par le lexique est celui du b‰timent, lÕusage de termes comme Ç couler È, Ç coulage È, Ç 

dŽcoffrer È, ou Ç paraffine È renvoyant ˆ la manipulation du ciment.  Enfin, LÕABC de la 

Barbarie de Jacques-Henri Michot croise plusieurs champs lexicaux, dont la plupart sont 

sinon spŽcialisŽs, du moins fortement marquŽs comme appartenant ˆ des domaines mondains 

particuliers, plus prŽcisŽment ceux de la politique (Ç acteurs de la vie politique È, Ç ŽchŽance 

Žlectorale È, Ç balle maintenant dans le camp des grŽvistes È Ç caisses noires È  Ç promesses 

Žlectorales È), de lÕŽconomie  (Ç afflux de capitaux frais È. Ç ballon dÕoxyg•ne pour 

lÕentreprise B au bord de lÕasphyxie È, Ç bourse de Paris È, Ç CAC 40 È, Ç catŽgories socio-

professionnelles È Ç centrales dÕachat È, Ç charges sociales È Ç licenciements È Ç ch™mage È 

Ç demande du marchŽ È Ç demandeurs dÕemploi È Ç climat social È Ç Žconomie de marchŽ È 

Ç syndicats pris de vitesse È Ç syst•mes monŽtaires È Ç rentabilitŽ È marketing È Ç masses 

monŽtaires È), du fait divers et de la justice (Ç casse du si•cle È Ç enqu•tes qui piŽtinent È 

Ç vol de sac ˆ main È Ç sectes È Ç ripoux È Ç repris de justice È), et dans une moindre mesure 

du show-business (Ç box office È Ç brochettes de stars È Ç strass et paillettes È) et de la guerre 

(Ç artilleries lourdes È Ç boucliers humains È). Le registre est globalement marquŽ comme 

appartenant au domaine mŽdiatico-socio-Žconomique.  

 

Un cas particulier mais non rare est ˆ signaler dans cette section, bien que ne relevant 

pas ˆ proprement parler dÕune spŽcialisation du lexique ou dÕune appartenance de ce dernier ˆ 

un registre spŽcifique, qui concerne les po•mes dans lesquels plusieurs langues sont ˆ 

lÕÏuvre. Ce plurilinguisme se retrouve ˆ plusieurs reprises, sur un mode, notons le, chaque 

fois identique, celui de la traduction. Un ŽnoncŽ se voit traduit en une ou plusieurs autres 

langues ˆ lÕintŽrieur du po•me. Ainsi Eugieno Miccini m•le le fran•ais et lÕitalien : Ç user de 

violence, soverchiare, soperchiare È, tout comme Luciano Ori, o• lÕanglais vient sÕajouter : 

Ç di rotorno da / de retour de / coming back from È. Le Ç Po•me carte postale È de Jean-

Fran•ois Bory se dŽcline en grec, anglais, espagnol, fran•ais, italien et allemand (Ç The 
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Temple of Poseidon from the east / El Templo de Poseidon visto desde el lado este / Le 

Temple de Poseidon pris du c™tŽ est È), le po•me sans titre de Julien Blaine en fran•ais, 

allemand, espagnol et italien (Ç PrŸfen sie mich, Ich bin fest (...) Controleme soy rigido (...) 

Controllatemi, sono rigida È). Enfin, on pourra signaler le bilinguisme anglais Ð fran•ais ˆ 

lÕÏuvre dans lÕ Ç Autoportrait ˆ la valise È dÕAnne-James Chaton (Ç Nom / Surname 

(ãSurnameÒ, de lÕanglais ãSurnameÒ, signifiant : ãNomÒ È) ainsi que dans les sections Ç the 

West of England È et Ç The Tempest È de LÕArt PoŽticÕ dÕOlivier Cadiot, o• du latin est 

Žgalement prŽsent ( Ç Incertum est / on ne sait pas È, Ç Id eis dixi / Je le leur ai dit È, Ç Aliquis 

venit / QuelquÕun est venu (que je ne peux nommer) È). 

 
 
b Ð La neutralitŽ lexicale  
 

A c™tŽ de ces cas nombreux o• le lexique employŽ est particuli•rement marquŽ, quÕil 

soit spŽcialisŽ ou quÕil appartienne ˆ des champs bien dŽlimitŽs, un certain nombre de po•mes 

de notre corpus ne semblent pas mettre en Ïuvre de lexique particulier.  

Un relevŽ des occurrences lexicales du po•me Ç Derni•re heure È de Cendrars dessine 

certes un champ qui renvoie ˆ lÕunivers carcŽral et policier (Ç for•ats È, Ç revolvers È, 

Ç ge™lier È, Ç prison È, Ç gardiens È, Ç coup de feu È, Ç balle È), ce qui appara”t logique dans 

un rŽcit dÕŽvasion, mais le lexique nÕen reste pas moins banal et peu marquŽ. Il en va de 

m•me dans Ç Une maison peu solide È dÕAndrŽ Breton, o•, cette fois, aucune isotopie 

particuli•re nÕest dŽcelable, le vocabulaire neutre.  

Les ŽnoncŽs qui Žmaillent  LÕArt PoŽticÕ dÕOlivier Cadiot sont eux aussi dÕune grande 

banalitŽ sŽmantique. Ils comportent un lexique peu polysŽmique, non connotŽ, le niveau de 

langue y est non marquŽ, et peu subjectif dÕapr•s la description quÕen propose Lia Kurts dans 

son analyse stylistique de lÕouvrage400 : Ç LÕaffichage de la banalitŽ sŽmantique et la grande 

Žconomie du matŽriel lexical frappent de mani•re massive ˆ la lecture. È Si nous prenons 

lÕexemple des noms de lieux, tr•s prŽsents dans les ŽnoncŽs, on se rend effectivement 

rapidement compte de lÕabsence totale de marquage du lexique. Il est ˆ plusieurs reprises 

question dÕun Ç jardin È (Ç il y a moins dÕarbres dans le jardin È, Ç il y a quelquÕun dans le 

jardin È, Ç les fleurs embellissent le jardin È, Ç nous Žcoutons chanter les oiseaux dans le 

jardin È) sans que la dŽsignation de celui-ci subisse une quelconque variation paradigmatique, 

pas plus que les diverses mentions de la mer (Ç au bord de la mer È, Ç sur la mer È, Ç on 

                                                             
400 Lia Kurts, Ç Olivier Cadiot ou la poŽtique des objets trouvŽs È, Association internationale de stylistique, 2005  
http://www.styl-m.org/AIS/article.php3?id_article=54 
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pouvait voir la mer È, Ç la mer est agitŽe È), pourtant candidate idŽale ˆ de telles variations en 

contexte poŽtique. DiffŽrents rŽseaux sŽmantiques y sont dŽcelables qui viennent confirmer 

cette premi•re impression dÕabsence dÕoriginalitŽ sŽmantique, dont le plus prŽgnant est le 

champ lexical de la mŽtŽorologie qui traverse tout lÕouvrage :  Ç Comme il fait chaud ici ! È, 

Ç Il fait encore plus froid quÕhier È, Ç Il nÕy a pas autant de brouillard quÕhier, mais il fait plus 

froid È, Ç la pluie peut tr•s bien arriver È, Ç le ciel est gris, je prŽvois de la pluie È, Ç Il neige 

depuis plusieurs jours È, Ç un automne pendant lequel il pleut souvent È, Ç ce jour lˆ il faisait 

tr•s beau È, etc. les occurrences sont extr•mement nombreuses et tŽmoignent dÕun usage 

neutre de la langue, lÕobservation mŽtŽorologique Žtant de lÕordre du lieu commun ˆ vocation 

souvent quasi phatique, donc quasi transparent du point de vue du contenu. Un second rŽseau 

tr•s prŽgnant croise celui-ci, qui tourne dÕune mani•re gŽnŽrale autour de la thŽmatique 

aquatique, ˆ travers les nombreuses mentions de lieux aquatiques comme la mer, la rivi•re 

(Ç que cette rivi•re est large È, Ç au bord de la rivi•re È, Ç lÕeau douce de la rivi•re de 

Sacramento È, etc.), le lac (Ç on voit le fond du lac È), le fleuve (Ç le fleuve É en crue È) ou 

le ruisseau (Ç le ruisseau arrose la prairie de ses eaux calmes et transparentes È), ainsi quÕˆ 

travers la mention de phŽnom•nes mŽtŽorologiques comme la pluie, omniprŽsente, ou la 

neige. Ces deux champs lexicaux fonctionnent ˆ lÕŽchelle du livre et dessinent un rŽseau 

sŽmantique qui sÕorganise de mani•re rŽpŽtitive, en sŽrie, crŽant des effets de retour et 

dÕŽchos, sans permettre cependant, toujours selon Lia Kurts, de rŽel effet de cohŽrence, donc 

sans crŽer de rŽelle isotopie permettant de  densifier le texte. 

 

 EnvisagŽs du point de vue lexical, les po•mes ready-mades se distinguent ainsi par la 

pauvretŽ de leur vocabulaire dŽcidŽment bien peu Ç poŽtique È. Les domaines mondains 

convoquŽs par les lexiques spŽcialisŽs, du b‰timent ˆ la finance en passant par la politique et 

la biologie, semblent peu propices ˆ la r•verie poŽtique sur le mot tant ils apparaissent comme 

terre ˆ terre, engluŽs dans le quotidien le plus banal. La convocation de vocables au sens 

obscur pour le profane peut en effet occasionner une rŽflexion sur la langue, comme le montre 

la tentative de Bernard Heidsieck dans Derviche, Le Robert, de rŽaliser un abŽcŽdaire Ç ˆ 

partir des dix premiers mots de chacune des lettres de lÕalphabet du Grand Dictionnaire Le 

Robert, et dont le sens mÕŽtait totalement inconnu. È401 Souvent, les mots en question 

appartiennent ˆ un lexique spŽcialisŽ (Ç baccif•re È, qui appartient au lexique de la botanique, 

Ç baculite È etc.), et leur obscuritŽ m•me donne lieu ˆ une forme de r•verie sur leur signifiant. 

                                                             
401 Bernard Heidsieck, Ç Notes ˆ posteriori È, Derviche, Le Robert, Romainville, Al Dante, 2004, coll. Ç Niok È, 
p. 10 
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Le signifiŽ Žchappe, le poŽtique surgit. Or ici la spŽcialisation du lexique nÕentra”ne pas 

dÕeffet de ce type, dans la mesure o• les termes restent reconnaissables comme appartenant ˆ 

tel ou tel champ de spŽcialitŽ, auquel ils ne font d•s lors que renvoyer, sans Žveiller dÕautres 

Žchos, ou suggŽrer dÕautres connotations. Le plurilinguisme redondant de la traduction, la 

neutralitŽ du vocabulaire des autres po•mes, et lÕabsence de variations paradigmatiques, 

conduisent au m•me constat de pauvretŽ sŽmantique.  

 

 

2 /  Actualisation du discours et caractŽrisation : quelle instance Žnonciatrice ? 
 
 

Selon Georges MoliniŽ, lÕespace le plus appropriŽ au dŽploiement des Ç styl•mes È est 

celui de la caractŽrisation, ce qui semble logique compte tenu de sa conception du style 

comme tŽmoignage de la prŽsence du sujet dans lÕŽcriture. Les postulats sur lesquels nous 

fondons cette analyse nÕautorisent pas une telle affirmation : le sujet ne peut a priori pas se 

manifester dans lÕŽcriture puisquÕil nÕa pas Žcrit le po•me en question. Pourtant, lÕŽtude 

lÕactualisation du discours et de la caractŽrisation nous montre que, parfois, des sujets 

surgissent, posant par lˆ m•me le probl•me de lÕidentitŽ de ces instances Žnonciatrices.  

 
 
a - LÕactualisation fondamentale du discours 

EnvisagŽs du point de vue de lÕactualisation, les po•mes peuvent •tre classŽs en 

plusieurs groupes, selon un ordre dŽcroissant, allant dÕun fort degrŽ dÕactualisation (ordre du 

discours) ˆ une degrŽ dÕactualisation nulle, les paliers intermŽdiaires Žtant occupŽs entre 

autres par les rŽcits.  

 

Un premier groupe de po•mes est isolable en ce que les ŽnoncŽs qui les constituent 

poss•dent des marques linguistiques qui le rattachent clairement ˆ lÕordre du discours, cÕest-ˆ-

dire, selon la distinction opŽrŽe par Benveniste, Ç toute Žnonciation supposant un locuteur et 

un auditeur, et chez le premier lÕintention dÕinfluencer lÕautre en quelque mani•re È402, par 

opposition ˆ ce que le linguiste nomme lÕ Ç Žnonciation historique È, Ç reprŽsentation des faits 

survenues ˆ un certain moment dans le temps, sans aucune intervention du locuteur dans le 

rŽcit È403. A lÕintŽrieur de la catŽgorie gŽnŽrale du Ç discours È, qui comporte aussi bien des 

                                                             
402 Emile Benveniste, Probl•mes de linguistique gŽnŽrale, Op. Cit., Ch. XIX Ç Les relations de temps dans le 
verbe fran•ais È, p.242 
403 Ibid., p.240 
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ŽnoncŽs oraux quÕŽcrits, une conversation courante que des mŽmoires Žcrites ˆ la premi•re 

personne, diffŽrents degrŽs dÕancrage dans la situation dÕŽnonciation sont perceptibles, quÕil 

convient de distinguer. Un examen attentif des embrayeurs, cÕest-ˆ-dire des termes qui relient 

lÕŽnoncŽ ˆ la situation dÕŽnonciation, devrait nous permettre dÕopŽrer ces distinctions. 

Un certain nombre des ŽnoncŽs qui constituent le corps des po•mes ready-mades  

apparaissent linguistiquement ancrŽs dans une situation dÕŽnonciation. LÕapostrophe Ç Tu 

viens chŽri ? È dont se compose enti•rement le po•me du m•me nom de Bernard Heidsieck 

participe de ce type dÕŽnoncŽs. La tournure interrogative, associŽe ˆ lÕutilisation du prŽsent et 

de la seconde personne du singulier implique la prŽsence rŽelle dÕun interlocuteur, dans la 

mesure o• comme le rappelle Benveniste, Ç on ne peut utiliser la 2e personne hors de 

lÕallocution È404. La profŽration m•me de cet ŽnoncŽ implique donc une situation 

dÕŽnonciation prŽcise, la prŽsence dÕun Ç je È, le locuteur, sÕadressant ˆ un Ç tu È, 

lÕallocutaire, dans une situation de rŽelle prŽsence, ce qui est Žgalement le cas dans le po•me 

de Julien Blaine o• cette adresse se traduit par lÕusage de lÕimpŽratif : Ç contr™lez-moi È, 

Ç coulez-moi È, etc. LÕusage de lÕinfinitif dans Ç Frenchies È et Ç Dans lÕincertitude È de Kati 

Molnar a Žgalement une valeur impŽrative, du moins incitative (Ç le placer ˆ la pointe du 

pŽnis È Ç Žtablir la vedette È) ce qui implique ici aussi une adresse ˆ un interlocuteur non 

spŽcifiŽ. Cette derni•re peut •tre ŽrigŽe en fiction, comme cela est le cas dans Ç Fra”cheur È de 

la m•me Kati Molnar, o• lÕusage de la deuxi•me personne du pluriel (Ç Lustucru a donc 

dŽcidŽ de sÕadresser directement ˆ vous È) vient spŽcifier un rŽcepteur et par lˆ m•me 

instaurer une situation de pseudo-dialogue, de pseudo-communication directe, typique du 

message publicitaire. La nomination du locuteur (Ç Lustucru È) et la pluralitŽ des allocutaires 

autorise un dŽtachement plus important de la situation immŽdiate dÕŽnonciation que dans le 

premier ŽnoncŽ, mais il reste que la prŽsence m•me de ces pronoms ˆ valeur dŽictique les fait 

dŽpendre dÕune situation prŽcise. La prŽsence de dŽictiques dans dÕautres po•mes constitue 

Žgalement un indice quant au type de discours auquel on a affaire dans Ç Suspect È et 

Ç Frenchies È de Kati Molnar. Les deux po•mes dŽbutent en effet sur le dŽmonstratif Ç Ce È : 

Ç CÕest un produit lubrifiŽ È, Ç Ce frottis È. PlacŽ en dŽbut de texte, ces pronoms nÕont pas de 

valeur anaphorique, ni de valeur cataphorique, ils renvoient donc ˆ un rŽfŽrent censŽ •tre 

accessible dans la situation dÕŽnonciation, et nÕont de sens que par rapport ˆ celle-ci. De la 

m•me mani•re, la tournure passive de la seule phrase du Ç Po•me carte postale È de Jean-

Fran•ois Bory implique une forme dÕellipse du verbe et du dŽmonstratif (Ç [ceci est] le temple 

de PosŽidon pris du c™tŽ est È), et cet ŽnoncŽ nÕa de rŽfŽrent accessible que dans la situation 
                                                             
404 Ibid., p.232 
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o• il est prononcŽ (ici le rŽfŽrent est tr•s certainement une image de carte postale que cet 

ŽnoncŽ a pour vocation de dŽcrire). Le recours au prŽsent dans tous les cas citŽs ne fait 

dÕailleurs que conforter cette dŽpendance. Enfin, que dire de lÕensemble du contenu de Ç La 

semaine È de Bernard Heidsieck ? LÕexpression canonique Ç il est É heure È ne peut avoir de 

sens quÕen relation avec le prŽsent de lÕŽnonciation, et lÕon peut difficilement trouver des 

ŽnoncŽs plus ancrŽs dans le prŽsent que ceux qui mentionnent lÕheure quÕil est. Or cette 

situation dÕŽnonciation nÕest prŽcisŽment pas celle dans laquelle nous nous trouvons au 

moment o• nous recevons ces ŽnoncŽs, ce qui crŽe un effet dÕincomplŽtude rŽfŽrentielle. SÕils 

sont complets syntaxiquement, tous ces ŽnoncŽs privŽs de leur contexte semblent littŽralement 

flotter, et leur sens en devient difficilement comprŽhensible : ˆ quoi tout cela renvoie-t-il ? 

Les ŽnoncŽs qui Žmaillent LÕArt PoŽticÕ dÕOlivier Cadiot semblent souffrir du m•me 

manque. Leurs actualisations multiples et contradictoires emp•chent dÕy dŽceler une 

quelconque cohŽrence, y compris par renvoi ˆ une situation dÕŽnonciation qui semble elle-

m•me multiple. Toutes les personnes grammaticales sont successivement convoquŽes sans 

quÕaucune instance Žnonciative stable ne puisse •tre mise ˆ jour, et, de la m•me mani•re, tous 

les temps sont utilisŽs sans systŽmaticitŽ aucune, parfois m•me de fa•on successive : Ç Ce 

jour-lˆ il faisait tr•s beau / il avait fait tr•s beau, il fit tr•s beau È ; Ç Il r•ve longuement / il a 

r•vŽ longuement / il a longuement r•vŽ È ; Ç Je lÕai vu, je le vois, je le verrai 

AUJOURDÕHUI È. Les rep•res temporels sont Žgalement brouillŽs : Ç la veille / ce jour lˆ / le 

lendemain È, ces trois marqueurs apparaissent simultanŽment dans la m•me phrase, annulant 

par lˆ m•me tout ancrage possible dans le temps de lÕŽvŽnement dŽcrit. Quant ˆ la rŽfŽrence, 

elle semble flottante. On peut noter la prŽsence de tr•s nombreux dŽictiques censŽs renvoyer ˆ 

une situation dÕŽnonciation prŽcise qui nÕest accessible nulle part : pronoms personnels ˆ 

valeur dŽictique sans rŽfŽrents identifiables (Ç elle vient de sÕendormir È, Ç je ne pense pas 

que je pourrai lÕemp•cher de partir È, Ç vous nÕauriez pas du sortir È, etc.), dŽmonstratifs 

souffrant du m•me manque (Ç Cette pi•ce est la plus grande de la maison È, Ç CÕest lÕarbre le 

plus haut que jÕai jamais vu È, Ç Y a-t-il quelque chose dans cette bo”te ? È), dŽterminants 

dŽfinis supposant une rŽalitŽ connueÉ inconnue, sans valeur possible de notoriŽtŽ ou de 

gŽnŽralisation (Ç LÕennemi attaque nos troupes È, Ç Le papier est jaune È, Ç La porte est 

fermŽe la fen•tre aussi È, Ç Le lait a tournŽ È É). La plupart des ŽnoncŽs semblent ainsi 

dŽpendants pour signifier dÕune situation dÕŽnonciation qui nÕest spŽcifiŽe ˆ aucun moment, et 

cette absence tend ˆ rendre cet ensemble dÕŽnoncŽs comme flottants, dŽsancrŽs, ne renvoyant 

ˆ aucun rŽfŽrent stable.  
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 Un espace intermŽdiaire est occupŽ par les po•mes articulant rŽcit et discours, dont 

Ç Une maison peu solide È de Breton est un exemple. Ce po•me se prŽsente comme un texte 

en prose pourvu de trois paragraphes distincts, prŽcŽdŽ dÕun filet en italiques rŽsumant en une 

phrase le contenu du rŽcit ˆ venir, puisque rŽcit il y a. En effet lÕusage des temps, des 

personnes ainsi que la structure gŽnŽrale correspondent en tous points aux traits structuraux et 

linguistiques par lesquels le rŽcit se reconna”t. Le texte, enti•rement narrŽ ˆ la troisi•me 

personne, dŽbute par le description dÕune situation initiale, rapportŽe ˆ lÕimparfait : Ç Depuis 

longtemps le mode de construction dÕun immeuble situŽ rue des Martyrs Žtait jugŽ 

dŽraisonnable par les gens du quartier È. Puis vient la pŽripŽtie, elle aussi narrŽe ˆ lÕimparfait, 

ˆ valeur historique cette fois : Ç hier (É) la b‰tisse dÕeffondrait È, prŽcŽdŽe dÕun petit effet de 

dramatisation obtenu gr‰ce ˆ lÕusage du futur antŽrieur. LÕimparfait historique assure la 

transition avec le passŽ simple : Ç Un enfant (É) ne fut pas long ˆ reprendre connaissance. È 

Le rŽcit se focalise alors sur un personnage dont le tŽmoignage noue la petite intrigue. Vient 

enfin lÕŽpilogue, soulignŽ par le passage ˆ la ligne et la naissance dÕun troisi•me paragraphe, 

o• le futur puis le prŽsent, ainsi que le changement de personne (Ç quand pourrons-nous 

donner la clŽ de ce myst•re ? È) marquent un passage dÕun rŽgime narratif ˆ un rŽgime 

discursif. LÕaction qui nous est ici narrŽe est solidement ancrŽe dans le temps et lÕespace, en 

tŽmoigne la prŽcision des marqueurs spatio-temporels : Ç hier, ˆ midi trente È, Ç un immeuble 

situŽ rue des Martyrs È. Ce type de marqueurs Žtant directement reliŽs au prŽsent de 

lÕŽnonciation, on peut en dŽduire que ce rŽcit a ŽtŽ Žcrit, et devait •tre lu, le lendemain de 

lÕaccident. Il sÕagit donc dÕun texte de circonstance.  

 LÕindication prŽcise du lieu et de la date du fait divers en t•te du po•me Ç Derni•re 

heure È de Cendrars (Ç OKLAHOMA, 20 Janvier 1914) ancre Žgalement le rŽcit ˆ venir dans 

un espace temps tr•s prŽcis, ce texte rejoignant alors le prŽcŽdent au rang des rŽcits de 

circonstance. Cependant les caractŽristiques linguistiques du corps du po•me tŽmoignent 

dÕune dŽpendance beaucoup moins forte au moment de lÕŽnonciation. On bascule dans un 

rŽgime qui est enti•rement de lÕordre du rŽcit. Le po•me est certes Žcrit au prŽsent, et non 

selon le syst•me passŽ simple / imparfait attendu, mais ce prŽsent a ici tr•s nettement une 

valeur historique et Žquivaut ˆ un passŽ simple, en y ajoutant un degrŽ supplŽmentaire de 

dramatisation par lÕeffet dÕhypotypose crŽŽ, comme lÕexplique Jean-Michel Adam : Ç Le 

po•me, Žcrit au prŽsent, refait littŽralement le Ç passŽ È en lui restituant ce qui Žtait alors son ˆ 

venir È405. LÕusage de ce temps crŽe une forme de brouillage quant au repŽrage du moment de 

                                                             
405 Jean-Michel Adam, Pour lire le po•me, Bruxelles / Paris, De Boeck & Larcier, Duculot, 1992, coll. 
Ç Formation continuŽe È, p.37 
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lÕŽnonciation, il induit un certain flottement: Ç nous nÕavons plus affaire ni ˆ un repŽrage par 

rapport ˆ la situation dÕŽnonciation (Žnonciation de discours au prŽsent et ˆ la premi•re  

personne) ni ˆ un repŽrage par rapport ˆ la situation dÕŽnoncŽ caractŽristique de lÕŽnonciation 

historique (au passŽ simple et ˆ la troisi•me personne). È406 LÕŽtude de la rŽfŽrence confirme 

cette relative autonomie du rŽcit. La distribution des dŽterminants est conforme ˆ la 

hiŽrarchisation des informations : les protagonistes sont prŽsentŽs par un article indŽfini 

Ç trois for•ats È, puis ils sont dŽsignŽs sur un mode anaphorique ˆ lÕaide du pronom Ç ils È : 

Ç Ils tuent leur ge™lier È, Ç Ils se prŽcipitent hors de leur cellule È, etc. Il en va de m•me pour 

les autres protagonistes, les gardiens, la jeune fille et le membre du Congr•s en visite, dont la 

mention du nom est immŽdiatement suivie dÕune prŽcision informative. Enfin, lÕusage continu 

de la troisi•me personne du singulier rattache Žgalement ce texte ˆ lÕordre du rŽcit, sans 

ambigu•tŽ aucune.  

Il est intŽressant ˆ ce stade de noter que, malgrŽ les diffŽrences que nous avons 

pointŽes, les deux rŽcits que constituent Ç Une maison peu solide È et Ç Derni•re heure È 

poss•dent de nombreux points communs permettant de spŽcifier encore davantage leur nature. 

Outre tous les points que nous avons pu observer quant ˆ leur relative autonomie Žnonciative, 

on peut Žgalement noter lÕabondance et surtout la prŽcision des informations dŽlivrŽes par ces 

deux rŽcits : dans le premier, la prŽcision des circonstances (une Ç fa•ade chancelante È qui 

fait lÕobjet de plaintes de la part des riverains), du lieu et du moment de lÕaccident, des noms 

et ‰ges des protagonistes (Ç le jeune Lespoir, 7 ans È, et Ç Guillaume Apollinaire È qui 

Ç pouvait avoir une soixantaine dÕannŽes È) lÕusage de tŽmoignages (celui du petit Lespoir, 

tŽmoin direct, et celui des compagnons du sauveteur), et, dans le second, le dŽroulement Žtape 

par Žtape de lÕaction, toutes ces informations font du rŽcit un objet clos, une Ç information 

totale È, ce qui, prŽcisŽment, caractŽrise le fait divers selon Barthes :  

Ç Le fait divers Ç est une information totale, ou plus exactement, 
immanente ; il contient en soi tout son savoir (É) au niveau de la 
lecture, tout est donnŽ dans un fait divers ; ses circonstances, ses 
causes, son passŽ, son issue ; sans durŽe et sans contexte, il constitue 
un •tre immŽdiat, total, qui ne renvoie, du moins formellement, ˆ rien 
dÕimplicite. È407 

 

  

Un degrŽ supplŽmentaire dÕindŽpendance vis ˆ vis de la situation dÕŽnonciation est 

franchi par les po•mes constituŽs dÕŽnoncŽs conjuguŽs au prŽsent de vŽritŽ gŽnŽrale, qui, par 

dŽfinition, conviennent ˆ toutes les situations. CÕest par exemple le cas du texte lu dans le 
                                                             
406 Idem 
407 Roland Barthes, Ç Structure du fait divers È, Essais critiques, Paris, Seuil, 1964, coll. Ç Points È, p.189 
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po•me partition Ç B2 / B3 È de Bernard Heidsieck, o• le prŽsent domine : Ç la mobilisation 

dÕune crŽance nŽe sur lÕŽtranger, consiste en une avance sur facturesÉ È, fonctionnant en 

syst•me avec un futur qui nÕa donc de sens quÕen rapport avec ce prŽsent, et non avec celui du 

moment de lÕŽnonciation : Ç Des financements en devises peuvent Žgalement se substituer 

(É) LÕavance sera, dans ce cas, faite dans la devise du contrat È. Sa valeur nÕest pas dÕavenir 

mais dÕhypoth•se. LÕusage exclusif de la troisi•me personne, du singulier ainsi que lÕabsence 

de dŽictiques, laissant place ˆ une distribution des dŽterminants et pronoms peu remarquable 

(valeur dÕintroduction de lÕindŽfini, valeur anaphorique des dŽterminants dŽfinis et des 

pronoms), ach•veraient de faire de ce texte un tout parfaitement autonome, nÕŽtait la prŽsence 

dÕun certain nombre dÕŽlŽments perturbateurs en tout dŽbut de po•me (le second texte nous 

occupera plus loin). Ce premier texte dŽbute en effet par Ç oui oui È, terme qui nÕa de sens 

quÕˆ lÕintŽrieur dÕune situation de dialogue, donc de discours. Ce Ç oui È peut •tre interprŽtŽ 

de plusieurs mani•res, rŽponse ˆ une question prŽalable absente du po•me, auquel cas le 

commencement sÕapparenterait ˆ un dŽbut in medias res, prŽsupposant que quelque chose, un 

dialogue a dŽjˆ ŽtŽ amorcŽ avant, hors texte, ou encore fonction dÕappui du discours, ce que 

sa rŽpŽtition peut laisser supposer, tout comme lÕusage de lÕadverbe Ç voilˆ È, ˆ valeur 

cataphorique,  et la rŽpŽtition du mot Ç la mobilisation È par deux fois, comme si le locuteur 

prenait son Žlan avant de rŽciter dÕun bloc le texte qui suit. Un ancrage dans une situation se 

dessine alors, confirmŽ par la prŽsence dÕun Ç vous È dÕadresse (Ç voyez-vous È) et donc dÕun 

interlocuteur. De la m•me mani•re, cette apparente cl™ture est contredite ˆ la fin du po•me 

par lÕusage dÕun nouvel appui du discours rŽpŽtŽ plusieurs fois (Ç BIEN BIEN BIEN bien 

bien.. È) et de la conjonction Ç de plus È, sur laquelle sÕach•ve le texte, laissant le discours en 

suspens vers une suite qui nÕappara”t pas. Tous ces ŽlŽments nous am•nent alors ˆ considŽrer 

ce discours comme ayant dŽjˆ dŽbutŽ au moment de la lecture, et se poursuivant apr•s, ce qui 

implique un ancrage extr•mement fort dans une situation dÕŽnonciation laissŽe quant ˆ elle 

dans lÕombre. LÕactualisation peut ici •tre qualifiŽe de contradictoire.  

 Elle lÕest en revanche beaucoup moins dans les 152 Proverbes mis au gožt du jour par 

Paul Eluard et Benjamin PŽret, ainsi que dans certains jeux de mots de Rrose Selavy, o• 

lÕabsence de rep•res spatio-temporels associŽe ˆ lÕusage dÕun prŽsent de vŽritŽ gŽnŽrale est de 

mise : Ç Une ma”tresse en mŽrite une autre È, Ç Le grands oiseaux font les petites 

persiennes È. La rŽfŽrence est Žgalement dÕordre gŽnŽral, en tŽmoigne lÕusage abondant 

dÕarticles dŽfinis ˆ valeur de notoriŽtŽ : Ç le pape È, Ç le soleil È, ou, plus souvent, ˆ valeur 

gŽnŽrique, les entitŽs dŽsignŽes Žtant de lÕordre du type et non de lÕindividu : Ç La concierge 

pique ˆ la machine È, Ç Saisir lÕÏil par le monocle È, Ç La feuille prŽc•de le vent È, Ç Le rat 
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arrose, la cigogne s•che È, valeur que lÕon retrouve dans lÕusage de lÕarticle zŽro : Ç Belette 

nÕest pas de bois È, Ç Viande froide nÕŽteint pas le feu È, Ç Peau qui p•le va au ciel È, ainsi 

que dans lÕusage dÕindŽfinis : Ç Une femme nue est bient™t amoureuse È, Ç Une ombre est une 

ombre quand m•me È. Tous ces ŽlŽments caractŽrisent les ŽnoncŽs comme ayant une portŽe 

gŽnŽrale, indŽpendante de la situation dÕŽnonciation, typique de lÕŽnonciation proverbiale.  

 

Enfin, un tout dernier groupe de po•mes peut •tre dŽgagŽ qui ont pour point commun 

et particularitŽ de prŽsenter des syntagmes non actualisŽs, difficilement qualifiables 

dÕ Ç ŽnoncŽs È de ce fait m•me. Cette absence dÕactualisation peut se traduire par lÕusage de 

lÕinfinitif, que lÕon trouve par exemple dans les 152 proverbes mis au gožt du jour : Ç Jouer 

du violon le mardi È, Ç User sa corde en se pendant È, Ç Faire son petit sou neuf È, ou encore 

chez Eugieno Miccini : Ç user de violence È, Ç se faire violence È, Ç se faire une douce 

violence È. Les expressions restent alors ˆ lÕŽtat dÕoccurrences, non actualisŽes. Il en va de 

m•me pour les syntagmes se prŽsentant sous la forme de groupes nominaux, majoritaires dans 

lÕABC de la Barbarie de Michot : Ç Afflux de capitaux frais È, Ç Manques en termes de 

communication È, Ç Exercices du pouvoir È, Ç Etrangers en situation irrŽguli•re È. Dans tous 

ces cas, lÕabsence dÕactualisation des signale linguistiquement que lÕon a affaire ˆ des 

expressions dŽcrochŽes de toute situation dÕŽnonciation, pr•tes ˆ lÕemploi en quelque sorte, ˆ 

la mani•re dont elles apparaissent dans un dictionnaire : en mention, et non en usage. A 

lÕextr•me pointe de lÕabsence dÕactualisation, nous trouvons enfin les po•mes simplement 

constituŽs de suites de noms ou groupes nominaux, sans que rien dÕun point de vue 

strictement linguistique ne permette de distinguer leur emploi en mention ou en usage : liste 

de noms propres dans Ç PSTT È dÕAndrŽ Breton, bilans chiffrŽs, cours du change, ou liste 

dÕacronymes chez Bernar Venet408, un seul nom propre isolŽ (Ç H™tel de lÕalliance È) chez 

Fran•ois Bladier, liste de mots (et de chiffres) dans le Ç Portrait en rouge de Julien Blaine È de 

Jean-Fran•ois Bory, suite de synonymes dans Ç Violence È de Miccini, un seul nom commun 

rŽpŽtŽ vingt fois chez Aragon : Ç Persienne È.  

 

EnvisagŽs du point de vue de lÕŽnonciation, les po•mes oscillent ainsi entre deux 

p™les. La prŽsence de marques linguistiques dÕactualisation est dans presque tous les cas 

contredite par lÕabsence dÕune situation dÕŽnonciation dŽcelable, ou un dŽcalage avec la 

nouvelle situation dans laquelle ces ŽnoncŽs sont placŽs. Le dŽplacement se voir alors signifiŽ 

                                                             
408 Respectivement, dans Ç Palmar•s de frŽquentation des sites touristiques en France È, Ç Cours de change È, et 
Ç VLF È.  
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linguistiquement par lÕeffet de flottement produit. LÕabsence de marques conf•re aux 

ŽlŽments un statut proche de celui de lÕobjet, leur actualisation leur conf•re une autonomie, 

une cl™ture qui les rend linguistiquement indŽpendants de la situation dans laquelle ils sont 

placŽs. 

 
 
b Ð Des ŽnoncŽs peu marquŽs 

 Compte tenu de leur nature dÕorigine, les ŽnoncŽs dont sont composŽs les po•mes 

ready-made sont dans lÕensemble peu marquŽs.   

Les ŽnoncŽs de LÕArt PoŽticÕ dÕOlivier Cadiot sont de loin les plus marquŽs. On y 

dŽc•le en effet de tr•s nombreuses traces de caractŽrisation. LÕabondance des tournures 

exclamatives de diverses valeurs impliquent un fort engagement Žmotionnel du sujet dans son 

dire : Ç Quel arbre magnifique ! È, Ç Comme cette rivi•re est sale ! È, Ç Comme elle Žtait 

triste ! È, Ç Et Pierre qui nÕest pas lˆ ! È ; Ç Moi, je vivrais ici ! > Moi vivre ici ! È. De 

nombreux adverbes Žmaillent le texte, ˆ valeur modalisatrice (Ç Peut-•tre quÕil est venu È) ou, 

le plus souvent, tŽmoignant dÕun jugement de la part du sujet : Ç Cette robe te va bien È, Ç Tu 

roules vite È, Ç Cela sent bon È Ç Cette villa est admirablement situŽe È, ce qui est aussi le cas 

pour lÕusage dÕadjectifs et de superlatifs : Ç CÕest le meilleur homme que je connaisse È. 

Enfin, beaucoup de locutions verbales viennent modaliser le discours de diverses mani•res : 

Ç Je ne pense pas que je pourrai lÕemp•cher de partir È, Ç Je crains quÕil ne vienne pas È Ç Je 

crois que vous avez raison È, Ç Je veux, le dŽsire È ; Ç Il nÕaurait jamais dž dire ce quÕil 

voulait faire È, Ç Vous nÕauriez pas dž sortir È.  

LÕunique ŽnoncŽ dont est constituŽ le po•me Žponyme de Bernard Heidsieck, Ç Tu 

viens, chŽri ? È, est Žgalement tr•s marquŽ. LÕusage de la deuxi•me personne et du qualificatif 

Ç chŽri È marque en effet une certaine familiaritŽ entre interlocuteurs, ce dernier terme Žtant 

fortement connotŽ sexuellement. DÕune mani•re gŽnŽrale, il sÕagit dÕune formule tr•s 

connotŽe, qui renvoie ˆ lÕunivers de la prostitution, cette phrase Žtant prononcŽe par les 

prostituŽes pour interpeller leur client potentiel. Cet ŽnoncŽ est donc fortement caractŽrisŽ, et 

chargŽ symboliquement.  

Dans Ç Une maison peu solide È dÕAndrŽ Breton, lÕinterjection ˆ valeur de dŽploration 

Ç HŽlas ! È constitue une marque forte dÕimplication du sujet Žnonciateur dans son dire, qui 

sÕins•re dans une sŽrie de caractŽrisants ayant pour point commun de produire un effet de 

dramatisation important. Les adjectifs qui ponctuent le texte, Ç dŽraisonnable È, Ç grand 

trouble È, Ç bien vite È, Ç considŽrable È accentuent cet effet, de m•me que lÕusage de termes 
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marquŽs comme Ç sauveur È, Ç myst•re È et Ç Žmotion È, qui conf•rent ˆ un banal fait divers 

et ˆ ses protagonistes une coloration dramatique. Certaines tournures syntaxiques sont 

Žgalement ˆ considŽrer comme des caractŽrisants, comme par exemple la tournure Ç Rien 

nÕapparaissait encore É que È, visant ˆ faire sentir au lecteur la prŽcipitation dans laquelle 

sÕeffectuaient les travaux, tournure ici accentuŽe par lÕusage de lÕadverbe Ç dŽjˆ È, ou encore 

lÕusage dÕune tournure interrogative en fin de texte (Ç quand pourrons-nous donner la clŽ de 

ce myst•re ? È), visant ˆ marquer syntaxiquement le Ç myst•re È dont il est question. Cette 

forte caractŽrisation est cependant contrebalancŽe par une certaine distance objectivante dont 

tŽmoigne lÕutilisation de formes passives : Ç le mode de construction (É) Žtait jugŽ 

dŽraisonnable È, et lÕabondance des formules toutes faites : Ç Il avait eu plus de peur que de 

mal È, Ç On sait le reste È, ou encore Ç bien connu de lÕentourage È. 

 Des traces dÕŽnonciation sont Žgalement perceptibles dans le po•me de Kati Moln‡r, 

Ç Fra”cheur È. Le sujet Žnonciateur sÕimplique dans son discours ˆ travers lÕusage par deux 

fois de lÕadverbe Ç enfin È (Ç la date du jour de ponte enfin autorisŽe È ; Ç pour que 97% des 

consommateurs aient enfin droit ˆ un information È), dÕadjectifs (Ç information essentielle, 

fiable et sžre È) ˆ valeur caractŽrisante, ainsi que du modalisateur Ç devoir È : Ç on ne doit 

plus tricher È. LÕeffet recherchŽ est dÕordre rhŽtorique. 

 

 Les autres occurrences de notre corpus sont pour la plupart quasi privŽes de marques 

de caractŽrisation.  Le rŽcit de lÕŽvasion des for•ats dans Ç Derni•re heure È de Cendrars ne 

comporte aucun adjectif, un seul adverbe, qui spŽcifie que les for•ats partent Ç ˆ toute 

vitesse È, vitesse que connote Žgalement le verbe Ç se prŽcipiter È (Ç Ils se prŽcipitent hors de 

leurs cellules È), mais ces tr•s lŽg•res traces sont isolŽes, le reste du texte ne faisant que 

rapporter les informations de fa•on neutre. Les tournures impersonnelles et passives dominent 

largement le texte de la premi•re piste du Po•me partition Ç B2 / B3 È de Bernard Heidsieck, 

traduisant par lˆ m•me un certain effacement du sujet Žnonciateur : Ç Il est ˆ noter que É È, 

Ç antŽrieurement ˆ cette phase, peuvent •tre montŽs des crŽdits de prŽfinancement È, 

Ç Mobilisables (É) ces crŽdits ne sont toutefois ŽligiblesÉ È, Ç un accord de rŽescompte 

ayant dž •tre mobilisŽ.. È, Ç LÕavance sera, dans ce cas, faiteÉ È. Cependant des traces 

dÕŽnonciation sont dŽcelables au tout dŽbut et ˆ la fin du texte : Ç oui oui voilˆ voilˆ É la 

mobilisation É voyez-vous È, qui traduisent une hŽsitation, balayŽ par le suite du texte, 

comme si cet ŽnoncŽ en tous points anonyme Žtait ˆ certains endroits trouŽ par un sujet. Les 

informations objectives et censŽment neutres de lÕORTF retranscrites dans  Ç La mer est 

grosse È subissent un traitement comparable. Si la neutralitŽ domine (Ç Accident dÕavion ˆ 
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Sumatra : 14 personnes ont trouvŽ la mort È), quelques modalisateurs dÕusage venant parfois 

nuancer un propos (Ç GŽraldine Chaplin (É) va peut-•tre tourner des films ˆ Hollywood È), 

lÕinterruption du propos ˆ deux reprises introduit une faille, qui se traduit, dans la partition, 

par des points de suspension : Ç Jean-Pierre Chiche a ŽtŽÉ a terminŽ son aventure en 

prison. È, Ç É celui quÕon avait surnommŽ lÕŽtÉ, lÕŽtrangleur È. Mais cÕest ici le 

balbutiement qui trahit la prŽsence dÕun sujet, et non la prŽsence effective de caractŽrisants 

dans le texte lui-m•me : la diction du texte, et non ses caractŽristiques linguistiques propres. 

Dans les po•mes de Kati Moln‡r, les m•mes verbes sont employŽs dans la m•me 

forme plusieurs fois de suite, dans leur forme la plus simple, non modalisŽe. Dans Ç Suspect È 

le verbe Ç •tre È est ainsi employŽ tout le long, sans aucune variation qui pourrait tŽmoigner 

de la prŽsence dÕun sujet (effet que la prŽsence de verbes comme Ç sembler È ou Ç para”tre È 

aurait pu produire) : Ç Les ŽlŽments ŽpithŽliaux (É) sont essentiellement des cellules 

superficielles È ; Ç La flore microbienne est abondante È ; Ç Il est de classe II È. La forme 

syntaxique sujet verbe attribut est systŽmatique, et aucune trace dÕŽlŽment non nŽcessaire ˆ la 

stricte complŽtude sŽmantico-syntaxique nÕest dŽcelable. Il sÕagit dÕŽnoncŽs parfaitement 

objectifs, tout comme lÕest lÕunique ŽnoncŽ du Ç Po•me carte postale È de Jean-Fran•ois 

Bory : Ç Le Temple de PosŽidon pris du c™tŽ est È. Les ŽnoncŽs dont Ç La Semaine È de 

Bernard Heidsieck est constituŽ ne prŽsentent pas plus de caractŽrisants, dans la mesure o• ils 

sont tous forgŽs tr•s exactement sur le m•me patron syntaxique lui-m•me figŽ par lÕusage, Ç il 

est É È, dont la seule et unique fonction est purement informative, annoncer lÕheure : Ç il est 

8 heures moins 12 È, Ç attention il est maintenant 8 heures È, Ç il est 9 heures moins 26 dans 

une minute È.  

 

 LÕŽtude de la caractŽrisation semble mettre ˆ jour des diffŽrences notables entre les 

po•mes : certains laissent appara”tre une instance Žnonciative fortement impliquŽe dans son 

discours, lˆ o• les ŽnoncŽs qui constituent les autres sont parfaitement objectifs, enti•rement 

privŽs de traces dÕŽnonciation. Mais cette opposition nÕest quÕapparente. Les ŽnoncŽs que 

leurs caractŽristiques proprement linguistiques signalent comme Ç marquŽs È par la prŽsence 

de modalisateurs, dÕadjectifs etc. sont en effet tellement stŽrŽotypŽs que ce marquage sÕannule 

en quelque sorte de lui-m•me, au sens o• il ne permet pas dÕy dŽceler une quelconque marque 

de subjectivitŽ. Effets rhŽtoriques banals chez Kati Molnar et AndrŽ Breton, tournure orale 

renvoyant au clichŽ de la prostitution chez Bernard Heidsieck, passage en revue systŽmatique 

des diffŽrents types de modalisation chez Olivier Cadiot, ce qui ressort de ces po•mes est 

avant tout une certaine pauvretŽ stylistique.  
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3 / LÕorganisation phrastique 
 

 
 La plupart des po•mes ne prŽsentent aucune particularitŽ sur ce plan, que lÕon parle en 

termes dÕorganisation intra-syntagmatique (lÕordre considŽrŽ comme Ç non marquŽ È, sujet-

verbe (-attribut) È ou Ç substantif Ð adjectif qualificatif Žpith•te È est largement dominant) ou 

dÕorganisation supra-syntagmatique (les effets particuliers de mŽlodie ou de rythme ˆ 

lÕintŽrieur de la phrase sont en gŽnŽral absents).  

 LÕorganisation des lexies ˆ lÕintŽrieur du groupe verbal appara”t comme marquŽe dans 

lÕunique phrase dont se compose le po•me de Bernard Heidsieck : Ç Tu viens, chŽri ? È. On y 

remarque en effet une structure dŽtachŽe marquŽe par la virgule, avec reprise et 

caractŽrisation du sujet Ç tu È en Ç chŽri(e) È, type de structure caractŽristique dÕun certain 

niveau de langage plut™t familier (lÕusage soutenu aurait demandŽ lÕinversion sujet Ð verbe 

Çviens-tu ? È). 

 LÕexamen de lÕordre supra-syntagmatique des constituants du texte donne aussi peu de 

rŽsultats.  Les seuls ŽlŽments remarquables concernent le rythme binaire tr•s prŽsent dans les 

152 Proverbes remis au gožt du jour : Ç A fourneau vert, chameau bleu È, Ç Joyeux dans 

lÕeau, p‰le dans le miroir È, Ç SÕil nÕen reste quÕune, cÕest la foudre È, Ç A petits tonneaux, 

petits tonneaux È, Ç A chien ŽtranglŽ, porte fermŽe È, souvent soulignŽ par lÕisosyllabisme des 

segments : Ç Epargner la manne, cÕest rater lÕenfant È (5/5), Ç Un peu plus vert et moins que 

blond È (4/4), Ç A quelque rose, chasseur est bon È (4/4). Le po•me de Julien Blaine est lui 

aussi marquŽ par un rythme binaire et un isosyllabisme qui peut conduire  ˆ parler de Ç vers È, 

compte tenu du fait que cette structure se rŽp•te : Ç Contr™lez moi, je suis rigide È : on entend 

ici un octosyllabe. 

 

 

4 / Le niveau figural  
 
 

LÕexamen du niveau figural implique une distinction claire entre les divers types de 

figures possibles. Si MoliniŽ distingue dÕune part les figures macrostructurales 

(personnification, ironie, litote, euphŽmisme, paraphrase, antith•se, paradoxe, hypotypose), et, 

dÕautre part, les figures microstructurales, b‰ties sur le matŽriel sonore lui-m•me (figures de 
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rŽpŽtition, figures dŽpendant dÕun agencement syntaxique, tropes), nous opterons ici pour un 

classement en trois groupes distincts.  

Les tropes, cÕest-ˆ-dire les figures qui font image, seront ainsi nettement distinguŽes 

des figures dŽpendantes dÕun agencement syntaxique et sonore du matŽriau verbal dÕune part, 

des figures macrostructurales dÕautre part. Cette diffŽrenciation nous semble essentielle dans 

lÕŽtude des po•mes ready-mades dans la mesure o• ces trois types de figures se situent ˆ des 

niveaux diffŽrents dÕintervention sur la mati•re verbale. Lˆ o• les tropes (mŽtaphores, 

mŽtonymie, synecdoques) supposent une intentionnalitŽ de lÕŽnonciateur premier de Ç faire 

image È, les figures de rŽpŽtition (anaphore, allitŽration, assonance, rŽpŽtitions simples) 

peuvent rŽsulter de la manipulation a posteriori dÕun matŽriau prŽexistant, dÕun rŽagencement 

des ŽnoncŽs (montage), dÕo• leur prŽsence plus frŽquente dans les po•mes ready-mades.  

Enfin, les figures macrostructurales sont, pour beaucoup dÕentre elles, dŽpendantes de leur 

contexte dÕapparition. Un m•me ŽnoncŽ peut, dans certains contextes, faire figure, lˆ o• cela 

ne serait pas le cas dans dÕautres. Les figures macrostructurales se situent ˆ la limite de 

lÕanalyse stylistique proprement dite et de lÕapproche pragmatique. En effet selon Georges 

MoliniŽ, elles ne se rep•rent pas automatiquement dans lÕŽnoncŽ, Ç et ne prŽsentent donc pas 

ˆ la rŽception un caract•re obligatoire pour lÕacceptabilitŽ sŽmantique de lÕŽnoncŽ È409, elles 

sÕinterpr•tent dÕapr•s le Ç macrocontexte È, enfin Ç elles ne sont pas isolables sur des 

ŽlŽments formels prŽcis È410, dŽfinition que lÕon pourrait appliquer au po•me ready-made lui-

m•me. Ces phŽnom•nes requi•rent donc une approche davantage pragmatique que 

linguistique, et le terme de Ç figure È est alors difficile ˆ appliquer ˆ tous les exemples 

recensŽs sous ce vocable par MoliniŽ. Il en va notamment ainsi de lÕironie, que nous 

assimilons pour notre part davantage ˆ un phŽnom•ne Žnonciatif quÕˆ une figure ˆ proprement 

parler, et qui en tant que tel sera envisagŽe plus loin.  

 
 
 
a Ð Du Ç stupŽfiant-image È ˆ la poŽsie littŽrale 
 

 EnvisagŽs du point de vue des images ou tropes411, les po•mes ready-mades se 

divisent en deux groupes nettement opposŽs. Aux images inou•es produites par les 

                                                             
409 Op. cit., p.114 
410 Idem 
411 Ç ˆ un signifiant (Sa1) occurrent dans le discours, correspond, non pas son signifiŽ un (SŽ1) habituel, mais un 
signifiŽ deux (SŽ2), lequel nÕa pas son signifiant (deux : Sa2) occurrent dans le discours, les deux SŽ entretenant 
entre eux un rapport sŽmantique quelconque È, Georges MoliniŽ, Op. cit., p.120 
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tŽlescopages de Paul Eluard et Benjamin PŽret  sÕoppose ainsi nettement la poŽsie littŽrale 

dÕOlivier Cadiot, et de la plupart des po•tes sÕadonnant ˆ la pratique du ready-made.  

 

 La prŽsence de tropes dans les po•mes ready-mades est en effet de lÕordre de 

lÕexception, et se dŽcline de diffŽrentes mani•res.  

Ç LÕimage est une crŽation pure de lÕesprit.  
Elle ne peut na”tre dÕune comparaison mais du rapprochement de deux 
rŽalitŽs plus ou moins ŽloignŽes. 
Plus les rapports des deux rŽalitŽs rapprochŽes seront lointains et 
justes, plus lÕimage sera forte Ð plus elle aura de puissance Žmotive et 
de rŽalitŽ poŽtique, etc. (Nord-Sud, mars 1918) È412 
 

Les 152 Proverbes rŽpondent parfaitement ˆ cette dŽfinition de lÕimage donnŽe par Reverdy 

puis reprise par Breton dans le Manifeste du SurrŽalisme, ˆ cette diffŽrence pr•s que, pour 

Breton et les SurrŽalistes, lÕimage, loin dÕ•tre Ç juste È, doit •tre arbitraire, rŽsultat dÕun 

rapprochement involontaire. Les substitutions lexicales provoquent en effet des 

rapprochements inŽdits, des images inou•es, ce quÕAragon nomme par ailleurs le Ç stupŽfiant-

image È qui les rapprochent du collage surrŽaliste tel que le dŽcrit ce dernier dans Les 

Collages, prŽcisŽment comme Ç procŽdŽ enti•rement analogue ˆ celui de lÕimage 

poŽtique È413 Ç Sommeil qui chante fait trembler les ombres È, Ç la danse r•gne sur le bois 

blanc È, Ç devenu creux, le cap se fait tŽtine È, Ç Peau qui p•le va au ciel È, Ç Qui s•me des 

ongles rŽcolte une torche È, Ç Se mettre une toupie dans la t•te È, Ç Comme une poulie dans 

un p‰tŽ È, Ç Rouge comme un pharmacien È. Pour Marie-Paul Berranger,  

Ç lÕeffet produit par la phrase provient de ce que les ŽlŽments 
fondateurs gŽnŽralement au nombre de deux comme dans les formes 
canoniques de dictons ou maximes constituent par leur rapprochement 
une image surprenante. È414  

 
Outre ce cas que lÕon a pu qualifier par ailleurs de Ç limite È, une autre occurrence semble 

mettre en Ïuvre une mŽtaphore : il sÕagit du po•me sans titre de Julien Blaine, dans lequel 

une mŽtaphore filŽe peut •tre per•ue : Ç Contr™lez moi, je suis rigide / Stockez moi au sec / 

Coulez moi tr•s rapidement apr•s mise en place È. LÕusage dÕun vocabulaire concret associŽ 

au Ç je È produit une rŽification du sujet lyrique qui se voit assimilŽ ˆ un matŽriau de chantier, 

du bŽton plus prŽcisŽment. Il sÕagit donc a priori dÕune mŽtaphore filŽe in absentia. Pourtant, 

comme nous le verrons plus loin de fa•on plus prŽcise, lÕexistence m•me de cette figure est 

                                                             
412 Pierre Reverdy citŽ par AndrŽ Breton, Ç Manifeste du surrŽalisme È (1924), in Manifestes du SurrŽalisme, 
Paris, (J. J. Pauvert, 1962) Gallimard, 2004, coll. Ç Folio / Essais È, p. 31 
413 Aragon, Ç Max Ernst, peintre des illusions È (1923), Les Collages, Op. cit., p.30 
414 Op. cit. p.127 
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soumise ˆ caution. Il peut aussi sÕagir dÕune prosopopŽe associŽ ˆ une personnification : tout 

dŽpend du rŽfŽrent du pronom personnel Ç je È, qui reste problŽmatique.  

Ici fragilisŽe, la figure est presque ridiculisŽe dans ses autres rares apparitions. Un 

ABC de la Barbarie de Jacques-Henri Michot regorge ainsi de tropes de toutes sortes. 

MŽtaphores, (Ç acteurs qui jouent avec leurs tripes È, Ç acteurs dans la peau de leur 

personnage È, Ç bain de foule È, Ç Ballon dÕoxyg•ne pour lÕentreprise B au bord de 

lÕasphyxie È, Ç meutes de journalistes È, Ç mental dÕacier È), synecdoques, (Ç mŽtal jaune È) 

ces figures, sans •tre de lÕordre de la catachr•se, sont cependant tellement stŽrŽotypŽes 

quÕelles font ˆ peine image. La figure de style, censŽment caractŽristique du langage poŽtique, 

est renvoyŽe ˆ la langue morte du journalisme, ˆ la banalitŽ des litanies Ç barbares È.   

Lorsque ces figures-clichŽs sont absentes, les po•mes ready-mades sont tout 

bonnement privŽs dÕimages, laissant la place ˆ une poŽsie en apparence plate, ˆ une Žcriture 

de surface : ˆ une poŽsie littŽrale.  

 
 
b Ð Une figure dominante : la rŽpŽtition 
 
 Si les tropes, qui rel•vent de lÕŽcriture m•me, sont sinon absentes du moins tr•s rares 

dans les po•mes ready-mades, les figures qui rel•vent de lÕagencement des ŽlŽments verbaux 

entre eux comme lÕensemble des figures de rŽpŽtition sont, assez logiquement, davantage 

prŽsentes. Elles peuvent en effet rŽsulter dÕune manipulation a posteriori de la mati•re 

verbale.  

 
EnvisagŽ de ce point de vue, LÕArt PoŽticÕ dÕOlivier Cadiot sÕav•re extr•mement riche 

en figures de rŽpŽtition, dont un large Žventail est reprŽsentŽ. Les figures de dŽrivation, 

grammaticale comme la polyptote, ou lexicales, sont assez bien reprŽsentŽes : Ç Le ciel noircit 

/ les nuages noircissent dans le ciel È, Ç Le papier est jaune / Mais la suite / Le soleil fait que 

le papier est jaune / Devient / Le soleil jaunit le papier È, Ç Le bois ne peut flotter / Ce projet 

ne peut vivre / Ces insectes peuvent nuire / Cette idŽe ne peut pas compatir avec la mienne È 

(on notera ici Žgalement un jeu sur la polysŽmie du verbe Ç pouvoir È) ; Ç Le ciel est bleu > le 

bleu ciel / Il devient bleu > Il bleuit / Il a bleui È. Les rŽpŽtitions simples, affectant un mot, un 

syntagme ou une phrase dans son entier, sont Žgalement tr•s nombreuses : Ç LÕenfant1 est 

malade, lÕenfant2 est malade É lÕenfantn est malade È, Ç Contre la falaise, la vague / Contre la 

falaise, la vague È, Ç Pierre, de ce quÕil retrouve ce quÕil cherchait, est heureux. / Pierre, de ce 

quÕil retrouve ce quÕil cherchait, est heureux È, Ç Expliquer, expliquer que, expliquer si 
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(pourquoi, comment) Ð Oublier, oublier que, oublier de Ð Avertir, avertir de, avertir que, 

avertir de ce queÉ È. Toujours dans cette logique, la rŽpŽtition dÕun ou plusieurs termes en 

dŽbut de phrase que constitue lÕanaphore Žmaille tr•s largement le texte : Ç Pierre, qui oublie 

ses promesses / Pierre, qui viendra demain È, Ç Une table qui vient dÕ•tre faite est         une 

table qui sert depuis longtemps est        une table quÕon dŽplace facilement est         une table     

difficile ˆ dŽplacer          une table dont toutes les parties tiennent bien ensemble est        une 

table dont toutes les parties remuent au moindre choc est        une table recouverte de peinture 

est         une table ˆ laquelle des Žcoliers ont fait des entailles est É. È, qui sÕaccompagne 

souvent dÕune reprise de la m•me structure syntaxique. Le po•me Ç Frenchies È de Kati 

Moln‡r prŽsente des rŽpŽtitions anaphoriques au dŽbut des cinq premi•res lignes : Ç CÕest un 

produit lubrifiŽ È, Ç Le placer (É) / Le dŽrouler (É) / Le retirerÉ È, Ç CÕest un produit ˆ 

usage unique È. Leur distribution laisse dÕailleurs appara”tre un effet de chiasme, lÕanaphore 

du syntagme Ç cÕest un produit È reliant sŽmantiquement et phonŽtiquement le premier vers 

au cinqui•me. Ç Dans lÕincertitude È est Žgalement marquŽ par lÕanaphore de lÕadverbe 

Ç Lorsque È : Ç LorsquÕun ouvrage (É) LorsquÕun auteur non-arabe (É) LorsquÕun auteur 

arabe È. La rŽpŽtition par deux fois en dŽbut de vers de lÕamorce Ç Pour que È imprime enfin 

son rythme au premier po•me, Ç Fra”cheur È : Ç Pour que la date du jour de ponte (É) / Pour 

que 97 % des consommateurs È. LÕanaphore marque fortement lÕensemble du po•me Ç La 

Semaine È de Bernard Heidsieck, dont chacune des phrases commence de la m•me mani•re, ˆ 

quelques lŽg•res variantes pr•s consistant en gŽnŽral ˆ simplement effacer cette amorce : Ç Il 

est È : Ç il est 8 heures 15 prŽcises / il est 8 heures 15 // il est 8 heures 15 / il est 8 heures 15 / 

8 heures 15 / il est huit heures 16 È. A lÕanaphore sÕassocie la rŽpŽtition pure et simple des 

m•mes contenus, comme lÕexemple citŽ le montre. DÕautre rŽpŽtitions simples sont 

perceptibles, dans certains des 152 Proverbes remis au gožt du jour, o• certaines expressions 

jouent sur la rŽpŽtition littŽrale : Ç Une ombre est une ombre quand m•me È, Ç Qui nÕentend 

que moi entend tout È, ou encore, dans le po•me de Julien Blaine tr•s nettement marquŽ par le 

retour du pronom Ç moi È : Ç Contr™lez moi (É) Stockez moi (É) Coulez moi  (É) 

DŽcoffrez moi È, accentuŽe par lÕusage systŽmatique de la m•me structure syntaxique. Enfin, 

la rŽpŽtition, dŽcidŽment tr•s prŽsente dans notre corpus, constitue lÕunique marque de deux 

po•mes dont le seul contenu se rŽsume ˆ un seul syntagme, voire un seul mot, rŽpŽtŽ n fois : 

Ç Tu viens, chŽri(e) È de Bernard Heidsieck et Ç Persienne È dÕAragon.  

 

Le simple relevŽ dÕune figure de rŽpŽtition nÕa aucun sens si lÕanalyse ne sÕattarde pas 

sur la nature de lÕŽlŽment rŽpŽtŽ et sur lÕeffet que la rŽpŽtition cherche ˆ atteindre. Deux cas 
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de figure se dessinent ici : la rŽpŽtition peut remplir son r™le Ç traditionnel È et produire des 

effets rhŽtoriques divers, ou ˆ lÕinverse •tre ˆ lÕorigine dÕeffets quÕon qualifiera de 

Ç littŽralisants È.  

Chez Bernard Heidsieck (Ç La Semaine È), la rŽpŽtition incessante, et sur un temps 

long, de la m•me formule (Ç il estÉ È), procure au lecteur une sensation dŽsagrŽable 

dÕagacement pouvant aller jusquÕˆ la saturation, lui faisant par lˆ m•me Žprouver le caract•re 

implicitement injonctif de ce qui se donne a premi•re vue comme une simple information. Cet 

effet dÕaccumulation se retrouve dÕune mani•re quelque peu diffŽrente dans la mise en liste 

des Ç bruits È que constitue lÕABC de la Barbarie. LÕordre alphabŽtique produit Žgalement des 

relations phoniques entre les syntagmes : Ç Acteur encore inconnu È Ç Acteurs qui jouent avec 

leurs tripes È Ç Activistes È Ç ActualitŽ oblige È Ç Adaptations nŽcessaires aux lois du marchŽ 

Ç  Ç Adeptes de la mani•re forte È.  Un glissement phonŽtique se donne ˆ entendre de [akt] ˆ 

[ad], le lien Žtant assurŽ par maintien du phon•me [a]. Si cette rŽpŽtition des phon•mes est 

une simple rŽsultante du choix de lÕordre alphabŽtique, il nÕen reste pas moins quÕelle 

contribue ˆ crŽer un effet sonore et rythmique de lÕordre de la litanie. La reprise du pronom 

accentuŽ Ç moi È ˆ chacune des lignes du po•me de Julien Blaine crŽe quant ˆ elle un effet 

dÕaccentuation important, qui vient rythmer le po•me de fa•on tr•s nette, et met le sujet au 

centre du discours. Enfin, dans les 152 Proverbes, les rŽpŽtitions ont une fonction parodique : 

des occurrences comme Ç une ombre est une ombre quand m•me È ˆ la construction 

traditionnelle de certains proverbes fondŽe sur la tautologie (Ç un chat est un chat È). De 

m•me, les rŽpŽtitions phoniques, assonances, rimes internes ou paronomases (Ç Peau qui p•le 

va au ciel È [•l], Ç Trop de mortier nuit au blŽ È [Ž], Ç Les complices sÕenrichissent È [is], 

Ç vague de sous, pluie de moules È, Ç Trois font une truie È, Ç Les enfants qui parlent ne 

pleurent pas È), typiques du proverbe o• elles poss•dent une fonction mnŽmotechnique, 

assurent ici le lien entre des signifiŽs incompatibles. Les propriŽtŽs m•mes de lÕŽnoncŽ 

proverbial traditionnel sont utilisŽes et subverties de lÕintŽrieur.  

 

Cependant dans la plupart des autres po•mes auxquels nous venons de faire allusion 

on constate que les ŽlŽments accentuŽs par la rŽpŽtition nÕont rien de remarquable qui 

justifierait leur accentuation, dans lÕŽconomie globale du po•me sÕentend. Chez Olivier 

Cadiot les termes en question sont souvent neutres ˆ lÕimage du mot Ç table È qui nÕa rien de 

particuli•rement expressif. Lorsque lÕanaphore porte sur une amorce grammaticale, lÕeffet 

produit par la rŽpŽtition peut aussi •tre quasi nul, alors m•me quÕelle constitue une marque 

visible. Si la rŽpŽtition de lÕamorce Ç Pour que È a bien une valeur rhŽtorique Žvidente dans 
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Ç Fra”cheur È de Kati Molnar, o• elle est censŽe exprimer un engagement fort de la part du 

locuteur, dans les autres cas, bien que prŽgnante, elle ne produit pas dÕeffet expressif 

particulier, et appara”t alors dÕun point de vue stylistique davantage comme une lourdeur, une 

maladresse, ou un tŽmoignage dÕindiffŽrence quant ˆ lÕŽcriture, ce qui est le cas chez Kati 

Moln‡r, o• la rŽpŽtition simple des syntagmes Ç cÕest un produit È ou de Ç LorsquÕun 

auteur È, bien que formellement identifiable comme une figure, nÕen a clairement pas les 

effets attendus.  CÕest alors le statut m•me de Ç figure È de ces rŽpŽtitions qui pose probl•me. 

Dans LÕArt PoŽticÕ la rŽpŽtition, au lieu de fonctionner comme une figure, cÕest-ˆ-dire de 

produire une Ç valeur ajoutŽe È par rapport ˆ un Žtat plus Ç neutre È du discours, dÕ•tre une 

source dÕexpressivitŽ, semble ˆ lÕinverse avoir un effet appauvrissant. A lÕeffet rhŽtorique, 

oratoire ou lyrique que rev•tent dÕordinaire les figures de rŽpŽtition se substitue un effet de 

neutralisation, dans la mesure o• celles-ci semblent signaler une forme de rŽduction du 

contenu linguistique, accuser lÕabsence de variations paradigmatiques. La rŽpŽtition aurait ici 

une fonction Ç littŽralisante È, celle-lˆ m•me que dŽcrit Christian Prigent dans son analyse de 

lÕÏuvre : Ç ce sur-place rentre la langue en elle-m•me, sans issue figurative ou 

expressive È415. Cette littŽralisation est poussŽe ˆ lÕextr•me dans Ç Persienne È dÕAragon, o• 

la rŽpŽtition obsessionnelle du m•me mot finit par le vider de son sens, et par le faire 

appara”tre dans sa littŽralitŽ la plus littŽrale, comme un pur signifiant. Aragon sÕen explique 

par une rŽfŽrence ˆ Dickens dans un entretien avec Daniel Arban :  

Ç Persienne È serait la transposition Ç du comportement, qui mÕavait 
frappŽ, du petit Dombey, enfant malade sur la plage o• on le menait 
prendre lÕair, qui parlait devant la mer, rŽpŽtant des mots indŽfiniment 
jusquÕˆ ce que les mots rŽpŽtŽs avaient perdu leur sens È416.  
 

Le mot est ici traitŽ ˆ la mani•re de lÕobjet dans les Accumulations dÕArman : sa rŽpŽtition 

m•me finit par le transformer en matŽriau, par lui faire perdre son identitŽ dÕobjet.   

 

 Avant m•me de tirer un bilan de cette premi•re approche des po•mes ready-mades, un 

premier constat, Žvident, sÕimpose, celui dÕune manque. Beaucoup de po•mes ready-mades 

nÕapparaissent pas ou seulement de fa•on partielle dans ce qui prŽc•de : quÕen est-il en effet 

des po•mes de J’r’ Kol‡r par exemple ? Les po•mes de Bernard Heidsieck y sont citŽs dans 

leur version Žcrite, mais quÕen est-il des multiples bruits qui apparaissent lors de lÕŽcoute ? Le 

po•me ready-made nÕest pas, nous lÕavons vu, nŽcessairement composŽ dÕŽlŽments verbaux, 

                                                             
415 Christian Prigent, Ceux qui merdRent : Ç La grammaire dÕOlivier Cadiot È, Paris, P.O.L, 1991, p.248 
416 citŽ par Nedim GŸrsel, Le Mouvement perpŽtuel dÕAragon : de la rŽvolte dada•ste au Ç monde rŽel Paris, 
LÕHarmattan, 1997 p.56 
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et la seule prŽsence dÕŽlŽments sŽmiotiquement hŽtŽrog•nes constitue un obstacle majeur ˆ 

une approche reposant sur des outils linguistiques.  

 
 
 

B Ð Les limites de lÕapproche linguistique 
 

1 / PoŽsies intersŽmiotiques 
 

 

a Ð Une multiplicitŽ de signes 
 

La prŽsence effective de signes non linguistiques ˆ lÕintŽrieur des po•mes ready-mades 

constitue un premier obstacle de taille ˆ lÕanalyse linguistique, du moins impose-t-elle de la 

complŽter par un autre type dÕanalyse que lÕon qualifiera de Ç sŽmiotique È. LÕouverture du 

po•me au Ç tout venant È implique en effet, nous lÕavons soulignŽ en premi•re partie, une 

absorption par le po•me dÕautres syst•mes de signes, faisant souvent de ce dernier un objet 

hybride, marquŽ par lÕintersŽmioticitŽ.  

 

Les occurrences de ready-mades appartenant au champ large de la Ç poŽsie visuelle È 

puisent par dŽfinition dans les champs sŽmiotiques les plus divers, que Philippe Castellin417 

classe, suivant la typologie classique rŽsumŽe par Barthes au dŽbut des ElŽments de 

sŽmiologie, en trois grandes familles, typologie que nous reprendrons ˆ notre tour, de fa•on 

tout aussi provisoire que chez le premier : dÕune mani•re gŽnŽrale, trois grandes catŽgories de 

signes sont discernables dans ces po•mes, les symboles, les signes iconiques, et les signes 

plastiques.  

 

 Les symboles sont les signes Ç rapportables ˆ lÕordre de lÕŽcriture et aux codages 

graphiques ou typographiques de lÕexpression verbale È418 : textes, mots, assemblages de 

mots, signes de ponctuation. Ces ŽlŽments sont ceux envisagŽs par lÕapproche linguistique. En 

revanche, toujours dans cette catŽgorie, dÕautres signes existent, parfois mis en jeu dans nos 

po•mes, qui Žchappent ˆ cette approche, ce sont les signes relevant du Ç langage des sourds 

                                                             
417 in Doc(k)s, Mode dÕemploi, Op. cit.  
418 Ibid., p.157 
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muets, signes du zodiaque, panneaux routiers, symboles mathŽmatiques È419. Ce sont les 

symboles peircŽens, qui ont certes pour caractŽristique commune dÕ•tre traduisibles en 

ŽnoncŽs linguistiques, mais qui ne se constituent pas en ŽnoncŽs ou en textes, et ne sont donc 

pas justiciables dÕune approche stylistique. Ce type de signes abonde dans nos po•mes : 

lettres de lÕalphabet isolŽes chez Aragon (Ç Suicide È : Ç A B C DÉ È) et Arturo Schwarz 

(Ç Po•me optophonŽtique È, que lÕon peut citer ainsi : Ç N E / C F L / D P C EÉ È), chiffres 

et symboles mathŽmatiques dans Ç PSTT È de Breton (les numŽros de tŽlŽphone recensŽs : 

Ç Neuilly 1-18É / Nord 13-40É.. È),  dans le Ç Portrait en rouge de Julien Blaine È de Jean-

Fran•ois Bory (Ç HŽmoglobine 12,6% / HŽmaties 4.000.000 È), chez Luciano Ori (montants 

inscrits sur le ticket de caisse), Julien Blaine (le chiffre Ç 600 È barre le texte), Bernar Venet 

(Ç Proof È est enti•rement composŽ de formules mathŽmatiques, Ç Weather report È dÕune 

liste de relevŽs de tempŽratures) ou encore Anne-James Chaton (Ç 97LD14779 Ð N¡25-01-97 

Ð 4991 Ð 6 954063 FPF È, le numŽro du passeport dont le contenu est citŽ exhaustivement), 

chiffres placŽs dans une petite cartouche de forme ovale prŽsents au dŽbut du po•me 

Ç Splendid Tour È de Bory. Les diffŽrents symboles du parti communiste prŽsents sur le 

journal qui constitue le po•me Ç Informazione informale È de Sarenco rel•vent de cette 

catŽgorie, tout comme les pictogrammes formant le Ç Pictogram sonnet È dÕEdouardo Kac. 

On pourra enfin signaler la prŽsence importante au sein de notre corpus dÕabrŽviations, 

comme dans Ç PSTT È de Breton, o• aucune phrase nÕest donnŽe ˆ lire, mais uniquement une 

succession de noms et dÕabrŽviations (Ç Breton (E.), mon. fun•br., av. Cimeti•re Parisien, 23, 

Pantin / Breton (Eug.), vins, restaur. tabacs, r. de la Pompe, 176 È), chez Eugieno Miccini, o• 

la notice de dictionnaire en rec•le Žgalement un certain nombre (Ç soprusio m. ; loc. user de 

violence È), et bien sžr dans les petites annonces qui constituent le Ç Po•me mŽtaphysique 

n¡50 È de Julien Blaine. 

 

 Les divers signes iconiques, images photographiques (J’r’ Kol‡r, Ç Trois 

mystifications È), dessins (la t•te de Mickey dessinŽe qui appara”t dans le Ç Po•me 

mŽtaphysique n¡50 È de Julien Blaine, les figures de carte ˆ jouer dans le Ç Po•me ˆ br•mes È 

de Kolar), cartes gŽographiques (Ç Sans titre È, de Bernar Venet) ou encore logos, que lÕon 

peut trouver dans le po•me sans titre de Julien Blaine, sur lÕaddition de Luciano Ori, ont dŽjˆ 

ŽtŽ rŽpertoriŽs dans la premi•re partie, nous nÕy reviendrons donc pas ici autrement que pour 

les signaler comme obstacles supplŽmentaires ˆ une approche linguistique. Il en va de m•me 

                                                             
419 Idem  
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des objets, comme les lames de rasoir dont se sert Jiri Kolar pour son po•me 

Ç Rasierklingengedicht È. Pour le po•te,  

Ç La poŽsie est lÕart du langage Ð comme disait Valery Ð seulement 
dans la mesure o• je nÕentends pas par Ç langage È uniquement ce qui 
se dit, mais tout ce par lÕintermŽdiaire de quoi nous comprenons ce 
qui nous entoure. De tr•s nombreuses choses et ŽvŽnements peuvent 
aussi nous Ç adresser la parole È sans recourir ˆ lÕentremise des 
mots. È420 

 
Toutes ces choses qui nous adressent la parole sans lÕentremise des mots nŽcessitent ainsi une 

approche de type sŽmiotique. 

 

 Surtout, nombreux sont les po•mes ready-mades dans lesquels apparaissent des 

ŽlŽments plastiques ˆ c™tŽ desquels la lecture ne peut passer sans amputer considŽrablement le 

po•me de son sens, notamment pour les po•mes justement qualifiŽs par Julien Blaine 

notamment dÕ Ç ŽlŽmentaires È, en ce quÕils mettre en avant leur dimension matŽrielle, ou 

Ç matŽrique È pour reprendre lÕexpression de Philippe Castellin. Sont ainsi prŽsents Ç des 

formes ou des assemblages de formes, des tracŽs graphiques, des taches de couleur, des 

travaux avant tout basŽs sur lÕoccupation de lÕespace page ou mettant en avant des dimensions 

texturaires que les reproduction photographique des originaux maintient. È421 Tous ces 

ŽlŽments ayant trait ˆ la couleur, aux formes, ˆ la texture, ˆ la spatialitŽ, constituent ce que les 

membres du Groupe !  appellent des Ç signes plastiques È, en ce sens quÕils constituent un 

nouveau mode de signification ˆ part enti•re qui Ç interagit avec les autres niveaux que sont 

lÕiconique, le linguistique et lÕinstitutionnel, pour produire le message global. È422 Ces 

ŽlŽments, spŽcifiques au domaine plastique, ne sont dÕordinaire pas actualisŽs dans le 

domaine littŽraire, or un certain nombre de po•mes ready-made les mettent clairement au 

premier plan. La couleur des cartes ˆ jouer dans le Ç Po•me ˆ br•mes È de Kolar constitue 

ainsi un ŽlŽment important de signification en ce que le lecteur peut rechercher une logique 

dans la distribution chromatique des cartes. Plus souvent, la reproduction en noir et blanc 

implique des jeux de valeurs : diffŽrentes valeurs de gris sont ainsi perceptibles dans le po•me 

sans titre de Julien Blaine, qui indiquent les salissures et imperfections du support originel, 

devenant alors des indices quant ˆ la texture de ce dernier, et o• les caract•res typographiques 

sont plus ou moins foncŽs, ce qui lˆ encore renseigne sur leur nature : imprimŽ dans le cas du 

texte, tampons dans le cas des chiffres apposŽs, dont la plus grande clartŽ est caractŽristique 
                                                             
420 J’r’ Kol‡r, Ç RŽponses È, in Butor, Michel, Jir’ Kol‡r, LÕÏil de Prague, Paris, La DiffŽrence, 1986, coll. 
Ç LittŽrature È, p.163 
421 Philippe Castellin, Op. cit., p.159 
422 Groupe ! , TraitŽ du signe visuel, Paris, Seuil, 1992, coll. Ç La couleur des idŽes È, p.188 
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de la moindre imprŽgnation en encre du tampon. Chez Luciano Ori la couleur gris‰tre du fond 

entre en contraste avec lÕautre type de gris du ticket de caisse, dont le relief est signalŽ par un 

effet dÕombre. Lˆ encore on peut par ailleurs noter un effet important de texture, la 

reproduction via lÕoffset permettant de conserver en quelque sorte lÕimage de la texture 

premi•re du support, perceptible dans les pliures du ticket de caisse et le grain du papier du 

m•me ticket. Ce jeu de valeurs est enfin particuli•rement prŽgnant dans le po•me de Sarenco 

Ç Informazione informale È, o• une Žnorme tache noire vient masquer la plus grande partie du 

journal. DÕautres effets de texture sont observables : tracŽ lŽger du crayon qui a probablement 

traversŽ du papier carbone chez Ori, ou, ˆ lÕinverse, tracŽ appuyŽ et gras du feutre gr‰ce 

auquel une t•te de Mickey a ŽtŽ grossi•rement esquissŽe chez Blaine.  

Que lÕemprunt soit de nature iconique ou rel•ve de lÕŽcrit, les param•tres matŽriques 

dont la description est dÕordinaire rŽservŽe au champ plastique Žmergent. Ainsi les formes, 

lignes, points, surfaces, prennent-ils une importance nouvelle, ˆ lÕimage du Ç po•me 

mŽtaphysique n¡50 È de Julien Blaine o• lÕon peut observer une prŽdominance des formes 

rondes (tour de la t•te, oreille et yeux du Mickey qui entrent en rŽsonance et interf•rent avec 

les petits disques noirs servant de points de rep•res pour la rŽpartition des annonces en 

rubriques), en contraste avec le fond imprimŽ marquŽ par un quadrillage horizontal et vertical. 

Une rŽpartition comparable est ˆ lÕÏuvre dans le po•me de Luciano Ori entre la tache noire, 

informe, aux bords irrŽguliers, et le fond organisŽ en colonnes et rubriques hiŽrarchisŽes qui 

est celui de la une de journal, ou encore dans la Ç Facture È de Jiri Kolar, o• la rigueur 

verticale du tableau tracŽ semble menacŽe par les tracŽs graphiques illisibles et 

lÕencha”nement anarchique de lettres imprimŽes rendues ˆ leur iconicitŽ par leur disposition 

non linŽaire, Ç en cha”ne È.  

 A ces ŽlŽments plastiques correspondrait, dans le domaine sonore, lÕensemble des sons 

et des bruits qui viennent se greffer au texte dans les po•mes de Bernard Heidsieck : sonnerie 

du rŽveil qui ouvre Ç La Semaine È, indicatif musical qui rythme le m•me po•me, indicatif de 

la radio et fragments de jazz qui ponctuent Ç La mer est grosse È et autres bruits extŽrieurs, 

tous ces ŽlŽments qui viennent interrompre le dŽroulement de lÕŽnoncŽ verbal ne peuvent  •tre 

laissŽs de c™tŽ sous peine dÕune grave troncation de ce qui constitue rŽellement le corps des 

biopsies et passe-partout :   

Ç En effet, si lÕon persiste ˆ rŽserver lÕappellation et, partant, la dignitŽ 
de Ç texte È (ou de Ç po•me È) ˆ tel ensemble dÕŽnoncŽs verbaux 
manifestant, selon des procŽdures spŽcifiques, une visŽe esthŽtique 
(et, spŽcifiquement, Ç poŽtique È), il est clair (É) que la plupart des 
Po•mes partitions, Biopsies, Passe-partout et autres Ïuvres ˆ venir, 
ne peuvent, ˆ moins de f‰cheuses rŽductions qui en dissimuleraient, 
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prŽcisŽment, les aspects les plus dŽcisifs (les plus inou•s), quÕŽchapper 
ˆ ce mode de catŽgorisation, sous lequel se profile un mode de 
rŽception Ð et, non moins, dÕexclusion. È423 

 
Tous ces signes sont partie intŽgrante du po•me, il est impossible de les laisser de c™tŽ au 

profit du Ç texte È. CÕest alors quÕune premi•re distinction entre texte et texte, telle que la 

propose Jean-Pierre Bobillot, peut •tre opŽrŽe.  

 
 
b Ð Du texte au texte  
 
 Apr•s avoir fait le constat que nous venons de renouveler du caract•re nŽcessairement 

tronquŽ de lÕapproche linguistique du po•me, Jean-Pierre Bobillot distingue en effet le 

Ç texte È ou Ç po•me È, ensemble homog•ne dÕŽlŽment verbaux, dÕŽnoncŽs linguistiquement 

identifiables, du texte ou po•me Ç con•u comme un rŽseau interactif, ouvert, apte ˆ 

sÕincorporer tout ŽlŽment hŽtŽrog•ne, non verbal, que le bande magnŽtique et le montage 

permettent dÕaccueillir : le Ç po•me Žponge È, Ç po•me serpilli•re È. È424 Le Ç texte È y est 

une composante du texte. Cette distinction nous semble applicable ˆ une grande partie des 

po•mes ready-mades dans lesquels le texte cohabite avec dÕautres ŽlŽments sŽmiotiquement 

hŽtŽrog•nes. Le maintien de la notion de Ç texte È a propos de composants non linguistiques 

nÕest pourtant pas sans poser probl•me : les bruits, les sons, dÕune part, les signes iconiques et 

plastiques qui composent certains po•mes dÕautre part sont difficilement rapportables ˆ 

lÕordre du Ç texte È, qui, quant ˆ lui, sugg•re la linŽaritŽ, implique une lecture temporelle. Or 

la prŽsence dans le po•me de ces composants implique une rŽception fondŽe sur 

lÕimmŽdiatetŽ, comme le rappelle Lamberto Pignotti ˆ propos de la poŽsie visuelle :  

Ç La poŽsie visuelle ne se fonde pas sur une lecture linŽaire et 
temporelle dÕŽlŽments verbaux et iconiques sŽmantiquement sŽparŽs, 
mais sur une lecture simultanŽe, totale, relationnelle : le tout prŽvaut 
sur la partie. È 

 

MalgrŽ ces rŽticences nous ferons notre la formulation proposŽe par Jean-Pierre Bobillot pour 

des raisons de clartŽ terminologique : si lÕemploi du terme de Ç po•me È semble plus 

pertinent, lÕopposition que nous serons amenŽe ˆ opŽrer entre le po•me et son contenu, donc 

entre le po•me et son texte, nous emp•che de lÕemployer ici.  

 

                                                             
423 Jean-Pierre Bobillot, Bernard Heidsieck : poŽsie action, Op. cit. p.83 
424 Idem 
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 LÕhŽtŽrogŽnŽitŽ sŽmiotique de beaucoup de po•mes ready-mades appelle ainsi 

nŽcessairement une approche plurielle, linguistique et sŽmiotique, dont la visŽe est dÕanalyser 

les relations entre les diffŽrentes composantes du texte.  

 A lÕinstar des inscriptions qui accompagnent les Ready-mades de Duchamp, un certain 

nombre de po•mes ready-mades aidŽs sont construits sur le schŽma illustration / lŽgende, 

forme la plus simple dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ sŽmiotique. LÕalliance sous un titre commun de lÕimage 

et de sa lŽgende invite ˆ considŽrer lÕensemble comme Žtant le corps du po•me. Il en va ainsi 

des Ç Trois mystifications È de J’r’ Kol‡r. Sous cette appellation sont rassemblŽs trois po•mes, 

composŽs chacun dÕune image, photographique pour deux dÕentre eux, dÕun dessin abstrait 

pour le troisi•me, et de sa lŽgende, placŽe au-dessous. La signification des po•mes provient 

ici dÕun travail sur la non congruence de lÕimage et de sa lŽgende, selon un principe 

comparable ˆ celui mis en place par Magritte dans La clef des songes. Le texte de cette 

derni•re est constituŽ pour chaque po•me dÕun titre dÕÏuvre accompagnŽ du nom dÕun 

artiste : Ç E. Degas : La Toilette È, Ç J.-D.-A. Ingres : Le Bain turc È, Ç Titien : SalomŽ È. Il 

sÕagit dÕÏuvres tr•s cŽl•bres : ˆ aucun moment le lecteur ne peut rŽellement prendre lÕimage 

prŽsentŽe au dessus de la lŽgende comme Žtant effectivement lÕÏuvre indiquŽe. Ce dŽcalage 

produit une forme de tŽlescopage de deux images : celle prŽsente effectivement sous les yeux 

du lecteur, image photographique assez banale, reprŽsentant une for•t inondŽe et un tigre 

allongŽ dans lÕeau, et, en creux, dans la mŽmoire du lecteur, celle de lÕÏuvre nommŽe par le 

titre. Le lecteur est ainsi amenŽ ˆ se poser question de la relation entre la lŽgende et lÕimage, 

dÕune part, et entre lÕÏuvre nommŽe et lÕimage proposŽe, dÕautre part. La relation entre la 

lŽgende et lÕimage, si lÕon met de c™tŽ provisoirement le nom de lÕartiste Žvidemment faux, 

nÕest pas compl•tement arbitraire. Pris non comme titre dÕÏuvre mais comme lŽgende, 

lÕŽnoncŽ et lÕimage sont effectivement liŽs, du moins le lecteur peut trouver dans lÕimage des 

ŽlŽments correspondant manifestement ˆ ce qui est dŽcrit par le titre : Ç la toilette È, Ç le 

bain È, sont des activitŽs suggŽrant la prŽsence dÕeau, et lÕŽlŽment aquatique est effectivement 

tr•s prŽsent dans les deux images : for•t inondŽe dans un cas, tigre dans lÕeau dans lÕautre, 

lÕŽtendue dÕeau Žtant ˆ chaque fois prŽsente au premier plan. D•s lors, le lien est aisŽment 

effectuŽ, on aurait dÕune part la Ç toilette È des arbres de la for•t inondŽe, dÕautre part le bain 

du tigre. Les activitŽs sont les m•mes que dans les Ïuvres ŽvoquŽes, seuls les acteurs, les 

figures, ont ŽtŽ changŽes. Pourtant cette solution ne tient pas, prŽcisŽment dans la mesure o• 

ces lŽgendes renvoient ˆ des Ïuvres qui existent dŽjˆ de fa•on tr•s explicite, par la 

nomination dÕun artiste, ce qui tŽmoigne dÕune volontŽ dŽlibŽrŽe de tromperie de la part de 
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lÕauteur, affichŽe comme telle par le titre gŽnŽrique. Nous aurons lÕoccasion de revenir sur les 

visŽes de ces mystifications.  

Cette bipartition est Žgalement celle qui prŽside ˆ la composition du Ç Po•me 

mŽtaphysique n¡50 È de Julien Blaine. Comme tous les autres po•mes mŽtaphysiques, celui-ci 

se prŽsente Žgalement sous lÕaspect dÕune Ç structure basique duelle renvoyant au mod•le Ç 

illustration / lŽgende È È425. La page se partage en deux espaces nettement sŽparŽs par un filet 

gras, qui isole un cartouche infŽrieur et une partie supŽrieure. Le cartouche infŽrieur est 

occupŽ par des ŽlŽments verbaux, ici un mot, Ç Fable È. La partie supŽrieure prŽsente la 

reproduction dÕune page de petites annonces tirŽes dÕun journal, sur laquelle a ŽtŽ griffonnŽe 

une figure reprŽsentant la t•te du personnage Mickey Mouse. Trois types de signes sont ainsi 

dÕemblŽe mis en jeu : linguistiques, plastiques, iconiques. Quelle est la relation entre ces 

signes ? La solution la plus immŽdiatement Žvidente, appelŽe par le dispositif visuel global, 

consiste ˆ  observer le rapport entre le texte placŽ dans le cartouche infŽrieur, Ç fable È, et ce ˆ 

quoi il para”t servir de lŽgende, lÕimage prŽsente au dessus : la t•te de Mickey Mouse. Comme 

chez Kolar, cÕest dÕabord lÕincompatibilitŽ entre ces deux ŽlŽments qui frappe : ce qui semble 

•tre dŽsignŽ comme une Ç fable È nÕen est manifestement pas une, a priori du moins, 

puisquÕau rŽcit attendu se substitue une page de petites annonces et un dessin. LÕapposition de 

cet objet et de cette lŽgende fonctionne donc ici aussi comme une invitation ˆ leur trouver une 

relation, un point commun. LÕauteur nous invite ˆ considŽrer Mickey Mouse comme un 

personnage de fable moderne, attirant ainsi notre attention sur la parentŽ entre les dessins 

animŽs de Walt Disney, o• les animaux sont traitŽs comme des •tres humains, et les fables 

dÕEsope ou de La Fontaine qui en deviennent les anc•tres illustres. Mais la partie supŽrieure 

nÕest pas uniquement une image. Elle est aussi occupŽe par du texte : celui des petites 

annonces, qui est tout ˆ fait lisible. De nouvelles relations entre le texte et lÕimage se nouent ˆ 

lÕintŽrieur m•me de cette partie, de plusieurs ordres. Tout dÕabord, en ce que les ovales qui 

dessinent le contour des yeux de la souris entourent certaines parties du texte, que le lecteur 

est alors amenŽ ˆ lire : Ç gens de maison È, Ç Animaux È, Ç novasum È semblent avoir ŽtŽ 

entourŽs (point de dŽpart du dessin ?). Dans le m•me ordre dÕidŽe, on remarque que le 

museau pointe vers la rubrique Ç commerce È. Le dessin isole certaines parties du texte et 

am•ne le lecteur ˆ se poser la question de la relation entre ces ŽlŽments textuels et la figure 

dessinŽe : une premi•re piste peut •tre dŽgagŽe dans la convergence des deux ŽlŽments vers 

                                                             
425 Isabelle Maunet, Ç Les Po•mes mŽtaphysiques de Julien Blaine È, Recherches et travaux : Ç innovation / 
expŽrimentation en poŽsie È, UniversitŽ Stendhal-Grenoble 3, p.163 
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un s•me commun, celui de lÕanimalitŽ. Cette premi•re convergence attire alors lÕattention vers 

dÕautres parties du texte des annonces, celles qui, prŽcisŽment, mentionnent des animaux : 

Ç caniche nain È, Ç chienne 2s. et chiots È, Ç chiots fox È / Ç stage ma”tre chien È. RapportŽs ˆ 

leur Ç lŽgende È, tous ces ŽlŽments prennent un sens nouveau, ˆ lÕimage de lÕexpression 

Ç ma”tre chien È : associŽ au terme Ç fable È, cette derni•re se dote dÕun sens polysŽmique : 

Ç ma”tre chien È devient un personnage de fable, ˆ lÕinstar de Ç Ma”tre Corbeau È et Ç Ma”tre 

Renard È. Un sens figurŽ Žmerge de la mise en relation intertextuelle crŽŽe par la lŽgende, et 

tous ces animaux de devenir autant dÕacteurs possibles de la fable qui se constitue sous nos 

yeux. A ce rŽseau de sens vient cependant sÕen greffer un second : la nature m•me du texte, 

des petites annonces commerciales (mise en valeur par le dessin qui souligne le terme de 

Ç commerce È), peut •tre mise en relation avec ce quÕemblŽmatise la figure de Mickey 

Mouse, le r•gne sans partage de la culture amŽricaine sur les divertissements de masse. Un 

sens plus politique se dŽgage alors, Mickey devenant lÕacteur dÕune fable certes moderne mais 

dŽgradŽe par les visŽes Žconomiques de ce qui nÕest autre quÕune firme multinationale. La 

fable moderne est du commerce, ni plus ni moins. Ainsi, le po•me devient le lieu o• se tissent 

un ensemble de relations intersŽmiotiques, qui laisse place ˆ des interprŽtations diverses. 

DiffŽrents niveaux, sŽmiotiques, linguistiques, plastiques, interf•rent pour crŽer du sens. 

 Toutefois, le statut m•me de ces signes est rendu instable par le dispositif, ce qui doit 

amener ˆ relativiser la partition stricte entre les diffŽrents types de signes effectuŽe plus haut. 

En effet le texte, bien que constituŽ de signes linguistiques, est aussi image, ce que sa place 

dans la dispositif, ˆ lÕendroit habituellement rŽservŽ ˆ lÕimage, met en avant. LÕisolement et la 

mise en relation de certaines parties du texte par lÕintermŽdiaire du dessin enclenche une 

lecture Ç tabulaire È, un parcours du regard analogue ˆ celui rŽclamŽ par lÕimage, qui se 

substitue ˆ la lecture linŽaire habituellement requise par le texte. Il est image, mais Žgalement 

support plastique pour le dessin : ce sont alors les propriŽtŽs plastiques de la trame textuelle 

qui sont convoquŽes (la distribution des valeurs de gris en fonction de lÕespacement des mots 

et de la disposition typographique de la page par exemple), le texte en tant que Ç texture È et 

non plus comme encha”nement de signes linguistiques. Cette oscillation entre plusieurs statuts 

est particuli•rement remarquable lorsquÕon observe les rep•res graphiques qui, dans les 

petites annonces, signalent les diffŽrentes rubriques : dans le dessin, ils servent ˆ reprŽsenter 

la prunelle des yeux et le museau de la souris, opŽrant de la sorte un aller-retour constant entre 

le statut dÕic™nes et celui de symboles.  

LÕhŽtŽrogŽnŽitŽ est ainsi exploitŽe pour faire Žmerger la ou les significations du 

po•me, que seule une approche plurielle est en mesure de saisir.  
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2 / Les propriŽtŽs de lÕemprunt sont-elles celles du po•me ? 

 
a Ð Relations horizontales, relations verticales : ready-made et ready-made aidŽ 
 

Que lÕapproche soit dÕordre purement linguistique ou Žlargie au champ sŽmiotique, 

une m•me conclusion peut •tre tirŽe ˆ la lecture de ce qui prŽc•de : dans tous les cas, une 

analyse immanente ne peut faire lÕŽconomie dÕune hŽtŽrogŽnŽitŽ interne entre les constituants 

du po•me pour fonctionner. CÕest sur ce point prŽcis que se situe, nous semble-t-il, la 

diffŽrence majeure entre le ready-made Ç pur È et le ready-made Ç aidŽ È, plus prŽcisŽment le 

ready-made aidŽ par adjonction, le plus courant.  

 Les po•mes a priori justiciables dÕune approche linguistique, constituŽs dÕŽnoncŽs, ne 

sont remarquables dÕun point de vue stylistique que lorsque quÕun phŽnom•ne dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ 

y est repŽrable. Un bilan de lÕexamen linguistique des po•mes de notre corpus ne peut en effet 

que relever la pauvretŽ stylistique comme principal point commun ˆ toutes ces occurrences. 

Que rel•ve-t-on en effet ? rien dÕautre Ð quasiment Ð que ce quÕune premi•re lecture ne nous 

apprenait dŽjˆ, ˆ savoir que lÕon a affaire ˆ des textes appartenant ˆ des genres de discours 

non littŽraires : fait divers, ŽnoncŽ publicitaire, clichŽ journalistique, discours technique, 

notice de dictionnaireÉ Compte tenu de la petite fiction thŽorique mise en place au dŽbut de 

cette analyse, selon laquelle ces po•mes se prŽsentent comme tels et doivent donc •tre dŽcrits 

comme tels, ces caractŽristiques pourraient dans un premier temps sÕanalyser comme Žtant de 

lÕordre de la subversion stylistique, dans la lignŽe de pratiques en usage dans la littŽrature 

depuis le XIXe si•cle voire le XVIIIe si•cle, consistant ˆ user de traits spŽcifiques ˆ dÕautres 

genres discursif, dÕun vocabulaire spŽcialisŽ ou prosa•que par exemple, dans le po•me, selon 

une perspective que nous avions dŽjˆ envisagŽe en premi•re partie dÕun point de vue 

gŽnŽalogique. Domaine de lÕimitation, pastiche, ou parodie. Si une filiation nÕest pas exclure, 

toute tentation dÕassimilation entre les deux pratiques est contredite par un examen attentif 

des marques linguistiques du po•me. EnvisagŽs de la sorte les traits relevŽs seraient 

qualifiables dÕ Ç anti-stylistiques È, au sens o• ils appara”traient comme Ç marquŽs È ˆ 

lÕintŽrieur dÕun contexte discursif donnŽ. Georges MoliniŽ dŽfinit le marquage comme ce qui 

est per•u par le lecteur. En partant du principe quÕun discours non littŽraire Ç est un discours 

re•u comme non littŽraire È, et que, Ç par opposition, un discours littŽraire est un discours 
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re•u comme littŽraire È426, lÕauteur en tire les conclusions logiques selon lesquelles un 

discours littŽraire est marquŽ, lˆ o• un discours non littŽraire est Ç non marquŽ È, le marquage 

Žtant Ç le rŽsultat dÕune rencontre entre un certain nombre de faits langagiers et leur 

perception. È427 Cette premi•re distinction nÕest a priori pas sans poser probl•me au regard 

des po•mes de notre corpus, dont le contenu est nŽcessairement re•u comme non littŽraire, 

mais qui semblent de ce fait m•me appara”tre comme marquŽs.  

A ce probl•me, G. MoliniŽ semble apporter une rŽponse satisfaisante lorsquÕil 

explique quÕun discours peut certes •tre re•u comme gŽnŽralement littŽraire, mais aussi 

comme sÕinscrivant dans une subversion des genres, comme singulier ˆ lÕintŽrieur dÕun cadre 

donnŽ. Des marques linguistiques signalant lÕappartenance des ŽnoncŽs ˆ dÕautres types de 

discours sont alors considŽrŽes comme marquŽes lorsquÕelles apparaissent dans un contexte 

gŽnŽrique nouveau. Or la solution, linguistique, proposŽe par le stylisticien, ne nous para”t pas 

pouvoir rendre compte de ce qui se produit dans nos po•mes. DÕapr•s lui, la notion de 

marquage est insŽparable de celle de code, dŽfinit comme Ç une accumulation de 

dŽterminations langagi•res qui fixent les r•gles, les mod•les du discours littŽraire comme 

littŽraire, ou du discours de tel ou tel type de littŽraritŽ È428. Dans les cas qui nous occupent, le 

marquage des ŽnoncŽs comme non littŽraires est per•u comme tel car il entretient un rapport 

dialectique ˆ lÕŽgard du code, ce qui suppose que celui-ci doit dÕabord •tre reconnu Ç par des 

marques gŽnŽrales ou gŽnŽriques È ; ensuite seulement le discours occurrent pourra 

sÕapprŽcier Ç dans le repŽrage des transformations et non-transformations rŽalisŽes dans le 

marquage de ce code È429. Autrement dit, seule la co-prŽsence ˆ lÕintŽrieur du po•me de 

marques linguistiques typiques du genre et de marques non littŽraires peut faire percevoir les 

secondes comme telles. Une telle co-prŽsence est repŽrable dans certains cas, comme la 

plupart des 152 Proverbes remis au gožt du jour o• des marques typiques du proverbe 

(structures binaires, rŽpŽtitions, marques Žnonciatives) coexistent avec des images 

Žminemment poŽtiques, le tout formant un contraste violent. Or, dans la plupart des cas, on 

constate une absence totale de marques linguistiques spŽcifiques au genre poŽtique. La 

neutralitŽ stylistique des ŽnoncŽs ne peut donc •tre considŽrŽe comme un fait stylistique par 

contre-marquage.  

Si cette proposition ne fonctionne pas pour les po•mes ready-mades dans les termes o• 

elle est posŽe par le stylisticien, lÕidŽe qui la sous-tend, dÕune nŽcessaire hŽtŽrogŽnŽitŽ interne 
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au po•me faisant Žmerger une singularitŽ, voire un sujet, est relativement opŽratoire dÕun 

point de vue sŽmiotique. Ce type dÕopposition est en effet une figure rŽcurrente des ready-

mades aidŽs par adjonction, lesquels sont le plus souvent marquŽs par un fort contraste entre 

lÕŽlŽment empruntŽ et lÕintervention du po•te. Ainsi nous avons pu dŽcrire plus haut 

lÕimportance rev•tue dans les po•mes visuels par les oppositions formelles, entre dÕune part 

lÕemprunt, organisŽ, hiŽrarchisŽ, stable visuellement, ˆ lÕimage de la page de journal, et 

dÕautre part lÕajout, qui rel•ve de la perturbation, et qui a en gŽnŽral ˆ voir avec le corps, la 

main, le tracŽ graphique parfois anarchique, le griboulli, lÕinforme. Un phŽnom•ne similaire 

est Žgalement ˆ lÕÏuvre dans de nombreux po•mes sonores de Bernard Heidsieck, ce que la 

prŽcŽdente description du po•me-partition Ç B2 / B3 È laisse nettement transpara”tre : une 

tension sÕinstaure entre le texte institutionnel dÕune part, et le cri du corps, du non policŽ, 

dÕautre part. Cette figure est celle-lˆ m•me qui traverse lÕensemble des 152 Proverbes, o• le 

jeu de mot produit une perturbation logique de lÕŽnoncŽ rigide par lÕirruption de lÕimage, du 

sauvage.  

 

On le voit, dans tous les cas lÕanalyse interne ne peut sÕen tirer que gr‰ce au repŽrage 

de contrastes et dÕoppositions qui seuls autorisent la perception de marques. La mise en 

relation Ç horizontale È des diffŽrents ŽlŽments du po•me permet dÕen tirer des effets de sens 

certains. Mais quÕadvient-il en lÕabsence dÕoppositions internes ? Dans beaucoup de cas, 

lÕexamen linguistique rŽv•le en effet lÕabsence totale de marques linguistiques typiques du 

code (nous insistons sur ce terme dans la mesure o• nous verrons plus loin que dÕautres 

marques existent), ou, plus souvent encore, une incertitude sur la nature m•me de Ç marque È 

de tel ŽlŽment (cÕest le cas pour les rŽpŽtitions dans les po•mes de Julien Blaine et Kati 

Molnar par exemple). LÕabsence dÕopposition interne au po•me entre marques et 

Ç contremarques È rend lÕapproche linguistique relativement stŽrile. Si celle-ci permet de 

dŽcrire les usages de discours marquŽs comme non littŽraires ˆ lÕintŽrieur du po•me, en co-

texte, elle ne saurait rendre compte des effets de lÕusage de discours non littŽraire en tant que 

po•mes.  

 

 

b Ð Les postulats de lÕanalyse immanente en question : la question de lÕautonomie du texte 
 
 La notion dÕ Ç exemplification È, telle quÕelle est thŽorisŽe par Goodman puis Genette, 

si elle permet dÕenvisager le style autrement que comme Žcart (ce ˆ quoi les propositions de 
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MoliniŽ finissent par revenir) nÕest pour autant pas enti•rement satisfaisante ˆ ce stade. Une 

approche immanente, quÕelle soit dÕordre stylistique ou sŽmiotique, peut nous dire de ce 

po•me qui se prŽsente sous la forme dÕun article de journal quÕil a toutes les propriŽtŽs 

linguistiques de lÕarticle de journal, ou de cet autre qui ˆ lÕair dÕun bon de commande, quÕil a 

effectivement toutes les caractŽristiques sŽmiotiques du bon de commande. Pourtant, il est 

Žvident que le po•me nÕest pas un article de journal ou un bon de commande, mais un po•me. 

Inversement, certaines des propriŽtŽs stylistiques que nous avons pu pointer dans lÕanalyse 

qui prŽc•de appartiennent certes au po•me, mais, de toute Žvidence, pas ˆ lÕemprunt.  

Revenons par exemple au po•me sans titre de Julien Blaine. Les traits stylistiques 

per•us (prŽsence du sujet lyrique, mŽtaphore filŽe in absentia, etc.) dont nous avons pu rendre 

compte concernent uniquement le po•me, et non le mode dÕemploi dont il est constituŽ qui, 

lui, ne poss•de pas les m•mes propriŽtŽs : ainsi par exemple ce que nous avons identifiŽ dans 

le po•me comme Žtant un adresse du sujet lyrique ˆ un destinataire nÕa pas dÕexistence dans le 

mode dÕemploi, o• cette adresse active une autre figure, la prosopopŽe (le contenu du carton 

sur lequel figure le mode dÕemploi sÕadresse directement ˆ son utilisateur). Le dŽplacement 

dÕun contexte pragmatique ˆ lÕautre entra”ne en effet une modification du rŽfŽrent du pronom 

de premi•re personne qui, en tant que dŽictique, se rempli de rŽfŽrents diffŽrents en fonction 

de son contexte dÕapparition. Par consŽquent, la prŽsence de ce que nous avons identifiŽ 

comme Žtant une mŽtaphore filŽe in absentia, produisant une rŽification du sujet, sÕav•re elle 

aussi toute relative : en contexte, le vocabulaire concret ne fait pas figure. 

Le po•me de Breton Ç Une maison peu solide È oscille de la m•me mani•re dans son 

intŽgralitŽ entre deux statuts, montrant quÕun m•me texte peut exemplifier des propriŽtŽs 

diffŽrentes en fonction de son contexte dÕimplŽmentation. En contexte journalistique, le r™le 

du texte est dÕinformer. LÕimportation dans un contexte littŽraire de ce m•me texte entraine 

une modification de son statut pragmatique : dÕune fonction dŽnotative, il passe ˆ une 

fonction exemplificative, selon la distinction opŽrŽe par Goodman. Reste alors ˆ savoir 

quelles sont les propriŽtŽs exemplifiŽes par le texte. LÕanalyse linguistique effectuŽe 

prŽcŽdemment a mis ˆ jour un ensemble de caractŽristiques propres au fait divers, laissant ˆ 

penser que le po•me, tout comme le texte dont il est constituŽ, exemplifie des propriŽtŽs liŽes 

ˆ son statut premier. Or lÕeffet produit ˆ la lecture du po•me est tout autre. Le passage dÕun 

contexte journalistique ˆ un contexte littŽraire sÕaccompagne dans ce cas prŽcis dÕune 

modification du statut gŽnŽrique m•me du rŽcit qui, de fait divers, devient conte : la 

similitude des propriŽtŽs linguistiques des deux genres, soulignŽe par Barthes, laisse place ˆ 

lÕambigu•tŽ :  



 219 

Ç au niveau de la lecture, tout est donnŽ dans un fait divers ; ses 
circonstances, ses causes, son passŽ, son issue ; sans durŽe et sans 
contexte, il constitue un •tre immŽdiat, total, qui ne renvoie, du moins 
formellement, ˆ rien dÕimplicite ; cÕest en cela quÕil sÕapparente ˆ la 
nouvelle et au conte, et non plus au roman. CÕest son immanence qui 
dŽfinit le fait divers. È430 

 
PlacŽ dans un contexte littŽraire, le m•me texte a donc toutes les chances dÕ•tre lu comme une 

nouvelle ou un conte, prŽcisŽment en raison de ses propriŽtŽs linguistiques. LÕadjonction par 

lÕauteur du nom de Guillaume Apollinaire ach•ve de faire basculer le texte dans le genre du 

conte, plus prŽcisŽment du conte allŽgorique. D•s lors plusieurs strates de lecture Žmergent, 

qui Žtait absentes du texte origine. Chaque mot, notamment chaque mention dÕun ŽlŽment 

concret, descriptif, peut potentiellement, en fonction de la lecture, devenir une image, de type 

allŽgorique. La Ç rue des Martyrs È, le Ç jeune Lespoir È, son ‰ge m•me, Ç 7 ans È o• lÕon 

retrouve le chiffre symbolique, traditionnellement considŽrŽ comme porteur dÕespoir, sont 

autant dÕŽlŽments banals dans leur contexte dÕorigine qui, du fait du dŽplacement et de 

lÕinflexion donnŽe par le nom du po•te, se teintent dÕun sens symbolique. Plus prŽcisŽment, la 

prŽsence du nom dÕApollinaire informe la lecture dans un sens mŽtapoŽtique. Le b‰timent 

bancal, construit de fa•on anarchique, qui suscite la rŽprobation des habitants, ne serait-il pas 

la figuration dÕun Žtat de la poŽsie duquel Apollinaire, le mentor, aurait dŽtournŽ Lespoir Ð 

Breton ? Le po•me pourrait alors se lire comme un hommage au po•te des Calligrammes. Qui 

est alors le gardien des travaux ? Mais ce qui sÕy donne Žgalement ˆ lire, cÕest la prŽsence du 

myst•re dans un vulgaire fait divers, montrant par lˆ m•me que du plus banal peut surgir 

lÕallŽgorie, voire le merveilleux. Lˆ encore, des propriŽtŽs absentes du texte se rŽv•lent dans 

le po•me, le texte oscillant entre la lecture littŽrale et la lecture figurale en fonction des 

contextes.  

La question qui se pose peut se formuler de la fa•on suivante : les propriŽtŽs mise ˆ 

jour par lÕapproche immanente sont-elles celles du po•me ou celles de lÕemprunt ? Question 

qui en prŽsuppose une autre, plus fondamentale encore : le po•me sÕidentifie-t-il avec 

lÕemprunt ? On rejoint alors des prŽoccupations communes au ready-made poŽtique et  au 

ready-made Ç plastique È, ˆ propos duquel nous avons vu que les caractŽristiques plastiques 

de lÕobjet ne devaient pas •tre confondues avec celles de lÕÏuvre. Les propriŽtŽs 

de Ç Fontaine È ne sont pas celles de lÕurinoir, pas seulement, peut-•tre m•me pas du tout, 

comme le dŽfend Timothy Binkley dans  Ç ÒPi•ceÒ : contre lÕesthŽtique È431 ˆ propos dÕun 
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Ready-made de Duchamp : Ç Le but de lÕÏuvre en question ne saurait •tre Žclairci par un 

examen de son apparence visuelle È :  

Ç LÕanalyse critique de la manifestation sensible, qui est tellement 
utile lorsquÕon veut conna”tre La Joconde, ne poss•de gu•re de valeur 
explicative lorsquÕil sÕagit de L. H. O. O. Q. On aurait tort dÕespŽrer 
pouvoir dire quelque chose de sensŽ ˆ son sujet en se lan•ant dans de 
longs dŽveloppements concernant la beautŽ du dessin de la moustache 
(É). Nous contemplons La Joconde pour y dŽcouvrir ses qualitŽs 
visuelles ; mais nous abordons la Òpi•ceÒ de Duchamp afin dÕobtenir 
des informations la concernant, cÕest-ˆ-dire afin dÕaccŽder ˆ la pensŽe 
qui y est exprimŽe. È432 

 

Si lÕÏuvre sÕincarne bien dans un objet, sÕil y a identitŽ entre lÕemprunt et lÕÏuvre, identifier 

lÕun nÕest pas Žquivalent ˆ identifier lÕautre. De m•me, les propriŽtŽs linguistiques ou 

sŽmiotiques de lÕemprunt ne sont peut-•tre pas superposables ˆ celles du po•me. Une 

approche interne, linguistique, ne permet pas de diffŽrencier une poŽsie ready-made dÕun 

texte Žcrit dans un style neutre.  

 

 Ainsi, lÕidŽe dÕexemplification ne suffit pas ˆ rendre compte du fonctionnement rŽel 

du ready-made, en ce quÕelle reste de lÕordre de lÕimmanence. Preuve sÕil en est de son 

insuffisance, elle ne sÕapplique pas au Ready-made duchampien. Ce serait en effet faire un 

grave contresens que dÕaffirmer ˆ propos de  In advance of the broken arm (1916) par 

exemple, que le dŽplacement de cette pelle ˆ neige dans un contexte artistique la conduit ˆ 

exemplifier ses propriŽtŽs esthŽtiques, compte tenu du fait que lÕimplŽmentation dÕun objet 

dans un contexte artistique lÕam•ne ˆ fonctionner esthŽtiquement. Ce serait un contresens, car 

ce cela reviendrait ˆ en faire une sculpture. Or le Ready-made duchampien, contrairement ˆ la 

pierre trouvŽe sur la route qui fournit son illustration ˆ Goodman, nÕest pas une sculpture 

toute faite. Tous les ready-mades (le terme Žtant cette fois entendu au sens gŽnŽrique du 

terme), ne se fondent certes pas sur cette indiffŽrence visuelle et exemplifient, pour certains, 

les propriŽtŽs matŽrielles, visuelles, ou verbales de leur objet, mais aucun dÕentre eux ne 

saurait se rŽduire ˆ cette simple indexation. Le po•me ready-made poss•de, en tant quÕÏuvre, 

des qualitŽs qui font dŽfaut ˆ lÕemprunt dont il est constituŽ, ˆ c™tŽ desquelles une approche 

immanente ne peut  alors que passer. 

Ce probl•me ne concerne cependant pas uniquement les ready-mades Ç purs È, mais 

Žgalement les ready-mades aidŽs : bien que justiciables en partie dÕune analyse immanente, 

horizontale, ces po•mes y Žchappent eux aussi, le point commun ˆ tous les po•mes basŽs sur 
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lÕemprunt Žtant leur relation ˆ lÕextŽrioritŽ et au contexte. Les descriptions linguistiques et 

sŽmiotiques qui prŽc•dent ont ainsi malgrŽ tout lÕutilitŽ de mettre en avant certaines 

propriŽtŽs spŽcifiques aux emprunts. Sur le plan linguistique, les ŽnoncŽs empruntŽs ne 

cessent de se signaler comme dŽplacŽs, par rapport ˆ leur nouveau contexte dÕaccueil bien sžr, 

nous y reviendrons, mais aussi, pour certains, en ce que leur arrachement ˆ leur contexte 

initial les fait littŽralement perdre une partie de leur sens. Un certain nombre dÕŽnoncŽs qui 

constituent nos po•mes nÕont, lus tels quels, tout simplement aucun sens. LÕŽtude de 

lÕactualisation nous a en effet montrŽ que beaucoup dÕŽnoncŽs Žtaient fortement ancrŽs dans 

une situation dÕŽnonciation, ce qui se traduisait notamment par lÕusage frŽquent de dŽictiques, 

dont le rŽfŽrent nÕest accessible quÕen contexte. Le dŽplacement de ces ŽnoncŽs induisant un 

changement de contexte, ces dŽictiques perdent leur rŽfŽrent, et lÕon se trouve, dans nos 

po•mes, face ˆ des ŽnoncŽs qui apparaissent comme flottants, comme dŽsancrŽs, ce qui nÕest 

dÕailleurs pas sans rappeler la suspension des objets utilitaires chez Duchamp. Ainsi 

suspendus, ces ŽnoncŽs ne cessent pourtant de renvoyer ˆ leur contexte originel, dans la 

mesure o• ils lÕappellent par leur forme m•me. Ils ne peuvent donc, et par consŽquent le texte 

quÕils constituent non plus, •tre considŽrŽs comme autonomes.  

De la m•me mani•re, la prŽsence dÕic™nes dans certains po•mes va ˆ lÕencontre de 

lÕidŽe dÕune cl™ture de lÕobjet po•me sur lui-m•me, comme le prŽcise Philippe Castellin 

lorsquÕil explique que si les mots Ç se laissent sŽparer sans perte majeure de leur relation au 

monde en gŽnŽral, ce nÕest pas le cas de lÕic™ne et de lÕimage empruntŽe ˆ lÕunivers des 

mŽdias en gŽnŽral È :  

Ç Par tout ce qui rattache lÕimage ˆ lÕunivers plastique, formes et 
couleurs, lÕimage ouvre en permanence sur des structures perceptives 
et sensorielles et sur des codes culturels et historique.  Par ses 
procŽdures de rŽalisation, les techniques quÕelle manifeste, elle 
renvoie ˆ un Žtat des sciences et techniques. Par sa valeur rŽfŽrentielle, 
cÕest un monde quÕelle implique. Par sa non linŽaritŽ structurale, cÕest 
tout le code de la lecture quÕelle refuse. È433 

 
 

Plus gŽnŽralement, lÕanalyse ne peut passer outre le fait que tous les emprunts 

constituant ces po•mes sont dans tous les cas immŽdiatement per•us comme tels par le 

lecteur, et renvoient de ce fait m•me ˆ un extŽrieur du texte, fait de plusieurs rŽalitŽs 

distinctes : par leur forme et leur contenu, ces ŽlŽments renvoient ˆ leur contexte dÕorigine, 

quÕils ne cessent dÕindexer, dÕune part, et, de ce fait m•me, ils renvoient ˆ leur contexte 

dÕaccueil prŽcisŽment dans la mesure o• ils apparaissent comme dŽplacŽs par rapport lui. Le 
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ready-made, tout comme dans le champ plastique, se dŽfinit avant tout par la friction des 

contextes quÕil provoque, par la non adhŽrence de lÕŽlŽment dŽplacŽ ˆ son nouveau contexte. 

Le Ç texte È que nous avons sous les yeux se donne simultanŽment comme emprunt et comme 

po•me, se creusant ainsi dÕune dimension supplŽmentaire. 

 

D•s lors, cÕest sur le dŽplacement m•me que lÕanalyse doit se focaliser, sur le 

processus ˆ lÕÏuvre, ce qui implique une prise en compte sŽrieuse de param•tres dÕordinaire 

considŽrŽs comme Ç externes È au texte ou au po•me proprement dit. A une approche 

stylistique devra donc se substituer une analyse de type pragmatique, ou, nous le verrons, 

Ç sŽmio-pragmatique È, au sens o• la pragmatique implique une prise en considŽration de 

param•tres externes au texte proprement dit, ainsi quÕaux effets produits par le Ç contexte È, 

terme qui reste ˆ dŽfinir. Lˆ o•, selon Laurent Jenny434, la stylistique ne dŽcrit pas les 

procŽdures de production du sens dans le discours, mais sÕappuie sur ces descriptions qui sont 

celles de la pragmatique pour formuler sa propre question (Ç comment les procŽdures 

gŽnŽrales de production du sens sont-elles singularisŽes dans un style ? È), lÕapproche 

pragmatique invite ˆ remonter en amont pour interroger ces procŽdures de production, 

prŽcisŽment dans la mesure o• le caract•re Žvidemment Ç dŽplacŽ È des objets que nous avons 

sous les yeux sape les fondements m•mes sur lesquels une analyse stylistique peut sÕŽriger : 

elle porte sur des objets dont le statut m•me de po•me est suspect. Au lieu de prŽsupposer le 

statut de ces objet, il sÕagit alors de se demander comment ces po•mes adviennent comme 

tels, dans la mesure o• cet av•nement (ou non av•nement), nous serons amenŽe ˆ le voir, fait 

partie intŽgrante de leur sens. A une relation horizontale entre les constituants du po•me vient 

se substituer, ou sÕadjoindre, une relation quÕon pourra qualifier de Ç verticale È, de lÕemprunt 

avec son extŽrioritŽ, qui est double, et donc les deux facettes vont faire lÕobjet des deux 

parties qui suivent : cette extŽrioritŽ concerne le contexte dÕaccueil de lÕemprunt dÕune part, 

son contexte originel dÕautre part. Nous ferons alors notre le doute qui habite Bernard 

Vouilloux, dans la mesure o• ce sont les fronti•res m•mes du po•me qui sont amenŽes ˆ •tre 

dŽplacŽes :  

 Ç Je ne suis m•me pas sžr que lÕon puisse distinguer entre immanence 
et transcendance, cÕest-ˆ-dire finalement (É) entre des propriŽtŽs de 
lÕÏuvre qui seraient tenues respectivement pour intrins•ques et 
extrins•ques : entre celles quÕelle poss•de et / ou qui la dŽnotent 
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(littŽralement ou mŽtaphoriquement) et celles qui lui sont attribuŽes au 
stade de la rŽception. È435  

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                             
435 Bernard Vouilloux, Langages de lÕart et relations transesthŽtiques, Paris, LÕŽclat, 1997, coll. Ç TirŽ ˆ part È, 
p. 55 
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II - Un Ç texte È au second degrŽ  

 

 Une des caractŽristiques majeures du ready-made rŽside dans cette instabilitŽ 

constitutive que nous avons commencŽ ˆ dŽcrire, dont la rŽduction entra”nerait de facto la 

perte dÕune partie considŽrable du sens m•me du po•me. Le sens Ð la signifiance Ð se joue en 

effet dans ce clignotement m•me du texte qui se donne ˆ la fois comme mode dÕemploi, 

article de journal, bilan sanguin, carte postale, et comme po•me, et superpose sans les 

confondre des propriŽtŽs diffŽrentes. Le fameux Ç cas È Pierre MŽnard racontŽ par Borges et 

analysŽ par Danto436 pose un probl•me similaire : le Don Quichotte Žcrit par MŽnard est 

syntaxiquement identique ˆ celui de Cervant•s, et, pourtant, ces deux Ïuvres prŽsentent de 

grandes diffŽrences dans la mesure o• elles exemplifient des propriŽtŽs diffŽrentes, ayant ŽtŽ 

Žcrites et Žtant lues dans un contexte historique et socio-culturel diffŽrent. Le texte, tel quÕil 

est fixŽ sŽmiotiquement par la notation qui assure son identitŽ dÕun exemplaire ˆ lÕautre, ne 

saurait alors se confondre avec lÕÏuvre. En outre, le second texte a ceci de diffŽrent du 

premier quÕil en prŽsuppose lÕexistence. Le Don Quichotte de MŽnard, m•me sÕil nÕest pas 

copie ou citation de celui de Cervant•s, ne cesse de sÕy rŽfŽrer en raison de la perception par 

le lecteur de la similitude des deux textes. Une approche purement interne, outre quÕelle ne 

permettrait pas de distinguer un ready-made dÕun texte Žcrit dans un style prosa•que, passerait 

ainsi nŽcessairement ˆ c™tŽ dÕun phŽnom•ne pourtant immŽdiatement per•u par le lecteur, qui 

est la reconnaissance du caract•re dŽplacŽ de lÕemprunt. Le rŽcepteur, lecteur ou 

Ç regardeur È, ne perd en effet jamais de vue que le texte, lÕimage ou lÕobjet quÕil a sous les 

yeux est importŽ, arrachŽ ˆ un contexte autre, quÕil continue de porter avec lui, ˆ tel point que 

lÕon est en droit de se demander437 si la simple identification de lÕemprunt en tant que tel 

suffit ˆ faire Žmerger le sens, au dŽtriment dÕune vŽritable Ç lecture È, dont on a pu constater 

la relative pauvretŽ. CÕest en premier lieu cette reconnaissance, et lÕactivation dÕun certain 

mode de lecture non adŽquat au contexte dÕaccueil (lire un mode dÕemploi dans un recueil 

poŽtique), qui enclenche le travail interprŽtatif. A lÕinstar du Ready-made duchampien, le 

po•me ready-made exemplifierait non pas ses propriŽtŽs esthŽtiques, mais sa propriŽtŽ dÕ•tre 

un objet dŽplacŽ. Partant, le texte du po•me nÕa de sens quÕune fois mis en relation avec lui-

m•me dans son contexte originel. CÕest de la comparaison entre les deux Žtats du texte que 

surgit le sens, la diffŽrence, Ç inframince È, entre lÕŽlŽment brut et le m•me ŽlŽment dŽplacŽ 

nÕŽtant pas dÕordre linguistique mais pragmatique :  

                                                             
436 Dans La Transfiguration du banal, Op. cit.  
437 Dans le cas des po•mes ready-mades Ç purs È, o• aucune intervention de lÕauteur nÕest dŽcelable. 
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Ç Si une occurrence dŽlibŽrŽment rŽitŽrŽe est syntaxiquement (et, le 
cas ŽchŽant, sŽmantiquement) identique ˆ la premi•re, il sÕen faut de 
beaucoup quÕelle lui soit pragmatiquement Žquivalente : elle en diff•re 
prŽcisŽment en ceci quÕau p™le de la rŽception (ˆ la condition dÕ•tre 
per•ue), le contexte dÕune occurrence OÕ de O a pour contexte O et 
non pas O-1. È438 

 
Le texte que nous avons sous les yeux acquiert un fonctionnement rŽfŽrentiel particulier 

comparable ˆ celui de la citation tel que le dŽcrit Danto, pour lequel la citation ne consiste pas 

ˆ rŽpŽter un fragment, mais ˆ le rapporter. Son rŽfŽrent nÕest donc pas celui du fragment citŽ, 

mais ce fragment lui-m•me.  

 
 
Le dŽplacement du rŽfŽrent  

La question est alors de savoir ce que le po•me, en tant que syst•me Žnonciatif second, 

dit du texte qui le compose, issu dÕun syst•me Žnonciatif premier. En effet, ce quÕAntoine 

Compagnon explique ˆ propos de la citation est applicable dans une certaine mesure au ready-

made, ˆ savoir que celle-ci nÕengage pas une simple relation entre deux textes, mais une 

relation entre deux syst•mes, chacun composŽ dÕun texte et dÕun sujet, qui constituent une 

entitŽ sŽmiotique originale. Il nÕy a donc pas redondance entre les deux textes, mais une mise 

en relation de deux syst•mes Žnonciatifs par le biais de la citation, ou, plus prŽcisŽment pour 

ce qui nous concerne, du dŽplacement439 : Ç Mettant en relation deux syst•mes sŽmiotiques 

inconvertibles, la citation est elle-m•me un rapport sŽmiotique, quÕil convient dÕanalyser 

comme tel. È440 

LÕemprunt dont est composŽ le po•me acquiert alors un fonctionnement analogue ˆ 

celui du signe, il se fait m•me signe. La fa•on dont un po•te comme Bernard Heidsieck 

prŽsente ses propres prŽl•vements nous met sur cette voie. A propos de Ç B2/B3 È il Žcrit 

quÕil sÕagit dÕ 

Ç une description quasi-minutieuse et purement technique de certains 
mŽcanismes de financement bancaire. Oui. Jargon dÕusage. (É) Le 
sens de la chose dite important moins que sa valeur de symbole. È441  

 

Si, selon la dŽfinition quÕen donne Benveniste, une phrase ou un ŽnoncŽ nÕest pas un signe 

parce quÕelle ne sÕint•gre pas dans une unitŽ de langage supŽrieur et quÕ Ç il lui manque 

                                                             
438 Bernard Vouilloux, LÕÏuvre en souffrance. Entre poŽtique et esthŽtique, Paris, Belin, 2004, coll. Ç LÕextr•me 
contemporain È, p.96 
439 Nous avons en effet vu que le terme de Ç citation È nÕŽtait pas adŽquat pour dŽcrire le ready-made. Si les deux 
termes renvoient au m•me geste de dŽplacement, ils ne sauraient se confondre. Voir premi•re partie.  
440 Antoine Compagnon, La Seconde main ou le travail de la citation, Paris, Seuil, 1979, p.57 
441 Ç Notes sur le po•me-partition B2-B3. Exorcisme È. Partition V, Op. cit. p.49 
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lÕidentitŽ formelle nŽcessaire qui permet de reconna”tre et de rŽŽditer le signe È442, pour 

Antoine Compagnon, il est possible, en rŽfŽrence ˆ un niveau dÕanalyse supŽrieur, celui des 

phŽnom•nes interdiscursifs, dÕaccorder que certaines phrases Ç soient dites signes, dans 

lÕinterdiscursif, tr•s prŽcisŽment parce que, si leur Žnonciation est toujours unique, leur 

ŽnoncŽ, dÕ•tre rŽpŽtŽ, fait signe È443. Certaines phrases, mais, aussi, plus gŽnŽralement, 

certains textes dans leur entier, certains objets, certaines images, bref, tous les ŽlŽments 

composants les po•mes ready-mades, du fait de leur dŽplacement, peuvent alors •tre 

considŽrŽs comme des signes dans la mesure o• ils se constituent comme des unitŽs 

indŽcomposables. En outre, pour lÕauteur, la citation sÕapparente au signe dans sa dŽfinition 

peircienne, comme structure triadique objet-representamen-interprŽtant, mettant en relation 

deux syst•mes S1 et S2, qui seraient respectivement lÕobjet et le representamen, le lien entre 

les deux Žtant permis par la prŽsence dÕun interprŽtant, le lecteur. Plus gŽnŽralement, 

lÕopposition primordiale est ici, selon nous, celle de la mention et de lÕusage : les constituants 

des po•mes ready-mades ont ceci de particulier quÕils sont employŽs en mention, et non en 

usage. Ce sont des po•mes au second degrŽ. CÕest dÕailleurs en cela, comme nous lÕavons vu, 

que leur contenu, quÕil soit iconique, scriptural ou objectal, sÕapparente ˆ lÕobjet. Selon 

Antoine Compagnon la citation entraine en effet nŽcessairement la diffŽrenciation de deux 

niveaux de langue, Ç un langage-objet, L1, dont il est parlŽ, et un mŽtalangage, L2, dans 

lequel il est parlŽ du premier. È444 Dans le po•me ready-made, ˆ la diffŽrence de la citation, 

seul le Ç langage-objet È est visible, aucun mŽtalangage ne venant le prendre en charge, ou, 

plut™t, le mŽtalangage et le langage-objet sont indistincts, la prise en charge Žnonciative se 

faisant comme nous allons le voir par dÕautres moyens, non discursifs.  

Cela explique lÕŽchec relatif de lÕanalyse linguistique, qui sŽpare les composantes de 

lÕemprunt alors que cÕest lÕensemble qui fait sens, et lui seul, du moins dans le cas des ready-

mades purs dont on a notŽ lÕabsence dÕhŽtŽrogŽnŽitŽ interne. Le mode de signification des 

po•mes ready-mades, fondŽs sur la rŽpŽtition, est donc double, ˆ lÕinstar des phŽnom•nes 

dialogiques dŽcrits par Bakhtine : Ç Il fait sens selon les deux registres dont il rel•ve : ŽnoncŽ 

dÕune part, mais aussi signe, relation entre les deux discours S1 et S2 È445 (discours propre et 

discours dÕautrui). Ainsi, lÕobjet langagier que nous avons sous les yeux est moins un texte, ˆ 

analyser comme tel, que ce soit comme objet clos et soumis ˆ des structures ou tissu 

                                                             
442 Idem 
443 Idem 
444 Ibid., p.82 
445 Ibid., p.68 
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polyphonique, rŽsultant du tissage de rŽseaux intertextuels, quÕun Ç texte È, cÕest ˆ dire un 

objet ou bloc langagier au second degrŽ, un texte-citŽ. 

 
LÕacte et la parole  

Au sens dŽnotŽ de lÕemprunt viennent alors se greffer lÕensemble de ce quÕAntoine 

Compagnon nomme les Ç valeurs de rŽpŽtition È, non perceptibles dÕun point de vue 

strictement linguistique, indissociables de lÕacte m•me dont il proc•de : 

Ç Il existe une puissance de la citation indŽpendante du sens, parce 
quÕelle ouvre un potentiel, un potentiel sŽmantique certes, ou 
langagier, mais elle est une manÏuvre du langage par le langage, elle 
joint le geste ˆ la parole, et comme geste, elle exc•de toujours le 
sens. È446 
 

Le ready-made donne ainsi ˆ voir un acte, dont il constitue en quelque sorte la mŽmoire, le 

rŽsidu. Cette perception invite ˆ considŽrer le po•me comme Žtant de lÕordre du processus, ˆ 

prendre en compte lÕacte dont il proc•de comme partie intŽgrante de la signification. La 

proximitŽ du ready-made avec le domaine de la performance, aussi bien dans le domaine 

plastique que dans le domaine poŽtique, nÕest pas surprenante de ce point de vue. Nombreux 

sont en effet les po•tes auteurs de ready-mades ˆ pratiquer la performance, ˆ commencer par 

Bernard Heidsieck, dont les Ç biopsies È ont pour vocation dÕ•tre diffusŽes en public dans le 

cadre de ce quÕil nomme sa Ç poŽsie-action È, parfois accompagnŽes dÕune performance 

comme nous le verrons ˆ propos de Ç La Semaine È. LÕÏuvre de Julien Blaine, dont une 

grande partie est consacrŽe ˆ la performance, le confirme Žgalement avec force. Les propos 

tenus par lÕauteur ˆ propos de lÕimportance de lÕaction, seraient ainsi tout ˆ fait applicables 

tels quels ˆ ce qui se produit dans le po•me ready-made. Blaine consid•re ainsi lÕobjet po•me, 

tel quÕil appara”t dans le livre, comme Žtant de lÕordre du rŽsidu :  

 Ç Le po•me, cÕest autre chose. Cela se passe en amont. CÕest-ˆ-dire que ce 
qui mÕintŽresse, cÕest tout ce qui est en amont. (É) ce qui compte, cÕest ce 
qui a prŽcŽdŽ la phase dŽfinitive. Qui est le livre È447 

 
Ce qui prŽc•de le texte, ce qui est en amont, ne saurait •tre confondu avec un quelconque 

manuscrit ou avant-texte, mais consiste en un acte de dŽplacement, rendu perceptible au 

niveau du po•me, donc de la rŽception, par la friction des contextes qui en rŽsulte. La 

dynamique citationnelle implique ainsi Ç une dŽfinition du sens comme phŽnom•ne et non 

comme signification lexicale È448 : le locutoire y occupe peu de place au profit de lÕillocutoire 

et du perlocutoire. Ce que fait le po•me, rŽsidu dÕun geste dŽjˆ accompli, et lÕeffet quÕil 

                                                             
446 Ibid., p.44 
447 Julien Blaine, Ç Entretien avec Julien Blaine et Jean-Fran•ois Bory È, PoŽsure et peintrie, Op. cit., p.354 
448 Lia Kurts, Art. cit.  
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produit, importent autant si ce nÕest plus que ce quÕil dit, son contenu lexical Žtant par 

dŽfinition relativement pauvre, banal.  

 

Le travail du lecteur 

Comme le rappelle Marcel Duchamp, tout Ïuvre dÕart est ˆ deux p™les : Ç il y a le 

p™le de celui qui fait une Ïuvre et le p™le de celui qui la regarde. È. DÕun c™tŽ le p™le de la 

production, de lÕautre celui de la rŽception. Dans le cas du ready-made les choses ne sont pas 

aussi tranchŽes puisque le po•te ne produit pas son texte. Il travaille donc dÕemblŽe sur un 

produit fini qui, du point de vue textuel, va rester  dans le m•me Žtat tout au long du 

processus. De ce point de vue le po•te se situe alors lui-m•me du c™tŽ de la rŽception : il est 

dÕabord lecteur, ou regardeur. Le po•me ready-made invite ainsi ˆ dŽpasser cette opposition 

binaire entre production et rŽception. Les deux p™les se voient confondus ˆ tous les niveaux, 

dans la mesure o• celui qui occupe dÕordinaire le p™le de la production se prŽsente ici dans 

une posture de rŽcepteur, qui se mue bient™t en posture de Ç montreur È. LÕintervention du 

po•te ne consiste pas ˆ produire mais ˆ montrer : cÕest un processus dÕindexation.  

Le sens du ready-made se compose ainsi de Ç deux variables quÕil prŽcipite È, sa 

valeur de signification, et Ç le complexe de ses valeurs de rŽpŽtition, lÕensemble des valeurs 

dialogiques acquises par la citation dans le proc•s de rŽpŽtition qui en fait un signe È449. La 

place accordŽe ˆ la rŽception, lecteur ou Ç regardeur È, devient alors considŽrable. Ç Ce sont 

les regardeurs qui font les tableaux È, disait Duchamp, et le rŽcepteur qui fait le ready-made, 

tant le p™le de la rŽception se voit surinvesti. Celle-ci comporte, toujours selon Antoine 

Compagnon, trois phases. La reconnaissance prŽalable par le lecteur du caract•re dŽplacŽ de 

lÕemprunt est tout dÕabord une condition sine qua none au dŽploiement du sens, faute de quoi 

la lecture en resterait au sens dŽnotŽ, manquant ainsi lÕessentiel. Contrairement ˆ ce que lÕon 

observe dans le cas des citations, aucune marque linguistique de prise en charge Žnonciative 

nÕest perceptible dans le ready-made : aucune sŽparation typographique (guillemets, deux 

points) ni Žnonciative ne signale que lÕon a affaire ˆ un emprunt, ne vient marquer une rupture 

dans un discours premier. La seule capacitŽ du lecteur ˆ reconna”tre lÕemprunt est donc 

requise. Une fois que ce dernier a pris acte du fait que lÕŽlŽment qui compose le po•me est un 

Ç signe interdiscursif È, il entre dans la phase de Ç comprŽhension È : Ç la citation est 

comprise, cÕest-ˆ-dire que sa signification comme Žnonciation nouvelle est entendue È450. 

Mais la reconnaissance et la comprŽhension ne tarissent pas le sens de lÕemprunt, et cÕest dans 

                                                             
449 Antoine Compagnon, Op. cit., p.68 
450 Idem 
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la phase dite dÕ Ç interprŽtation È que lÕessentiel du sens va se jouer. Le lecteur se livre alors ˆ 

un travail qui consiste ˆ interprŽter la rŽpŽtition, ˆ comprendre la relation que le dŽplacement 

noue entre les deux syst•mes Žnonciatifs, et les liens que lÕemprunt conserve avec son 

contexte dÕorigine. Il sÕagit dÕinterprŽter le dŽplacement comme Ç acte dont le sens nÕest pas 

donnŽ È, qui dŽborde du sens dŽnotŽ. La place accordŽe au lecteur rapproche le po•me ready-

made de ce que Umberto Eco a dŽcrit sous le nom dÕ Ç Ïuvre ouverte È : seule lÕinterprŽtation 

du lecteur en active le sens. CÕest en cela que lÕŽlŽment empruntŽ, dÕŽnoncŽ banal ˆ vocation 

purement fonctionnelle, se fait Ïuvre, en ce quÕil devient Ç un message fondamentalement 

ambigu È451.  

LÕouverture de lÕÏuvre, qui rend le sens instable, pose alors le risque de la dilution de 

ce dernier : y a-t-il autant dÕinterprŽtations que de Ç regardeurs È ? Dans le cas de la citation, 

la pluralitŽ des valeurs de rŽpŽtition est nŽanmoins circonscrite par le discours second, 

discours-cadre qui donne des indices sur le sens que lÕauteur entend donner aux propos quÕil 

cite. LÕisolement de lÕemprunt dans le ready-made enl•ve au lecteur cet indice. Pourtant, une 

appropriation minimale a lieu.  LÕŽlŽment dŽplacŽ, dont on a vu quÕil Žtait par dŽfinition privŽ 

dÕauteur sÕinscrit en effet dans un nouveau syst•me Žnonciatif, o• il se voit pris en charge par 

une instance auctoriale (nommŽe et mise en sc•ne dans le paratexte). Le texte empruntŽ se 

voit dotŽ a posteriori de la fonction auteur (ˆ distinguer soigneusement alors du scripteur). 

Les ŽlŽments dÕinformation extŽrieurs au texte, propres au contexte, orientent fortement 

lÕinterprŽtation. Sans tomber dans une poŽtique de lÕintention, la rŽinscription des ready-

mades dans les projets poŽtiques de leurs auteurs permet dÕen saisir sinon le sens total, chose 

impossible puisquÕune grande partie en est laissŽe ˆ lÕinterprŽtation du lecteur, du moins la 

signification de lÕacte dont ils proc•dent.  

 

PoŽsie et sociŽtŽ 

Deux syst•mes Žnonciatifs sont ainsi constamment mis en relation par lÕacte de 

dŽplacement : la poŽsie dÕune part, les langages non poŽtiques parlŽs dans la sociŽtŽ dÕautre 

part. Quels types de relations sÕŽtablissent entre eux ? QuÕest-ce que le premier, qui accueille 

le second en son sein, cherche ˆ en dire ? Si, comme nous allons le voir, lÕacte de 

dŽplacement proc•de dÕintentions sensiblement diffŽrentes en fonction des Žpoques et des 

auteurs, une signification commune en Žmerge, qui est lÕaffirmation dÕune volontŽ de renouer 

lien dissolu entre le poŽsie et le quotidien le plus banal, entre la poŽsie et la sociŽtŽ. Le simple 

fait de puiser dans les langages sociŽtaux, quels quÕils soient (mŽdias, journaux, publicitŽ ou 
                                                             
451 Umberto Eco, LÕÏuvre ouverte, Op. cit., p. 9 
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bilans mŽdicaux) est porteur de sens en ce quÕil implique de facto une dŽhiŽrarchisation des 

langages.  

Ç Il sÕagissait, ici (É) dÕintroduire dans un po•me-partition certaines 
prŽoccupations, certains probl•mes journellement posŽs, Žtroitement 
circonscrits mais particuli•rement concrets et immŽdiats, pour 
quiconque. Et de les habiller, et de les projeter hors de leurs cadres et 
limites de convention (É) leur communiquer un flux, un ressort, une 
ŽlectricitŽ, ˆ m•me de ressuciter, renouer le contact rompu entre ces 
deux Žtrangers Ð sinon ennemis Ð que sont devenus, depuisÉ 
depuisÉla poŽsie et la sociŽtŽ. È452 

 

Renouer, donc, avec le quotidien, telle semble •tre la visŽe commune aux po•mes ready-

mades, qui va souvent de pair avec la pensŽe dÕune poŽsie capable dÕagir sur le monde, 

pensŽe commune aux avant-gardes du XXe si•cle. Pour Fran•ois Noudelmann les avant-

gardes ont en effet pour point commun un certain interventionnisme, lÕidŽe que la poŽsie est 

en mesure de contribuer ˆ Ç changer la vie È : lÕidŽe formulŽe par LautrŽamont et reprise par 

les dada•stes puis les surrŽalistes dÕune Ç poŽsie faite par tous È, rel•ve ainsi dÕun idŽal qui 

tend Ç dŽsenclaver la crŽation littŽraire de ses formes convenues afin de lui redonner le sens 

dÕune expŽrimentation vitale. È453 La poŽsie devient un Ç moyen È :  

Ç A aucun moment la production littŽraire ou picturale, depuis dada, 
dŽjˆ, nÕavait une valeur intrins•que, nÕŽtait une fin en soi, mais elle 
Žtait un moyen transitoire, un mode de connaissance, une borne 
indicative, une des expressions de lÕhomme dans la lutte pour la 
connaissance, pour lÕobjectivation de la vie. È454  

 

Pour autant, la fonction de lÕacte de dŽplacement nÕest pas la m•me partout : sÕil sÕagit  de 

restaurer un lien perdu entre poŽsie et sociŽtŽ et dÕaffirmer la lŽgitimitŽ poŽtique du langage 

quotidien, cÕest en vue dÕobjectifs sensiblement diffŽrents, non nŽcessairement exclusifs les 

uns des autres, que lÕon peut classer en trois catŽgories. Le prŽl•vement participe dans 

certains cas dÕune volontŽ de valorisation esthŽtique du banal, remplissant une fonction 

esthŽtique. Dans dÕautres cas, cÕest ˆ une fonction heuristique que le ready-made aspire, le 

prŽl•vement ayant pour but lÕobservation ˆ des fins de connaissances. Enfin, le m•me acte 

peut rev•tir une fonction critique, lorsquÕil sÕagit de dŽnoncer lÕidŽologie sous-jacente au 

langage empruntŽ par le biais de dŽtournement.  

 
 

                                                             
452 Bernard Heidsieck, Ç Notes sur le po•me-partition B2 / B3 È, Op. cit., p.55 
453 Fran•ois Noudelmann, Avant-garde et modernitŽ, Paris, Hachette, 2000, coll. Ç Contours littŽraires È, p.73 
454 Tristan Tzara, Ç Le SurrŽalisme et lÕapr•s-guerre È (1948), Îuvres compl•tes V (1924-1963), Paris, 
Flammarion, 1982, p. 73 
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A Ð Ç tu lis les prospectus, les placards, les affiches, voilˆ la poŽsie ce 
matin È455 (fonction esthŽtique) 
 
 

Le po•me ready-made rŽsulte de lÕacte de dŽplacement dÕun ŽlŽment dÕune sph•re non 

poŽtique, celle du Ç quotidien È, ˆ une sph•re Ç poŽtique È (la nature et les composantes 

exactes de ce contexte seront spŽcifiŽes plus loin), gŽnŽralement per•ue par le rŽcepteur 

comme lieu propice ˆ la lecture de textes (o• ˆ la rŽception dÕimages) possŽdant une valeur 

esthŽtique. Pour reprendre les termes de Goodman prŽcŽdemment citŽs, la nouvelle 

implŽmentation de lÕŽlŽment empruntŽ en modifie la rŽception, le lecteur ou spectateur Žtant 

invitŽ ˆ le considŽrer sous un nouveau jour. En devenant po•me, il devient par lˆ m•me un 

Ç candidat ˆ lÕapprŽciation esthŽtique È. Si, comme nous lÕavons vu, cette affirmation ne suffit 

pas ˆ dŽcrire le fonctionnement de lÕensemble des po•mes ready-mades, il nÕen reste pas 

moins que dans de nombreux cas un premier sens peut se dŽduire de lÕacte de prŽl•vement et 

de dŽplacement dÕun contexte ˆ un autre, celui de lÕaffirmation en creux du caract•re 

potentiellement esthŽtique de lÕŽlŽment dŽplacŽ. Son passage dÕune sph•re ˆ lÕautre 

correspond  ˆ une mise en lumi•re de certaines de ses propriŽtŽs jusque lˆ passŽes inaper•ues.  

Ç Je crois avoir trouvŽ dans les prospectus une source 
dÕinspirationÉ[et dans] les catalogues, les affiches, les rŽclames de 
toutes sortes. Croyez-moi, la poŽsie de notre Žpoque y est incluse. Je 
lÕen ferai jaillir. È456 

 
A lÕimage dÕApollinaire qui entend confŽrer ˆ ces matŽriaux nouveaux une dignitŽ Žgale ˆ 

celle des po•mes antiques, nombreux sont les po•tes qui signifient par leur acte que nÕimporte 

quel ŽlŽment, y compris le plus vulgaire en apparence, peut devenir po•me, et, par lˆ m•me, 

faire lÕobjet dÕune apprŽciation esthŽtique. Le ready-made se rapproche alors de lÕesthŽtique 

du Ç po•me trouvŽ È, en ce sens que le r™le du po•te est un r™le de dŽvoilement dÕune beautŽ 

dŽjˆ prŽsente mais cachŽe, rendue invisible par lÕusage quotidien. En retirant ˆ lÕemprunt sa 

fonction utilitaire, sa dimension esthŽtique peut •tre rŽvŽlŽe.  

 
 
 
 
 

                                                             
455 Apollinaire, Ç Zone È 
456 Propos dÕApollinaire rapportŽs par AndrŽ Billy dans Ç Comment je suis devenu po•te È, Les 
SoirŽes de Paris, octobre 1912 
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1/ Ç La poŽsie est dans la rue È457 
 

 Cette prŽoccupation est commune aux po•tes de lÕ Ç Esprit Nouveau È, qui, au dŽbut 

du XXe si•cle, puisent un nouveau langage poŽtique dans lÕespace urbain qui connaissait ˆ 

lÕŽpoque de profondes mutations. Le fleurissement des affiches publicitaires et autres 

enseignes lumineuses sur les murs de la ville, les gros titres des journaux et le dŽveloppement 

de la presse, constituent pour ces po•tes autant de rŽvolutions langagi•res auxquelles la poŽsie 

est restŽe trop longtemps hermŽtique. Le Ç profond aujourdÕhui È est ainsi cŽlŽbrŽ en ces 

termes par Blaise Cendrars en 1924 :  

Ç dans ce travail prodigieux, au milieu de tout ce coton, ce 
caoutchouc, ce cafŽ, ce riz (É) ces bananes, ces aciers en T, la langue 
Ð des mots et des choses, et des disques et des runes, et du portugais et 
du chinois, et des chiffres et des marques de fabrique, des patentes 
industrielles, des timbres-poste, des billets de passage, des feuilles de 
connaissement, le code des signaux, la T.S.F. Ð la langue se refait et 
prend corps (É) les journaux qui ignorent la grammaire et la syntaxe 
pour mieux frapper lÕÏil avec les placards typographiques et les 
annonces, les prix pleins de sensibilitŽ sous une cravate dans une 
vitrine, les affiches multicolores et les lettres gigantesques qui Žtayent 
les architectures hybrides des villes et qui enjambent les rues, les 
nouvelles constellations Žlectriques qui montent chaque soir au ciel, 
lÕabŽcŽdaire des fumŽes dans le vent du matin. 
AujourdÕhui. 
Profond aujourdÕhui. È458 

 
Les langages nouveaux crŽŽs par la multiplication des moyens de communication, mais aussi 

le langage expressŽment non poŽtique sont mis ˆ lÕhonneur par le po•te dans ses Žcrits o• il 

affirme leur beautŽ propre :  

 
Ç La poŽsie est dans la rue. Elle va bras dessus bras dessous avec le 
Rire. Elle le m•ne boire ˆ la source, dans les bistrots de quartier, o• le 
rire des petites gens est si savoureux et le langage qui leur coule des 
l•vres si beau. È459 
 
 Ç Nous ne faisons plus de la littŽrature. (É) Nous sommes souvent 
peuple et vulgaire, nous aimons tous les nŽologismes, le langage 
prŽcis et barbare de la science et de la technique, les langues 
Žtrang•res et les idiotismes du terroir. È460 

 

                                                             
457 Blaise Cendrars, Ç Blaise Cendrars vous parleÉÈ, entretiens avec Michel Manoll (1952), Îuvres compl•tes, 
VIII , Paris, Deno‘l, 1964, p. 57 
458 Blaise Cendrars, Ç Le principe dÕutilitŽ È (1924), AujourdÕhui, (1917-1929), Paris, Deno‘l, 1987 Op. cit., p.54 
459 Ç Blaise Cendrars vous parle È, Op. cit., p.57 
460 Ç Po•tes È, Op. cit., p.98 
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Cette cŽlŽbration, ŽnoncŽe dans les Žcrits, est celle-lˆ m•me qui est induite par lÕemprunt dÕun 

fait divers dans la presse que constitue le Ç tŽlŽgramme-po•me È Ç Derni•re heure È. Hisser le 

fait divers au rang de po•me, cÕest affirmer sa beautŽ qui est celle de la modernitŽ, une beautŽ 

de lÕŽphŽm•re, de la circonstance, comme lÕexplique Henri BŽhar, selon lequel ce po•me 

montre que, pour Cendrars, la circonstance est dÕelle-m•me poŽtique, cÕest-ˆ-dire quÕelle 

demande ˆ •tre per•ue dans un Žtat de rŽceptivitŽ particuli•re. PoŽsie de la circonstance, et 

non poŽsie de circonstance con•ue pour obŽir ˆ une demande, Ç comme dira plus tard Tristan 

Tzara, issue des faits eux-m•mes, de leur retentissement au niveau Žmotionnel. È461 CÕest 

aussi affirmer la beautŽ du langage m•me employŽ par la presse, qui, toujours selon Henri 

BŽhar, enseigne au po•te Ç le dŽpouillement, et lÕaident ˆ se libŽrer de lÕ Òancien jeu des 

versÒ È462. LÕappellation de Ç tŽlŽgramme-po•me È que Cendrars conf•re ˆ Ç Derni•re heure È 

ˆ la fin m•me du texte fait entendre une Žquivalence entre le langage du tŽlŽgramme, moyen 

de communication moderne, et le po•me. Au tŽlŽgramme est confŽrŽ la dignitŽ de po•me, ˆ 

moins que ce ne soit le po•me qui prenne mod•le sur le tŽlŽgramme. Le remaniement effectuŽ 

par le po•te par rapport ˆ lÕoriginal (modification des temps verbaux et simplification de 

lÕaction), en accentuant son c™tŽ dramatique, vient encore ajouter une strate de sens allant 

dans la m•me direction, en convoquant un autre langage, celui du cinŽmatographe. 

LÕutilisation du prŽsent crŽe un effet dÕactualisation, donnant ˆ lÕensemble une force picturale, 

et la juxtaposition des ŽvŽnements nÕest pas sans Žvoquer le montage des plans au cinŽma.  

 

 Cet intŽr•t pour la modernitŽ urbaine est celle-lˆ m•me qui anime J’r’ Kol‡r et le 

Ç Groupe 42 È dont il faisait partie, dont le but Žtait de Ç dŽcouvrir la dimension poŽtique du 

milieu urbain prise dans sa modernitŽ et sa quotidiennetŽ, le nouveau paysage des villes de 

notre civilisation. È463 LÕacte m•me qui consiste ˆ donner des noms dÕÏuvres dÕart cŽl•bres ˆ 

des images banales, ˆ lÕÏuvre dans les Ç Trois mystifications È, nÕest-il pas dÕailleurs une 

fa•on de les sublimer, une fa•on dÕen revendiquer un intŽr•t au moins Žgal ˆ celui des Ïuvres 

dÕart concernŽes ? Le lŽgendage a ici clairement pour fonction dÕaffirmer une ŽgalitŽ, en 

hissant ces vignettes de carte postale au rang dÕÏuvres illustres. Si ce geste poss•de bien 

entendu une dimension provocatrice, il appelle Žgalement une interprŽtation neuve des images 

en question en invitant ˆ la comparaison esthŽtique. En mentionnant le titre dÕÏuvres 

existantes, et cŽl•bres, le po•te convoque en effet une seconde image non prŽsente dans le 

po•me, mais qui vient se superposer ˆ la premi•re image au moment de la rŽception. Une 
                                                             
461 Henri BŽhar, Op. cit., p.111 
462 Idem 
463 Raoul-Jean Moulin, Ç Une dŽmystification de la parole et de lÕimage È, Op. cit., p.19 
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relation ˆ trois p™les sÕŽtablit entre lÕimage prŽsente, sa lŽgende, et lÕÏuvre absente, 

convoquŽe dans la mŽmoire du rŽcepteur, amenant ce dernier ˆ se poser la question de la 

relation entre les Ïuvres mentionnŽes et lÕimage : celle-ci peut-elle •tre considŽrŽe comme un 

commentaire de celle-lˆ ? Ou un simple Žcho, une mani•re pour le po•te de confronter les 

images afin dÕy retrouver des constantes par exemple ? A priori, peu de relations unissent les 

images en question : mis ˆ part la prŽsence de lÕŽlŽment aquatique duquel nous avons dŽjˆ fait 

mention, quel rapport peut-on Žtablir entre une for•t et une femme ˆ sa toilette (Ç Degas, 

ÒFemme ˆ sa toiletteÒÈ), entre un tigre et un harem (Ç Ingres, ÒLe bain turcÒ È) ? Si la 

confrontation thŽmatique laisse lÕŽnigme enti•re, en revanche une relation dÕordre stylistique 

est perceptible. LÕexotisme de lÕimage du tigre, les courbes rondes qui y dominent ne sont en 

effet pas sans faire songer ˆ celles des femmes reprŽsentŽes sur le tableau dÕIngres. De manier 

plus flagrante encore, le cadrage particulier de la photographie de la for•t inondŽe (lÕimage est 

coupŽe dans sa partie supŽrieure, laissant invisibles les cimes des arbres) rappelle 

ostensiblement lÕart du cadrage, inspirŽ par la photographie justement, de Degas. La 

confrontation dÕimages banales et dÕÏuvres dÕart cŽl•bres rŽsonne ainsi comme une invitation 

ˆ porter un regard esthŽtique sur ces images sans intŽr•t particulier a priori, par le biais de la 

Ç mystification È.  

 
 

2 / Le quotidien, le merveilleux  
 
 
 Ç Tranchons-en : le merveilleux est toujours beau, nÕimporte quel merveilleux est 

beau, il nÕy a m•me que le merveilleux qui soit beau. È464 Les ready-mades surrŽalistes 

constituent avant tout un geste dÕaffirmation de la prŽsence du merveilleux dans le quotidien 

par lÕeffet dÕŽtrangement que produit le dŽplacement de lÕŽlŽment prŽlevŽ. Le Ç merveilleux 

quotidien È, qui est le Ç merveilleux moderne È selon Aragon investit les objets quotidiens et 

leur environnement urbain : les rŽclames et les vitrines sont ainsi au centre de lÕattention du 

narrateur dÕAnicet ou le panorama puis du Paysan de Paris. La BeautŽ moderne se trouve 

dans la boutique dÕun tailleur o• des mannequins Ç frappent les ‰mes sensibles ˆ ce prodige 

quÕun v•tement se suffise ˆ soi-m•me È465, les appareils dÕun orthopŽdiste sont des Ç bŽquilles 

Žvocatrices de sorci•res È, le faux jour des devantures produit un Ç merveilleux 

                                                             
464 AndrŽ Breton, Ç Manifeste du surrŽalisme È (1924), Op. cit., p.24-25 
465 Aragon, Le Paysan de Paris, Paris, Gallimard, 1926 
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subterfuge È466. Cette attention ˆ lÕobjet quotidien ˆ lÕÏuvre dans les objets trouvŽs, se 

retrouve dans les po•mes-objets de Breton o• la mise en sc•ne de lÕobjet accompagnŽ de 

textes en rŽv•le les potentialitŽs cachŽes.  

 

LÕopŽration de rŽvolution de notre regard sur les choses qui nous entourent au 

quotidien pour en rŽvŽler la beautŽ insolite que constitue lÕobjet trouvŽ surrŽaliste  trouve son 

Žcho dans les po•mes ready-mades : le dŽplacement dÕun texte ou dÕun ŽnoncŽ dans la sph•re 

poŽtique produit un effet dÕŽtrangement similaire et laisse appara”tre les potentialitŽs du 

langage quotidien, comme le laissent penser ces rŽflexions dÕAragon dans Ç La peinture au 

dŽfi È : 

Ç Il ne semble pas que lÕhomme soit douŽ dÕune facultŽ dÕŽtonnement 
infinie. Sans quoi il ne ferait que commencer de sÕŽtonner de ses plus 
communes fa•ons de penser. ÒLe pain est sur la tableÒ, dira-t-il aussi 
bien pour annoncer quÕil vient de lÕy poser que pour lÕillustration de 
ses grammaires, sans entendre ce qui rend dans ses propres paroles un 
son si Žtrange et lointain. Et si tout ce qui est ainsi extraordinairement 
ordinaire trouve par hasard quelquÕun pour en ressentir lÕinsolite, le 
paralysant insolite, on tiendra ce quelquÕun pour un malade. È467  

  
Eveiller en chacun cette facultŽ ˆ saisir le caract•re Žtrange et lointain des paroles les plus 

ordinaires, telle semble •tre la visŽe dÕun po•me antŽrieur dÕAragon, Ç Persienne È, o• la 

simple rŽpŽtition du mot tout au long du texte produit un effet saisissant dÕŽtrangement par 

dissolution du sens. Pour Aragon Ç le merveilleux sÕoppose ˆ ce qui est machinalement È468 : 

le simple geste de dŽplacement dÕun contexte ˆ lÕautre perturbe les habitudes de lecture, et fait 

se substituer ˆ la lecture machinale dÕun fait divers par exemple une lecture allŽgorique qui en 

fait surgir le merveilleux, de par le Ç nouveau rapport È qui se crŽe alors. De la m•me 

mani•re, la liste des Ç Breton È de lÕannuaire parisien reproduite dans Ç PSTT È rŽsonne dÕune 

toute autre mani•re un fois transfŽrŽe dans lÕespace du po•me, comme une multiplication 

inquiŽtante du sujet ou la mise en Žvidence du caract•re Žtrange de ce lien fortuit entre des 

individus Žtrangers les uns aux autres, comme le souligne Aragon : Ç AndrŽ Breton transcrit 

exactement dans un annuaire lÕadresse de tous ceux qui se retourneraient dans la rue ˆ lÕappel 

de son nom. Lien mystŽrieux, imposŽ, rŽalitŽ plus puissante sur nos cÏurs que le beau vers, 

cette habiletŽ de commande. È469 La mise ˆ jour du potentiel merveilleux des ŽnoncŽs les plus 

                                                             
466 voir Henri BŽhar, Ç Le merveilleux dans le discours surrŽaliste. Essai de terminologie È, MŽlusine n¡XX, 
Ç Merveilleux et SurrŽalisme È, Lausanne, LÕAge dÕHomme, 2000 
467 Aragon, Ç La peinture au dŽfi È (1930), Les Collages, Op. cit., p.35 
468 Ibid. p.36 
469 Aragon, Ç A quoi pensez-vous ? È, Chroniques I 1918-1932, Bernard Leuillot (ed.), Paris, Stock, 1998, 
(premi•re parution Les Ecrits Nouveaux, Aožt-Septembre 1921), p.99 
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banals trouve son illustration la plus Žclatante dans les 152 Proverbes mis au gožt du jour par 

Eluard et PŽret o• la simple substitution de termes crŽe des images inou•es. Dans tous ces cas, 

les valeurs de rŽpŽtition liŽes au geste m•me vont dans le m•me sens, celui de lÕaffirmation de 

la prŽsence du merveilleux dans les ŽnoncŽs produits au quotidien.  

 Si la mise ˆ distance produite par le dŽplacement a pour effet premier dÕautoriser la 

contemplation esthŽtique de lÕŽlŽment empruntŽ, cette esthŽtisation nÕest pas lÕapanage de 

tous les po•mes ready-mades. Elle est m•me catŽgoriquement refusŽe par certains po•tes, qui, 

comme Duchamp, se fondent sur une Ç indiffŽrence È esthŽtique, ˆ lÕinstar dÕOlivier Cadiot : 

Ç LÕesthŽtisme des perles de langage, fut-il Ç moderne È (celui des Fleurs de Tarbes), ne 

viserait que le dernier cri stylistique, cÕest-ˆ-dire une Žni•me pose È470. La mise ˆ distance 

permet Žgalement une forme dÕobjectivation qui lui conf•re une fonction heuristique.  

 

 

B Ð Ç PoŽsies-biopsies È471 (fonction heuristique) 
 
 

Le ready-made semble propice ˆ cette fonction dans la mesure o• les deux gestes dont 

il proc•de, le prŽl•vement dÕune part, le dŽplacement dans un contexte nouveau dÕautre part 

se rapprochent en eux-m•mes de procŽdures dÕordre scientifique, dÕobservation du rŽel. Le 

prŽl•vement se voit ainsi rapprochŽ de la biopsie, ou de la dissection, et le dŽplacement 

produit un effet de mise ˆ distance qui conf•re ˆ lÕŽlŽment prŽlevŽ un statut dÕobjet 

dÕobservation : il permet de le considŽrer dÕune mani•re Ç objective È. Cela donne dans 

certains cas lieu ˆ une mise en ordre du rŽel, de lÕordre du classement, ou de la taxinomie, 

proche lˆ encore dÕune dŽmarche de type scientifique. Dans tous les cas, le ready-made est 

pensŽ et affirmŽ comme un moyen de connaissance ˆ part enti•re, et le mod•le scientifique 

explicitement convoquŽ.  

 

 

1 / DissŽquer, prŽlever, observer 
 
 

La premi•re action engagŽe par le po•te producteur du ready-made est une action sur 

la langue. DÕun point de vue pratique, cette action est dans un premier temps de lÕordre de la 

sŽlection et du dŽcoupage : ˆ lÕinstar du collagiste le po•te puise dans un rŽpertoire de 
                                                             
470 Pierre AlfŽri et Olivier Cadiot, Ç La mŽcanique lyrique È, Revue de littŽrature gŽnŽrale n¡1, Op. cit., p.10 
471 LÕexpression est de Bernard Heidsieck 




















































































































































































































































































































































































































































































