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Introduction  :  

 
Tout mot, toute lettre, tout signe sont apposŽs sur un support et contenus dans un espace, 
un Ç vide È. Le support permet de les matŽrialiser, et cÕest gr‰ce au vide quÕils sont 
reconnaissable, dissociable des autres. Ce sont ces trois facteurs : signe / support / espace, 
qui induisent et permettent une lecture, une transmission dÕidŽes, de sentiments. 

 

La question du signe typographique est au centre de nos recherches depuis longtemps. 
Nous nous sommes notamment questionnŽe sur la fa•on dont les avant -gardes du XX•me 
si•cle ont travaillŽ et insŽrŽ la typographie dans leurs Ïuvres. Comment StŽphane MallarmŽ 
et Guillaume Apollinaire ont amorcŽ cette dŽmarche en bousculant le signe typographique et 
en portant leur intŽr•t sur le blanc, le vide, lÕespace. Gr‰ce ˆ eux, le texte se dŽlinŽarise, la 
ponctuation sÕenvole, la mise en page prend une place tr•s importante. Ils sÕaper•oivent que 
la mani•re dont les signes sont disposŽs dans la page fait varier leur sens, ainsi que le 
sentiment vŽhiculŽ au lecteur. 

La problŽmatique du support dŽcoule de ce questionnement sur le signe. CÕest lui qui permet 
dÕapprŽcier le blanc, le vide. CÕest gr‰ce au Ç fond È que la forme du signe se dŽtache, se 
dŽcoupe. CÕest lÕapprŽciation de ce vide, qui nÕexiste que gr‰ce au support, quÕune 
respiration se met en place : et sans respiration toute lecture reste impossible.  

 

Georges Perec a Žcrit un ouvrage enti•rement dŽdiŽ ˆ lÕespace. Ë lÕintŽrieur, une page 
volante nous indique ceci :  

 

Ç Pri•re dÕinsŽrer. 

LÕespace de notre vie nÕest ni continu, ni infini, ni homog•ne, ni isotrope. Mais sait-on 
prŽcisŽment o• il se brise, o• il se courbe, o• il se dŽconnecte et o• il se rassemble  ? 
On sent confusŽment des fissures, des hiatus, des points de frictions, on a parfois la 
vague impression que •a coince quelque part, ou que •a Žclate, ou que •a cogne. 
Nous cherchons rarement ˆ en savoir dÕavantage et le plus souvent nous passons 
dÕun endroit ˆ lÕautre sans songer ˆ mesurer, ˆ prendre en charge, ˆ prendre en 
compte ces laps dÕespaces. Le probl•me nÕest pas dÕinventer lÕespace, encore moins 
de le rŽ-inventer (trop de gens biens intentionnŽs sont lˆ aujourdÕhui pour penser 
notre environnement!), mais lÕinterroger, ou, plus simple encore, de le lire  ; car ce 
que nous appelons quotidiennetŽ nÕest pas Žvidence, mais opacitŽ : une forme de 
cŽcitŽ, une mani•re dÕanesthŽsie. 

CÕest ˆ partir de ces constations ŽlŽmentaires que sÕest dŽveloppŽ ce livre, journal 
dÕun usager de lÕespace. 

GP È1 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Georges PERREC, Esp•ces dÕespaces, Paris, ƒditions GalilŽe, 2000, page volante. 
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Ces mots sont lˆ pour introduire lÕouvrage de Georges Perec, nous les lui empruntons ici, 
car, ils mettent en Žvidence lÕimportance de lÕespace, du vide, et du sŽrieux quÕil faut porter ˆ 
sa lecture.  

Dans son livre, Perec nous parle des espaces quotidiens, de tous les jours, ceux dans 
lesquels nous Žvoluons tous sans prendre le temps de les dŽcoder. 

Nos propos seront plus ciblŽs, nous nous questionnerons sur lÕespace, et la fa•on dont les 
artistes contemporains lÕutilisent. 

 

La question de la place de lÕŽcrivain, du po•te, de lÕartiste, du lecteur, du spectateur sÕimpose 
ˆ nous au cours de nos Žtudes en Žcole dÕart. Nous dŽveloppons ici toute une dŽmarche en 
Ždition o• la typographie prend une place centrale. DŽtournement de lÕobjet livre, 
apprŽhension de la notion dÕŽcriture, nos diffŽrentes recherches plastiques nous am•ne 
Žgalement ˆ la poŽsie.  

 

Une Žtude plus approfondie sur les avant-gardes du XX•m e si•cle et leur fa•on de 
sÕapproprier la typographie nous pousse ˆ poursuivre ces questionnements et ces 
recherches.  

Notre propre pratique plastique, centrŽe sur la typographie et ses enjeux, se lie alors ˆ nos 
recherches thŽoriques. Elles sÕenrichissent lÕune lÕautre. 

Certains thŽoriciens de lÕart se sont posŽ dŽjˆ des questions presque semblables aux n™tres. 
Roland Barthes ou Catherine Millet ont rŽalisŽ de nombreuses lectures de lÕart 
contemporain. Cependant ils le font de fa•on ˆ traiter  tout mŽdium et toutes pratiques 
confondues, leur travail nÕest pas spŽcifiquement orientŽ vers la typographie. Georges 
Perec2 sÕintŽresse aux espaces, aux vides. Mais il se tourne vers notre environnement 
quotidien et ne se fixe pas sur lÕart. Anne Moeglin-Delcroix3, quant ˆ elle, rŽalise un travail de 
recherches, qui reste aujourdÕhui une rŽfŽrence, qui est restreint au livre dÕartiste lˆ o• nous 
nous ouvrons ˆ tout type  dÕÏuvres. Anne-Marie Christin4 dŽveloppe tout un travail de 
recherche sur le blanc et la lettre. Elle est tr•s proche de notre propos mais ne se pose quÕen 
universitaire. Elle thŽorise et problŽmatise de nombreuses notions (espace, signe) mais ne 
se place jamais en tant que crŽatrice. Enfin JŽr™me Peignot5 associe dans ses recherches 
son travail Žcrit et plastique. Cependant, typographe de formation, cÕest lÕhistoire et la thŽorie 
de la typographie qui lÕaniment.  

Toutes ces diffŽrentes recherches et courants de pensŽes nous ont beaucoup aidŽe dans 
notre dŽmarche. Nous nous posons la question du signe, de son support et de lÕespace qui 
lui est laissŽ. De la fa•on dont ce signe entre dans lÕart pour devenir un mŽdium ˆ part 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
2 Membre de lÕOulipo, il rŽalise notamment Esp•ces dÕEspaces enti•rement dŽdiŽ aux vides et 
espaces quotidiens, ou encore La Disparition, roman Žcrit sans utiliser la lettre Ç E È. 
3 Elle a Žcrit EsthŽtique du livre d'artiste 1960-1980 : une introduction ˆ lÕart contemporain, ƒditions de 
la BNF et de Le Mot et le reste, 2011, Paris, qui reste une rŽfŽrence quant au livre dÕartiste. 
4 Elle rŽalise de nombreux ouvrages centrŽs sur la typographie et le blanc, lÕespace qui lui est 
associŽ, notamment LÕimage Žcrite ou la dŽraison graphique, ƒditions Flammarion, 2009, Paris,et 
PoŽtique du blanc, vide et intervalle dans la civilisation de lÕalphabet, ƒditions Peeters, 2000, Leuven . 
5 Typographe, il rŽalise Typo•mes  et TypoŽsie, deux ouvrages o• poŽsie et recherches plastiques se 
m•lent gr‰ce ˆ la typographie. 
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enti•re. Cela nous permet de faire le lien avec nos propre s recherches plastiques o• nous 
utilisons largement ce mŽdium typographique.  

 

Dans cette dŽmarche nous souhaitons faire un pont entre lÕapproche sŽmiotique et 
lÕapproche plastique. CÕest en cela que les propos dÕAnne-Marie Christin, lorsquÕelle 
dŽveloppe son raisonnement quant ˆ la naissance m•me du signe dans ce Ç  vide È, la 
spatialitŽ du signe, nous intŽressent. Et ces recherches font Žcho aux Ïuvres de JŽr™me 
Peignot, et ˆ la mani•re dont il dŽveloppe ses po•mes crŽŽs uniquement gr‰ce ˆ des signes 
de ponctuations. Ici le signe typographique, la lettre, la ponctuation, deviennent une image. 
Les crochets deviennent des oiseaux, les astŽrisques des flocons de neige. Le sens de la 
typographie nÕest plus linguistique, mais une Ç lecture È reste nŽanmoins possible. Et cÕest la 
mise en page, la mise en espace qui la permet. CÕest ˆ ce moment lˆ que lÕapproche 
sŽmiotique entre en jeu. Nous nous appuierons sur les travaux en sŽmiotique de lÕŽcriture 
tels quÕils ont ŽtŽ menŽs par Battestini, Klinkenberg, Harris, Klock-Fontanille.6  

 

Le corpus dÕŽtude sera centrŽ sur des pi•ces dÕart, et des livres dÕartistes, en laissant une 
large place ˆ lÕart contemporain. Cela nous permettra dÕapprŽhender la mani•re dont le 
spectateur, le lecteur, re•oi vent les images, les mots et lisent les Ç vides È. Enfin, notre 
travail personnel de plasticienne sera Žgalement abordŽ, ce qui nous aidera ˆ nourrir et 
enrichir notre rŽflexion. 

La mŽthodologie que nous mettons en place est sŽmiotique. Nous allons travailler sur une 
sŽmiotique de lÕŽcriture, mais Žgalement des supports utilisŽs par les artistes. En effet, 
depuis les travaux de Guillaume Apollinaire et StŽphane MallarmŽ, la typographie est tr•s 
prŽsente dans lÕart. On la retrouve comme vŽhicule du langage, dÕidŽes. Nous lÕenvisagerons 
ici dans un sens large. De nombreux artistes travaillent sur le signe, la lettre, et ce signe est 
vu dans un espace donnŽ, choisi par lÕartiste.  

Au sein de lÕart contemporain, les artistes sont souvent pluridisciplinaires. Certains vont 
orienter leurs recherches vers la typographie, le langage, tels Rafael Lain et Angela 
Detanico, qui ont mis en place tout un travail autour de la cartographie, et du dŽtournement 
de la lettre et de lÕŽcriture, tandis que dÕautres vont lÕutiliser de mani•re plus ponctuelle mais 
mise en avant avec un dispositif et une fa•on de la prŽsenter au public tr•s forte, comme 
Mircea Cantor (prix Marcel Duchamp 2011).  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
6  BATTESTINI Simon, Ecriture et texte. Contribution africaine, Presses de lÕUniversitŽ Laval, 1997. 
BATTESTINI Simon, De lÕŽcrit africain ˆ lÕoral. Le phŽnom•ne graphique africain, Paris, ƒditions 
LÕHarmattan, 2006. 
HARRIS Roy, SŽmiologie de l'Žcriture, Paris, CNRS ƒditions, 1993.  
KLOCK-FONTANILLE Isabelle et ARABYAN Marc (ouvrage collectif), LÕŽcriture entre support et 
surface, Paris, ƒditions LÕHarmattan, 2005. 
KLOCK-FONTANILLE Isabelle, De la trace ˆ son dŽchiffrement : histoire et sŽmiotique des Žcritures 
et de leur dŽchiffrement, Synth•se dÕHabilitation ˆ diriger des recherches, UniversitŽ de Limoges, 
2006. 
Klinkenberg, Jean-Marie, Ç Vers une typologie gŽnŽrale des fonctions de lÕŽcriture. De la linŽaritŽ ˆ la 
spatialitŽ È, Bulletin de la Classe des Lettres, AcadŽmie Royale de Belgique, 1-6, 2005, pp. 157-196. 
!
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Nous verrons ainsi ce qui peut •tre considŽrŽ comme signe typographique et Žcriture. Quelle 
est la place et lÕimportance du support, et comment le vide, le blanc, permet et oriente la 
lecture. 

 

Nous souhaitons, gr‰ce ˆ cette th•se, apporter notre contribution en sŽmiotique de lÕŽcriture. 
Toutefois, son originalitŽ ne se trouve pas tant dans lÕoutil utilisŽ, la sŽmiotique, que dans le 
domaine de recherche dans lequel nous nous inscrivons. Nous nous engageons sur le 
terrain de lÕart contemporain et nous nous appuyons sur la sŽmiotique de lÕŽcriture et de 
lÕŽdition afin dÕaborder ces questionnements, sur le signe typographique et lÕespace, par un 
angle nouveau. Nous exportons la sŽmiotique dans le domaine de lÕart, et nous lions 
recherches sŽmiotiques et recherches plastiques. 

 

Ç [!] il ne peut exister de sŽmiotique de lÕŽcriture que dans la confrontation, le 
dialogue avec dÕautres disciplines. È7 

 

Geoffroy Tory8, qui propose une Žtude de la lettre (basŽ sur son dessin gŽomŽtrique) en 
1529, nous dit :  

 

Ç Il nous convient de noter que les lettres sont si nobles et divines quÕelles ne veulent 
aucunement estre contrefaictes, mutilŽes ni changŽes de leur propre figure [! ] qui 
mutile une lettre de quelque fa•on quÕelle soit, elle nÕest plus lettre, mais grimace, ou 
chose si meschante quÕon ne lui s•aurait bailler assez comp•tent nom, qui ne 
vouldroit dire que se fust ung monstre. È9 

 

Toute la premi•re grande partie de notre th•se sera consacrŽe ˆ lÕancrage historique. CÕest 
en effet tout au long du XX•me si•cle que les artistes (de tous bords  : Žcrivains, peintres 
po•tes, et de toutes mouvances  : futuristes, cubistes, dada•stes) vont sÕattacher ˆ donner 
une place ˆ la lettre, ˆ la typographie dans leurs tra vaux. Et ce sont eux qui sont ˆ la base 
de toutes les crŽations contemporaines dans ce m•me domaine.  

Nous commencerons par nous attarder sur ce qui a prŽcŽdŽ Guillaume Apollinaire et 
StŽphane MallarmŽ. Les jeux de mots et dÕespaces des Grecs. Les premiers calligrammes. 
LÕimprimerie, tous ces travaux qui interpellent les deux po•tes.   

Nous approfondirons ensuite, bien sžr, les Ïuvres de StŽphane MallarmŽ  et Guillaume 
Apollinaire. Ils marquent un tournant et ouvrent la voie aux avant-gardes.  

Nous prendrons ensuite le temps de dŽtailler les diffŽrents mouvements avant-gardistes. Les 
cubistes sont les premiers ˆ faire entrer la lettre dans la peinture. Elle leur permet un 
ancrage dans le quotidien et le populaire. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
7 Isabelle KLOCK-FONTANILLE, Ç Intruduction È, Actes SŽmiotique n¡119, 2016. 
8 Geoffroy Tory, nŽ vers 1480, et mort en 1533, est un imprimeur-libraire et humaniste fran•ais, 
crŽateur de caract•res d'imprimerie propres ˆ la transcription du fran•ais.  
9 Pierre DUPLAN, Pour une sŽmiotique de la lettre, Paris, ƒditions de lÕAtelier Perrousseaux, 2007, p. 
35. 
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Les futuristes italiens orientent leurs recherches vers la modernitŽ et la libŽration de la lettre 
et du signe typographique. 

Les dada•stes veulent aller plus loin. Ils se dŽtachent du mot, la lettre devient, avec eux, pure 
image.  

Enfin les futuristes russes qui sont les premiers ˆ dŽvelopper un vrai  questionnement sur 
lÕobjet livre.   

Cette premi•re partie pose les bases historique s de la mise en place dÕun mŽdium 
typographique, de son apparition et de son dŽveloppement tout au long du XX•me si•cle.  

 

La seconde partie de notre th•se se tournera vers les artistes contemporains. Gr‰ce aux 
travaux et recherches mis en place avant eux, la typographie est un mŽdium quÕils utilisent 
largement. Ils se posent, eux, la question de ce qui peut •tre considŽrŽ comme signe 
typographique, de son support et de lÕespace qui lui est octroyŽ.  

Nous commencerons donc par la question du signe. Nous verrons comment le dŽtournement 
de la typographie chez JŽr™me Peignot nous propose une image poŽtique. Comment 
certains artistes ont poursuivi les recherches de StŽphane MallarmŽ et de son Coup de dŽs. 
Comment lÕŽcriture est remise en question par Pierrette Bloch ou comment les chiffres se 
placent au service de lÕÏuvre dÕune vie avec Roman Opalka. 

CÕest ensuite vers le support que nous nous tournerons. Les recherches du mouvement 
Support / Surface qui sortent de la toile (tout en restant dans la peinture). Les artistes qui, 
comme Annette Messager ou Mircea Cantor, utilisent directement le mur. Ce dernier utilise, 
dÕailleurs, comme nous le verrons, une multitude de supports, sans jamais rien omettre de 
leurs r™les dans la lecture de ses Ïuvres.  

Enfin la question de lÕespace sera abordŽe. La mise en page, la mise en forme, qui modifie 
la lecture. Les artistes qui nous privent dÕespace. Ceux qui nous en laisse beaucoup. Et le 
cas particulier de Roman Signer, ˆ qui il est arrivŽ de travailler lÕespace tel un mŽdium. 

Toute cette seconde partie, que la premi•re aura amorcŽe, nous permettra ensuite 
dÕŽvoquer nos propres travaux plastiques.  

 

Enfin, tout au long de notre troisi•me  et derni•re, grande partie, nous allons mettre en 
parall•le nos recherches plastiques avec celles des artistes dÕaujourdÕhui.  

Nous commencerons par notre rapport au signe typographique. Comment nous le 
dŽtournons pour susciter une image, comment en repenser son dessin. Nous verrons un cas 
un peu particulier, la rŽalisation dÕun rŽpertoire de virgules, et comment toutes ces questions 
autour du signe nous font glisser vers la poŽsie.   

Nous questionnerons ensuite notre rapport au support, et surtout, au support quÕest le livre. 
En effet nous le dŽtournons de maintes fa•ons diffŽrentes dans nos travaux. En 
rŽintervenant par lÕŽcriture, en dŽtournant lÕobjet lui-m•me. En questionnant les signes qui en 
induisent une lecture. Mais aussi en nous penchant sur son syst•me de rangement : la 
biblioth•que.  

Enfin, lÕespace, le vide, sont toujours inscrits dans nos travaux.  
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Parfois le vide se matŽrialise physiquement par un manque dŽlibŽrŽ dans le support. Parfois 
lÕespace est questionnŽ dans son r™le de crŽateur de formes. Il nous arrive de le traiter sur le 
m•me plan que la typographie, en lui donnant une importance similaire. Nous lui dŽdions 
Žgalement une Ždition : LÕEspace, que nous Žtudierons. Et enfin, le cas particulier des 
Chutes redonnera au spectateur la place du dŽcideur. 

 

Que peut-on qualifier de signe typographique, dÕŽcriture ? Et comment la lecture de ce signe 
varie selon le support choisi par lÕartiste et lÕespace, le blanc quÕil lui octroie. 

Face ˆ ces questionnements l Õensemble de nos recherches plastiques et Žcrites sont liŽes, 
elles se compl•tent, sÕenrichissent et se portent lÕune-lÕautre. 

 

Ç SÕavancer dans une Ïuvre dÕart, cÕest tout attendre dÕelle. CÕest accepter une 
expŽrience o• chacun est pr•t ˆ abandonner ses mots, son langage, son savoir, pour 
pouvoir voir, comprendre une prŽsence qui ne se manifeste pas ˆ travers les r•gles 
de lÕintelligible, de la communication. È10 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
10 Exposition ˆ Paris, Galerie dÕart graphique du Centre Pompidou, 2002, Direction de 
SCHWEISGUTH Claude, Pierrette Bloch, lignes et crins, Paris, ƒdition du Centre Pompidou, 2002, p. 
11.!
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Partie  I.  Les avant -gardes du XX•me si•cle, lÕapparition dÕun Ç  mŽdium 
typographique  È 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ç Le mot et lÕimage ne font quÕun.È  

Hugo Ball 

 

Ç Ce sont les regardeurs qui font les tableaux. È 

Marcel Duchamp 
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Ç Si je dŽlinŽarise, jÕŽrige. È  

Jacques Derrida 

 

Ç Un dessin noir sur blanc. È  

StŽphane MallarmŽ 
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Afin de prendre pleinement la mesure de ce que peut •tre la place, lÕimportance de la 
typographie et des espaces quÕelle crŽe, quÕelle occupe, dans lÕÏuvre dÕart, nous allons nous 
intŽresser ˆ toutes ces personnes qui ont dŽcidŽ de la bousculer. 

 

Ç CÕest le gout de lÕallitŽration et du hiatus bien tempŽrŽ qui fait Žcrire ˆ MallarmŽ 
Aboli bibelots dÕinimitŽ sonore et lui sugg•re, dans son Žtude des Mots anglais, des 
Žtymologies fantaisistes o• la musique imitative se taille le beau r™le. Ç les mots font 
lÕamour È dira Breton, ayant peut-•tre en mŽmoire les Ç vertigineuses Žvocations des 
mots È qui remplissent lÕÏuvre de Jean-Pierre Brisset (pour qui lÕanalyse des mots 
permettait dÕŽtablir que lÕhomme descend de la grenouille), ou ces amateurs 
dÕalchimie verbale qui ont pour noms Fargue, Leiris, Desnos, Michaux et, 
naturellement Joyce. Tous, ˆ la suite de Rabelais, sont forgeurs de portemanteaux 
sŽmantiques. La plupart sont fascinŽs par les Žquivalences qui surgissent entre les 
choses et les mots qui ont pour mission de les reprŽsenter. Pour Claudel, Ç les mots 
ont une ‰me et, dans le mot Žcrit lui-m•me, on trouve autre chose quÕune sorte 
dÕalg•bre conventionnelle. Entre le signe graphique et la chose signifiŽe, il y a un 
rapport [!]. Tout aussi bien que le chinois lÕŽcriture occidentale a par elle -m•me un 
sens. Et sens dÕautant mieux que, tandis que le caract•re chinois est immobile, notre 
mot marche È (remarque judicieuse, si lÕon observe ˆ la fois lÕŽcriture manuscrite, 
souvent penchŽe en avant, les caract•res italiques hŽritŽs des Žditions aldines, et 
des lettres comme K et R, lettres qui marchent). È!! ""

 

Ici Massin nous parle de tous ces artistes qui dŽcid•rent dÕintŽgrer la typographie au sein de 
leur travail, et de la travailler comme un mŽdium ˆ part enti•re. Chez eux le signe est une 
source de questionnement. Nous utilisons le terme de mŽdium car chez les artistes que nous 
allons Žtudier la typographie est ce avec quoi lÕartiste crŽe lÕÏuvre, elle nÕest pas simplement 
le sujet, la reprŽsentation dans lÕÏuvre. Par exemple le mŽdium peinture permet ˆ Yves 
Klein de reprŽsenter une notion dÕinfini au sein de ses monochromes ; et le mŽdium 
typographique suscite la quotidiennetŽ dans les travaux de Georges Braque. Elle nÕest plus 
lˆ comme simple outil technique au service du contenu du message, comme moyen de 
vŽhiculer un message, elle prend une vraie place plastiquement parlant.  

Dans LÕEsprit et la lettre, Roland Barthes confirme ces dires :  

 

Ç Tous les artistes citŽs par Massin, moines, graphistes, lithographes, peintres, ont 
barrŽ la route qui semble aller naturellement de la premi•re ˆ la seconde articulation, 
de la lettre au mot, et ont pris un autre chemin, qui est le chemin, non du langage, 
mais de lÕŽcriture, non de la communication mais de la signifiance : aventure qui se 
situe en marge des prŽtendues finalitŽs du langage et par lˆ m•me au centre de son 
jeu. È!#  

!

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
11 MASSIN, La lettre et lÕimage, Paris, ƒditions Gallimard, 1993, p. 109. 
12 Roland BARTHES, LÕesprit et la lettre, Post face de MASSIN, La lettre et lÕimage, Paris, ƒditions 
Gallimard, 1993, p. 281. 
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En effet, tout au long du XX•me si•cle de nombreux artistes, dÕopinions et de mouvements 
diffŽrents (po•tes, Žcrivains, peintres, cubistes, futuristes, dada•stes, etc.) chercheront ˆ 
donner une place ˆ la lettre, ˆ la typographie dans leurs recherches.  

Ils posent les bases de tout ce quÕutiliseront par la suite les artistes contemporains ˆ la fin du 
XX•me et au cours du XXI•me si•cle. Ils crŽent une amorce.  

 

Tout au long de cette premi•re partie no us ferons un dŽroulŽ historique des artistes ayant 
travaillŽ la lettre au cours du XX•me si•cle. Nous nous intŽresserons ˆ toutes ces 
recherches qui placent la lettre, le signe typographique au centre de leur dŽmarche. 

Nous commencerons par nous intŽresser ˆ tout ce qui a prŽcŽdŽ StŽphane MallarmŽ et 
Guillaume Apollinaire, car depuis les Grecs de nombreux jeux de mots, de lettres, dÕespaces 
sont identifiables. Cela nous permettra de voir ce qui a pu influencer ou tout du moins 
interpeler ces deux po•tes tou t au long de leurs travaux. 

Ensuite nous nous pencherons sur les ouvrages rŽalisŽs par Apollinaire et MallarmŽ car ils 
marquent un tournant tr•s important dans lÕhistoire de lÕart, et influenceront tr•s nettement 
toutes les avant-gardes du XX•me si•cle.  

Ë ce moment lˆ nous nous attarderons sur les avant -gardes, en commen•ant par les 
cubistes. Ils sont les premiers ˆ intŽgrer la lettre, le mot dans leurs toiles, cela leur permet de 
faire rŽfŽrence au quotidien, dÕancrer leurs Ïuvres dans le prŽsent. 

Pratiquement au m•me moment, les futuristes italiens mettent en place une recherche 
fondŽe sur les mots, la grammaire, la ponctuation. Ils cherchent ˆ libŽrer la lettre et appellent 
leur dŽmarche parole in liberta. 

Ë leur suite, les dada•stes cherchent ˆ pousser e ncore plus loin. Chez eux, il nÕy a plus de 
mots ˆ proprement parler, la lettre devient une image ˆ part enti•re et elle se travaille 
comme telle.  

Enfin les futuristes russes nous intŽresseront, ils se posent la question, plus que tous les 
autres, de lÕŽdition et travaillent ŽnormŽment lÕobjet livre. 

!

Toute cette premi•re partie nous permettra ensuite de nous intŽresser et de dŽvelopper 
toute une recherche sur le travail de la lettre au sein de lÕart contemporain, et des artistes qui 
lÕutilisent tel un mŽdium. 
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I. 1.  Avant MallarmŽ  et Apollinaire  : Jeux de lettres, jeux dÕespaces, jeux de mots, 
jeux!  

 

Nous avons tous en t•te  Un Coup de dŽs jamais nÕabolira le hasard13, cette Ïuvre de 
StŽphane MallarmŽ14 marque un tournant majeur au dŽbut du XX•me si•c le, et est le point 
de dŽpart de nombreuses recherches ˆ sa suite.  

Cependant, pour commencer, nous allons nous intŽresser ˆ ce qui sÕest produit avant lui. 
Comment la typographie a-t-elle ŽtŽ interrogŽe avant ces novateurs que sont StŽphane 
MallarmŽ et Guillaume Apollinaire15 ? 

 

Ç Il est de ces subtilitez frivoles et vaines, par le moyen desquelles les hommes 
cherchent quelquefois de la recommandation : comme les po‘tes, qui font des 
ouvrages entiers de vers commen•ans par une mesme lettre  : nous voyons des oeufs, 
des boules, des aisles, des haches fa•onnŽes anciennement par les Grecs, avec la 
mesure de leurs vers, en les alongeant ou accoursissant, en maniere qu'ils viennent 
ˆ representer telle, ou telle figure.È !$  

!

Montaigne17 parle ici de ces po•tes, pour l esquels il nÕa apparemment pas beaucoup de 
considŽration, et qui rŽalisent des calligrammes. Il nÕy voit aucune recherche sŽrieuse. 

Et voilˆ ce quÕŽcrit Guillaume Apollinaire ˆ AndrŽ Billy18 en 1918 : 

 

Ç Si je cesse un jour ces recherches, cÕest que je serai las dÕ•tre traitŽ en hurluberlu, 
justement parce que les recherches paraissent absurdes ˆ ceux qui se contentent de 
suivre les routes tracŽes. È!% 

!

Avant lui de nombreuses recherches voient le jour, elles ne sont pas aussi abouties, et 
surtout elles ne sont pas rŽalisŽes dans la m•me perspective. Guillaume Apollinaire et 
StŽphane MallarmŽ envisagent la lettre, la page, le blanc comme un mŽdium ˆ part enti•re ˆ 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
13 Un coup de dŽs jamais n'abolira le hasard est un po•me  de StŽphane MallarmŽ paru en 1897 dans 
la revue Cosmopolis et publiŽ en 1914 dans La Nouvelle Revue fran•aise . ComposŽ en vers libres, 
c'est l'un des tout premiers po•mes typographiques  de la littŽrature fran•aise. 
14 ƒtienne MallarmŽ, dit StŽphane MallarmŽ, nŽ ˆ Paris en 1842 et mort en 1898, est un po•te  
fran•ais . Auteur dÕune Ïuvre poŽtique ambitieuse, StŽphane MallarmŽ a ŽtŽ lÕinitiateur, dans la 
seconde moitiŽ du XIX•me  si•cle , dÕun renouveau de la poŽsie dont lÕinfluence se mesure encore 
aujourdÕhui aupr•s de po•tes contemporains comme Yves Bonnefoy. 
15 Guillaume Apollinaire, de son vrai nom Wilhelm Albert W"odzimierz Apolinary de W#$-Kostrowicki, 
nŽ le 26 aožt 1880 ˆ Rome et meurt pour la France le 9  novembre 1918 ˆ Paris. CÕest un po•te et 
Žcrivain fran•ais, nŽ polonais, sujet de lÕEmpire russe. Il est lÕun des plus grands po•tes fran•ais du 
dŽbut du XX•me  si•cle, auteur notamment du Pont Mirabeau. Il pratiquait le calligramme. Il fut acteur 
de toutes les avant-gardes artistiques, po•te et thŽoricien de lÕEsprit nouveau, et prŽcurseur du 
surrŽalisme dont il a forgŽ le nom. 
16 Michel de Montaigne, Livre I, Chapitre 54, 1580. 
17 Michel Eyquem de Montaigne, dit Montaigne, seigneur de Montaigne, nŽ en 1533 et mort en 1592, 
est un philosophe et moraliste de la Renaissance. Il prit une part active ˆ la vie politi que de lÕŽpoque. 
18 AndrŽ Billy, nŽ en 1882 et mort en 1971 ˆ Fontainebleau, est un Žcrivain fran•ais . 
19 Guillaume Apollinaire, lettre ˆ AndrŽ Billy, 1914.  
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questionner, ˆ travailler. Ceux qui les prŽc•dent vont souvent mettre en place des jeux de 
mots, de lettres, parfois tr•s ŽlaborŽs, qui accompagnent le texte, lÕillustrent. 

 

I. 1. 1. Les Grecs et la subtilitŽ de la lettre  : 

 

Les premiers ˆ dŽcider de j ouer avec la lettre furent les Grecs. L'alphabet grec est composŽ 
de vingt-quatre lettres, il appara”t ˆ  la fin du IX•me  - dŽbut du VIII•me si•cle av.  J-C. C'est le 
premier et le plus ancien alphabet, dans l'acception la plus stricte de ce mot, car il note 
chaque voyelle et consonne avec un graph•me sŽparŽ, les Grecs sont en effet les premiers 
ˆ inclure l es voyelles au sein de leur alphabet, cela leur permet de supprimer un nombre 
considŽrable de consonnes et de rŽduire leur alphabet ˆ vingt -quatre signes, ce qui le rend 
beaucoup plus accessible, et cÕest en cela quÕils sont particuli•rement novateurs. Cet 
alphabet en a engendrŽ de nombreux autres en Occident et au Moyen-Orient, et notamment 
l'alphabet latin. 

Les Grecs jou•rent avec les lettres au sein de textes et de po•mes. Cela est important ˆ 
noter car lÕordre des lettres, lÕespace occupŽ par le texte va jouer un r™le tr•s important dans 
ces jeux.  

 

Ainsi dans certains po•mes tel ou tel mot appara”t gr‰ce ˆ des lettres placŽes les unes en 
dessous des autres, il se lit de fa•on verticale, ce sont les premiers acrostiches. Nous 
pouvons Žgalement voir appara”tre des palindromes, mots pouvant aussi bien se lire de 
gauche ˆ droite que de droite ˆ gauche  ; mais aussi des lipogrammes, chers ˆ Georges 
Perec20 qui rŽalisa lÕun des plus cŽl•bres ˆ lÕ•re moderne, La Disparition21, qui est un roman 
enti•rement Žcrit sa ns utiliser la lettre Ç e È. 

 

 

Nous pouvons notamment observer lÕamulette ci-
contre dŽcouverte ˆ Chypre et vieille de 1500 
ans, une inscription en grec longue de cinquante 
neuf lettres y a ŽtŽ gravŽe : il s'agit d'un 
palindrome, en effet, cette inscription peut 
indiffŽremment se lire du dŽbut vers la fin de la 
phrase, ou de la fin vers le dŽbut. Le po•me est 
constituŽ des lettres :  

 

 

% & ' ( % ) ' *  ' µ + , * + - % . & / ' * % - % & ' ,  ' & % - % * ' / & . % - + * , + µ ' * ' ) % ( ' & %  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
20 Georges Perec est un Žcrivain et verbicruciste fran•ais  nŽ en 1936 ˆ Paris et mort en 1982 ˆ Ivry-
sur-Seine. Membre de l'Oulipo ˆ partir de 1967, Perec fonde ses Ïuvres sur l'utilisation de contraintes 
formelles, littŽraires ou mathŽmatiques, qui marquent son style. 
21 Georges PEREC, La Disparition, Paris, ƒditions Deno‘l, 2011 . 
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Le ,  notŽ en rouge est la lettre du milieu, que lÕon parte ˆ droite de cette lettre ou ˆ sa 
gauche, les lettres se suivent dans le m•me ordre crŽant une symŽtrie. Cette phrase nous 
permet dÕapprŽcier le travail des Grecs quant au maniement de la langue et de son 
Žcriture.22  

 

Ces rŽalisations sont tr•s intŽressantes car elles nŽcessitent une rŽflexion vis ˆ vis de la 
mise en page, une mise en espace bien particuli•re. LÕauteur joue avec le lecteur ou le 
regardeur, et celui-ci prend une part active dans ces mises en formes. Car, m•me si le 
regardeur ne sait pas lire, la forme des lettres lui permet dÕapprŽcier le jeu ; ces Ïuvres sont 
accessibles ˆ toute personne la regardant, m•me si les degrŽs de lectures vont ensuite 
varier selon les personnes. Malheureusement il ne reste que peu dÕexemples de ces 
expŽriences pratiquŽes dans le monde hellŽnique.  

Toutefois nous pouvons regarder ce quÕen dit Ladislas Mandel, typographe et crŽateur de 
caract•res, qui sÕest beaucoup penchŽ sur lÕorigine de notre Žcriture et notamment lÕŽcriture 
Ç stoichŽion È remontant aux Grecs :  

 

Ç Ce syst•me dÕŽcriture dit Ç stoichŽion È (de stoichein, ou marcher en ordre, ou 
principe ŽlŽmentaire) ordonnait les lettres en colonnes horizontales et verticales, 
dans un quadrillage parfait, le texte figŽ comme pris au filet, les lettres sÕŽgrenant 
sans sŽparation des mots, couvrant parfois, comme sur le mur polygonal de Delphes 
plusieurs dizaines de m•tres carrŽ de surface, avec un module de lettres et 
dÕespaces alternŽs de 1 centim•tres carrŽ. [!]  

Dans lÕhypoth•se dÕune destination sacrŽe de ces textes inscrits dans le temps, la 
Ç lisibilitŽ È passait naturellement au second plan. Dans cette Žcriture, parfaitement 
cadencŽe, symŽtrique et immobile, il ne sÕagissait certes pas de Ç lecture È, mais, ˆ 
la rigueur, de Ç dŽchiffrement È. È23 

 

Ce que nous dit Mandel ici est tr•s intŽressant car cela nous montre bien que, m•me si le 
message inscrit reste important pour les Grecs, la mise en espace du texte est ici la plus 
importante. Le regardeur est face ˆ une composition agrŽable visuellement, un travail et un 
jeu graphique, et sÕil ne fait pas lÕeffort de replacer les espaces entre les mots le texte est 
illisible. La fa•on de vŽhiculer le message est plus importante que le message lui -m•me 
dans ce cas prŽcis. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
22 Cette dŽcouverte est relatŽe dans le web magazine Le Journal de la Science, SÕinformer, RŽflŽchir, 
DŽbattre, lÕarticle Une ancienne amulette gravŽe d'un palindrome dŽcouverte ˆ Chypre  y est publiŽ 
par Julie Aram le 05 Janvier 2015.  
23 Ladislas MANDEL, Ç Nouveaux regards sur lÕantiquitŽ de notre Žcriture È, Communication et 
langage, n¡52, 2•me  trimestre 1982, pp. 29-52. 
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En dehors de ces jeux dÕesprit, nous trouvons cinq po•mes 
figurŽs qui marqu•rent l es III•me Ð II•me si•cles av. J -C. et 
sont ˆ observer avec attention. Ils ont longtemps ŽtŽ 
attribuŽs ˆ ThŽocrite 24  avant que nous nous rendions 
compte que Dosiadas (lÕun de ces amis) et Simias (qui fut 
son a”nŽ) avaient contribuŽ ˆ leur crŽation. Il y a ainsi La 
Syrinx25, po•me en forme de flute de pan, LÕAutel, Les Ailes, 
La Hache et LÕÏuf .  

 

Afin de pouvoir lire La Hache, il faut partir des vers les plus 
longs en allant vers les plus courts, soit en faisant toujours 
pivoter la feuille dÕun quart de tour de mani•re ˆ arriver au 
centre de fa•on circulaire.  Lˆ enco re cela induit une action 
du lecteur. Le dessin crŽŽ par le po•me lui Žvoque quelque 
chose et la lecture va finaliser cela.  

 

Afin de pouvoir lire LÕÏuf , le procŽdŽ se met en place ˆ 
lÕinverse nous allons des vers les plus courts vers les vers 
les plus longs. Nous voyons ici quÕil sÕagit souvent de jouer 
avec des vers qui augmentent ou diminuent de mani•re 
rŽguli•re.  

Le seul ˆ ne pas suivre ce raisonnement est LÕAutel de 
Dosiadas. Les diffŽrents vers, aux m•tres variŽs, dessinent 

une forme. CÕest celui qui est le plus proche de ce que nous appelons aujourdÕhui un 
calligramme. 

Massin fera dÕailleurs une analyse tr•s juste dans son ouvrage La Lettre et lÕimage :  

 

Ç Ë lÕexception dÕun autel dŽmarquant assez visiblement les exercices poŽtiques de 
Dosiadas, la plupart de ces figures montrent une grande originalitŽ : pour la premi•re 
fois, des textes Ç habillent È enti•rement des reprŽsentations dÕ•tres vivants ou 
dÕobjets inanimŽs ; ils semblent dŽcoupŽs dans un semis de lettres, un peu comme 
les fragments de journaux qui apparaissent dans les papiers collŽs de Braque et de 
Picasso, et ils prŽfigurent, avec mille ans dÕavance, ces montages publicitaires dont 
on verra des exemples plus loin. È26 

 

Il ram•ne ici directement le travail de Braque et Picasso aux Ïuvres de Dosiadas, et cela 
nous intŽresse tout particuli•rement car Apollinaire, qui sera le premier ˆ rŽaliser des 
calligrammes au XX•me si•cle fera partie intŽgrante du mouvement cubiste dont Braque et 
Picasso sont les fondateurs. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
24 ThŽocrite nŽ vers 315, mort vers 250 av. J-C. CÕest un po•te bucolique grec. Il Žtait considŽrŽ 
comme lÕun des sept po•tes de la PlŽiade poŽtique. 
25 Flžte de pan. 
26 MASSIN, La lettre et lÕimage, Paris, ƒditions Gallimard, 1993, p. 212. 

La Hache de Simias 
ThŽocrite. 

!
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Nous constatons que dans toutes 
ces propositions, ou presque, le 
lecteur est mis ˆ contribution, il doit 
choisir par o• commencer le po•me 
afin de lui donner un sens, •tre 
attentif ˆ lÕordre des lettres pour en 
dŽceler le sens cachŽ et en 
apprŽcier pleinement la lecture. 
Toutefois, si le lecteur ne fait pas ce 
travail, lÕÏuvre en elle m•me reste 
apprŽciable pour son jeu graphique 
et son dessin. CÕest en cela que ces 
travaux sont remarquables, les 
Grecs sont les premiers ˆ mettre en 
place une mise en espace qui 
apporte une dimension 
supplŽmentaire au texte, et celle-ci 
en prŽc•de la lecture. Elle  reste 
toutefois illustrative, le po•me prend 
la forme de ce dont on parle dans le 
texte, au sens littŽral, la mise en 
page est pensŽe pour embellir. Tous 
ces calligrammes antiques sont 
Ç pleins È, comme des blocs de 
diffŽrentes formes, en effet nous 
nÕallons organiser les vers en 
linŽaments quÕˆ partir du Moyen åge.  

 

 

I. 1. 2. Le Moyen å ge et ses po•mes grilles ou po•mes figurŽs  : 

 

Ë la fin du monde grec, lorsque le Moyen åge se dŽveloppe, appara”t un personnage ayant 
laissŽ de nombreux carmina figurata27, cÕest Publilius Optatiamus Porfyrius28. FrappŽ dÕexil 
par lÕempereur Constantin, il fut rappelŽ ˆ la cour gr‰ce ˆ lÕŽcriture dÕun panŽgyrique ˆ la 
gloire de lÕempereur constituŽ de vingt-cinq po•mes. Nous en retiendrons trois  : LÕAutel, La 
Syrinx et LÕOrgue ˆ eau.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
27 Carmen figuratum (pluriel : carmina figurata) est un po•me  qui a une certaine forme ou un motif 
formŽ par tous les mots qu'il contient. Le terme dŽrive de figurata carmina : textes de la Renaissance, 
un ouvrage dans lequel une image sacrŽe a ŽtŽ Žcrite en lettres rouges sur un champ de type noir de 
sorte quÕune figure sainte pouvait •tre vu et mŽditŽ au cours de la lecture. 
28 Publilius Optatiamus Porfyrius est un latin po•te du IV• me si•cle. Il fut un nŽoplatoni cien 
philosophe. Son Isagoge, ou Introduction, est une introduction ˆ la logique et la philosophie, et cÕest 
dans sa traduction latine quÕil a ŽtŽ le manuel standard sur la logique tout au long du Moyen åge. 

LÕAutel de Dosiadas, 
Anthologie Palatine, X•me si•cle.  

!
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DisposŽs en grilles, sans espaces entre 
les mots, les vers de LÕOrgue ˆ eau, par 
exemple, toujours de six pieds, sont dÕune 
longueur qui varie de vingt-cinq ˆ 
cinquante lettres. Cela propose une vision 
tr•s architecturale du po•me. Nous voyons 
Žgalement se mettre en place une 
illustration par lÕimage et la forme. Ici, cette 
grille tr•s gŽomŽtrique, tr•s graphique 
reprŽsente Žgalement un orgue avec ses 
tuyaux sÕŽlevant vers le ciel.  

 

En travaillant ses po•mes grilles , Porfyrius 
crŽe de nombreuses compositions 
graphiques relativement complexes. Nous 
remarquons notamment une gal•re dont le 
mat est constituŽ par le monogramme du 
Christ, les placements de lettres crŽent 
plusieurs ramifications offrant plusieurs 
chemins de lecture, donc plusieurs sens 
au po•me par un m•me dŽpart de vers, 
laissant tout loisir au lecteur de choisir son 
sens de lecture.  

 

La combinatoire associŽe ˆ des formes tr•s gŽomŽtriques nous montre bien que lÕespace, 
lÕagencement, est ici tr•s important pour Porfyrius. Et cÕest gr‰ce ˆ ces jeux dÕespaces, ces 
mises en pages, quÕil crŽe des formes et des images qui lui permettent dÕentrer plus 
facilement et diffŽremment en contact avec le lecteur. Tr•s souvent dans ses travaux, le 
po•me prend la forme de ce dont il parle, cÕest une clŽ pour le regardeur, mais cela permet 
aussi ˆ quelquÕun ne sachant pas lire dÕapprŽcier son Ïuvre, cÕest gr‰ce ˆ lÕillustration quÕil 
met en place ce jeu. 

 

Ces po•mes du IV•me - V•me si•cle sont beaucoup plus figuratifs, et aussi beaucoup plus 
architecturaux et construits que ceux des Grecs. Cela vient souvent du fait quÕils sont 
religieux, certains doivent sÕadapter aux contraintes des lieux sacrŽs o• ils vont •tre 
proposŽs. On pense ainsi que certains furent m•me composŽs pour •tre mis au mur.  

Nous notons, en effet, ˆ la fin de la lettre qui accompagne le carmen figuratum offert par 
Fortunat29 ˆ Syagrius dÕAutun, que Fortunat semble vouloir donner une place prŽcise ˆ son 
po•me, Ç parieti conscripto È (composŽ pour •tre mis au mur), dans la pi•ce dÕentrŽe de 
lÕŽv•que dÕAutun. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
29 Venance Fortunat nŽ vers 530 (Italie) et dŽcŽdŽ en 609 ˆ Poitiers, est un po•te chrŽtien du VI•me 
si•cle . Vers lÕan 600, il est consacrŽ Žv•que de Poitiers. 

LÕOrgue ˆ eau, Publilius Optatiamus Porfyrius, 
IX•me si•cle.  



! #" !

De cette Žpoque du Moyen åge nous remarquons lÕimportance particuli•re du po•te Alcuin30 
au VIII•me si•cle. Il est appelŽ par Charlemagne pour dŽvelopper lÕŽcole du Palais, il quitte 
pour cela York en 782 et emporte avec lui les Žcrits de Porfyrius. Les po•mes figurŽs se 
rŽpandent alors dÕAix La Chapelle ˆ la cour de Constantin.  

Il en compose lui-m•me mais a surtout de nombreux disciples dont un, Raban Maur 31 (776 Ð 
856) ˆ  qui nous devons le plus important recueil de carmina figurata de lÕŽpoque mŽdiŽvale, 
ainsi quÕun renouveau de la figuration de ces po•mes.  

De laudibus sanctae Crucis est m•me le premier recueil de po•mes figurŽs ˆ avoir ŽtŽ 
imprimŽ, ce fut ˆ Pforzheim pa r Thomas Anshelm32. 

 

Le recueil de po•mes de Raban 
Maur nous permet de nous rendre 
compte de lÕintŽr•t que portaient 
les lettrŽs de lÕŽpoque pour la 
symbolique des nombres. Mais il 
est Žgalement le premier livre de 
poŽsie visuelle ˆ tenir compte de 
lÕimage peinte. 

Jusque lˆ les po•mes figurŽs 
reprŽsentaient des silhouettes 
pleines, des formes gŽomŽtriques, 
assez schŽmatiques, elles sont 
dÕailleurs tr•s nombreuses dans le 
De laudibus. 

Mais nous y dŽcouvrons aussi cinq 
pi•ces comportant des vers inscrits 
ˆ lÕintŽrieur de personnages 
dessinŽs et peints figurant Louis le 
Pieux33 (ˆ qui le recueil est dŽdiŽ).  

M•me si cette technique nÕeut pas 
le succ•s et lÕengouement que 
Raban Maur aurait souhaitŽs elle 
fut tr•s remarquŽe. Nous voyons 
ici quÕil prend en compte les 
perceptives artistiques de lÕŽpoque 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
30 Alcuin, nŽ dans le Yorkshire vers 732, et mort ˆ Tours en 804 est un po•te, savant et thŽologien 
anglo-latin. L'un des principaux amis et conseillers de Charlemagne, il dirige la plus grande Žcole de 
l'Empire carolingien, l'Žcole palatine ˆ Aix-la-Chapelle au sein de laquelle nŽe lÕŽcriture Caroline. 
31 Raban Maur ou Rabanus Maurus Magnentius nŽ vers 780 et mort le 4 fŽvrier 856, est un moine 
bŽnŽdictin, archev•que de Mayence (Allemagne) et un thŽologien rŽputŽ. Il est lÕun des plus 
importants professeurs et auteurs de la Renaissance carolingienne. 
32 Thomas Anshelm, nŽ en 1470 et mort en 1522 ou 1524, Žtait un imprimeur du temps de 
l'humanisme en Allemagne. 
33 Louis Ier dit Ç le Pieux È (parfois Ç le DŽbonnaire È), nŽ en 778 pr•s de Bordeaux et mort le 20 juin 
840 ˆ Ingelheim pr•s de Mayence, fils de Charlemagne, est roi d'Aquitaine jusqu'en 814, puis 
empereur d'Occident de 814 ˆ sa mort.  

Le Christ les bras en croix, Raban Maur, 
De Laudibus Sanctae Crucis, 1503. 
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que sont les enluminures. Il rŽflŽchit comme les graphistes dÕaujourdÕhui le font encore, cÕest-
ˆ -dire quÕil travaille le texte avec lÕimage, les deux sont associŽs, travaillent ensemble. Lˆ o• 
Porfyrius compose ses po•mes de mani•re ˆ crŽer une image, m •me sommaire, avec ses 
lettres, Raban Maur nÕhŽsite pas ˆ associer du dessin ˆ lÕŽcriture, les deux se compl•tent, et 
en cela il est novateur.  

 

Nous remarquons que du Moyen åge restent surtout des th•mes de figuration.  La croix, qui 
fut le principal sujet figurŽ du Moyen åge, continua dÕ•tre frŽquemment employŽe jusquÕau 
XX•me si•cle, m•me par Apollinaire.  

Nous notons enfin une remarque de Massin :  

 

Ç [!] tr•s t™t aussi, lÕhomme sÕidentifia tout naturellement ˆ lÕŽcriture : Ç que les 
caract•res tracŽs par moi proclament ce que je suis  È sÕŽcrit un moine du Moyen åge 
en terminant sa copie. È34 

!

Cette phrase est importante car elle nous montre 
que le moine en question prend une position dÕartiste 
ici. LÕŽcriture est pour lui un moyen de sÕaffirmer, 
dÕexister, il nÕest pas un Ç simple È illustrateur, il 
apporte sa propre idŽe du texte, par ses choix 
graphiques et sa mise en page il nous propose sa 
lecture du po•me.  

 

I. 1. 3. LÕimprimerie : ses nouveautŽs et ses 
contraintes  : 

 

CÕest ˆ la fin du Moyen åge que Johannes 
Gutenberg 35  invente le Ç caract•re mobile 
dÕimprimerie typographique È, que nous appelons 
communŽment Ç imprimerie È. Cette invention 
bouleverse le monde de lÕŽcriture.  

 

Les calligrammes subirent des contraintes qui 
permirent aux premiers imprimeurs de sÕexprimer. 
Nous v”mes ainsi appara”tre au dŽbut et ˆ la fin des 
chapitres et des ouvrages des textes en forme de 
sablier, de cÏur, de grappe, de coupe, de croix, etc.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
34 MASSIN La lettre et lÕimage, Paris, ƒditions Gallimard, 1993, p. 197. 
35 Johannes Gensfleisch zur Laden zum Gutenberg, dit Gutenberg (on trouve aussi dans des 
ouvrages anciens l'orthographe francisŽe Gutemberg, de m•me que son prŽnom e st parfois francisŽ 
en Jean), nŽ vers 1400 ˆ Mayence et mort en 1468, Žtait un imprimeur allemand dont l'invention des 
caract•res mŽtalliques mobiles  a ŽtŽ dŽterminante dans la diffusion des textes et du savoir. 

Composition en pendentif, 
Francesco Colonna, 

Hypnerotomachia Poliphili ou 
Le Songe de Poliphile, 1546. 

 



! #$!

Nous pourrons nous attarder ici pour exemple sur Le Songe de 
Poliphile36 qui offre un rŽpertoire de mille et une mani•res de faire 
varier les fins de chapitres. 

Cette fa•on de dessiner des formes gr‰ce aux caract•res 
typographiques, comme dans lÕHypnerotomachia de Francesco 
Colonna37 (traduit en fran•ais par Le Songe de Poliphile), nous fait 
penser aux calligrammes de contour de Fortunat ou Raban Maur. 
Nous y retrouvons ces formes pleines dont la dessin permet 
Ç dÕillustrer È le texte, de le mettre en valeur. Si chez Fortunat ou 
Raban Maur le dessin reprŽsente ce dont parle le texte, dans de 
nombreux po•mes nous retrouvons le motif de la croix car les textes 
Žtaient essentiellement religieux, avec lÕarrivŽe de lÕimprimerie ces 
illustrations prennent des formes dŽcoratives tr•s travaillŽes mais 
sans liens apparents avec lÕŽcrit.  

 

Nous pouvons voir un prolongement de ce travail, 
qui est un jeu avec les contraintes quÕapportent 
lÕimprimerie et le placement des caract•res de 
plomb, et une forte influence de ThŽocrite et 
Francesco Colonna, dans les po•mes  de Fran•ois 
Rabelais38. Le plus important dÕentre eux, et qui est 
certainement le calligramme le plus connu du 
XVI•me si•cle, est La Dive Bouteille, au chapitre 44 
du Cinquiesme Livre. 

 

Il est normalement disposŽ ˆ lÕintŽrieur dÕune gravure 
sur bois reprŽsentant une bouteille. Ses vingt-cinq 
vers Žpousent les contours intŽrieurs du dessin. Et il 
est prŽsent d•s la premi•re Ždition du Cinquiesme 
Livre. 

Il faut bien voir quÕici le po•me figurŽ ne contient pas 
de sens cachŽ, il ne nŽcessite pas une lecture autre 
que de gauche ˆ droite. Il est plus une sorte de clin 
dÕÏil visuel, de respiration au sein de lÕouvrage. Il fait 
partie de la narration, il lÕillustre. DÕailleurs cÕest peut-
•tre le dernier calligramme, que nous pouvons 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
36 Hypnerotomachia Poliphili, ou Songe de Poliphile, rŽdigŽ en 1467. LÕauteur est anonyme, mais un 
acrostiche tend ˆ faire attribuer lÕÏuvre ˆ Francesco Colonna.  
37 NŽ en 1433 et mort en 1527, sÕŽtait un moine dominicain italien ˆ qui lÕon attribue 
lÕHypnerotomachia Poliphili (1467). 
38 Fran•ois Rabela is est un pr•tre catholique ŽvangŽlique, mŽdecin et Žcrivain humaniste fran•ais de 
la Renaissance, il nŽ entre 1483 et 1494, et meurt ˆ Paris en  1553. Ses Ïuvres, comme Pantagruel 
(1532) et Gargantua (1534), sont considŽrŽes comme une des premi•res formes du roman moderne. 
Admirateur dÕErasme, maniant la parodie et la satire, Rabelais lutte en faveur de la tolŽrance, de la 
paix et du retour aux valeurs antiques. 

La Dive Bouteille, Fran•ois Rabelais,  Le 
Cinquiesme Livre, 1565. 

Po•me en forme de 
croix de Venence 

Fortunat 
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admirer avant Apollinaire, qui dÕailleurs dit avoir observŽ le travail de Rabelais ou m•me 
Panard39. Apollinaire les cite afin dÕexpliquer en quoi il va plus loin que leurs travaux 
respectifs qui restent illustratifs, en effet, en dŽlinŽarisant ses textes, en sÕattardant sur le 
sentiment quÕil veut transmettre dans ses po•mes plus quÕaux mots et images utilisŽs, et ses 
recherches sont innovantes. 

 

Il va falloir faire ensuite un bond au XVIII•me si•cle pour de nouveau voir une pratique de la 
typographie vraiment novatrice. En effet au XVII• me si•cle , le calligramme est mŽprisŽ, nous 
le voyons notamment avec les remarques de Montaigne citŽ prŽcŽdemment, mais 
Žgalement avec tous les Žrudits de lÕŽpoque. Nous ne citons Charles Fran•ois Panard (et 
son verre) ou Pierre Capelle que comme de mŽdiocres copistes de Rabelais. 

Et Laurence Sterne40, qui nous intŽresse ici, va sÕinscrire dans cette m•me lignŽe. Il va, avec 
Tristam Shamdy41, montrer une inventivitŽ typographique ne comportant aucun calligramme. 
Nous ne savons pas vraiment sÕil se positionne contre lÕexercice du calligramme, tout du 
moins il lÕignore.  

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
39 Charles-Fran•ois Panard (ou Pannard) est un po•te, chansonnier, dramaturge fran•ais nŽ ˆ 
Courville-sur-Eure le 2 novembre 1689 et mort ˆ Paris le 13 juin 1765.  
40 Laurence Sterne est un romancier et ecclŽsiastique britannique, il nait en 1713 et meurt en 1768. 
41 Vie et opinions de Tristram Shandy, gentilhomme, roman, 1759-1767. 

Laurence Sterne, Vie et Opinions de Tristam Shandy, gentilhomme, 1759. 
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Dans Tristam Shamdy, la fonction visuelle est assumŽe par un usage intensif de signes de 
ponctuations (points, tirets, manchettes, croix, etc.), et par des constellations dÕastŽrisques, 
des lignes noires, des trouŽes de blancs. Ces pages de prose ne sont pas interrompues par 
des calligrammes mais par des pages vides, enti•rement noires ou marbrŽes  : ces 
abstractions sans trait ni texte, ainsi que quelques griffonnages mis ˆ la place de longu es 
explications, sont les seules Ç illustrations È. 

 

Nous savons que Sterne imposait la disposition typographique de ses textes, il peut ainsi 
ma”triser lÕeffet visuel produit lors de la lecture de celui-ci. En effet ce sont la ponctuation et 
les blancs qui induisent la lecture et il cherche ˆ les contr™ler. 

Et cÕest par le travail de ces rythmes de lecture, cÕest en surprenant le lecteur par une page 
enti•rement blanche, ou noire, en cassant son cheminement, en dŽcalant son point de vu e, 
quÕil lÕam•ne o• i l veut. CÕest quelque chose de tout ˆ fait nouveau  ; il est alors reconnu pour 
ce travail. 

 

De nombreux plagiats de Sterne furent produits 
d•s la publication de son roman, et ils sont 
souvent de simples copies de son travail et de 
ses recherches.  

CÕest Charles Nodier42, avec LÕHistoire du Roi de 
Boh•me et de ses sept ch‰teaux, qui apporte 
soixante ans plus tard (en 1830), dans le m•me 
esprit, une nouvelle approche aux recherches de 
Sterne, gr‰ce ˆ un travail typographique 
particuli•rement inventif. Nous vo yons ainsi 
appara”tre, au milieu dÕune page, le mot 
Ç nouveau È, dans une police diffŽrente et 
prenant toute la ligne, Nodier crŽe un 
espacement entre les lettres, ce qui diffŽrencie 
nettement ce mot des autres. On comprend ainsi 
que Ç nouveau È est le mot important de la page, 
celui qui fait sens et entraine le reste du texte. 

Le travail de Nodier, surtout par ses recherches 
typographiques reste tr•s intŽressant. Anne -
Marie Christin en parle notamment au sein de 
son ouvrage LÕimage Žcrite ou la dŽraison 
graphique : 

 

Ç La typographie expressive de Nodier obŽit ˆ deux principes  : celui de la motivation 
et celui du dŽbris. On reconna”t d•s le premier les fondements des thŽories de 
lÕŽcrivain concernant la langue et la peinture. CÕest lui qui fonde Žgalement sa 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
%# Jean-Charles-Emmanuel Nodier est un Žcrivain, romancier et acadŽmicien fran•ais, nŽ en 1789 ˆ 
Besan•on il mourut en 1844 ˆ Paris. On lui attribue une grande importance dans la naissance du 
mouvement romantique. 

Charles Nodier, Histoire du Roi de 
Boh•me et de ses sept ch‰teaux, 1830. 
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conception de lÕŽcriture Ç hiŽroglyphique È, lÕŽcriture appara”t dÕabord comme une 
abstraction de lÕexpression peinte. Ç En ce sens quÕelle Žtait rŽelle, cÕest-ˆ -dire quÕelle 
exprimait les choses m•me, indŽpendamment des diverses appellations que chacune  
avait re•u des hommes, [!] elle pouvait •tre par consŽquent universellement 
intelligible ˆ quiconque aurait possŽdŽ la clŽ de ces embl•mes  È. È43 

!

Elle explique de mani•re tr•s claire ici que Nodier envisage la typographie presque comme 
un mŽdium dans le sens ou pour lui la lettre permet de crŽer du sentiment, lorsque lÕon arrive 
sur la page noire cÕest lÕassemblage de lettres de plomb qui ont crŽŽ cette Ç illustration È, 
rien nÕest lisible et pourtant quelque chose de lÕordre du sentiment est vŽhiculŽ au lecteur. 
Nous pouvons penser que cette dŽmarche peut Žgalement •tre imputŽe ˆ Laurence Sterne, 
cÕest bien gr‰ce ˆ ses recherches que nous arrivons sur une page enti•rement recouverte de 
lettres ou bien encore raturŽe au sein de leurs ouvrages. 

 

I. 1. 4. Le cas particulier de Juan Caramuel Lobkowicz  : 

 

Si nous nous Žloignons du calligramme, nous pouvons voir que certains penseurs ont 
abordŽ la poŽsie et lÕŽcrit par un autre biais. Ainsi, au VII•me  si•cle, nous trouvons Juan 
Caramuel Lobkowicz44, Žrudit qui traite de la philosophie, des mathŽmatiques, de droit, 
dÕhistoire, de thŽologie, de morale, de grammaire, dÕart militaire, de musique, 
dÕarchitecture! il conna” t plus de vingt langues dit-on. 

Il est ˆ lÕorigine dÕun ouvrage tr•s intŽressant, publiŽ en 1663, qui est consacrŽ aux 
singularitŽs de la mŽtrique et plus particuli•rement aux labyrinthes. Trois cents ans avant 
Raymond Queneau45 , Caramuel composait non pas un livre permettant de faire mille 
milliards de po•mes 46, mais, sur une seule feuille, la possibilitŽ dÕen composer exactement 9 
644 117 432 715 608 ˆ partir dÕun engrenage de quatre groupes de volvelles47. CÕest au 
lecteur dÕactionner, de faire tourner les volvelles afin de jouer avec les combinatoires. CÕest 
gr‰ce ˆ la mise en page utilisŽe par Caramuel, la mise en espace, quÕil laisse la possibilitŽ 
au lecteur de prendre sa place. La MŽtamŽtrica comporte en effet vingt-quatre planches qui 
sont presque autant de machines ˆ po•mes, et elles sont soigneusement numŽrotŽes 48. 

Toutes ne sont pas de Juan Caramuel Lobkowicz lui-m•me. Il en attribue au moins quatre 
aux Žtudiants du monast•re bŽnŽdictin espagnol de Montserrat, ˆ Prague, dont il fut lÕabbŽ 
vers 1648. Mais il nÕen reste pas moins Žvident que nous sommes face au premier po•te 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
43 Anne-Marie CHRISTIN, LÕimage Žcrite ou la dŽraison graphique, Paris, ƒditions Flammarion, 2009, 
p. 133. 
44 Juan Caramuel Lobkowicz est nŽ ˆ Madrid en 1606, mort en 1682, il devint en 1673 Žv•que de 
Vigevano. 
45 Raymond Queneau, nŽ au Havre en 1903 et mort ˆ Paris en 1976, est un romancier, po•te , 
dramaturge fran•ais , cofondateur du groupe littŽraire Oulipo. 
46 Cent mille milliards de po•mes , est un livre animŽ de poŽsie combinatoire de Raymond Queneau, 
publiŽe en 1961. 
47 Les volvelles sont des disques de papier qui peuvent pivoter les uns sur les autres. Parfois munies 
dÕun index, pour repŽrer une lecture, ces volvelles permettent de trouver sans calculs des informations 
astronomiques nŽcessaires ˆ la navigation. Mais des volvelles ont ŽtŽ produites pour sÕadapter ˆ 
lÕorganisation et au calcul dans beaucoup de sujets divers. 
48 Voir illustrations ci-apr•s.  
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ayant rŽellement jouŽ avec la combinatoire ; il la pratique d•s lÕ‰ge de ses dix ans, et 
lÕencourage toute sa vie durant.  

 

Il va chercher la ma”trise du langage poŽtique, il veut contr™ler le rythme des mots, du 
po•me. Il a une fa•on de disposer sur la page des volvelles, laissan t ainsi le soin au lecteur 
de construire ses propres po•mes. Gr‰ce ˆ son approche de la combinatoire de lÕŽcrit, le 
texte linŽaire et fixe est ici bousculŽ. Il donne au lecteur une place de crŽateur, presque 
comme le po•te lui -m•me. En cela il a un positio nnement autre, il repense la mani•re de 
proposer ses Žcrits autour de lui. Le lecteur crŽe ou du moins choisit le po•me ˆ lire, il a un 
r™le important ˆ jouer. Et surtout, Caramuel sait quÕa chaque spectateur diffŽrent, le po•me 
lu sera diffŽrent. 

Nous ne pouvons nous emp•cher de penser ˆ ce que Marcel Duchamp 49 dŽclara lors dÕune 
confŽrence en 1914, et qui resta une phrase tr•s cŽl•bre  : 

 

 Ç Ce sont les regardeurs qui font les tableaux. È 

 

Juan Caramuel Lobkowicz est sans doute le premier ˆ dire que le lect eur peut faire le 
po•me.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
49 Marcel Duchamp est un peintre, plasticien (1887 - 1968). CÕest un homme de lettres fran•ais il est 
lÕinventeur des ready-mades au dŽbut du XX•m e si•cle, sa dŽmarche artistique exerce une influence 
majeure sur les diffŽrents courants de lÕart contemporain. 
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Juan Caramuel Lobkowicz, Metametrica, 1663. 
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Comme nous avons pu le voir prŽcŽdemment, notamment dans les Žcrits de Montaigne, tout 
au long du XVIII•me et du XIX•me si•cle les calligrammes  sont mis de c™tŽ, ils ne sont pas 
travaillŽs car considŽrŽs comme dŽpassŽs, lorsque lÕon sÕy intŽresse, on sÕen excuse.  

Ainsi en 1867, lorsque Alfred Canel50 vient ˆ en traiter (il les appelle dÕailleurs vers figurŽs) 
au deuxi•me tome de ses Recherches sur les jeux dÕesprits, le lecteur est mis en garde 
aussit™t : 

 

Ç Il ne faut pas sÕattendre ˆ rencontrer la poŽsie dans les vers figurŽs [!] CÕest une 
nouvelle spŽcialitŽ de frivolitŽs difficiles et rien de plus. È51 

 

Il faut donc beaucoup dÕaudace ˆ Guillaume Apollinaire pour publier en Juin - Juillet 1914, 
dans les SoirŽes de Paris52, ses cinq premiers po•mes calligraphiques.  

ImmŽdiatement, certains qui ont lu Canel, crurent avoir tout compris, comme nous le voyons 
ici avec les propos de Mr Fagus53 dans Paris Ð Midi54 : 

 

Ç Mais cÕest vieux comme le monde, la machine de ce farceur dÕApollinaire ! CÕest 
proprement la poŽsie figurative qui fit les dŽlices de nos anc•tres ! Le Verre de 
Panard est dans tous les dictionnaires de littŽrature, sans parler de la Dive Bouteille 
de Rabelais. È55 

 

Ce ˆ quoi Guilla ume Apollinaire rŽpond deux jours plus tard : 

 

Ç Mr Fagus a raison, dans ma poŽsie je suis simplement revenu au principe puisque 
lÕidŽogramme est le principe m•me de lÕŽcriture. Cependant, entre ma pensŽe et les 
exemples citŽs par Mr Fagus, il y a juste la m•me diffŽrence quÕentre telle voiture 
automobile du XVI•me si•cle, mue par un mouvement dÕhorlogerie, et une auto de 
course contemporaine. Les figures uniques de Rabelais et de Panard sont 
inexpressives comme les autres dessins typographiques, tandis que les rapports quÕil 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
50 Alfred Canel, nŽ le 1er dŽcembre 1803 ˆ Pont -Audemer o• il est mort le 10  janvier 1879, est un 
historien, archŽologue et homme politique fran•ais.  
51 Exposition ˆ Marseille, Centre de la Vieille CharitŽ, 1993, PoŽsure et Peintrie, dÕun art ˆ lÕautre, 
Direction de Bernard Blist•ne, Marseille, ƒdition des MusŽes Nationaux / MusŽes de Marseille, 1993, 
p.44. 
52 Les SoirŽes de Paris sont le titre d'une revue littŽraire et artistique. Elle fut fondŽe par Guillaume 
Apollinaire et quatre de ses proches, AndrŽ Billy, RenŽ Dalize, AndrŽ Salmon et AndrŽ Tudesq en 
1912. 
53 Georges Faillet, nŽ en 1872 ˆ Bruxelles et mort en 1933 ˆ Paris, est un po•te symboliste fran•ais, 
connu sous le pseudonyme archa•sant de Fagus  et parfois de FŽlicien Fagus. 
54 Paris-Midi est un ancien journal fran•ais. Il s'agissait d'une Ždition de Paris-Soir.  Paris-Soir est un 
quotidien fran•ais fondŽ ˆ Paris en 1923 par Eug•ne Merle ( militant anarchiste et journaliste fran•ais), 
puis repris et dirigŽ ˆ partir de  1930 par Jean Prouvost (industriel, patron de presse et homme 
politique fran•ais) qui en fait un tr•s grand journal  ; ayant paru durant l'Occupation, il est interdit ˆ la 
LibŽration en 1944. 
55 Exposition ˆ Marseille, Centre de la Vieille CharitŽ, 1993, PoŽsure et Peintrie, dÕun art ˆ lÕautre, 
Direction de Bernard Blist•ne,  Marseille, ƒdition des MusŽes Nationaux / MusŽes de Marseille, 1993, 
p.44. 
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y a entre les figures juxtaposŽes dÕun de mes po•mes sont tout autant expressifs de 
lyrisme que les mots qui les composent. Et lˆ, au moins, il y a, je crois, une 
nouveautŽ. È56 

!

Cette rŽponse est publiŽe le 22 Juillet, dans la m•me rubr ique du Paris Ð Midi, sous le titre : 
Ç Les po•mes figuratifs de Mr Guillaume Apollinaire.  È. 

Le lendemain, AndrŽ Billy annonce la publication du Coup de dŽs jamais nÕabolira le hasard 
de StŽphane MallarmŽ.  

Ces deux crŽations aux recherches de fond similaires et aux formes si diffŽrentes, crŽŽes ˆ 
dix-sept ans dÕintervalle (Le Coup de dŽs jamais nÕabolira le hasard est rŽalisŽ en 1897 par 
MallarmŽ), furent mises en lumi•re au m•me moment.  
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56 Exposition ˆ Marseille, Centre de la Vieille CharitŽ, 1993, PoŽsure et Peintrie, dÕun art ˆ lÕautre, 
Direction de Bernard Blist•ne,  Marseille, ƒdition des MusŽes Nationaux / MusŽes de Marseille, 1993, 
p.44. 
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I. 2. StŽphane MallarmŽ et Guillaume Apollinaire ouvrent la voie  : 

 

CÕest ˆ ce moment lˆ, en 1914, quÕun tournant va sÕamorcer gr‰ce aux travaux de deux 
po•tes. Avec la parution du Coup de DŽs jamais nÕabolira le hasard57 de MallarmŽ58, enfin 
travaillŽ et ŽditŽ comme ce dernier lÕexige, et les diffŽrentes recherches de Guillaume 
Apollinaire59. 

Dans Divagations60, publiŽ en 1897, MallarmŽ commence ˆ parler de ses travaux en ces 
termes : 

 

Ç Tout devient suspens, disposition fragmentaire avec alternance et vis-ˆ -vis, 
concourant au rythme total, lequel serait le po•me tu, aux blancs  ; seulement traduit, 
en une mani•re, par chaque pendentif.  È$!  

!

M•me si ici lÕidŽe dÕune poŽsie spatiale nÕest pas clairement posŽe, nous en voyons tr•s bien 
les fondements. 

 

I. 2. 1. Une poŽsie spatiale  : 

 

StŽphane MallarmŽ va proposer une rŽalitŽ poŽtique ˆ ce qui nÕŽtait encore que vagues 
orientations. En mai 1897 para”t en onze doubles pages, dans la revue Cosmopolis, le 
po•me Un Coup de DŽs jamais nÕabolira le hasard. 

La mise en page, tr•s novatrice, joue avec la page dans son ensembl e, avec le blanc. De 
plus les lettres et mots sont ici prŽsents en diffŽrentes tailles, polices de caract•res, 
espacements, etc. Il en parlera dÕailleurs ainsi dans sa prŽface :  

 

Ç La diffŽrence des caract•res dÕimprimerie entre le motif prŽpondŽrant, un 
secondaire et dÕadjacents, dicte son importance ˆ lÕŽmission orale et la portŽe, 
moyenne, en haut, en bas de page, notera que monte ou descend lÕintonation. È$# 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
57 Un coup de dŽs jamais n'abolira le hasard est un po•me de StŽphane MallarmŽ paru en 1897 dans 
la revue Cosmopolis et publiŽ en 1914 dans La Nouvelle Revue fran•aise . ComposŽ en vers libres, 
c'est l'un des tout premiers po•mes typographiques de la littŽrature fran•aise.  
58 ƒtienne MallarmŽ, dit StŽphane MallarmŽ, nŽ ˆ Paris en 1842 et mort en 1898, est un po•te  
fran•ais . Auteur dÕune Ïuvre poŽtique ambitieuse, StŽphane MallarmŽ a ŽtŽ lÕinitiateur, dans la 
seconde moitiŽ du XIX•me  si•cle , dÕun renouveau de la poŽsie dont lÕinfluence se mesure encore 
aujourdÕhui aupr•s de po•tes contemporains comme Yves Bonnefoy. 
59 Guillaume Apollinaire, de son vrai nom Wilhelm Albert W"odzimierz Apolinary de W#$-Kostrowicki, 
nŽ le 26 aožt 1880 ˆ Rome et meurt pour la France le 9  novembre 1918 ˆ Paris. CÕest un po•te et 
Žcrivain fran•ais, nŽ polonais, sujet de lÕEmpire russe. Il est lÕun des plus grands po•tes fran•ais du 
dŽbut du XX•me  si•cle, auteur notamment du Pont Mirabeau. Il pratiquait le calligramme. Il fut acteur 
de toutes les avant-gardes artistiques, po•te et thŽoricien de lÕEsprit nouveau, et prŽcurseur du 
surrŽalisme dont il a forgŽ le nom. 
60 Divagations est un recueil de textes poŽtiques et de rŽflexions en prose de MallarmŽ, publiŽ en 
1897 ˆ la Biblioth•que -Charpentier. Cet ouvrage a ŽtŽ Žcrit ˆ la toute fin de la vie de l'auteur. 
61 StŽphane MALLARME, Igitur, Divagations, Un Coup de DŽs, Paris, ƒditions Gallimard , 1997, p.249. 
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StŽphane MallarmŽ nÕest certes pas le premier ˆ avoir valorisŽ les blancs qui sŽparent les 
mots, mais il reste le premier ˆ nous montrer que la phrase peut •tre dŽnouŽe et renouŽe 
pour substituer ˆ lÕordre syntaxique et prosodique un nouvel ordre fondŽ sur le rythme de la 
pensŽe, sur la r•verie.  

Nous voyons bien, par exemple, quÕen jouant avec la distance qui sŽpare les mots ou groupe 
de mots entre eux, nous pouvons accŽlŽrer ou ralentir le mouvement de lecture. Il utilise ici 
la double page du livre comme un seul et m•me espace o• les blancs signifient le silence.  

 

Les recherches de MallarmŽ se fondent sur une spatialitŽ typographique inŽdite gr‰ce aux 
dispositions imprŽvisibles des caract•res. Et ˆ une diffŽrence de calibrage. Il oppose aux 
Ç traits sonores rŽguliers È ou Ç vers phoniques È (donc des vers mŽtriques), une vision 
simultanŽe de la page o• les divisions prismatiques de lÕidŽe viennent sÕinscrire ˆ des places 
variables. CÕest, avec lui, une esthŽtique de lÕalŽatoire qui nous est proposŽe, comme sÕil 
laissait aux mots la libertŽ de choisir leur place. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
62 MALLARME StŽphane, Igitur, Divagations, Un Coup de DŽs, Paris, Editions Gallimard, 1997, p.406. 
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StŽphane MallarmŽ, Un Coup de DŽs jamais nÕabolira le hasard, 1897. 
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StŽphane MallarmŽ, en travaillant et en ajustant la typographie sur le rythme de son texte, se 
transforme en vŽritable architecte. Il dŽconstruit lÕespace traditionnel de la page, du livre. 

 

Cette mani•re dÕapprŽhender la page, le corps du texte, le blanc ; et de le Ç matŽrialiser È 
par un rythme de lecture, une intensitŽ sonore dans la voix du lecteur, nous montre que 
MallarmŽ commence ˆ diffŽrencier poŽsie Žcrite et poŽsie visuelle, poŽsie orale et poŽsie 
sonore. Cela ne lÕemp•che en rien dÕ•tre Ç lu È par le spectateur, seulement la mani•re dont 
lÕartiste la lui propose, la lui donne ˆ voir, nÕinduit plus uniquement le texte. En effet le 
support ici est indissociable du texte. Le format de la page est important, le fait que telle 
page soit en face de telle autre est important, la police, le corps du texte sont importants, car 
ils donnent des informations au lecteur que le texte seul ne lui apporte pas.  

Nous voyons bien ˆ la cinqui•me double page d u livre que les choses sont tr•s construites, 
la place des mots tr•s recherchŽe et leur taille tr•s travaillŽe. Ainsi la page sÕouvre sur 
Ç comme si È en haut ˆ gauche et se ferme sur Ç comme si È en bas ˆ droite, pour le reste 
du texte une symŽtrie sÕinstalle, m•me si la page de droite nous accorde plus de texte 
laissant comme une ouverture sur lÕextŽrieur.  

Tout ce travail de mise en espace, de mise en page est tr•s important pour StŽphane 
MallarmŽ ; Anne Zali le met dÕailleurs en exergue au sein de lÕouvrage quÕelle 
dirige, LÕaventure des Žcritures, la page : 

 
Ç Le Coup de DŽs est un texte con•u sciemment, et dÕemblŽe, comme destinŽ ˆ •tre 
imprimŽ. [!] Ce nÕŽtait pas un locuteur mais un lecteur que le po•te souhaitait placer 
au centre de sa Ç mise en espace spirituelle È. È63 

!

!

Maquette manuscrite. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
63 Anne ZALI (ouvrage collectif), LÕaventure des Žcritures, la page, Paris, ƒditions de la Biblioth•que 
Nationale de France, 1999, p. 196. 
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En effet MallarmŽ souhaite laisser une place tr•s importante au lecteur pour quÕil puisse faire 
sa propre lecture de lÕÏuvre, malheureusement ses souhaits Žditoriaux ne seront pas 
respectŽs dans leur intŽgralitŽ lors de la premi•re parution (dans la revue Cosmopolis) du 
Coup de DŽs, les pages blanches seront notamment retirŽes ce qui modifie la respiration de 
lÕouvrage ; il faudra attendre 1914 pour que le Coups de DŽs jamais nÕabolira le Hasard soit 
publiŽ selon les instructions de MallarmŽ, seize ans apr•s sa mort.  

 

 

Epreuve annotŽe par StŽphane MallarmŽ. 

 

Avec Un Coup de DŽs jamais nÕabolira le hasard, StŽphane MallarmŽ rŽalise un pas sur le 
c™tŽ important dans le sens o• il ne cherche plus simplement ˆ communiquer, il va plus loin, 
il nous place face ˆ quelque chose qui tient de lÕŽmotion, cÕest une sensation quÕil cherche ˆ 
nous transmettre. Nous retrouvons cette m•me dŽmarche dans de nombreux travaux de 
Guillaume Apollinaire au m•me moment (ou presque).  

Ces textes ne sont pas ˆ pr oprement parler destinŽs ˆ •tre lus, au sens premier du terme. 
Nous voyons que les phrases ne peuvent pas •tre lues de gauche ˆ droite, leurs 
constructions sont tr•s variŽes. Il surgit sur la page des mots que le regard du lecteur va 
accrocher et Ç lire È comme il lÕentend. 

 

Et cÕest ici tr•s important car cÕest un peu de cette m•me mani•re que les peintres des 
avant-gardes introduisent la typographie dans leurs Ïuvres. Elle ne doit pas •tre lue, elle est 
lˆ en tant que rŽfŽrent. Elle ouvre une porte sur quelque chose dÕautre, elle am•ne ailleurs. 
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Nous pouvons voir des amorces de tout cela dans le travail de MallarmŽ. Il va se poser la 
question de comment lire un signe lorsquÕil joue sur les diffŽrents corps de textes, les 
diffŽrents polices de caract•res, le gras, lÕitalique, et il voit bien quÕun m•me signe peut •tre 
lu de diffŽrentes fa•ons. En effet sÕil note Ç hasard È dans un petit corps de texte, en bas de 
casse et en italique, le spectateur ne le lira pas de la m•me fa•on que sÕil lÕinscrit en gros 
caract•re, en majuscule et en gras. Il voit que la place et lÕespace que lÕon donne ˆ une lettre 
ou un mot sur la page induit la lecture que lÕon en fait. 

 

Il va ensuite se poser la question du support sur lequel il applique ce signe, m•me si cÕest la 
partie la moins travaillŽe. Il ne va Žcrire quÕen noir, un fort contraste en ressort, il joue avec le 
blanc du papier. Il travaille sur la double page compl•te, comme si le livre nÕŽtait pas une 
succession de pages, mais une succession de planches, de salons. 

Enfin, et cÕest lˆ quÕil pousse le plus loin son travail de recherche, surtout pour lÕŽpoque, il va 
sÕinterroger sur la place, lÕespace que nous laissons autour dÕun signe, et ˆ la fa•on dont cela 
induit sa lecture. Cela passe bien sur par la mise en page.  

Anne-Marie Christin parle de ce travail, et de lÕinfluence quÕil a eue, au sein de son ouvrage 
LÕimage Žcrite ou la dŽraison graphique, elle en dit ceci : 

 

Ç Tout a changŽ dans la pensŽe occidentale de lÕŽcrit avec le Coup de dŽs de 
MallarmŽ. Pour la premi•re fois de leur histoire, les hŽritiers de lÕalphabet que nous 
sommes ont pris conscience du fait quÕils ne disposaient pas seulement, avec ces 
quelques signes, dÕun moyen plus ou moins commode de transcrire graphiquement 
leur parole mais dÕun instrument complexe, double, auquel il suffisait de rŽintŽgrer la 
part visuelle Ñ  spŽciale Ñ  dont ils avaient ŽtŽ privŽ pour lui restituer sa plŽnitude 
enti•re dÕŽcriture. È$& 

 

Et en effet les diffŽrents travaux de StŽphane MallarmŽ, notamment le Coup de DŽs, ainsi 
que ceux de Guillaume Apollinaire (dont nous parlerons par la suite plus en dŽtails) ont eu 
de grandes rŽpercussions sur le travail des artistes ˆ leur suite. Nous pouvons en voir un 
exemple tr•s rŽvŽlateur avec le travail, contemporain, de JŽr™me Peignot65. La mani•re dont 
il travaille la mise en page, le choix des signes typographiques, fait fortement Žcho aux 
recherches de Apollinaire et MallarmŽ. Chez lui les accolades deviennent des oiseaux qui 
sÕenvolent. Afin que nous lecteurs puissions, et cela dÕun seul coup dÕÏil, en faire cette 
lecture, il les place en haut de la page, dans un coin, et laisse le reste en blanc. LÕimage est 
immŽdiate. JŽr™me Peignot vient dÕune grande famille dÕimprimeurs, il a ŽtudiŽ le travail de 
ses prŽdŽcesseurs et cela se ressent dans ses recherches, celles-ci se retrouvent dans le 
prolongement des questionnements de MallarmŽ ou m•me Apollinaire.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
64 Anne-Marie CHRISTIN, LÕimage Žcrite ou la dŽraison graphique, Paris, ƒditions Flammarion, 2009, 
p. 07. 
65 JŽr™me Peignot est un romancier, un po•te, un spŽcialiste de la typographie, et un pamphlŽtaire, nŽ 
en 1926. Auteur d'une trentaine d'ouvrages, il s'est fait conna”tre en participant ˆ diverses actions 
politiques, et en dirigeant un ouvrage important sur la Ç TypoŽsie È. Il est connu Žgalement pour avoir 
lancŽ la notion d'acousmatique dans les annŽes 1960. 
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StŽphane MallarmŽ avait compris la 
puissance que peut avoir la mise en page, 
la mise en espace et il dŽcide 
dŽlibŽrŽment de faire confiance ˆ la 
r•verie, ˆ lÕimagination de celui qui aura 
lÕouvrage entre les mains. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

I. 2. 2. La lettre, le signe vu comme un ŽlŽment pictural,  MallarmŽ et Apollinaire 
ouvrent la voie aux avant -gardes  : 

 

Nous verrons que StŽphane MallarmŽ et Guillaume Apollinaire qui proposent leurs travaux 
novateurs sensiblement en m•me temps (1914), ont beaucoup influencŽ les peintres de leur 
temps. Apollinaire travaillera dÕailleurs beaucoup avec eux et ira m•me jusquÕˆ dire Ç Et moi 
aussi je suis peintre ! È66.  

En effet ces deux po•tes ont une mani•re de traiter les mots, les lettres, comme des 
ŽlŽments picturaux que lÕon placerait sur un tableau. Et cÕest bien le cas dans Un Coup de 
DŽs.  La poŽsie qui est un Ç art du temps È devient avec eux un Ç art de lÕespace È. CÕest en 
cela quÕils vont faire le lien avec le dessin et la peinture.67 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
66 C'est en aožt 1914 qu'Apollinaire, influencŽ par le futurisme et le cubisme, lance une souscription 
pour faire para”tre, ˆ tirage limitŽ, un ensemble d'idŽogrammes lyriques sous le titre Et moi aussi je 
suis peintre. La guerre emp•chera ce projet de se rŽaliser. Et cÕest sous le titre de Calligrammes, 
quÕils para”tront en avril 1918, quelques mois avant la mort de Guillaume Apollinaire, le 9 novembre. 
67 Anne-Marie CHRISTIN, LÕimage Žcrite ou la dŽraison graphique, Paris, ƒditions Flammarion, 2009 , 
p. 15 : Ç CÕest ˆ Lessing que lÕon doit la distinction que reprend ici Leroi-Gourhan, qui allait faire 
autoritŽ pendant pr•s de deux si•cles  : la littŽrature est art du temps, les arts plastiques sont art de 
lÕespace. È 

JŽr™me Peignot, Le Vol des accolades, 1992. 
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Une amorce est enclenchŽe ici. Ë cette Žpoque ces deux artistes font un travail qui va ouvrir 
de nombreuses portes ˆ dÕautres concernant la poŽsie, et les peintres de lÕŽpoque vont sÕen 
inspirer et vont ainsi amener la quotidiennetŽ, Ç lÕordinaire È (au sens non pŽjoratif du terme) 
dans la peinture. Nous le voyons tout particuli•rement avec les travaux de Georges Braque 68 
de cette Žpoque, nous aborderons cela plus en dŽtails plus tard avec le mouvement 
cubiste69 dont il fait partie, mais le mot, la lettre trouvent ici une place dans sa peinture. 

Ces travaux sont novateurs et vont ensuite Žvoluer et poser une base, des fondations, pour 
tout le XX•me si•cle.  

 

                      

       Georges Braque, Le Jour, 1929.                                            Pablo Picasso, Nature Morte ˆ la            
                                                                                                               chaise cannŽe, 1919. 

 

 

Les avant-gardes du XX•me si•cle vont avoir diffŽrentes mani•res de traiter la lettre, le mot, 
ˆ la fa•on dÕune image.  

Les cubistes vont beaucoup travailler avec des papiers dŽcoupŽs, des coupures de 
journaux, afin de ramener le quotidien dans leurs peintures, et m•me si cela nÕest pas en lien 
direct avec notre sujet il est ˆ noter que les morceaux de papier choisis contiennent du texte, 
des Žcritures.  

CÕest le support quÕils cherchent ˆ travailler. Ils vont aller jusqu'ˆ coller ces coupures de 
journaux directement sur la toile, comme si la reprŽsentation de ces textes ne suffisaient 
pas, ils ont besoin du papier journal. Ils cherchent ici ˆ sÕŽmanciper, sortir de la toile.  Elle est 
trop connotŽe pour eux et le rŽfŽrent du papier journal leur permet de sortir de lÕidŽe, de 
lÕimage prŽcon•ue que nous avons de la peinture.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
68 Georges Braque, nŽ ˆ Argenteuil en 1882 et mort ˆ Paris en 1963, est un peintre, sculpteur et 
graveur fran•ais.  D'abord engagŽ dans le sillage des fauves, influencŽ par Henri Matisse, AndrŽ 
Derain et Othon Friesz, il aboutit, ˆ l'ŽtŽ 1906 aux paysages de l'Estaque avec des maisons en forme 
de cubes que Matisse qualifie de cubistes, particuli•rement typ Žes dans le tableau Maisons ˆ 
l'Estaque. Cette simplification est censŽe •tre ˆ l'origine du cubisme reste controversŽ e. 
69 Le cubisme est un mouvement artistique qui s'est dŽveloppŽ principalement de 1907 ˆ 1914 ˆ 
l'initiative des peintres Georges Braque et Pablo Picasso, suivis par Jean Metzinger, Albert Gleizes, 
Robert Delaunay, Henri Le Fauconnier et Fernand LŽger. La pŽriode la plus fŽconde du cubisme 
analytique se situe entre 1907 et 1912. 
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Nous ne nous attarderons pas sur ces collages, tout du moins, on voit ici que ces artistes 
pour qui la lettre, lÕŽcriture est tr•s importante, sÕinterrogent sur le support de cette Žcriture. 
Ils constatent ici que le m•me texte sur deux supports diffŽrents, inscrit de mani•res 
diffŽrentes nÕapporte pas la m•me lecture. 

Ils vont essayer de pousser cette idŽe au maximum comme nous lÕaborderons un peu plus 
loin. Pablo Picasso70 rŽalisera ainsi en 1912 la Nature morte ˆ la Chaise cannŽe 71. Lˆ le 
format de la toile est bousculŽ, cÕest une toile ovale, et il va aller jusqu'ˆ coller papier journal, 
nappe cirŽe et morceaux de chaise dessus.  

La question du support et de sa reprŽsentation est retravaillŽe, tout comme la mani•re de la 
proposer au public. Picasso veut (et les cubistes en gŽnŽral) sortir du tableau.  

 

Si nous nous pla•ons maintenant du point de vue 
des artistes DADA72 cÕest tout ˆ fait diffŽrent. Eux 
vont se pencher beaucoup plus sur le rapport au 
signe, au dessin de la lettre.  

Lorsque le Ç tache dÕencre È que Francis Picabia73 
laisse Žchapper sur le papier, devient la Vierge 
Marie, cÕest lÕassociation du dessin de cette tache et 
du titre inscrit sur la toile qui crŽe le dŽcalage. Et 
cÕest ce dŽcalage, possible gr‰ce ˆ lÕutilisation de 
lÕŽcriture que fait Picabia qui intŽresse lÕartiste.  

 

Contrairement aux cubistes, DADA est plus 
subversif, il cherche ˆ choquer. La description quÕen 
fait son fondateur, Tristan Tzara74, va dÕailleurs dans 
ce sens : 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
70 Pablo Ruiz Picasso, nŽ ˆ Malaga, Espagne, en 1881 et mort en 1973 ˆ Mougins, France, est un 
peintre, dessinateur et sculpteur espagnol ayant passŽ l'essentiel de sa vie en France. Artiste utilisant 
tous les supports pour son travail, il est considŽrŽ comme le fondateur du cubisme avec Georges 
Braque et un compagnon d'art du surrŽalisme. Il est l'un des plus importants artistes du XX•me si•cle.  
71 La Nature morte ˆ la chaise cannŽe  est une Ïuvre de Pablo Picasso crŽŽe en 1912 conservŽe au 
MusŽe Picasso de Paris. Historiquement elle est le premier collage jamais rŽalisŽ et ouvre la voie aux 
artistes du dada•sme et du surrŽalisme qui vont faire de cette technique, leur dŽlice. 
72 Dada ou dada•sme est un mouvement intellectuel, littŽraire et artistique qui, pendant la Premi•re 
Guerre mondiale, se caractŽrise par une remise en cause, ˆ la mani•re de la table rase, de toutes les 
conventions et contraintes idŽologiques, esthŽtiques et politiques. Le dada•sme conna”t notamment 
une rapide diffusion internationale. Les artistes se voulaient irrespectueux, extravagants, ils 
cherchaient ˆ atteindre la plus grande libertŽ d'expression, en utilisant tout matŽriau et support 
possible.  
73 Francis-Marie Martinez de Picabia, nŽ en 1879 ˆ Paris et mort en 1953 dans la m•me ville, est un 
peintre, graphiste et Žcrivain proche des mouvements Dada et surrŽaliste. 
74 Tristan Tzara, de son vrai nom Samuel Rosenstock, nŽ en 1896 en Roumanie et mort en 1963 ˆ 
Paris, est un Žcrivain, po•te et essayiste de langue roumaine et fran•aise et l'un des fondateurs du 
mouvement Dada dont il sera par la suite le chef de file. 

Francis Picabia, 
La Sainte Vierge, 1920. 
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Ç Je me suicide ˆ 65 %, nous dit Tzara. JÕai la vie tr•s bon marchŽ, elle nÕest pour 
moi que 30 % de la vie [!] 5 % sont  consacrŽs ˆ  un Žtat de stupeur demi lucide 
accompagnŽs de crŽpitements anŽmiques. Ces 5 % s Ôappellent DADA. È'(  

!

Il note m•me, dans son manifeste DADA, en 1918, que Ç DADA NE SIGNIFIE RIEN È.  

Nous remarquons que, par DADA, Tristan Tzara cherche ˆ montrer sa propre vision de lÕart, 
et celle-ci bien loin dÕ•tre optimiste, passe par le texte, le jeu de mot, la lettre permettant de 
noter et de dessiner en m•me temps. Ceux qui travaillent avec lui vont parfois avoir un peu 
plus de recul et avoir une vision plus construite et constructive de leur travail.   

Ainsi Hugo Ball76 dŽclare : Ç le mot et lÕimage ne font quÕun È.  

Nous voyons ici clairement son positionnement quant ˆ la notion de signe. Surtout que lui va 
aller plus loin puisquÕil dŽclamera ses mots-images face ˆ un  public.  

 

Tous ces diffŽrents travaux ne voient le jour que gr‰ce aux nombreux questionnements 
quÕapportent MallarmŽ et Apollinaire. En effet ce sont eux les premiers qui vont se permettre 
dÕenvisager le mot, la lettre comme une image apposŽe sur la page. Et cÕest donc gr‰ce ˆ 
eux que les cubistes vont introduire la lettre dans leurs tableaux, et que les dada•stes vont 
passer du lisible au visible, leurs travaux ne sont pas destinŽs ˆ •tre lus, mais lÕimage que 
lÕon voit, le jeu de mot glissŽ dans lÕÏuvre est lˆ pour nous procurer un sentiment. 

 

I. 2. 3. Marcel Broodthaers dÕabord, Michalis Pic hler ensuite,  prolo ngement du Coup 
de dŽs  : 

 

Cependant si StŽphane MallarmŽ se lib•re du bloc texte, de la mise en page classique (qui 
au fond nÕen est pas vraiment une, ce nÕest rien dÕautre quÕune sorte de norme), il ne se 
lib•re pas de la page elle -m•me.  

Il Ç joue È avec lÕespace que lui procure la page, mais il ne va pas au-delˆ. Il ne sÕen 
Žmancipe pas, m•me si nous voyons quÕil est tr•s pr•s dÕessayer. 

 

Lorsque Marcel Broodthaers77 , en novembre 1969, sÕempare du Coup de DŽs jamais 
nÕabolira la hasard pour le revisiter ˆ sa fa•on, il va se libŽrer compl•tement de ce que peut 
•tre le signe typographique tout en restant dans le sillage de MallarmŽ, il ne touche pas ˆ la 
mise en page. Cependant il redŽfinit totalement lÕouvrage. En effet chaque mot est 
soigneusement recouvert dÕencre, ses rectangles noirs rempla•ant les diffŽrents mots 
trouvent tout ˆ fait leur place sur les pages blanches.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
75 Tristan TZARA, Comment suis-je devenu charmant, sympathique et dŽlicieux, 19 dŽcembre 1920, 
Sept Manifestes, p. 77 
76 Hugo Ball, nŽ en 1886 ˆ Pirmasens en Allemagne et mort en 1927 en Suisse, est un Žcrivain et 
po•te Dada•sme allemand.  
77 Marcel Broodthaers est un artiste plasticien belge nŽ le 28 janvier 1924 ˆ Bruxelles et mort le 28 
janvier 1976 ˆ Cologne. Grand admirateur de MallarmŽ et de Magritte, il s'intŽresse aux rapports entre 
l'artiste et la sociŽtŽ. 
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La dualitŽ noir / blanc est ici beaucoup plus prŽsente. Le texte nÕest plus Ç lisible È mais la 
signification nÕen est-elle pas toujours la m•me  ? 

Ce travail nÕa ŽtŽ publiŽ quÕˆ quatre-vingt-dix exemplaires sur papier, ˆ Anvers en 1969.  

StŽphane MallarmŽ parlait de constellation en Žvoquant ce texte, il cherchait ˆ dŽpasser la 
lecture telle que nous lÕapprŽhendons au premier degrŽ, et est-ce que Marcel Broodthaers 
nÕarrive pas ˆ nous interroger sur ce quÕest le signe, le mot et la mani•re dont on le lit ? Nous 
sommes tr•s proche s ici de lÕidŽe de constellation, surtout vue comme quelque chose 
dÕŽclatŽ et de rythmŽ, et cÕest la mise en page similaire et en m•me temps beaucoup plus 
radicale (gr‰ce au remplacement des mots) de Broodthaers qui renforce cette notion, cette 
idŽe novatrice quÕapportait StŽphane MallarmŽ. 

 

 

Marcel Broodthaers, Un Coup de DŽs jamais nÕabolira le hasard, 1969. 

 

 

LÕintervention suivante, qui reste dans la m•me continuitŽ, cherchant ˆ prolonger au 
maximum la pensŽe de MallarmŽ, est celle de Michalis Pichler78 en 2008. En effet ce 
graphiste et plasticien allemand lit MallarmŽ, puis Žtudie ce quÕen a fait Marcel Broodthaers 
et il fait un pas de plus.  

 

En lieu et place des rectangles noirs de Broodthaers (signifiant eux-m•mes les mots de 
MallarmŽ) il fait un trou dans la page. Il dŽcoupe ces rectangles directement dans le papier.  
Cet ouvrage a ŽtŽ ŽditŽ ˆ Berlin ˆ cinq cent exemplaires. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
78 Artiste allemand dipl™mŽ de lÕŽcole dÕart de Berlin. Michalis Pichler utilise l'espace public et la vie 
quotidienne ˆ la fois comm e source et comme un exutoire. Les techniques employŽes comprennent le 
camouflage / imitation, et l'infiltration, ainsi que des procŽdures sculpturales et archŽologiques et 
ethnographiques. 
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En travaillant sur le m•me format, sa notion de lÕespace, du vide, du silence, va beaucoup 
plus loin. Son rapport au support est tr•s diffŽrent. Il se pose la question du support et de la 
manipulation que le lecteur en aura. 

Il nÕy a plus dÕimpression, de remplissage, de plein, il nÕy a que du vide.  

 

 

Michalis Pichler, Un Coup de DŽs jamais nÕabolira le hasard, 2008. 

 

 

I. 2. 4. Les calligrammes dÕApollinaire  : 

 

Guillaume Apollinaire, quant ˆ lui, va voir et travailler de fa•on diffŽrente.  

LÕune des premi•res transformations que met en place Apollinaire est la suppression de la 
ponctuation dans Alcool. Cela a lÕavantage de laisser communiquer les mots entre eux lˆ o• 
une analyse grammaticale pourrait les assigner ˆ des phrases diffŽrentes, et p ar consŽquent 
de rendre plus sensibles leurs relations. Cela permet Žgalement de simplifier 
considŽrablement lÕaspect du texte.  

Avec cette suppression Apollinaire obtient une nouvelle Ç couleur È typographique en ce 
sens que lÕoutil typographie nÕest plus utilisŽ dans son ensemble, il utilise les regroupements 
de lettres permettant de matŽrialiser des mots comprŽhensibles de tous, mais retire les 
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signes de ponctuation qui permettent la syntaxe. Cela nous oblige ˆ une lecture diffŽrente de 
ses po•mes, dŽtac hant chaque vers. 

 

Puis Apollinaire va introduire une nouvelle mani•re de travailler la typographie au sein de la 
page en changeant la direction des lignes. Au lieu de les garder toujours horizontales il va en 
faire Ç dŽgringoler È certaines comme dans FumŽes79 ou Il Pleut80. 

 

 

                                                          

 
Guillaume Apollinaire, FumŽes et Il Pleut dans le recueil de poŽsie Calligramme publiŽ en 1918. 

 

Tout comme MallarmŽ, il va orienter ses recherches sur la mise en page, sur la mani•re dont 
lÕemplacement, lÕespacement des mots orientent leur lecture. Seulement lˆ o• MallarmŽ joue 
sur lÕespacement entre les mots, leurs tailles, polices, etc. lui va jouer sur leurs Ç dessins È. Il 
va rŽaliser quelque chose de plus figuratif, iconique. Et cÕest avec Calligramme81 que nous 
nous en rendons vraiment compte.  

Ici ce sont ses po•mes figuratifs qui surprennent le plus lorsque lÕon feuillette pour la 
premi•re fois lÕouvrage. En effet la mise en page de ces po•mes crŽe un dessin qui est en 
association directe avec le texte (dans le po•me Il Pleut les lignes tombent comme la pluie, 
dans Miroir la mise en espace du po•me dessine un rond reprŽsentant lÕobjet miroir). CÕest ˆ 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
79 Guillaume APOLLINAIRE, Calligrammes, Paris, ƒditions Gallimard, 2013, p.64.  
80 Guillaume APOLLINAIRE, Calligrammes, Paris, ƒditions Gallimard , 2013, p.71. 
81 Calligrammes, sous-titrŽ po•mes de la paix et de la guerre 191 3-1916, est un recueil de po•mes de 
Guillaume Apollinaire publiŽ en 1918 aux Žditions Mercure de France, et contenant de nombreux 
calligrammes. 
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partir du travail quÕil met en place, afin de rivaliser de toute Žvidence avec la peinture82, 
quÕApollinaire approfondit sa rŽflexion sur la disposition de la page. 

Et tout comme MallarmŽ avant lui, nous pouvons voir, en Žtudiant leurs manuscrits, que rien 
nÕest laissŽ au hasard quant ˆ la mise en page, la mise en espace. Elle est pensŽe, choisie 
et travaillŽe par lÕŽcrivain qui lÕimpose ensuite ˆ lÕimprimeur.  

 

 

Travail prŽparatoire eu po•me Il Pleut. 

 

Pr•tons ainsi une attention un peu particuli•re au po•me Miroir83. Si nous le transposons en 
texte se lisant de gauche ˆ droi te, nous lisons ceci : 

 

Ç Dans ce miroir je suis enclos vivant et vrai comme on imagine les anges et non 
comme sont les reflets. 

Guillaume Apollinaire È 

!

Ici le nom du po•te peut •tre compris comme une signature.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
82 Nous savons quÕApollinaire a participŽ au mouvement cubiste et en a Žcrit certains manifestes afin 
dÕen expliquer les fondements et les buts. 
83 Guillaume APOLLINAIRE, Calligrammes, Paris, ƒditions Gallimard , 2013, p.60. 
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Si nous lÕobservons maintenant tel quÕApollinaire nous le 
donne ˆ voir, son nom se retrouve au centre du miroir 
dessinŽ par la phrase elle-m•me. Cela Žvoque un portrait, 
peut-•tre m•me son propre portrait, comme son reflet dans 
le miroir. La relation ˆ la peinture est Žvidente.  

 

Ses recherches de formes nouvelles dÕŽcritures poŽtiques, 
qui se dŽveloppent fortement en 1913-1914, incitent le 
po•te ˆ  rivaliser avec les peintres : nous savons quÕil voulait 
intituler Et Moi aussi je suis peintre ! lÕouvrage quÕil prŽparait 
en 1914 et dont la guerre arr•tera  la publication.  

 

Guillaume Apollinaire rattache ses po•mes au mouvement 
de poŽsie vers-libriste84. Il explique nÕavoir aucune intention 
destructrice, il assure •tre un Ç b‰tisseur È, il dit avoir 
Ç toujours essayŽ de construire È. Il explique ˆ M Fagus85 
qui le critique ouvertement en 1914 au sein du Paris-Midi86 
que : 

 

Ç Les figures uniques de Rabelais et Panard sont inexpressives, comme les autres 
dessins typographiques, tandis que les rapports quÕil y a entre les figures juxtaposŽes 
dÕun de mes po•mes sont tout aussi expressifs que les mots qui les composent. Et lˆ 
au moins, il y a, je crois, une nouveautŽ. È 

 

Notons que le terme Ç calligramme È87 est important. En effet Apollinaire nÕutilise pas tout de 
suite ce mot, il parle dÕabord de Ç po•mes idŽo graphiques È ou Ç dÕidŽogrammes lyriques È. 
CÕest ˆ partir de 1917 quÕil utilise ce terme. 

La suppression de la ponctuation, ˆ laquelle il proc•de en 1912, contribue ˆ cette 
visualisation en substituant ˆ un signe grammatical le seul jeu des blancs.  

Massin nous explique cela au sein de son ouvrage La lettre et lÕimage, nous pouvons ainsi y 
lire : 

 

Ç Le calligramme, cÕest lÕŽcriture, le dessin de la pensŽe ; cÕest le plus court chemin 
empruntŽ par lÕexpression pour lui donner une forme concr•te et imposer au regard 
une vision globale de lÕŽcrit. Il nÕest donc pas Žtonnant que cette projection privilŽgiŽe 
du langage ait tentŽ ˆ la fois les po•tes et, aujourdÕhui, des professionnels de la 
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84 ƒcole, mouvement des po•tes  symbolistes partisans du vers libre. 
85 Georges Faillet, nŽ en 1872 ˆ Bruxelles (Belgique), mort en 1933 ˆ Paris, est  un po•te symboliste 
fran•ais, connu sous le pseudonyme archa•sant de Fagus (le h•tre commun en latin, comme faille, 
faye ou fau est le h•tre en ancien fran•ais) et parfois de FŽlicien Fagus.  
86 Paris-Midi est un ancien journal fran•ais. Il s'agissait d'une  Ždition de Paris-Soir. 
87 Un calligramme est un po•me dont la disposition graphique sur la page forme un dessin, 
gŽnŽralement en rapport avec le sujet du texte, mais il arrive que la forme apporte un sens qui 
s'oppose au texte. Cela permet d'allier l'imagination visuelle ˆ celle portŽe par les mots.  

Guillaume Apollinaire, Miroir, dans 
Calligramme, 1918. 
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publicitŽ : pour les uns, le calligramme rŽalise la fusion de lÕimage et de lÕŽcriture que 
nÕont su rendre possible le rŽcit linŽaire utilisant lÕalphabet latin, et donne ˆ la 
mŽtaphore un aspect tangible ; pour les autres, le calligramme offre un slogan, fait de 
mots, une prŽsence rŽelle et une signification immŽdiate de nature ˆ renforcer 
singuli•rement son pouvoir. Ç Il faut, disait Apollinaire, que notre intelligence sÕhabitue 
ˆ comprendre synthŽtico -idŽographiquement au lieu dÕanalytico-discursivement È. È88 

 

Massin fait ici un lien avec le monde de la publicitŽ, et il est vrai quÕau court du XX•me si•cle 
de nombreux graphistes travailleront dans la lignŽe des recherches de Guillaume Apollinaire, 
cependant cÕest le travail des po•tes, des peintres et des artistes qui va nous intŽresser car il 
nÕest pas associŽ ˆ la communication, il est associŽ ˆ lÕŽmotion. 

 

LÕexpression Ç idŽogramme lyrique È nÕest pas innocente. LÕidŽogramme est, selon le 
Larousse du XX•me si•cle, un Ç  signe qui exprime directement lÕidŽe, et non les sons du 
mots qui reprŽsenteraient cette idŽe È. Et cÕest bien ainsi que lÕentend Apollinaire. 

Son idŽogramme est un po•me (il est Ç lyrique È) qui se donne ˆ voir. Comme il le dira en 
1917 dans LÕEsprit Nouveau des Po•tes :  

 

Ç Les artifices typographiques poussŽs tr•s loin avec une grande audace ont 
lÕavantage de faire na”tre un lyrisme visuel qui Žtait presque inconnu avant notre 
Žpoque. È 

 

Cette image, que crŽe le po•me, est tr•s importante pour nous car elle contribue ˆ la lecture 
que nous allons faire du po•me. Elle nÕest pas simplement figurative car elle apporte un sens 
de lecture supplŽmentaire. Et cÕest ˆ cela que lÕon voit le c™tŽ novateur dÕApollinaire, il est le 
premier ˆ utiliser la mise en page comme un mŽdium, un outil supplŽmentaire dans la 
construction de son Ïuvre.  

Si les calligrammes du Moyen åge ne sont lˆ que pour reprŽsenter, illustrer le po•me, et 
sont donc bien uniquement figuratifs, ici cÕest tr•s diffŽrent.  

Nous avons pu le voir dans Miroir, la mise en page participe du texte, lÕun sans lÕautre rend le 
po•me illisible. Si nous nÕavons que les mots, privŽs de leur mise en forme, nous passons ˆ 
c™tŽ du sens de lecture voulu par lÕauteur. 

!

Le rapprochement entre StŽphane MallarmŽ et Guillaume Apollinaire est aisŽ ˆ faire. Le 
premier explique que, chez lui, ce sont les Ç blancs È qui Ç frappent  dÕabord È, et dans une 
certaine mesure, lorsque Guillaume Apollinaire retire la ponctuation de ses po•mes nous 
nous approchons de cette m•me problŽmatique.  

MallarmŽ a compris tr•s vite que la mani•re dont nous donnons ˆ voir la poŽsie participe de 
sa lecture, et cÕest la m•me dŽmarche quÕaborde Apollinaire. Ils vont, chacun ˆ leur fa•on, 
•tre les premiers ˆ prendre en compte lÕespace de la page, la place du texte, lÕagencement 
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88 MASSIN, La lettre et lÕimage, Paris, ƒditions Gallimard, 1993, p. 202. 
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des lettres, des signes typographiques. Ils vont, ˆ moment donnŽ, supprimer la  ponctuation 
pour la remplacer par des vides, des espaces Ç visibles È, rŽels. Ils vont Žgalement •tre les 
premiers, et MallarmŽ plus quÕApollinaire, ˆ prendre en compte lÕobjet livre, ˆ travailler la 
double page comme un m•me espace de composition.  

 

En jouant sur les choix 
typographiques (gras, italiques, 
capitales) mais aussi sur la linŽaritŽ 
(ou non) des textes, la dŽcoupe des 
phrases, le choix des mots et de leurs 
emplacements, ils questionnent le 
blanc de la page, du papier qui leur 
sert de support. Et ainsi ils 
questionnent le lecteur qui doit se 
faire sa propre interprŽtation du texte 
afin de pouvoir le lire, cela devient une 
lecture qui lui est propre, qui lui est 
personnelle. 

 

 

Afin dÕillustrer cela, nous regardons ce quÕŽcrit Paul Claudel89 avec ses po•mes issus dÕune 
mŽditation sur lÕidŽogramme des langues extr•me-orientales. MallarmŽ explique chez lui ce 
sont les Ç blancs qui frappent dÕabord È et Paul Claudel sÕinscrit sur le m•me chemin des 
prŽoccupations qui ont conduit ˆ un Coup de DŽs jamais nÕabolira le hasard, il dit :  

 

Ç ï mon ‰me ! Le po•me nÕest point fait de ces lettres que je plante tel des clous, 
mais du blanc qui reste sur le papier. È 

 

Tout comme MallarmŽ, Apollinaire va rŽinterroger la notion de signe en supprimant la 
ponctuation, en effet cela exclut tout un pan de lÕoutil quÕest le signe typographique, il retire la 
syntaxe, il dŽcide dÕutiliser le signe typographique diffŽremment. Apollinaire se sert du mot 
comme dÕune partie, dÕun fragment de dessin afin que la phrase ou le po•me devienne le 
dessin dans son ensemble. Ce travail de mise en page lui permet de repenser la notion 
dÕespace.  

Il ne joue pas sur le blanc ˆ proprement parler mais laisse la page jouer son r™le. Comme le 
peintre laisse un fond, un vide, pour que le dessin soit visible et donc lisible, apprŽciable. Et 
tout comme MallarmŽ il ne va pas tant que cela repenser le support.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
89 Paul Louis Charles Claudel est un dramaturge, po•te, essayiste et diplomate fran•ais , nŽ en 1868 ˆ 
Villeneuve-sur-F•re dans l'Aisne  et mort en 1955 ˆ Paris. Il fut membre de l'AcadŽmie fran•aise.  

Voyage, Guillaume Apollinaire, 
paru dans lÕouvrage Calligramme, 1918. 
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Nous pouvons nous permettre cette distinction car dans le m•me temps nous pouvons 
regarder le travail de Sonia Delaunay90 qui, d•s 1911, sÕintŽresse aux arts plastiques. 

Elle va notamment rŽaliser les illustrations du texte de Blaise Cendrars91 La Prose du 
TranssibŽrien et de la Petite Jehanne de France92.  

Datant de 1913, ce texte reste tr•s original, il est en effet destinŽ ˆ •tre lu et vu en m•me 
temps. Il se prŽsente sous la forme dÕun livre qui se dŽplie verticalement sur deux m•tres 
environ. Il est divisŽ en deux colonnes, lÕune pour le texte, ˆ droite, la seconde pour lÕimage, 
ˆ gauche.  

Si les deux colonnes sont bien dissociŽes, nous pouvons voir que la couleur des images va 
sÕinsŽrer entre les lignes du texte, comme pour prendre possession de celui-ci. 

 

Dans cet ouvrage, Blaise Cendrars se charge du texte mais aussi de sa composition 
typographique. Il va utiliser diffŽrentes tailles et lettres. Il va jusquÕˆ utiliser plus de dix corps 
de textes diffŽrents, aussi bien en majuscule quÕen minuscule, en italique quÕen romain, et 
m•me de diverses couleurs.  

Nous noterons quÕune phrase se distingue particuli•rement des autres : Ç Dis, Blaise, 
sommes-nous bien loin de Montmartre ? È. ImprimŽe dans une police plus imposante, 
parfois de couleur plus foncŽe ou en italique, elle sÕimpose au lecteur tout au long du texte, 
pareille ˆ une image.  

La mani•re de traiter le texte nÕest pas aussi aboutie que celle de MallarmŽ, la linŽaritŽ est 
respectŽe, la ponctuation est prŽsente, la mise en page reste Ç classique È, mais cela fait 
tout de m•me Žcho au Coup de DŽs. 

Afin de rŽaliser de telles modulations, Blaise Cendrars va se servir des diffŽrents caract•res 
disponibles chez lÕimprimeur CrŽtŽ qui reproduit les couleurs de Sonia Delaunay. 

Ce long po•me, qui raconte le voyage de Moscou ˆ Paris dÕun jeune po•te et de la 
prostituŽe Jehanne de France, est une ode au rythme, ˆ la lumi•re et ˆ la couleur, tout 
comme lÕillustration et la mise en page qui en est faite.   

LÕensemble est con•u pour •tre lu, vu et entendu en m•me temps. Ce livre rŽalise, ou 
cherche ˆ rŽaliser , une synth•se entre la poŽsie, la peinture et la musique.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
90 Sonia Delaunay, nŽe Sophie Stern ou bien Sara Illinichtna Stern en 1885 en Ukraine et morte en 
1979 ˆ Paris, est une artiste peintre, d'origine ukrainienne. Apr•s une pŽriode fauve elle invente,  avec 
son deuxi•me mari, une forme de peinture qu'Apollinaire dŽfinit du terme vague d'orphisme, qui ne 
correspond ˆ aucune tendance rŽelle. Sonia et Robert Delaunay ont surtout travaillŽ ensemble sur la 
recherche de la couleur pure et du mouvement des couleurs simultanŽes, une tendance qui a inspirŽ 
d'autres peintres apr•s eux, notamment Fernand LŽger et Jasper Johns.  
91 Blaise Cendrars, de son vrai nom FrŽdŽric Louis Sauser, est un Žcrivain fran•ais d'origine suisse, 
nŽ en 1887 en Suisse. Il est mort ˆ Par is en 1961. Ë ses dŽbuts, il a bri•vement utilisŽ les 
pseudonymes de Freddy Sausey, Jack Lee et Diog•ne.  
92 La Prose du TranssibŽrien et de la petite Jeanne de France est un po•me Žcrit durant les premiers 
mois de 1913 par Blaise Cendrars (1887-1961), qui a ensuite ŽtŽ illustrŽ, mis en forme par l'artiste 
Sonia Delaunay (1885-1979) et publiŽ aux Žditions Les Hommes Nouveaux ˆ la fin de l'annŽe 1913. 
Cet ouvrage se veut le premier livre simultanŽ. 
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Ici, m•me si le texte est retravaillŽ il reste assez Ç classique È. Il se lit de gauche ˆ droite, 
avec des phrases ponctuŽes. M•me si la mise en page est tr•s travaillŽe, cÕest la question 
du support qui est ici apprŽhendŽe.  

Les deux artistes vont sÕemparer de la page et la bousculer, la dŽplier, lÕŽtirer, la revisiter et 
la montrer diffŽremment. La manipulation qui en dŽcoule va modifier notre perception du 
texte et de lÕimage et donc de notre lecture. Nous ne pouvons plus tourner les pages, 
Ç utiliser È le livre de mani•re habituelle, nous ne pouvons donc plus, le lire de mani•re 
habituelle. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ci-apr•s  : Sonia Delaunay et Blaise Cendrars, 
La Prose du TranssibŽrien et de la petite Jehanne de France, livre simultanŽ, 1913. 
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I. 3. Les cubistes , la lettre comme rŽfŽrent d u prŽsent  : 

 

Si nous nous intŽressons plus prŽcisŽment ˆ la fa•on dont les avant -gardes ont traitŽ la 
question de la typographie tout au long du XX•me  si•cle, ce sont les cubistes 93  qui 
sÕemparent de cette problŽmatique en premier.  

Anne-Marie Christin le dit de mani•re tr•s claire dans son ouvrage PoŽtique du blanc, vide et 
intervalle dans la civilisation de lÕalphabet :  

 

Ç Voir le blanc, dans la civilisation de lÕalphabet, ne pas lÕidentifier comme une 
absence, un manque, un deuil, rel•ve de la transgress ion. LÕaudace de passer outre 
ne peut venir dÕabord que des peintres Ñ  [!].  È94 

 

Au printemps 1907, Les Demoiselles dÕAvignon95 prennent corps dans lÕatelier de Pablo 
Picasso96, ˆ Montmartre.  Cette Ïuvre dŽcisive constitue le point de dŽpart dÕune recherche 
plastique menŽe dÕabord par Pablo Picasso et Georges Braque97, mais tr•s vite suivie par 
dÕautres peintres tels Albert Gleizes98, Jean Metzinger99, Juan Gris100 et Fernand LŽger101 qui 
leur embo”tent le pas en 1911-1912. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
93 Le cubisme est un mouvement artistique qui s'est dŽveloppŽ principalement de 1907 ˆ 1914 ˆ 
l'initiative des peintres Georges Braque et Pablo Picasso. Si le cubisme est surtout connu comme 
mouvement pictural, la sculpture a jouŽ un r™le important dans le dŽveloppement du mouvement. 
94 Anne-Marie CHRISTIN, PoŽtique du blanc, vide et intervalle dans la civilisation de lÕalphabet, 
Leuven, ƒditions Peeters, 2000, p. 5.!
95 Les Demoiselles d'Avignon est le dernier titre d'une peinture ˆ l'huile sur toile rŽalisŽe ˆ Paris par 
Pablo Picasso en 1907. Le tableau est considŽrŽ comme le point de dŽpart du cubisme et comme l'un 
des tableaux les plus importants de l'histoire de la peinture en raison de la rupture stylistique et 
conceptuelle qu'il propose. L'Ïuvre a ŽtŽ acquise par le MusŽe d'art moderne de New -York en 1939. 
96 Pablo Ruiz Picasso, nŽ en Espagne en 1881 et mort en 1973 ˆ Mougins  (France), est un peintre, 
dessinateur et sculpteur espagnol ayant passŽ l'essentiel de sa vie en France. Artiste utilisant tous les 
supports pour son travail, il est considŽrŽ comme le fondateur du cubisme avec Georges Braque et un 
compagnon d'art du surrŽalisme. Il est l'un des plus importants artistes du XX•me si•cle, tant par ses 
apports techniques et formels que par ses prises de positions politiques. Tr•s productif il a crŽŽ pr•s 
de 50 000 Ïu vres. 
97 Georges Braque, nŽ ˆ Argenteuil en 1882 et mort ˆ Paris en 1963, est un peintre, sculpteur et 
graveur fran•ais.  D'abord engagŽ dans le sillage des fauves, influencŽ par Henri Matisse, il rŽalise ˆ 
l'ŽtŽ 1906 la peinture Maisons ˆ lÕEstaque avec des maisons en forme de cubes que Matisse qualifie 
de cubistes. Cette simplification est censŽe •tre ˆ l'origine du cubisme m•me si cela reste 
controversŽ. 
98 Albert Gleizes, nŽ en 1881 ˆ Paris et mort en 1953 ˆ Avignon , est un peintre, dessinateur, graveur, 
philosophe et thŽoricien fran•ais qui fut l'un des membres actifs du cubisme. Il a eu une forte influence 
sur l'ƒcole de Paris.  Albert Gleizes et Jean Metzinger ont Žcrit le premier traitŽ majeur sur le cubisme, 
Du Cubisme, en 1912. 
99 Jean Dominique Antony Metzinger, dit Jean Metzinger, nŽ en 1883 ˆ Nantes, mort en 1956 ˆ Paris, 
est un peintre, thŽoricien, Žcrivain, critique d'art et po•te fran•ais.  Ë partir de 1908, il a ŽtŽ directement 
impliquŽ avec le Cubisme, ˆ la fois comme thŽoricien et artiste du mouv ement. Jean Metzinger, en 
collaboration avec Albert Gleizes, a Žcrit le premier traitŽ majeur sur le cubisme, Du Cubisme en 
1912. 
100 JosŽ Victoriano Carmelo Carlos Gonz‡lez-PŽrez, connu sous le nom de Juan Gris, nŽ en 1887 ˆ 
Madrid et mort en 1927 ˆ Boulogn e-Billancourt, est un peintre espagnol proche du cubisme. Au dŽbut, 
il est sous l'influence du cubisme analytique, mais apr•s 1915, il commence sa conversion au cubisme 
synthŽtique duquel il devint un interpr•te persistant.  
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Il existe, dans le mouvement cubiste, 
plusieurs tendances. Le cubisme 
cŽzanien (1907-1908), appelŽ aussi 
proto-cubisme, est marquŽ par 
lÕinfluence de la gŽomŽtrisation des 
formes que nous propose Paul 
CŽzanne102 . Le cubisme analytique 
(1909-1911) qui correspond ˆ un 
processus de dŽconstruction du rŽel 
qui ira jusquÕˆ fr™ler lÕabstraction. Le 
cubisme synthŽtique (1912-1914) qui 
restaure lÕintŽgration de lÕobjet en 
recomposant lÕimage avec des 
procŽdŽs comme le collage, cÕest ˆ 
ce moment lˆ que lÕon voit appara”tre 
des lettres et des chiffres dans la 
peinture, et cÕest cette pŽriode qui 
nous intŽresse ici tout 
particuli•rement.  

 

Dans sa peinture le cubisme multiplie les points de vues, aplatit lÕobjet. Cette qu•te de la 
planŽitŽ est essentielle pour lÕhistoire de la peinture du XX•me si•cle, elle abolit la distinction 
classique entre le fond et la forme, les formes sÕouvrent et se fondent avec le fond. Cela 
dŽfinit un espace pictural sans profondeur, on peut y voir une forme dÕarchitecture.   

Cela nous intŽresse car ici cette dŽmarche et ces recherches font que, chez les cubistes, 
cÕest la forme qui prime, et cÕest ainsi que la lettre, pour sa forme, son dessin, va entrer dans 
la peinture. 

Nous retrouvons ici certaines problŽmatiques de MallarmŽ.  LÕidŽe de quelque chose 
dÕarchitectural et lÕimportance que prend le fond qui occupe une place aussi importante que 
la forme. Nous pouvons y visualiser de nouveau la mani•re dont ce dernier tente de donner 
une vraie place au blanc, au papier, au fond de la page, et tout cela passe par la mise en 
page. Cependant il faut bien voir quÕen aplatissant lÕimage, les cubistes laissent une grande 
place au signe typographique qui est insŽrŽ pour renvoyer ˆ quelque chose, pour Žvoquer un 
personnage, un objet ; du fait de la planŽitŽ de lÕensemble, le signe (qui lui est toujours 
Ç aplati È) se trouve ˆ ŽgalitŽ avec les formes, le dessin lÕentourant.  

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
101 Fernand LŽger, nŽ en 1881, dans lÕOrne et mort en 1955, dans lÕEssonne, est un peintre fran•ais , 
aussi crŽateur de cartons de tapisseries et de vitraux, dŽcorateur, cŽramiste, sculpteur, dessinateur, 
illustrateur. Il a ŽtŽ lÕun des premiers ˆ exposer publiquement des travaux dÕorientation cubiste. 
102 Paul CŽzanne, nŽ en 1839 ˆ Aix -en-Provence, mort en 1906 dans la m•me ville, est un peintre 
fran•ais, membre du mouvement impressionniste  et considŽrŽ comme le prŽcurseur du cubisme. Il est 
l'auteur de nombreux paysages de Provence, il a notamment rŽalisŽ plusieurs toiles ayant pour sujet 
la montagne Sainte-Victoire. 

Pablo Picasso, Les Demoiselles dÕAvignon, 1907. 
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Dans son ouvrage Avant-gardes du XX•me si•cle , Serge Fauchereau nous explique que : 

 

Ç Pour Picasso et Braque la peinture nÕest plus un art de la reprŽsentation mais un art 
de signes : si lÕon rep•re lÕourlet de lÕoreille et lÕondulation des cheveux, cÕest assez 
pour signifier une personne, comme un cercle traversŽ de quelques traits parall•les 
suffit pour une guitare. È103 

 

I. 3. 1. La lettre comme rappel  du journal, Žvocation  du quotidien  : 

 

Picasso et Braque cherchent ˆ revenir ˆ une certaine forme de rŽalitŽ, ˆ une certaine 
quotidiennetŽ. Ils sont ancrŽs dans le prŽsent. 

 

Pour cela ils vont insŽrer des signes, des lettres et des chiffres dans leurs peintures. Au sein 
de cet univers plastique, ce sont comme des liens, des passerelles avec le quotidien. Pour 
Braque et Picasso, lÕŽcriture renvoie ˆ une rŽalitŽ situŽe hors de lÕimage du tableau. Ce 
signe ainsi insŽrŽ dans la toile nÕest pas lˆ pour •tre lu comme une lettre ou un chiffre (quÕil 
est par ailleurs), il est lˆ comme rŽfŽrent. On dŽpasse la simple communication, lÕinformation, 
cette lettre est placŽe lˆ afin dÕŽvoquer quelque chose au spectateur (une notion de 
quotidiennetŽ, et donc de familiaritŽ).  

Lorsque nous voyons Ç jour È dans Le Jour de Braque, il faut aller beaucoup plus loin que la 
simple signification de ce mot. Et le spectateur, de par le dessin des lettres, voit rapidement 
la coupure de presse dÕun quotidien, il est ainsi directement et instantanŽment ramenŽ dans 
le prŽsent.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
103 Serge FAUCHEREAU, Avant-gardes du XX•me si•cle, Art et littŽrature 1905 -1930, Paris, ƒditions 
Flammarion, 2010, p.99. 
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Georges Braque, Le Jour, 1929. 

 

La notion de signe est repensŽe ici par le peintre dans le sens o• il ne nous propose plus 
une simple lettre permettant dÕŽcrire un mot destinŽ ˆ •tre lu ; le peintre a vu que ce signe, et 
la mani•re do nt on lÕam•ne, peut faire faire un chemin bien plus long au lecteur.  

Lorsque Marcel Proust104 nous parle de sa madeleine105, cÕest le simple fait de croquer 
dedans qui lÕam•ne ailleurs, qui lui rappelle sa tante LŽonie et ses infusions de thŽ ou de 
tilleul. Le gožt de ce biscuit lui Žvoque un souvenir qui le ram•ne dans un autre lieu et ˆ un 
autre temps. Dans cette anecdote de Proust, ce sont les sens de lÕodorat et du gožt qui lui 
permettent ce voyage mental, mais nÕimporte lequel de nos cinq sens est susceptible de 
nous permettre de puiser dans notre mŽmoire. Ici nous ne sommes pas dans le souvenir 
mais le chemin est le m•me. Lorsque le spectateur voit ce signe, cÕest une autre image qui 
se forme dans sa t•te, la rŽfŽrence est simple et efficace, le parall•le  avec le quotidien est 
fait. 

 

De cette m•me mani•re nous voyons bien que les journaux, les publicitŽs auxquelles les 
cubistes font rŽfŽrence viennent, et nous ram•nent aux milieux populaires, ouvriers. Nous 
voyons appara”tre des mots tr•s signifiants tel Ç Suze È, Ç Pernot È au sein des toiles, lˆ 
encore cÕest la typographie qui nous permet de faire le pont, mais le spectateur nÕest pas 
dans lÕeffort, le pas est presque Žvident.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
104 Marcel Proust nŽ ˆ Paris en 1871 et mort ˆ Paris en 1922, est un Žcrivain fran•ais, dont l'Ïuvre 
principale est une suite romanesque intitulŽe Ë la recherche du temps perdu, publiŽe de 1913 ˆ 1926.  
LÕÏuvre romanesque de Marcel Proust est une rŽflexion majeure sur le temps et la mŽmoire affective 
comme sur les fonctions de l'art qui doit proposer ses propres mondes, mais c'est aussi une rŽflexion 
sur lÕamour et la jalousie, avec un sentiment de l'Žchec et du vide de l'existence qui colore en gris la 
vision proustienne o• l' homosexualitŽ tient une place importante. 
105 Alors que, pour le rŽchauffer, sa m•re lui fait boire du thŽ et manger une madeleine, le gožt de 
celle-ci trempŽe dans le thŽ, provoque en lui une sensation intense qui lui fait remonter le souvenir de 
sa tante LŽonie lui faisant gožter un morceau de madeleine trempŽ dans son infusion. 
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Les peintres nous propulsent dans le quotidien 
dÕune personne moyenne, pas dans le sens 
pŽjoratif du terme, mais dans le sens o• il est 
important pour eux quÕune majoritŽ de 
spectateurs puissent sÕidentifier ˆ leur travail ; et 
cÕest lÕinsertion des lettres en tant quÕimages qui 
leur permet cela. 

 

Il faut savoir que vis ˆ vis de ce  que nous venons 
dÕŽvoquer, les avis divergeaient parfois au sein 
m•me du mouvement cubiste.  

En effet Picasso pense quÕˆ partir du moment o• 
les lettres forment des mots, elles invitent le 
spectateur ˆ les lire. Braque pense , quant ˆ lui , 
que ces textes ne sont pas destinŽs ˆ •tre lus, 
lÕidŽe est de leur faire jouer un r™le purement 
formel en tant quÕoutil de la composition. Braque 
consid•re les lettres comme des composantes 
clŽs et il en tire parti en tant que telle. Le Ç J È sÕharmonise, par exemple, avec la courbure 
dÕun verre. Et il explique aisŽment lÕavancŽe qui sÕest produite ˆ ce moment-lˆ  : 

 

Ç La peinture est de plus en plus proche de la poŽsie, maintenant que la 
photographie lÕa libŽrŽe du besoin de raconter une histoire. È106 

 

Il joue avec la lettre dans ses toiles comme une image lui permettant de lier certaines autres 
formes entre elles, comme en poŽsie la rime permet une rŽpŽtition phonique qui harmonise 
lÕensemble du po•me. De m•me quÕen poŽsie, les mots nous procurent une Žmotion, nous 
Žvoquent une image, le signe typographique chez Braque nous emm•ne ailleurs.  

Et lorsque Braque nous parle de la lettre comme dÕune composante de sa toile, au m•me 
titre quÕune forme gŽomŽtrique, nous comprenons que la mise en espace, la composition 
graphique est tr•s importante. CÕest elle qui nous donne ˆ voir un dessin, et non du texte, 
lorsque nous sommes face aux lettres insŽrŽes dans la toile. La fa•on dont il laisse un 
espace blanc autour du mot, dans Le Jour, afin que nous puissions y voir un journal, est tr•s 
importante.  

Et m•me si Picasso nous dit que les mots insŽrŽs dans ses peintures doivent •tre lus, il leur 
laisse une place prŽcise. LorsquÕil dŽcoupe les lettres dans les publicitŽs ou journaux il laisse 
du blanc autour, il laisse de la place au support quÕest le papier, il ne dŽcoupe pas les lettres 
une ˆ une (ce qui ferait dispara”tre le support papier).  

 

CÕest vers cette apprŽciation des choses que va Žvoluer le travail des artistes des diffŽrentes 
avant-gardes qui les suivront au cours du XX•me si •cle.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
106 Citation de Georges Braque extrait dÕune lettre quÕil Žcrit ˆ Guillaume Apollinaire. 

Pablo Picasso, 
Verre et bouteille de Suze, 1912. 
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Chez les futuristes russes, italiens ou m•me les dada•stes, les lettres ne composent pas de s 
mots, elles ne sont pas lues, pourtant elles transportent le regardeur, elles vŽhiculent un 
sentiment tr•s fort comme nous le verrons plus tard.  

Les cubistes restent les prŽcurseurs de toutes les avant-gardes du XX•me  si•cle puis quÕils 
sont les premiers ˆ avoir dŽcelŽ et utilisŽ ce pouvoir de rŽfŽrence (ici au quotidien) dans la 
lettre, ils sont les premiers ˆ utiliser lÕŽcriture autrement que comme simple moyen de 
communication, ils vont beaucoup plus loin que la simple lecture. 

 

I. 3. 2. Une police de caract•re suffisante en elle -m•me  : 

 

La typographie utilisŽe par les cubistes nÕest pas tr•s diversifiŽe. Nous pouvons la diviser en 
deux grandes catŽgories : une Žcriture peinte au pochoir ou ˆ la main, et une provenant 
directement du support journal dŽcoupŽ, puis collŽ sur la toile. 

 

Les cubistes prŽf•rent les polices de caract•res ˆ empattements et ˆ graisse Žpaisse, 
souvent en majuscules. Elles sont souvent peintes en noir afin quÕelles puissent se dŽtacher 
plus facilement du fond. Nous pouvons voir que, de par leurs formes et leurs couleurs, les 
lettres peintes sont souvent des imitations de celles que nous pouvons trouver dans les 
textes imprimŽs.  

La lettre Ç J È du quotidien de lÕŽpoque Le Journal est particuli•rement reconnaissable. Nous 
la retrouvons dans beaucoup de toiles cubistes, et elle fait rŽfŽrence au mŽdia quÕest le 
journal, comme nous avons pu le voir prŽcŽdemment. 

 

CÕest dans la premi•re partie du cubisme synthŽtique que nous trouvons ces lettres peintes, 
elles sont une imitation de la lettre imprimŽe. Le peintre cherche ˆ la reproduire ˆ lÕidentique 
tout en jouant avec sa taille, son inclinaison et sa place afin de donner une cohŽsion au 
tableau, cÕest ainsi que les signes typographiques sont dŽtournŽs de leur contexte, et de leur 
support. LÕobjet journal nÕest pas reprŽsentŽ, il est ŽvoquŽ par le dessin de la lettre et cÕest 
suffisant au peintre. 

Le noir de la lettre peinte ici permet une Žvolution intŽressante au sein de la toile. Le blanc 
du papier peut Žvoluer. En effet dans la toile de Juan Gris Le Petit DŽjeuner, ci-dessous, le 
mot Ç JOURNAL È est peint. Gr‰ce ˆ la police de caract•re imitŽe nous reconnaissons le 
quotidien, et du coup le blanc du papier peut devenir vert, pour le spectateur cela reste la 
feuille imprimŽe qui est reprŽsentŽe et reconnaissable. Les codes sont prŽsents, un espace 
est laissŽ au mot, et cet espace peint en vert devient la feuille de journal dans lÕesprit du 
spectateur. LÕespace et la mise en forme est travaillŽe de telle fa•on que la couleur blanche 
nÕest plus obligatoire quant ˆ la lecture de lÕimage.  

Cette remarque nÕest vraie que gr‰ce ˆ la couleur de la lettre, au dessin de la lettre, et ˆ 
lÕespace que lui laisse le peintre sur la toile.  
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       Georges Braque, Violon et Pipe, 1913-1914.                         Juan Gris, Le Petit DŽjeuner, 1915. 

 

La deuxi•me catŽgorie de lettres importŽes dans la toile est celle des lettres imprimŽes. 
Elles proviennent de collages et sont le plus souvent ˆ empattements et de couleur noire, ce 
qui facilite la composition. Cette deuxi•me catŽgorie fait suite ˆ la premi•re, les peintres 
cubistes ont eu besoin de passer par la peinture ˆ la main de la lettre po ur arriver ˆ son 
collage sur la toile. Et ce sont dÕailleurs souvent les m•mes lettres, que nous retrouvons, que 
celles peintes ˆ la main. Elles sont prŽsentes dans beaucoup de tableaux de divers artistes 
car lˆ o• ils empruntaient leur lettrage aux journa ux et aux publicitŽs, ils vont ici les dŽcouper 
et les coller directement sur la toile.  

Nous pouvons de nouveau noter ici que les peintres ins•rent un morceau de papier dans 
leurs toiles. Pas seulement le mot dŽcoupŽ, mais tout un espace blanc apportŽ ici par la 
forme du papier collŽ. Cela crŽe un espace suplŽmentaire dans la toile, et la lettre, le dessin 
du mot, vient se placer dans cet espace choisi par lÕartiste.  

Lˆ o• les dŽbuts du cubisme aplatissent lÕimage, le collage lui apporte une nouvelle 
profondeur, un autre plan dans le tableau. 

 

I. 3. 3. Introduction de matŽriau x au sein de la toile  : 

 

Le questionnement du support va •tre une vraie problŽmatique de travail chez les cubistes. 
En effet en 1912, annŽe dŽterminante, Picasso rŽalise Nature morte ˆ la chaise cannŽe 107. 
En utilisant un morceau de toile cirŽe visant ˆ reprŽsenter un cannage de chaise, il fait un 
geste qui va remettre en question la nature m•me de lÕÏuvre dÕart. LÕusage du matŽriau, la 
toile cirŽe, crŽe une irruption de la rŽalitŽ brute dans lÕimage. Un objet industriel est intŽgrŽ 
au champ symbolique de lÕÏuvre dÕart. Le retour ˆ la rŽalitŽ ne se fait plus uniquement par 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
107 La Nature morte ˆ la chaise cannŽe  est une Ï uvre de Pablo Picasso crŽŽe en 1912 et conservŽe 
au MusŽe Picasso de Paris. Historiquement elle est le premier collage jamais rŽalisŽ et ouvre la voie 
aux artistes du dada•sme et du surrŽalisme qui vont faire de cette technique leur dŽlice. MŽlange 
dÕhuile, de toile cirŽe et de tissu sur un support encadrŽ de corde. Cette Ïuvre introduit pour la 
premi•re fois le Ç collage È. Elle est Žgalement appelŽe : Verre, pipe, citron, couteau, coquille Saint-
Jacques. 
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lÕinsertion de signes et de lettres, mais aussi 
par le dŽtournement de fragments de rŽalitŽs 
qui crŽent un dialogue avec la peinture.  

Le collage dŽfinit une nouvelle voie qui 
conduit Picasso ˆ lÕassemblage de matŽriaux 
de rŽcupŽration. La t™le et le fil de fer crŽent 
Guitare en 1912, lÕassemblage de bois de 
cagettes fa•onne Mandoline et Clarinette en 
1913, des planches et des mati•res textiles 
servent Casse-crožte en 1914. Le signe et le 
support sont ainsi clairement questionnŽs, le 
Ç figuratif È et la Ç peinture simple È sont ici 
dŽpassŽs.  

 

 

Ce qui est important ici est de voir que les 
artistes vont alors se poser la question de 
lÕimportance du support. Pourquoi coller un 
morceau de journal sur la toile si lÕon peut 
peindre les lettres ˆ lÕidentique ? CÕest parce 

que le support du papier journal ne vŽhicule pas la m•me idŽe quÕune reprŽsentation peinte 
de celle-ci. Nous pouvons mettre en parall•le ici La trahison des images108 de Magritte109, 
quinze ans apr•s le travail des cubistes il traduira, avec un certain humour, cette notion 
dÕobjet reprŽsentŽ / objet rŽel. La reprŽsentation dÕun objet nÕest en rien la m•me chose que 
cet objet. Lorsque Magritte reproduit une pipe et lui accole la lŽgende Ç ceci nÕest pas une 
pipe È, le spectateur est interpelŽ. Ce nÕest pas une pipe, mais la reprŽsentation  dÕune pipe, 
on ne peut pas la prendre, la bourrer de tabac et fumer avec, ce nÕest  pas un objet, cÕest une 
image de cet objet.  

En collant ces fragments de journaux, de 
publicitŽs ou autres les cubistes font 
sÕinterroger le spectateur autrement quÕen 
dessinant ces m•me s signes typographiques 
dans leurs peintures. 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
108 La Trahison des images, 1928, huile sur toile, est un des tableaux les plus cŽl•bres de RenŽ 
Magritte. Il reprŽsente une pipe, accompagnŽe de la lŽgende suivante : Ç Ceci nÕest pas une pipe. È 
L'intention la plus Žvidente de Magritte est de montrer que, m•me peinte de la mani•re la plus rŽaliste 
qui soit, une pipe reprŽsentŽe dans un tableau nÕest pas une pipe. Elle ne reste quÕune image de pipe 
qu'on ne peut ni bourrer, ni fumer, comme on le ferait avec une vraie pipe. 
109 RenŽ Fran•ois Ghislain Magritte, nŽ en 1898 dans le Hainaut (Belgique) et mort ˆ Bruxelles  en 
1967, est un peintre surrŽaliste belge. 

Pablo Picasso, 
Clarinette et Mandoline, 1913. 

RenŽ Magritte,  
La trahison des images, 1929. 

 



! '# !

I. 3. 4. Manifeste Cubiste  : 

 

D•s le dŽbut de ce mouvement, des Žcrivains vont participer ˆ ces recherches. Guillaume 
Apollinaire110 bien sžr, qui fut certainement le plus actif, mais aussi Max Jacob111.  

 

Les cubistes cherchent ˆ sÕaffranchir de la perspective immŽdiate des choses et ˆ exprimer 
la rŽalitŽ de mani•re diffŽrente et novatrice. Nous reconnaissons ici les recherches dŽjˆ 
entamŽes du c™tŽ de la poŽsie par Apollinaire.  

 

Ç LÕhomme est ˆ la recherche dÕun nouveau langage auquel la grammaire dÕaucune 
langue nÕaura rien ˆ dire.  È112 

 

Ç Les grands po•tes et les grands artistes ont pour fonction sociale de renouveler 
sans cesse l'apparence que rev•t la nature aux yeux des hommes.  È113 

 

Ils proscrivent les techniques descriptives, rejettent la perspective traditionnelle. Ils nÕŽtaient 
pas ˆ la poursuite de la lumi•re, comme les impressionnistes 114 avant eux, mais voulaient 
redŽfinir lÕespace, faire ressortir les lois gŽomŽtriques qui le constituent. En cela, ils font tr•s 
fortement Žcho au travail de StŽphane MallarmŽ115 et Guillaume Apollinaire. CÕest pour cela 
que ce dernier dŽcide de participer au mouvement, de par ces problŽmatiques il y trouve 
rapidement sa place. CÕest lˆ aussi quelque chose de nouveau, le fait que des intellectuels et 
des Žcrivains prennent part ainsi aux recherches de peintres. Guillaume Apollinaire nÕest pas 
lˆ en tant que critique comme on a pu le voir par le passŽ, il tr aduit ces recherches de 
mani•r e diffŽrentes.  

Cela passe par ses propres recherches poŽtiques, il publie le recueil Alcools en 1913, puis le 
recueil Calligrammes en 1918 qui restent encore aujourdÕhui des rŽfŽrences majeures de la 
poŽsie. Mais il sÕinvestira aussi par un manifeste sur le cubisme quÕil Žcrit avec Albert 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
110 Guillaume Apollinaire, de son vrai nom Wilhelm Albert W"odzimierz Apolinary de W#$-Kostrowicki, 
nŽ le 26 aožt 1880 ˆ Rome et meurt pour la France le 9  novembre 1918 ˆ Paris. CÕest un po•te et 
Žcrivain fran•ais, nŽ polonais, sujet de lÕEmpire russe. Il est lÕun des plus grands po•tes fran•ais du 
dŽbut du XXe si•cle, auteur notamment du Pont Mirabeau. Il pratiquait le calligramme. Il fut acteur de 
toutes les avant-gardes artistiques, po•te et thŽoricien de lÕEsprit nouveau, et prŽcurseur du 
surrŽalisme dont il a forgŽ le nom. 
111 Max Jacob est un po•te, romancier, essayiste, Žpistolier et peintre fran•ais  nŽ en 1876 ˆ Quimper  
et mort en 1944, alors qu'il Žtait emprisonnŽ au camp de Drancy. 
112 Extrait de lÕouvrage Calligramme (1918) de Guillaume Apollinaire. 
113 Citation de lÕouvrage Les Peintres Cubistes (1913) de Guillaume Apollinaire. 
114 LÕimpressionnisme est un mouvement pictural fran•ais nŽ de l'association de quelques artistes de 
la seconde moitiŽ du XIXe si•cle. Fortement critiquŽ ˆ ses dŽbuts, ce mouvement se manifeste 
notamment de 1874 ˆ 1886 p ar des expositions publiques ˆ Paris, et marqua la rupture de l'art 
moderne avec la peinture acadŽmique. 
115 ƒtienne MallarmŽ, dit StŽphane MallarmŽ, nŽ ˆ Paris en 1842 et mort en 1898, est un po•te  
fran•ais . Auteur dÕune Ïuvre poŽtique ambitieuse, StŽphane MallarmŽ a ŽtŽ lÕinitiateur, dans la 
seconde moitiŽ du XIXe si•cle , dÕun renouveau de la poŽsie dont lÕinfluence se mesure encore 
aujourdÕhui aupr•s de po•tes contemporains comme Yves Bonnefoy. 
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Gleizes en 1912 intitulŽ Du Cubisme, puis un autre en 1913 intitulŽ Les Peintres cubistes. 
MŽditations esthŽtiques. 

 

Lorsque nous regardons la mani•re dont Apollinaire sÕempare du texte dans ses po•mes et 
dŽcide dÕen modifier la linŽaritŽ convenue, de les travailler tel un dessin en les mettant en 
forme, en les pla•ant de mani•re tr•s travaillŽe dans lÕespace de la page, cela fait fortement 
Žcho aux recherches des cubistes en peinture. Ces derniers ins•rent le dessin de la lettre 
dans leur peinture, et ils travaillent le fond placŽ sous cette lettre, ils pensent lÕespace qui 
lÕentoure la lettre et qui la fait entrer en rŽsonance avec les autres formes et dessins qui 
composent la toile.  

 

Par la suite, dans la peinture moderne, le travail des cubistes ouvrira la porte aux travaux de 
Malevitch116 et toutes les recherches sur le fond et la forme. Nous pensons forcŽment ˆ 
CarrŽ blanc sur fond blanc117, qui amorce un tournant dans la peinture et trace la voie aux 
monochromes. Mais nous pensons aussi au travail de Marc Rothko118 qui sÕattache ˆ faire 
oublier les diffŽrents plans au sein de ses toiles.  

Ces deux peintres travaillent et redŽfinissent des espaces sur la toile.  

La toile de Malevitch, CarrŽ blanc sur fond blanc, est composŽe de deux carrŽs, le premier 
est dŽfini par la taille de la toile, et le deuxi•me, plus petit sÕinscrit dedans. Ils sont composŽs 
de deux teintes de blanc distinctes. Le plus petit carrŽ est dŽsaxŽ et donne ainsi un 
sentiment de mouvement et de dynamisme ˆ la toile. Ce sont deux espaces qui se 
rencontrent et qui dialoguent ici. MalŽvitch rŽduit la peinture ici ˆ une couleur, le blanc et 
pourtant deux espaces sont bien distincts. Il cherche lÕinfini. 

Il Žcrit dans le catalogue de lÕexposition CrŽation non-figurative et suprŽmatisme (1919), o• 
Žtaient prŽsentŽs le CarrŽ blanc sur fond blanc :  

 

Ç JÕai trouŽ lÕabat-jour bleu des limitations colorŽes, je suis sorti dans le blanc, voguez 
ˆ ma suite, camarades aviateurs, dans lÕab”me, jÕai Žtabli les sŽmaphores du 
SuprŽmatisme. [!] Voguez ! LÕab”me libre blanc, lÕinfini sont devant vous. È119 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
116 Kasimir Severinovitch Malevitch nŽ ˆ Kiev en 1879 de parents d'origine polonaise et mort en 1935 
ˆ LŽningrad. Il est un des  premiers artistes abstraits du XXe si•cle. Peintre, dessinateur, sculpteur et 
thŽoricien, Malevitch est le crŽateur d'un courant artistique qu'il dŽnomma Ç suprŽmatisme È. 
117 Le CarrŽ blanc sur fond blanc (titre original : Composition suprŽmatiste : carrŽ blanc sur fond blanc) 
est une huile sur toile peinte par Kasimir Malevitch en 1918. Appartenant au mouvement du 
suprŽmatsime, elle consiste en un carrŽ de couleur blanche, peint sur un fond d'un blanc lŽg•rement 
diffŽrent. Cette Ïuvre est souvent considŽrŽ e comme le premier monochrome de la peinture 
contemporaine et il reste l'un des plus cŽl•bres.  
118 Mark Rothko, nŽ Marcus Rothkowitz ˆ Dvinsk (Lettonie), en 1903 et mort en 1970, est un peintre 
amŽricain. ClassŽ parmi les reprŽsentants de l'expressionnisme abstrait amŽricain, Rothko refusait 
cette catŽgorisation jugŽe Ç aliŽnante È. 
119 France Culture, Ç MalŽvitch, CarrŽ blanc sur fond blanc È dans lÕŽmission LÕart et la mati•re, 
06/09/2014, https://www.franceculture.fr/emissions/les-regardeurs/malevitch-carre-blanc-sur-fond-
blanc. 
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Kasimir Malevitch, CarrŽ Blanc sur fond blanc, 1918   
Mark Rothko, Orange and Yellow, 1956 

 

 

 Ç ƒcrire, cÕest dŽjˆ mettre du noir sur du blanc. È120 

 

Nous comprenons facilement que certains Žcrivains veuillent prendre part ˆ lÕaventure. Nous 
voyons que la notion m•me de peinture est bousculŽe, mais ces peintres se confrontent 
Žgalement ˆ ce que peut •tre le mot et la lecture. Par exemple ils vont travailler avec un 
signe rŽcurent : Ç J È, Ç Jou È, Ç Jour È, Ç Journal È, signifient toujours la m•me chose, 
renvoient au m•me mot quÕest Ç journal È, et lorsque le spectateur se trouve face au tableau 
il a en t•te le quotidien. Autant le fait dÕarriver au collage bouscule la peinture, autant ici cÕest 
lÕidŽe de signe et de lecture surtout qui est dŽcalŽe.  

De leur c™tŽ les po•tes cherchent Žgalement ˆ se mettre en danger, ˆ Žtonner. CÕest le 
moment o• Apollinaire retire la ponctuation de ses Žcrits avec Alcools121, il va ensuite 
dŽplacer, ou replacer les mots sur la page de mani•re ˆ ce que la ligne de lecture nÕexiste 
plus. CÕest ainsi que le po•me Il pleut fait dŽgouliner les phrases au sein de la page telles 
des gouttes dÕeau.  

CÕest pour cela que la cohabitation est possible, le partenariat efficace. Les po•tes et les 
peintres se posent, dans leurs domaines respectifs, des questions allant dans la m•me 
direction. 

 

La question de la mise en espace. 

Chez MallarmŽ et Apollinaire, cela passe par un rŽel investissement dans la mise en page, 
ils seront les premiers Žcrivains ˆ travailler le blanc, lÕespace. Ils demandent au lecteur de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
120 Citation de StŽphane MallarmŽ. 
121 Alcools est un recueil de po•mes de Guillaume Apollinaire, paru en 1913.  
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voir et de lire le vide, car il a une importance, une raison dÕ•tre, et est aussi important que le 
mot situŽ ˆ ses c™tŽs et cÕest gr‰ce ˆ lui que lÕon peut lire ce mot, et lÕespace que lÕon laisse 
change la signification de ce m•me mot.  

Les cubistes, eux, vont travailler leurs diffŽrentes images sur un m•me plan et faire se 
confronter des formes et des lettres / chiffres en mettant ces diffŽrents signes sur un pied 
dÕŽgalitŽ. Nous le voyons lorsque le Ç J È Žpouse le contour du verre de Braque (vu 
prŽcŽdemment), ces deux signes se retrouvent sur un m•me plan de signification, et leur 
lecture ne peut •tre faite quÕen les lisant ensemble, pris sŽparŽment ils ne veulent plus dire 
la m•me chose. La lettre a une vraie place dans les tableaux cubistes.  

 

La question du signe typographique en tant que forme, dessin. 

Apollinaire retire la ponctuation, met en place des calligrammes, dŽlinŽarise ses po•mes. 
MallarmŽ, quant ˆ lui, repense la mise en page, la mise en forme du signe typographique, lui 
appliquant polices de caract•res et tailles diffŽrentes. Il sÕaper•oit que sans changer le sens 
du mot, cela en modifie sa lecture. En effet un mot seul au milieu dÕune page ne peut vouloir 
dire la m•me chose quÕˆ c™tŽ dÕautres mots. Ils sont tous les deux tr•s conscients que les 
signes, les lettres, les mots ont une vraie force, mais les cubistes vont aller plus loin. 

En effet Braque ou Picasso, vont insŽrer des lettres dans leurs peintures. Peintes puis 
collŽes, elles apportent une nouveautŽ, un autre rapport au temps, une nouvelle lecture de 
leurs recherches. Les cubistes vont •tre les premiers ˆ apprŽhender la lettre comme un 
dessin et ˆ lÕapposer comme telle dans leurs Ïuvres, ils lÕutilisent comme une rŽfŽrence, un 
rappel au quotidien (tant le journal que la vie de tous les jours).  

Lˆ o• ils vont beaucoup plus loin que les deux po•tes (Apollinaire et MallarmŽ) les ayant 
prŽcŽdŽs, cÕest quÕils apposent ces signes, ces lettres sur autre chose que du papier ; nous 
ne sommes plus face ˆ un livre mais face ˆ une toi le, une peinture. 

Le spectateur / lecteur est dŽroutŽ face aux Ïuvres cubistes de cette Žpoque, cependant il 
comprend et lit le travail quÕon lui propose. Cela signifie que les cubistes ont rŽussi ˆ imposer 
la typographie comme un mŽdium dans leurs Ïuvres.  Le dessin de lettres se retrouve ainsi 
au sein de diffŽrentes natures mortes. 

 

En parall•le du mouvement cubiste , va se dŽvelopper en Italie le mouvement des futuristes 
italiens. Ils vont, eux aussi, faire entrer la lettre et les mots au sein de leurs travaux. Si les 
deux mouvements se dŽveloppent au m•me moment, et sÕils ont des accointances, la base 
de leurs recherches et de leurs travaux est fonci•rement diffŽrente, lÕune des premi•res 
raisons est que les futuristes italiens sont attachŽs au mouvement fasciste auquel ils 
adh•rent totalement, alors que les cubistes lui sont opposŽs, mais il y a dÕautres divergences 
ˆ noter.  En effet, les cubistes cherchent ˆ ancrer le spectateur dans le prŽsent, et la lettre, le 
signe typographique est utilisŽ dans leurs Ïuvres comme une rŽfŽrence au quotidien (tant le 
journal que la vie de tous les jours et de tout un chacun).  

Les futuristes italiens, quant ˆ eux, sont tournŽs  vers le futur et veulent entra”ner le 
spectateur avec eux. Ils sont fascinŽs par la vitesse, les nouveautŽs mŽcaniques (telle 
lÕautomobile) ; nous verrons que chez eux la lettre sugg•re le bruit, le mouvement, ils 
cherchent ˆ libŽrer la typographie.  
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I. 4.  Les futuristes itali ens, la libŽration de la lettre  : 

 

Le courant futuriste sÕŽtablit autour des notions de 
mouvement, de dynamisme, dÕŽlan et de 
violence. Il est fondŽ en 1909 ˆ Milan par 
lÕŽcrivain Filippo Tommaso Marinetti122. CÕest un 
mouvement qui se veut rŽvolutionnaire et dont le 
but est dÕinstaurer une nouvelle sensibilitŽ et une 
nouvelle approche du monde en gŽnŽral et de 
lÕart en particulier. Le coup dÕenvoi en est donnŽ 
par la publication du Manifeste du Futurisme123 
rŽdigŽ par Marinetti (ce texte assez violent parait 
le 20 fŽvrier 1909 ˆ la une du journal du Figaro).  

 

Il exalte ici son admiration violente pour la force, 
la guerre, le pouvoir, la rŽvolte, le risque, la 
vitesse, la ville industrielle, la machine, etc. Il 
couche sur le papier les points censŽs poser les 
bases dÕune rŽvolution culturelle qui se veut 
enti•rement tournŽ e vers lÕavenir et les 

 innovations techniques de son Žpoque. 

 

Ç Une automobile rugissante, qui a lÕair de courir sur la mitraille, est plus belle que la 
Victoire de Samothrace!#&. È!#(  

 

CÕest ˆ partir de cette idŽe forte que Marinetti construit le principe m•me de son futurisme. 

 

Le futurisme occupe une place essentielle dans lÕhistoire de la typographie et du graphisme, 
il marque une rupture avec la mise en page traditionnelle et symŽtrique.  

Marinetti, en effet, proclame la libŽration des mots126 par lÕabolition des r•gles de grammaire 
et de ponctuation. Nous repensons ici aux travaux amorcŽs par Guillaume Apollinaire, 
notamment son recueil de poŽsie Alcools, et au Coup de DŽs jamais nÕabolira le hasard de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
122 Filippo Tommaso Marinetti nŽ en 1876 en ƒgypte, et mort en 1944 en Italie est un Žcrivain italien, 
qui fut l'initiateur du mouvement futuriste au dŽbut du XX•me  si•cle.  En octobre 1905, il lance une 
enqu•te internationale sur le vers libre, publiŽe en 1909 avec l'Ždition intŽgrale du Manifeste du 
futurisme. 
123 Le Manifeste du Futurisme a ŽtŽ publiŽ dans Le Figaro, le 20 fŽvrier 1909, ˆ Paris, avant d'•tre 
traduit en italien dans l'un des derniers numŽros de la revue milanaise Poesia. Ce manifeste, pour le 
moins Žloquent, contient des mots-clefs qui caractŽrisent parfaitement le mouvement futuriste. 
124 La Victoire de Samothrace est une sculpture grecque de l'Žpoque hellŽnistique reprŽsentant la 
dŽesse NikŽ, personnification de la victoire, posŽe sur l'avant d'un navire. 
125 Extrait du Manifeste du futurisme, Le Figaro, 20 fŽvrier 1909. 
126 Ç Parole in libert)  È est un mouvement littŽraire instaurŽ par Filippo Tommaso Marinetti et associŽ 
aux futuristes italiens. Ce dernier identifie les principes et les r•gles de cette technique littŽraire dans 
Manifeste technique de la littŽrature futuriste du 11 mai 1912. 

Manifeste futuriste paru en premi•re 
page du Figaro le 20 fŽvrier 1909. 
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StŽphane MallarmŽ. Et ici, tout comme chez les cubistes ŽtudiŽs prŽcŽdemment, le lien va 
se faire entre la peinture et la poŽsie, lÕŽcriture vient trouver sa place sur la toile. 

Marinetti enr™le dans son mouvement de nombreux peintres, tels Giacomo Balla127, Umberto 
Boccioni128, Carlo Carr, "#* , Gino Severini130, Luigi Russolo131. Selon eux, les cubistes qui les 
ont prŽcŽdŽs nÕavaient fait que suggŽrer la mani•re dont il fallait aborder la rŽalitŽ de cette 
vie nouvelle, de cette vie moderne. Ils ont effectivement commencŽ ˆ bousculer les notions 
dÕespace et de signe, ils ont repensŽ la forme et le fond en retirant la profondeur de leur toile, 
en travaillant et questionnant sa planŽitŽ. Les futuristes, quant ˆ eux, se veulent 
rŽvolutionnaires, ils veulent abolir toute logique de construction passŽe, et cela va 
essentiellement se faire par le langage. 

 

I. 4. 1. La recherche de la modernitŽ, un investissement de lÕespace urbain  : 

 

Marinetti pense que les changements et les Žvolutions sociales de lÕŽpoque, telles les 
avancŽes dans les domaines industriel et mŽcanique (automobile par exemple) influent dans 
tous les domaines de la vie de lÕhomme. Il est conscient que cela a notamment des 
rŽpercussions sur le langage et il juge en consŽquence quÕil est nŽcessaire de crŽer une 
langue qui soit dÕordre Žmotionnel.  

 

Au sens premier du terme, tel que lÕentendait son fondateur, •tre futuriste signifiait 
Ç Poursuivre la rŽgŽnŽration continue de toute chose, cÕest-ˆ -dire rechercher la plus totale 
adŽquation de la vie humaine ˆ la logique du devenir  È.  

Nous voyons ici que Marinetti cherche ˆ relier  lÕart et la vie. CÕest une philosophie du devenir 
qui se traduit par des recherches et des actions exaltant lÕhistoire comme progr•s et 
cŽlŽbrant la vie comme Žvolution continue de lÕ•tre. Il est donc normal que ses recherches 
se fixent sur le prŽsent, le quotidien, cela est en lien constant avec la notion dÕaction. 

 

Comme au sein du cubisme, les futuristes vont ŽnormŽment sÕintŽresser ˆ la publicitŽ et aux 
journaux. 

Marinetti voit en cela lÕexpression de la ville nouvelle et moderne, de par ces affiches, tracts 
ou Žtalages de kiosques ˆ journaux. Il va faire un pas de plus que Braque ou Picasso. Pour 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
127 Giacomo Balla, nŽ en 1871 ˆ Turin  et mort en 1958 ˆ Rome, est un peintre et sculpteur italien du 
mouvement futuriste. Durant la premi•re g uerre mondiale, l'atelier de Balla devient un lieu de 
rencontres pour les jeunes artistes mais vers la fin de la guerre, le mouvement futuriste montre des 
signes de dŽclin. Apr•s la guerre, il s'oriente vers le cinŽma et le design. 
128 Umberto Boccioni est un peintre et sculpteur futuriste italien, nŽ en 1882 ˆ Reggio de Calabre, 
mort en 1916 ˆ VŽrone.  Boccioni devient lÕun des thŽoriciens du mouvement futuriste. 
129 Carlo Carrˆ, nŽ en 1881 ˆ Quargnento pr•s d'Alexandrie en Italie, mort en 1966 ˆ Milan, est un 
peintre italien, cofondateur du mouvement Futurisme. En 1910, avec Umberto Boccioni, Luigi Russolo 
et Marinetti, il signe le Manifeste de la peinture Futuriste. Outre ses peintures, on compte parmi ses 
rŽalisations de nombreux livres d'art. 
130 Gino Severini nŽ en 1883 en Toscane et mort en 1966 ˆ Paris est un peintre italien faisant parti e 
du mouvement futuriste. 
131 Luigi Russolo est un peintre et compositeur italien, nŽ en 1885 ˆ Portogruaro et mort en 1947 ˆ 
Cerro di Laveno. Il est considŽrŽ comme le p•re de la musique bruitiste.  
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ces derniers il sÕagit de quotidiennetŽ, de raccrocher leur peinture ˆ quelque chose de 
proche du spectateur, quelque chose de lÕordre de lÕinstant. Marinetti voit tout cela, mais il va 
lÕancrer dans une Žpoque. Il veut faire en plus passer lÕidŽe de renouveau, dÕune sociŽtŽ qui 
Žvolue, il veut que son lecteur se tourne vers lÕavenir gr‰ce ˆ son travail. 

 

Et nous allons voir appara”tre au sein de leurs travaux de nombreux collages. Ce sont des 
papiers dŽcoupŽs, en gŽnŽral des coupures de journaux, ou des morceaux de tracts, qui 
sont insŽrŽs directement sur la toile. Leurs travaux sÕarticulent souvent avec des fragments 
de papiers choisis pour leur apport typographique et des croquis, dessins, peintures. CÕest le 
rapprochement de ces deux techniques que les futuristes italiens vont pousser presque ˆ 
son maximum, le graphisme est ici totalement revisitŽ pour lÕŽpoque et ouvre de nouvelles 
perceptives (les lettres crŽent des rŽbus, des images sonores, du mouvement). 

Les lettres occupent tout lÕespace et ne sont pas lˆ pour •tre lues mais pour vŽhiculer un 
sentiment, faire passer une Žmotion. Elles sont de tailles, de polices, de corps, de graisses 
et dÕorientation diffŽrentes, ce qui permet une tr•s grande variŽtŽ de mise en forme. Nous 
voyons ici le mouvement, la rapiditŽ, lÕexplosion, etc. 

 

Et nous allons voir que les futuristes italiens (contrairement aux cubistes qui ne font Ç que È 
le questionner) vont sÕŽmanciper de lÕidŽe Ç classique È du support. En effet ils sortent de la 
toile ou du livre pour, gr‰ce aux tracts et aux affiches, prendre possession de lÕespace 
urbain.132 

 

Dans leur travail les mots prennent 
un pouvoir expressif visible. Les 
lettres reproduisent certaines 
typographies tr•s prŽcises, ou bien 
sont peintes ˆ la main, parfois 
m•me les deux. Le signe 
typographique est questionnŽ par 
Marinetti dans sa fonction propre, 
en effet il est con•u au dŽpart pour 
vŽhiculer une information, Marinetti 
le pousse beaucoup plus loin en lui 
faisant vŽhiculer une idŽe, une 
Žmotion.  

 

 

Ç En elle m•me la lettre seule, dans son abstraction dÕancien signe idŽographique, a 
une vertu Žmotive. È!**  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
132 Marinetti fera afficher dans les rues de Milan une Žnorme affiche, dÕun m•tre sur trois, o• le mot 
Ç futurisme È est imprimŽ en caract•res rouges gigantesques. 
133 Giovanni LISTA, Le Livre Futuriste, Mod•ne -Paris, ƒditions Panini, 1984. 

Synth•se futuriste de la guerre , 
Tract du 20 septembre 1914. 
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Nous voyons clairement ici que lÕidŽe que la lettre ou le mot placŽ lˆ pour nous aider ˆ 
communiquer est dŽpassŽe. Le signe est vu comme une image. Mais contrairement aux 
cubistes, chez qui cette notion sÕamorce Žgalement, les futuristes le revendiquent 
pleinement. Et cÕest pour cela que les affiches ou tableaux peuvent parfois para”tre si 
Ç  chaotiques È, si Ç mouvementŽs È. LÕintŽr•t plastique et graphique de la lettre prend le 
pas sur la lecture, cÕest-ˆ -dire que les lettres, les signes typographiques Žvoquent un son, un 
mouvement, mais ne font plus rŽfŽrence ˆ un mot (comme le Ç J È des cubistes rŽfŽrait au 
mot Ç journal È). DÕailleurs certaines Ïuvres futuristes ont des appellations sans Žquivoque, 
telle que Ç peinture Žcrite È ou Ç tableau-po•me  È. 

 

Face ˆ cette notion de Ç lettre-image È quÕamorce Marinetti, on comprend mieux son idŽe de 
libŽration de la lettre. Si le signe typographique nÕest plus lˆ comme signe communicationnel, 
mais comme image, nous devons pouvoir le placer, lÕutiliser ˆ bon escient et sans se poser 
de limites de lecture. Et les futuristes italiens veulent appliquer cette notion ˆ la lettre, mais 
aussi ˆ la ponctuation, aux mots et expression s.  

 

I. 4. 2. Parole in liberta , la lettre libŽrŽe par Marinetti  :  

 

Selon Marinetti, lÕimagination devrait •tre rŽgie par une libertŽ absolue des images et celles-
ci devraient •tre exprimŽes par des mots dŽliŽs, sans les fils conducteurs de la syntaxe telle 
quÕon la conna”t, et sans aucune ponctuation. Marinetti appelle cela Ç parole in libert)  È, 
cÕest-ˆ -dire des Ç mots en libertŽ È. La t‰che du futuriste consiste donc ˆ libŽrer le langage, 
ˆ lÕutiliser dÕune fa•on novatrice ce qui nÕinclut pas la communication (au sens informationnel 
du terme), le spectateur voit des mots, des lettres, les apprŽcie, mais ne les Ç lit È  pas. 

 

AssociŽe ˆ cette notion de libertŽ, la notion dÕespace va tr•s vite •tre prise en compte par les 
futuristes italiens. Cela va se ressentir rapidement au sein de leurs diffŽrentes mises en 
page. Mais cela va aussi se caractŽriser par un questionnement sur ce quÕest le support 
puisque Marinetti va chercher, dÕune certaine mani•re, ˆ sÕen affranchir. Sa fa•on dÕutiliser 
les tracts et les affiches afin de prendre place dans lÕespace urbain montre une volontŽ de 
libŽrer la lettre, de la mettre en mouvement dans la ville. 

Il insiste sur le fait que le langage peut englober tous les sens. Il tente dÕexpliquer que 
lÕespace de la lecture c•de sa place ˆ un espace visuel, et que les liens entre lÕŽcriture, 
lÕŽcoute et la comprŽhension doivent •tre approfondis et remis en question.  

Enfin Marinetti affirme que la typographie en soi est expressive, indŽpendamment de la 
signification des mots que les lettres servent ˆ former. La mise en page, les corps de 
caract•res et les juxtapositions visuelles (mais aussi verbales) doivent Žvoquer des Žmotions 
au lieu de les dŽcrire.  
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Ç La syntaxe contenait toujours une perspective scientifique et photographique 
absolument contraire aux lois de lÕŽmotion. Dans les mots en libertŽ, cette 
perspective photographique dispara”t, et lÕon obtient la perspective Žmotionnelle qui 
est multiforme. Exemple : le po•me intitulŽ Homme + montagne + vallŽe du po•te 
Boccioni. È!*&  

 

Le futurisme occupe une place essentielle dans lÕhistoire du graphisme car il marque une 
rupture dans la conception de la mise en page, de la mise en espace. Et cÕest  ̂partir des 
recherches de Marinetti que cela va se mettre en marche.  

Les futuristes italiens vont certes emprunter des lettres, chiffres, et diffŽrentes typographies 
en rŽfŽrence ˆ la publicitŽ (comme les cubistes) mais ils vont Žgalement se lÕapproprier, et 
lÕutiliser sortie de son contexte publicitaire. La diffusion de leurs idŽes sÕop•re largement par 
le recours ˆ la propagande, la publicitŽ, et toutes sortes de formes de communication liŽes ˆ 
la production de masse. 

Le langage ici se rŽduit. Ils suppriment la ponctuation, la linŽaritŽ des phrases, les r•gles de 
grammaire et de syntaxe qui les rŽgissent pour arriver ˆ un agencement chaotique et 
chahutŽ plus ou moins dŽbordant selon les cas. Un nouveau registre typographique 
sÕinstalle, il se fonde sur un effet de surprise et de dŽrangement. 

 

I. 4. 3. Le collage :  

 

La pensŽe de Marinetti, quant ˆ la libŽration des mots, a inspirŽ aux peintres futuristes divers 
types de collages dans lesquels ils sÕattachent ˆ effacer la fronti•re entre peinture et poŽsie. 

Ils tirent ici parti du travail des cubistes en leur empruntant la technique du collage, ils sont 
Žgalement en accord avec eux sur la notion de planŽitŽ de la surface du tableau. Seulement 
ils vont pousser beaucoup plus loin la notion de Ç mot È. Nous voyons que lˆ o• les premiers 
ins•rent des mots ou signes en rŽfŽrence ˆ quelque chose de tr•s prŽcis (journaux souvent) 
et restent donc encore dans quelque chose qui est de lÕordre de la description du quotidien ; 
eux vont utiliser le lettrage comme un reflet de leur pensŽe. Nous arrivons donc ˆ des 
Ç lettres-images È organisŽes sous forme de schŽmas ou dÕillustrations lŽgendŽes, le tout ne 
permettant aucune lecture, au sens communicationnel premier. Le rapport ˆ la publicitŽ est 
efficace, mais lÕemprunt au quotidien a presque disparu. 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
134 Filippo Tommaso MARINETTI, La splendeur gŽomŽtrique et mŽcanique et la sensibilitŽ numŽrique, 
1914. 
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Le collage de Carrˆ, Manifestation 
Interventionniste, est lÕexemple 
iconographique le plus cŽl•bre de 
cette fusion entre peinture et 
poŽsie. Il rŽsume gr‰ce ˆ un 
collage de papiers imprimŽs, 
fragments de journaux ou 
dÕannonces publicitaires collŽes 
sur le carton, tandis que dÕautres 
ont ŽtŽ peints ˆ la main, une 
bruyante manifestation qui a eu 
lieu dans les rues de Milan. Carrˆ 
organise son Ïuvre avec des 
compositions dÕobliques et de 
cercles brisŽs afin de rendre 
compte des mouvements de foule, 
et de lÕŽnergie du remous urbain 
quÕil venait de vivre. LÕÏuvre doit 
•tre lue pour •tre comprise, mais 
la lecture sÕen trouve compromise 
car les mots se situent dans un 
champ visuel complexe et chargŽ. 
Nous parvenons ˆ distinguer le 
drapeau italien, des fragments de 
partitions et de journaux, ainsi que 
le nom et la signature de lÕartiste.  

LÕŽclatement de la syntaxe contraint le spectateur ˆ tenter de rŽunir les fragments de mots 
en un tout comprŽhensible, seulement la perception de lÕÏuvre est compromise par 
lÕextr•me variŽtŽ de mots se rassemblant en un point central tourbillonnant. Nous pouvons 
Žgalement voir des orthographes phonŽtiques, Carrˆ semble avoir voulu inclure le bruit 
dÕune sir•ne, donnant au tableau une dimension sonore. La lecture que nous propose Carrˆ 
nÕest plus linŽaire, cÕest une lecture-comprŽhension.  

De plus la notion de foule, ce sentiment presque oppressant est retransmit par la mani•re 
dont Carrˆ sature compl•tement lÕespace. Dans la mise en forme de son tableau il ne laisse 
aucune respiration au spectateur, aucun blanc. Et par cette superposition de formes, de 
mots, sur diffŽrents plans et en cercles concentriques (crŽant une dynamique au tableau) le 
spectateur se trouve dans la foule, m•lŽ ˆ la manifestation.  

Ë la suite de la crŽation de ce tableau les recherches motlibristes des futuristes italiens, 
menŽes par Cangiullo"$&, Balla, Soffici"$' , Depero"$(  et dÕautres, vont foisonner, se dŽployant 
avec une grande richesse dans une gamme expŽrimentale tr•s Žtendue. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
135 Francesco Cangiullo nŽ en 1884 ˆ Naples et mort en 1977 ˆ Livourne est un Žcrivain, po•te et 
peintre italien. Il a participŽ activement au futurisme. Avec son fr•re Pasqualino, il a rŽdigŽ les 
manifestes futuristes. En 1910, Francesco Cangiullo rencontre Filippo Tommaso Marinetti ˆ Naples. 
Cette rencontre est dŽcisive : il adh•re au futurisme. Il participe en 1914 ˆ lÕExposition futuriste 
internationale ˆ Rome, avec des peintures et des sculptures rŽalisŽes avec Marinetti et Giacomo 
Balla. 

Carlo Carra, Manifestation Interventionniste, 1914. 
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Dans une lettre ˆ son ami Severini, Carrˆ explique que dans cette Ïuvre il a Ç  expŽrimentŽ 
lÕexclusion de toute reprŽsentation de la figure humaine et son remplacement par une 
abstraction plastique du tumulte de la ville È. La profusion des textes fait partie de cette 
abstraction. En effet, ce sont les lettres et les mots qui (en tant quÕimages) forment un sens ; 
et en m•me temps nous perdons toute comprŽhension si nous nous attachons ˆ les lire de 
mani•re conventionnelle.  

 

Il faut savoir que politiquement les 
futuristes italiens sont tr•s 
engagŽs. Et si ici Carrˆ ne fait que 
mettre en avant une manifestation 
ˆ laquelle il a participŽ, nous 
allons voir certaines peintures et 
certains collages clairement 
afficher leur soutien au 
mouvement fasciste.  

Canon en action, par exemple, de 
Severini (1915), met en sc•ne un 
canon de lÕartillerie fran•aise. 
Severini sÕattache ici ˆ traduire par 
des mots (au sein de son tableau) 
la dimension dramatique dÕun 
bombardement. Le contenu verbal 
sÕinscrit dans tous les sens de lecture dans la composition de lÕÏuvre reprŽsentant des 
hommes se servant dÕun canon. Quelques mots comme Ç BBBOUMM È sont des 
onomatopŽes, il veut ici associer la dimension sonore ˆ la dimension visuelle. DÕautres mots 
sont lˆ, ˆ titre informatif, tel que Ç  100.000 Žclairs dŽchirements È. Nous voyons nettement 
que la lecture de ces mots nÕest pas la prŽoccupation premi•re de Severini, ils sont placŽs lˆ 
comme rŽfŽrence ˆ une idŽe, ils participent ˆ la composition de la peinture.  

Regardons aussi les blancs laissŽs par Severini. Dans la partie supŽrieure du tableau le 
blanc est tr•s prŽsent, il reprŽsente le ciel et la fumŽe du canon. Il est lÕendroit par lequel 
nous nous Žchappons, il est la respiration du tableau. Et cÕest dans ce blanc que le peintre 
vient placer le texte. Les mots suivent les contours du blanc, sÕinscrivent dans cet espace, 
cela leur permet une grande lisibilitŽ. La trouŽe du Ç BBBOUMM È dÕailleurs, vient apporter 
une profondeur au tableau, une dynamique dans le blanc. Le tableau est ainsi scindŽ en 
deux : en bas lÕorange et le jaune de la terre, le champ de bataille, et en haut le blanc, la 
respiration.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
136 Ardengo Soffici nŽ en 1879 et mort en 1964 est un Žcrivain italien, un po•te et un peintre dont 
l'Ïuvre se situe entre futurisme et cubisme. Il fut l'un des intellectuels italiens qui ont adhŽrŽ au 
fascisme. 
137 Fortunato Depero, nŽ en 1892  et mort en 1960, est un peintre italien appartenant au mouvement 
futuriste. En 1915, Fortunato Depero publie avec son ami Giacomo Balla un manifeste intitulŽ 
Reconstruction futuriste de l'univers. Les ŽlŽments caractŽristiques de son Ïuvre sont les 
mannequins peints de couleurs ŽmaillŽes et ressemblant ˆ des automates. Depero exerce aussi une 
activitŽ de dŽcorateur et metteur en sc•ne de thŽ‰tre. 

Gino Severini, Canon en action, 1915. 
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LÕŽclatement de la typographie au sein de la peinture et des collages est une des approches 
du travail des futuristes. Mais un des mŽdiums quÕils vont particuli•rement exploiter est 
lÕobjet livre. Et lˆ encore ils vont chercher ˆ pousser le support dans ses retranchements, ˆ 
lÕemmener lˆ o• personne ne lÕa encore amenŽ. 

 

Cette fa•on quÕont les futuristes italiens dÕutiliser la typographie au sein de leurs travaux 
nous montre bien quÕ ̂ partir des avant-gardes, le signe typographique peut •tre utilisŽ 
comme un mŽdium ˆ appliquer sur la toile. Et ces diffŽrents mots ou fragments de mots sont 
lˆ pour situer le spectateur dans un lieu, un espace temp orel prŽcis ; les lettres vont signifier 
un son, ou suggŽrer un mouvement. Tout cela se met en place gr‰ce aux recherches des 
futuristes italiens qui utilisent la lettre pour sa forme, le son quÕelle produit lorsquÕon la 
prononce. Ils la dŽcontextualisent de sa fonction grammaticale, elle ne crŽe plus des mots 
mais des sensations : lorsque nous voyons Ç BBBOUMM È sur la toile Canon en action, ce 
nÕest pas un mot que nous Ç lisons È, nous comprenons que le canon est en marche, et on 
Ç voit È le bruit se diffuser, se propager dans lÕespace. 

 

I. 4. 4. Le livre, nouveau mŽdium  : 

 

D•s 1912 Marinetti va sÕemployer ˆ Žcrire son grand ouvrage motlibriste : Zang Tumb 
Tumb138. 

Pour lui le texte est dynamique, il le met en parall•le avec les Žvolutions mŽcaniques du 
Ç monde moderne È qui appara”t. Plastiquement il traduit cela par lÕemploi de spirales, de 
cercles concentriques, dÕangles et de signes rythmiques. Ces diffŽrents signes sont travaillŽs 
avec la m•me importance que les lettres. Il les place dÕailleurs sur un pied dÕŽgalitŽ dans ses 
compositions.  

Le mot ainsi libŽrŽ de la phrase et la lettre, libŽrŽe du mot, vont •tre placŽs dans un espace 
travaillŽ, recherchŽ, qui donne une Ïuvre novatrice. Il est Žvident que la typographie et la 
mise en page du livre sont essentielles ˆ Marinetti, cÕest ce travail, et ce questionnement qui 
lÕintŽresse et qui donne acc•s ˆ la Ç libertŽ È. 

Nous voyons tr•s bien ici que Marinetti, et les autres futuristes,  essayent de repenser la 
place du signe et sa lecture, mais ils cherchent Žgalement ˆ interroger le support : le livre ou 
le tableau, au sens classique, ne leur suffisent plus. Et ils sont tr•s conscients que lÕespace, 
le blanc, le vide dont on entoure le signe induisent sa lecture et participent de la plasticitŽ de 
la pi•ce. En c ela ils sont tout ˆ fait novateurs.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
138 Zang Tumb Tumb est un po•me sonore et concret Žcrit par Filippo Tommaso Marinetti. Il a ŽtŽ 
publiŽ en tant que livre d'artiste ˆ Milan. CÕest un rŽcit de la bataille d'Andrinople, dont lÕauteur a ŽtŽ 
tŽmoin en tant que journaliste pour L'Intransigeant. Cet ouvrage est considŽrŽ comme prŽcurseur de 
l'art moderne. 
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Apr•s avoir lu un chapitre de Zang Tumb Tumb, en 1913, Antonio Gramsci139 parle de la 
dimension picturale de ce travail. Le motlibrisme est ˆ ses yeux  : 

 

Ç Une forme dÕexpression linguistique qui trouve son corollaire dans la forme picturale 
des tableaux dÕArgento Soffici ou de Pablo Picasso ; on assiste lˆ aussi ˆ une 
dŽcomposition par plan de lÕimage ; cette derni•re ne se prŽsente pas ˆ lÕimagination 
comme ŽvaporŽe par les adverbes et les adjectifs, se dŽnouant dans les conjonctions 
et les prŽpositions, mais comme une sŽrie successive, parall•le ou alternŽe de 
substantifs plans, aux limites bien fixŽes. È140 

 

Il fait dans cet ouvrage ce que les peintres futuristes entreprennent de faire avec la peinture 
et la sculpture. Il travaille avec Ç lÕŽnergie dynamique È et la Ç ligne de force È. Certains mots 
sont, par exemple, placŽs en diagonale, m•me sur la couverture. Le mot Ç TUMB È se 
rŽp•te plusieurs fois, changeant de corps au sein m•me du mot, devenant ainsi lÕimage 
dÕune onomatopŽe. Les mots ainsi disposŽs et composŽs sont techniquement difficiles ˆ 
rŽaliser et demandent beaucoup de temps ˆ un imprimeur, mais Marinetti a la chance 
dÕhabiter au dessus dÕune imprimerie ˆ Rome, et il y dŽcoupe les caract•res de bois afin de 
les assembler ˆ sa mani•re. CÕest ainsi quÕil aide ˆ la composition du livre, qui reste lÕun des 
plus importants du mouvement futuriste. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
139 Antonio Gramsci nŽ en 1891 en Sardaigne  et mort en 1937 ˆ Rome  est un Žcrivain et thŽoricien 
politique italien d'une lointaine origine albanaise. Membre fondateur du Parti communiste italien, dont 
il fut un temps ˆ la t•te, il demeure en prison sous le rŽgime mussolinien.  
140 Exposition ˆ Marseille, Centre de l a Vieille CharitŽ, 1993, PoŽsure et Peintrie, dÕun art ˆ lÕautre, 
Direction de Bernard Blist•ne, Marseille , ƒdition des MusŽes Nationaux / MusŽes de Marseille, 1993, 
p.50. 

Filippo Tommaso Marinetti, 
Zang Tumb Tumb, livre publiŽ en 1912. 



! (&!

Nous pouvons aussi nous intŽresser ˆ lÕouvrage Les Mots en LibertŽ Futuriste, paru en 
1913, qui est un manifeste important o• Marinetti explique sa conception du livre futuriste et 
des r•gles quÕil devait suivre : 

 

Ç JÕentreprends une rŽvolution typographique, dirigŽe surtout contre la conception 
idiote et nausŽeuse du livre de vers passŽiste, avec son papier ˆ la main , genre 
XVI•me si•cle, ornŽe de gal•res, de minerves, dÕApollons, de grandes initiales et de 
parafes, de lŽgumes mythologiques, de rubans de missels, dÕŽpigraphes et de 
chiffres romains. Le livre doit •tre lÕexpression futuriste de notre pensŽe futuriste. 
Mieux encore : ma rŽvolution est dirigŽe en outre contre ce quÕon appelle harmonie 
typographique de la page, qui est contraire au flux et au reflux du style qui se dŽploie 
dans la page. Nous emploierons ainsi dans une m•me page trois ou quatre encres de 
couleurs diffŽrentes et vingt caract•res diffŽrents sÕil le faut. Par exemple : italique 
pour une sŽrie de sensations semblables et rapides, gras pour les onomatopŽes 
violentes, etc. Par cette rŽvolution typographique et cette diversitŽ multicolore, jÕai 
lÕintention de faire redoubler la force expressive des mots. È!&!  

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
141 Filippo Tommaso MARINETTI, Les mots en libertŽ futuristes, Edizioni Futuriste di Poesia, 1914. 

Filippo Tommaso Marinetti,  
Les mots en libertŽ futuristes, 1913. 
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Nous retrouverons dans cet ouvrage, comme dans le prŽcŽdant, des recherches de couleurs 
et de tailles de lettres d•s la couverture. CÕest la typographie et lÕidŽe que nous nous en 
faisons qui est encore questionnŽe lˆ o• Marinetti parle de  la Ç force expressive des mots È. 
Les mots Žvoquent une Žmotion, une sensation, et cÕest lÕutilisation que fait Marinetti des 
caract•res typographiques qui permet cela  : le gras pour la violence, lÕitalique pour la rapiditŽ 
(comme il ne note dans la citation prŽcŽdente), et une sensation est diffusŽe ̂  destination du  
spectateur. 

  

Les lettres et chiffres sont utilisŽs comme des images et ne sont donc pas vouŽs ˆ •tre lus.  

Ils racontent nŽanmoins une histoire :  

 

Ç Dans la partie Ç contrebande de guerre È de Zang Tumb Tumb, lÕonomatopŽe 
stridente ssiiii qui reproduit le sifflement dÕune remorque sur la Meuse, est suivie par 
lÕonomatopŽe voilŽe fiiiii fiiiii, Žcho de lÕautre rive. Les deux onomatopŽes mÕont ŽvitŽ 
la peine de dŽcrire la largeur du fleuve qui est ainsi dŽfini par le contraste des 
consonnes s et f. È!&# 

!

EnthousiasmŽs par la dŽcouverte dÕun nouveau territoire, pratiquement inexplorŽ depuis les 
si•cles de lÕorthodoxie gutenberguienne, le po•te et le peintre motlibristes vont chercher 
diffŽrentes orientations ˆ leur travail.  

 

Ainsi Soffici va se faire le thŽoricien de la libŽration 
de la lettre. En 1915, gr‰ce ˆ son ouvrage motlibriste 
Bif¤ZF+18, dont le titre rŽsulte dÕun assemblage de 
caract•res tr ouvŽs au hasard dans une imprimerie, il 
donne au livre les dimensions, lÕŽclat et le statut 
ŽphŽm•re des grands quotidiens de lÕŽpoque.  

Pour la couverture de son recueil paru aux Editions 
Della Voce ˆ Florence, il associe des caract•res 
dÕimprimerie, des lettres dŽcoupŽes dans des 
affiches et des photogravures "%$  existantes 
(technique que les dada•stes allemands reprirent par 
la suite). Nous sommes face ˆ un rŽel engagement 
typographique. 

La premi•re partie de lÕouvrage est tirŽe en rouge, la 
seconde en bleue. Dans les planches intŽrieures, la 
tr•s forte tension entre le blanc de la page et les 
caract•res imprimŽs dÕun noir tr•s dense, les 
diffŽrentes tailles de lettres et la disposition 
asymŽtrique des textes mettent en place une sensation de duretŽ. Nous voyons bien ici que 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
142 Id. 
143 La photogravure est initialement le nom donnŽ au procŽdŽ photographique qui permettait dÕobtenir 
des planches gravŽes utilisables pour lÕimpression typographique, dits clichŽs, soit au trait (sans 
nuances ni demi-teintes), soit en demi-teintes par tramage, ou similigravure. 

Argento Soffici, Bif+ZF+18, 1915. 
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pour procurer cette lecture, cette Žmotion chez le spectateur, Soffici utilise le blanc du 
papier, la couleur, la taille des lettres ainsi que  leur disposition sur la page. 

CÕest avec le futurisme italien que le livre va prendre une place en tant quÕobjet et •tre pensŽ 
comme tel. Ë partir de lˆ nous parlons de livre dÕartiste. 

 

Certains emploient des matŽriaux traditionnels, mais dÕautres vont chercher plus loin que le 
papier et utiliser diffŽrentes sortes de papier aluminium ou dÕargent afin dÕobtenir divers 
effets. Nous sommes lˆ face ˆ une vraie prise de conscience du support comme vŽhicule de 
sens et dÕŽmotion.  

 

Et cÕest Depero qui, avec son livre Depero Futurista, arrive ˆ la plus grande intŽgration entre 
crŽation motlibriste et esthŽtique mŽcanique. Avec cet ouvrage, publiŽ en 1927, il rŽsume 
toute sa recherche pluridisciplinaire de peintre, sculpteur, po•te, architecte de lÕavant-garde 
futuriste. Ce livre, au format ˆ lÕitalienne, essaye de reprendre toutes les innovations 
motlibristes : feuilles repliŽes, papiers de couleurs, impressions chromatiques du texte, jeux 
typographiques, etc. Depero travaille ici fortement la mise en page, et le blanc (ou couleur) 
du papier est intŽgrŽ comme un ŽlŽment ˆ part enti•re de celle -ci ; de m•me  que le support 
(papier, carton, aluminium) sur lequel est apposŽ le signe. Signe qui est travaillŽ comme une 
image et non comme un ŽlŽment ˆ dŽcrypter au sens premier en vue dÕune lecture. CÕest 
ainsi que nous voyons lÕimmense chemin parcouru par les futuristes comparŽs aux cubistes 
qui ont amorcŽ ces recherches. 

Ce livre comporte Žgalement une autre nouveautŽ, que lÕon doit ˆ Fedele Azari"%%, ami et 
mŽc•ne de Depero, il sÕagit de la Ç reliure dynamo È. Les diffŽrentes feuilles de lÕouvrage 
sont reliŽes entre elles par deux vŽritables boulons en aluminium, avec Žcrous et tiges 
filetŽes, ce qui rend cet ouvrage assez difficile ˆ manipuler. Azari dit lui -m•me que le livre est 
Ç boulonnŽ comme un moteur È de fa•on ˆ ce quÕil soit toujours possible dÕen dŽmonter la 
structure pour remplacer certaines feuilles, comme des pi•ces de rechange . 

 

     

 

 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
144 Fedele Azari nŽ en 1895 ˆ  Milan et mort en 1930 est un peintre et publiciste italien. En 1923 il 
dŽmŽnage ˆ Milan o• il ouvre une galerie consacrŽe aux Ïuvres futuristes. En 1924 Marinetti le 
nomme premier secrŽtaire national du mouvement futuriste. 
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Fortunato Depero, Depero Futurista, 1927. 

 

 

Et enfin, dans lÕidŽe du livre objet, cÕest en 1932 que para”tra le livre de Marinetti Parole in 
libertˆ futurist e tattili, termiche, olfative, enti•rement rŽalisŽ en fer blanc.  

La succession des pages mŽtalliques de lÕouvrage donne lieu ˆ une sŽrie rythmique. En effet 
chaque page comporte au recto un po•me motlibriste de Marinetti et au verso une 
Ç synth•se plastiq ue colorŽe È con•ue comme une transposition abstraite du po•me. Les 
diffŽrentes feuilles sont reliŽes gr‰ce ˆ un dos de couverture tubulaire.  

Nous sommes face ˆ une Ïuvre dÕart totale selon la pensŽe futuriste. On y trouve les 
recherches typographiques des futuristes italiens qui dŽcontextualisent la lettre pour quÕelle 
sugg•re un son ou un mouvement. Et on y dŽcouvre aussi lÕutilisation du support qui se 
dŽplie, se tourne ; le livre devient un objet o• la lettre pour sa forme et son dessin, Žvocateur 
de sensation, trouve sa place. Les futuristes italiens nous montrent ici Žgalement que la 
couleur de fond est tr•s importante, lorsque le vide entre deux signes typographiques est 
blanc, orange ou argentŽ (papier dÕalu), le sentiment vŽhiculŽ est ˆ chaque fois diffŽrent. 



! (* !



! )+ !

 

Filippo Tommaso Marinetti, Parole in liberta futuriste tattili, termiche, olfative, 1932. 

 

 

Les idŽes et recherches des futuristes italiens se propag•rent et intŽress•rent beaucoup. 
Seulement leur militantisme politique posa probl•me.  

Le futurisme deviendra un mod•le de rŽfŽrence pour les avant-gardes des annŽes dix et 
vingt : le cubo-futurisme "%& et le constructivisme russe "%' , le vorticisme anglais "%( , le 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
145 Le terme de cubo-futurisme, dŽsigne l'originalitŽ de l'interprŽtation par les artistes russes entre 
1910 et 1915, du cŽzannisme gŽomŽtrique, du cubisme analytique et synthŽtique et du futurisme qui 
allaient conduire ˆ  l'abstraction et au constructivisme. 
146 Le constructivisme est un courant artistique nŽ au dŽbut du XXe si•cle en Russie. Il s'est 
dŽveloppŽ en Ç parall•le  È ˆ un autre mouvement, le suprŽmatisme. 
147 Le Vorticisme a ŽtŽ un mouvement artistique britannique du dŽbut du XXe si•cle. Il est considŽrŽ 
comme le seul mouvement britannique significatif de cette pŽriode bien qu'il n'ait durŽ que moins de 
trois ans. Le terme Ç vortex È fait allusion aux thŽories dÕUmberto Boccioni affirmant que l'art trouve sa 
source dans le tourbillon (vortex en anglais) des Žmotions. 
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dada•sme"%) et le surrŽalisme"%*, etc. Nous retrouverons dans la plupart de ces mouvements, 
ˆ la mani•re des futuristes, la stratŽgie du manifeste et des soirŽes, lÕorganisation de 
spectacles. Le r™le historique du mouvement futuriste est majeur ; cependant il se sabordera 
lui-m•me en soutenant le mouvement fasciste.  

La culture italienne va opŽrer un vŽritable acte de refoulement des annŽes de dictatures et le 
futurisme, qui appara”t comme historiquement compromis avec le rŽgime de Mussolini, 
sombre avec lui. Cela explique pourquoi aujourdÕhui ce mouvement est si mŽconnu du grand 
public, comparŽ par exemple au mouvement Dada en activitŽ ˆ la m•me Žpoque.  
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148 Dada, ou le dada•sme, est un mouvement intellectuel, littŽraire et artistique qui, pendant la 
Premi•re Guerre mondiale, se caractŽrise par une remise en cause, ˆ la mani•re de table rase, de 
toutes les conventions et contraintes idŽologiques, esthŽtiques et politiques. 
149 Le surrŽalisme est un mouvement littŽraire, culturel et artistique du XX•me  si•cle, comprenant 
lÕensemble des procŽdŽs de crŽation et dÕexpression utilisant toutes les forces psychiques 
(automatisme, r•ve, inconscient). En 1924, AndrŽ Breton le dŽfinit dans le premier Manifeste du 
surrŽalisme comme un Ç automatisme psychique pur, par lequel on se propose d'exprimer, soit 
verbalement, soit par Žcrit, soit de toute autre mani•re, le fonctio nnement rŽel de la pensŽe. DictŽe de 
la pensŽe, en l'absence de tout contr™le exercŽ par la raison, en dehors de toute prŽoccupation 
esthŽtique ou morale [...] È. 



! )# !

I. 5. Les dada•stes  : la lettre comme image et son  : 

 

Refusant de sÕenr™ler dans lÕarmŽe allemande, Hugo Ball150  et sa compagne Emmy 
Hennings151 quittent Munich en mai 1915 et sÕinstallent en Suisse. CÕest ˆ Zurich quÕils 
ouvrent le Cabaret Voltaire152, ils y veulent un divertissement intellectuel et artistique qui 
passe par lÕart, la littŽrature et qui est surtout marquŽ par toutes sortes de crŽations 
langagi•res 153. 

Un groupe se forme ainsi, il rassemble Tristan Tzara 154 , Marcel Janco 155 , Richard 
Huelsenbeck156, Hans Arp157 et Hugo Ball bien sžr ; les Dada sont nŽs. Nous verrons plus 
tard que plusieurs villes deviendront des Ç foyers dada È158 ; il y aura Berlin, Zurich, Paris, 
Hanovre, Cologne, mais aussi New York. 

 

La naissance du mot Ç DADA È suscitera de nombreuses querelles de paternitŽ. Ils sont 
plusieurs ˆ revendiquer lÕinvention de cette formule qui, au final, semble avoir ŽtŽ proposŽe 
par Ball ˆ Tzara 159 afin de nommer un projet de journal pŽriodique quÕil souhaitait mettre en 
place. Le nom Ç dada È est Žcrit pour la premi•re fois dans lÕunique livraison du journal 
Cabaret Voltaire, les peintres et Žcrivains du groupe veulent signifier ici Ç quÕil y a au-delˆ de 
la guerre et des patries des hommes indŽpendants qui vivent dÕautres idŽaux. È Et ces 
hommes ne sont autres que Guillaume Apollinaire160, Blaise Cendrars161, Pablo Picasso162, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
150 Hugo Ball, nŽ en 1886 en Allemagne et mort en septembre 1927 ˆ Sant'Abbondio en Suisse, est 
un Žcrivain et po•te Dada•sme allemand. 
151 Emmy Hennings, nŽe en 1885 et morte en 1948, Žtait une artiste allemande du mouvement dada, 
danseuse, poŽtesse et Žcrivain. 
152 Le Cabaret Voltaire est un lieu de culturel situŽ ˆ Zurich o• Žmergea le mouvement Dada. Actif 
pendant six mois, de fŽvrier ˆ juillet 1916, il finit par fermer ses portes pour tapage nocturne et tapage 
moral. 
153 En effet le mouvement dada fut prŽcurseur en poŽsie sonore et abstraite.  
154 Tristan Tzara, de son vrai nom Samuel Rosenstock, nŽ en 1896 en Roumanie et mort en 1963 ˆ 
Paris, est un Žcrivain, po•te et essayiste de langue roumaine et fran•aise  et l'un des fondateurs du 
mouvement Dada dont il sera par la suite le chef de file. 
155 Marcel Janco, nŽ en 1895 ˆ Bucarest et mort en 1984 ˆ Tel Aviv, est un peintre et architecte juif 
d'origine roumaine. 
156 Richard Huelsenbeck, de son vrai nom Carl Wilhelm Richard HŸlsenbeck, nŽ en 1892 en 
Allemagne et mort en 1974 en Suisse, Žtait un Žcrivain et po•te allemand et l'un des fondateurs de 
Dada. 
157 Jean Arp ou Hans Arp, nŽ en 1886 ˆ Strasbourg et mort en 1966 ˆ B‰le en Suisse, Žtait un peintre, 
sculpteur et po•te allemand puis fran•ais. LÕun des fondateurs du mouvement Dada ˆ Zurich en 1916, 
il fut proche ensuite du surrŽalisme. Il rŽalisa de nombreuses Ï uvres plastiques en Žtroite 
collaboration avec sa femme Sophie Taeuber. 
158 Le mouvement dada est un mouvement remarquable en cela, il nŽ ˆ Zurich en Suisse, mais se 
dŽveloppa ˆ Paris, en Allemagne et traversa m•me lÕAtlantique gr‰ce ˆ lÕartiste Marcel Duchamp, il 
est tr•s significatif dÕun Žtat dÕesprit de lÕŽpoque largement rependu. 
159 Ce dernier lÕaurait trouvŽ en ouvrant le dictionnaire Larousse au hasard. 
160 Guillaume Apollinaire, de son vrai nom nŽ Wilhelm Albert W"odzimierz Aleksander Apolinary 
Kostrowicki. Apollinaire est un po•te et Žcrivain fran•ais, nŽ polonais de lÕEmpire russe. Il est nŽ en 
1880 ˆ Rome et mort 1918 ˆ Paris . Il est considŽrŽ comme l'un des po•tes fran•ais les  plus 
importants du dŽbut du XX•me si•cle . Il expŽrimenta un temps la pratique du calligramme (terme de 
son invention, quoiqu'il ne soit pas l'inventeur du genre lui-m•me, dŽsignant des po•mes  Žcrits en 
forme de dessins et non de forme classique en vers et strophes). Il trouva sa place dans de 
nombreuses avant-gardes artistiques de son temps, notamment du cubisme ˆ la formation duquel il 
participa, et il est sans doute un prŽcurseur majeur du surrŽalisme dont il forgea le nom. 
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Vassili Kandinsky163, Hans Arp, Marcel Janco. Tous contribuent, par lÕŽcriture ou par lÕimage, 
au contenu de lÕunique publication du Cabaret Voltaire. 

 

I. 5. 1. La pensŽe DADA  : 

 

Dada ne signifie rien en soi. Huelsenbeck et Tzara ont largement insistŽ sur cette dimension 
nihiliste. La rŽpŽtition de deux syllabes constitue un rejet de langage comme mode de 
connaissance, de dialogue et de communication. Il nÕy a pas de Ç style È dada. LÕunitŽ du 
mouvement se fait dans le rejet des conventions sociales et esthŽtiques de Tzara, principal 
animateur de la revue Dada crŽŽe apr•s la fermeture du Cabaret Voltaire, qui en a fait le 
cÏur de son Manifeste Dada en 1918. 

 

Ç Il nous faut des Ïuvres fortes, droites, prŽcises et ˆ jamais incomprises. La logique 
est toujours fausse. Elle tire les fils des notions, paroles dans leur extŽrieur formel, 
vers des bouts, des centres illusoires. È"'%  

 

Ç Je me suicide ˆ 65 %. JÕai la vie tr•s bon marchŽ, elle nÕest pour moi que 30 % de 
la vie. [!] 5 % sont consacrŽs ˆ un Žtat de stupeur demi lucide accompagnŽ de 
crŽpitements anŽmiques. Ces 5 % sÕappellent dada. È!$(  

 

Lorsque nous parlons de dada nous dŽsignons quelque chose o• le jeu, le hasard et une 
totale libertŽ sont les ŽlŽments dŽterminants de la rŽalisation artistique.  

Dada cherche ˆ sortir des r•gles prŽdŽfinies de la peinture, de la sculpture et de la poŽsie. 
Les artistes cherchent ici de nouvelles possibilitŽs esthŽtiques et ils vont sÕintŽresser pour 
cela aux matŽriaux et ŽvŽnements de la vie quotidienne. 

 

Nous retenons deux bases de ce mouvement. Hugo Ball dit : Ç le mot et lÕimage ne font 
quÕun È. Il tŽmoigne ainsi de sa volontŽ de mettre en relation la signification visuelle et 
verbale des mots et des pages. 

Et lÕartiste et peintre Richard Huelsenbeck en posant la question Ç QuÕest-ce que le 
dada•sme ? È en donne la dŽfinition suivante : 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
161 Blaise Cendrars, de son vrai nom FrŽdŽric Louis Sauser, est un Žcrivain fran•ais d'origine suisse, 
nŽ en 1887 en Suisse et mort ˆ Paris en 1961.  
162 Pablo Ruiz Picasso, nŽ en Espagne en 1881 et mort en 1973 en France, est un peintre, 
dessinateur et sculpteur espagnol ayant passŽ l'essentiel de sa vie en France. Artiste utilisant tous les 
supports pour son travail, il est considŽrŽ comme le fondateur du cubisme avec Georges Braque et un 
compagnon d'art du surrŽalisme. Il est l'un des plus importants artistes du XX•me  si•cle , tant par ses 
apports techniques et formels que par ses prises de positions politiques. Il a produit pr•s de 50  000 
Ïuvres dont 1  885 tableaux, 1 228 sculptures, 2 880 cŽramiques, 7 089 dessins, 342 tapisseries, 150 
carnets de croquis et 30 000 estampes (gravures, lithographies, etc.). 
163 Vassily Kandinsky, nŽ en 1866 ˆ Moscou  et mort en 1944 ˆ Neuilly -sur-Seine, est un peintre et 
graveur russe et un thŽoricien de lÕart. Il est considŽrŽ comme lÕun des fondateurs de lÕart abstrait. 
164 Tristan TZARA, Manifeste Dada, 1918. 
165 Tristan TZARA, Sept manifestes Dada, ƒditions Dilecta, 1924.  
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Ç Le mot Dada symbolise le rapport le plus primitif avec la rŽalitŽ environnante, avec 
Dada une nouvelle rŽalitŽ prend possession de ses droits. La vie appara”t comme un 
tintamarre simultanŽ de bruits, de couleurs et de rythmes de lÕesprit que lÕart dada•ste 
int•gre sans hŽsiter ˆ tous les cris et toutes les f i•vres sensationnelles, ˆ 
lÕaudacieuse mentalitŽ du quotidien et ˆ la tonalitŽ de la rŽalitŽ brutale. È!$$  

 

Les dada•stes vont, dans cette idŽe, sÕouvrir ˆ de nouvelles formes dÕŽcritures proches du 
mouvement futuriste des mots en libertŽ167 (qui est actif au m•me moment).  

Ils vont chercher ˆ dŽconstruire le langage, ils appauvrissent dŽlibŽrŽment les mots. Plut™t 
que dÕen faire un vŽritable moyen dÕexpression, les dada•stes les mettent au service dÕun 
discours insensŽ. Nous pensons ici ˆ la recette de composit ion poŽtique que nous propose 
Tristan Tzara dans Manifeste sur l'amour faible et l'amour amer, Žcrit en 1921 :  

 

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. 

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-les consciencieusement dans lÕordre o• elles ont quittŽ le sac. 

Le po•me vous ressemblera.  

Et vous voilˆ un Žcrivain infiniment plus original et dÕune sensibilitŽ charmante, 
encore quÕincomprise du vulgaire. È 

 

Il est important de voir quÕici le langage perd tout son sens communicationnel, grammatical 
ou m•me synthaxique. CÕest quelque chose de voulu et de tr•s important pour Tzara. Nous 
pouvons en effet lire dans son Manifeste Dada168, quÕil rŽdige en 1918, que Ç DADA NE 
SIGNIFIE RIEN È. 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
166 Extrait dÕun discours de Richard Huelsenbeck lors dÕune confŽrence sur le dada•sme donnŽe ˆ 
Berlin en 1918. 
167 Cf. Chapitre sur les futuristes italiens. 
168 Dans son manifeste Tristan Tzara donne la primautŽ au mot, et hŽsite ˆ parler d'art.  
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I. 5. 2. Les soirŽes dadas, spectacle sonore et graphique  : 

 

Hugo Ball va sÕengager dans cette direction en se mettant ˆ psalmodier des po•mes 
sonores, sans mots ni structure syntaxique. Le langage se rŽduit alors ˆ la rŽpŽtition 
dÕonomatopŽes, les po•tes dada•stes utilisent des mots Žnigmatiques, inventŽs de toutes 
pi•ces, sans Žtablir de transition claire entre les diffŽrents propos. Le style semble parfois 
tŽlŽgraphique, tout un pan de signification se trouvant condensŽ en un seul mot ou en une 
tournure Ç incomprŽhensible È.  Cela permet aux mots de sÕimposer par leur force sonore. 
La poŽsie, ici, devient sonore et abstraite. 

Nous verrons dans lÕensemble que leur intŽr•t se porte avant tout sur lÕaspect auditif de la 
langue orale et sur la matŽrialitŽ visuelle de la langue Žcrite. 

 

Hugo Ball est celui qui travaillera le plus la performance sonore. Il rŽcitera ses po•mes 
phonŽtiques lors de reprŽsentations en public, face ˆ un auditoire interloquŽ. Il relatera lui-
m•me, dans Fuite hors du temps, Žcrit en 1921, ce moment fondateur de la poŽsie dite 
sonore. 

 

Ç Je portais un costume spŽcialement dessinŽ par Janco et moi. Mes jambes Žtaient 
abritŽes par une esp•ce de colonne faite de carton dÕun bleu brillant qui mÕentourait 
jusquÕaux hanches, de sorte que je ressemblais ˆ un obŽlisque pour cette partie. 
Pour le haut je portais une immense collerette dŽcoupŽe dans du carton et doublŽe 
de papier Žcarlate ˆ lÕintŽrieur et dÕor ˆ lÕextŽrieur, le tout maintenu autour du cou, de 
telle sorte quÕil mÕŽtait loisible de lÕagiter comme des ailes en levant ou baissant les 
coudes. A cela venait sÕajouter une coiffe de chaman cylindrique, tr•s haute, rayŽe de 
bleu et de blanc. 

Aux trois c™tŽs de la sc•ne, jÕavais placŽ des pupitres face au public, et y avait 
disposŽ mon manuscrit peint en rouge, rŽcitant tant™t pr•s de lÕun des pupitres, tant™t 
pr•s dÕun autre. Puisque Tzara Žtait au courant des prŽparatifs, nous f”mes une vraie 
petite premi•re. Tous mouraient de curiositŽ. Comme je ne pouvais pas marcher en 
tant que colonne, je me fis porter sur sc•ne dans lÕobscuritŽ. Je commen•ais de 
mani•re lente et solennelle  : 

gadji beri bimba 

glandridi laudi lonni cadori 

gadjama bim beri glassala 

glandridi glassala tuffm i zimbrabim 

blassa galassasa tuffm i zimbrabim! !$% 

CÕen Žtait trop. Apr•s un dŽbut de consternation devant ce jamais - entendu, le public 
finit par exploser. Les accents allaient en sÕalourdissant, lÕexpression sÕintensifiait au 
fur et ˆ mesure que les colonnes devenaient plus tranchantes. Je me suis rapidement 
rendu compte que si je voulais rester sŽrieux Ñ  et je le voulais ˆ tout p rix Ñ  mes 
moyens dÕexpressions ne seraient pas ˆ la hauteur de la pompe de la mise en sc•ne. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
169 Extrait de son po•me Gadji bŽri bimba, l'un des plus connu de ces Ç versets sans paroles È. 
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[!] Je venais de terminer sur le pupitre de droite la Chanson aux nuages de Labadas 
(Labadas gesang an die wolken) et ˆ gauche la Caravane dÕŽlŽphants (Elefanten - 
karawane), je me tournais ˆ nouveau vers le pupitre du milieu en battant 
vigoureusement des ailes. 

Les lourdes sŽries de voyelles et le rythme trainant des ŽlŽphants me permettait un 
dernier crescendo. Mais comment amener la fin ? CÕest alors que je me suis rendu 
compte que ma voix, faute dÕautre possibilitŽ, adoptait la cadence ancestrale des 
lamentations sacerdotales, ce style de cantiques tels quÕils se lamentent dans les 
Žglises catholiques dÕOrient et dÕOccident. È 

 

Hugo Ball prŽsente ses po•mes gr‰ce ˆ une mise en sc•ne tr•s travaillŽe. Il porte un 
costume, a rŽflŽchi ˆ ses dŽplacements, a placŽ des pupitres avec son po•me, et dŽclame 
son texte de fa•on tr•s recherchŽ e.  

Il explique avoir placŽ des pupitres sur sc•ne, face au public. Il est donc impo rtant pour lui 
que les spectateurs voient ses po•mes en m•me temps quÕils les entendent. DÕailleurs il est 
ˆ noter que son manuscrit est Ç peint È en rouge. La seule description quÕil fera de ses 
po•mes dans ce texte est associŽe ˆ la peinture.  

Nous voyons tr•s nettement ici que 
le performance est autant visuelle 
(par le costume) que sonore (par la 
psalmodie des po•mes) pour lui, il 
m•le poŽsie et peinture. CÕest 
dÕailleurs un bon exemple des dadas 
cherchant ˆ rassembler les arts. Cet 
exemple est tr•s intŽ ressant car 
Hugo Ball multiplie les mises en 
espace, et les supports dÕexpression. 
Les mots emplissent un espace 
sonore en m•me temps quÕils 
peuvent •tre apprŽciŽs par le 
spectateur peints sur des panneaux 
posŽs sur pupitre. Hugo Ball, de par 
cette mise en sc•ne, cette mise en 
espace tr•s travaillŽe, bouscule les 
codes et met en sc•ne le mot lui -
m•me, en tant quÕensemble de 
signes typographiques, de lettres, 
puisque les mots quÕil psalmodie 
nÕexistent pas dans la langue Žcrite, 
parlŽe, informationnelle. 

 

 

 

Hugo Ball dans son costume 
au Cabaret Voltaire. 
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Il se fait porter sur sc•ne, comme sÕil ne pouvait que voler. CÕest une mani•re de se poster 
au-dessus des spectateurs. LorsquÕil se dŽcrit comme une obŽlisque ou un chaman il fait la 
m•me chose.  CÕest donc, chez lui, le costume qui lui permet cette posture.  

Il explique ensuite que, voulant rester sŽrieux, il se rend compte que ses Ç moyens 
dÕexpression ne seraient pas ˆ la hauteur de la pompe de la mise en sc•ne È. Il sÕattache ˆ 
ce moment lˆ ˆ dŽcrire ses intonations de voix, cÕest donc que la mise en sc•ne lui convient. 
Il cherche ˆ Žlever lÕoral au rang du visuel. 

Ë la fin de sa description il dit se rendre compte que sa voix Ç adopte la cadence ancestrale 
des lamentations sacerdotales, ce style de cantiques tels quÕils se lamentent dans les Žglises 
catholiques dÕOrient et dÕOccident È. Il associe une nouvelle fois sa performance ˆ quelque 
chose de sacrŽ, et m•me dÕinternationalement sacrŽ (dÕOrient et dÕOccident). Il a lÕair satisfait 
de la tournure quÕil a rŽussi ˆ faire prendre aux Žv•nements. 

 

Nous voyons bien quÕil cherche ˆ proposer quelque chose qui soit aussi percutant 
visuellement que de mani•re sonore. Et dans les deux cas, les mots sont omniprŽsents (ici 
sur les pupitres et rŽcitŽs). Symboliquement cÕest important car ces mots Ç nÕexistent pas È, 
ils sont inventŽs, crŽŽs, par Ball. 

Ici le spectateur voit les mots, il les lit, il entend Hugo Ball, il lÕŽcoute ; et les mots se 
matŽrialisent sur les deux plans, visuel et sonore. Les recherches dÕHugo Ball nous 
intŽressent, car cÕest comme sÕil se rendait compte que lÕespace de la page, de la feuille sur 
laquelle il Ç peint È son manuscrit Žtait trop ŽtriquŽ ; il se met alors ˆ rŽciter ses textes, et 
lorsquÕil prend cette dŽcision il dŽcide de les donner ˆ voir au public de cette fa•on, sans en 
retirer le c™tŽ visuel, manuscrit. 

 

DÕautres quÕHugo Ball proposeront leur poŽsie sous formes de performances : ˆ Berlin Raoul 
Hausmann danse ses po•mes de lettres, et Sophie Taeuber 170 danse de son c™tŽ dans des 
costumes et des masques rŽalisŽs par Marcel Janco. 

 

I. 5. 3. La lettre et lÕobjet, apparition du ready -made : 

 

LÕun des paradoxes des mouvements dÕavant-gardes du XX•me si•cle tient au fait quÕils sont 
dÕabord formŽs par des Žcrivains qui sÕappliquent ˆ traduire leur idŽes dans des 
manifestes 171 . Nous trouvons ainsi Guillaume Apollinaire chez les cubistes, Tommaso 
Marinetti du c™tŽ des futuristes italiens et ici cÕest Tristan Tzara qui officie.  

Cependant au sein du mouvement dada, lÕaudace vient dÕabord des peintres. Il se met en 
place quelque chose qui reste tr•s spontanŽ, et tr•s riche. ƒ crivains et plasticiens travaillent 
ensemble, les Ïuvres se fondent.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
170 Sophie Taeuber, nŽe en 1889 en Suisse et morte en 1943 ˆ Zurich, est une artiste, peintre et 
sculptrice ayant participŽ aux mouvements Dada puis surrŽaliste avec son Žpoux Jean Arp. Son 
Ïuvre, marquŽe par la gŽomŽtrie et le rythme, embrasse des formats ˆ deux dimensions, ˆ trois 
dimensions et le spectacle vivant. 
171 Chacun des Žcrivains de ces diffŽrents mouvements se sont attachŽs ˆ expliquer, et diffuser les 
idŽes et les fondements de ces diffŽrents courants, le tout dans diffŽrents Žcrits. 
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Le travail de Francis Picabia 172  illustre bien cette 
communication entre genres.  

Sur un conseil de Tristan Tzara, il Žtudie le langage 
crŽant ainsi, dans les revues quÕil Ždite173 , de 
nombreux effets typographiques. Lˆ encore le visuel 
et lÕauditif sont associŽs. Il cherche en effet ˆ 
travailler sur ce qui unit un objet, une image, et son 
nom, et cÕest lÕassociation des deux qui crŽe le 
dŽcalage, le jeu, lÕhumour. 

 

Dans lÕune de ses Ïuvres les plus connues, il 
associe les mots Ç LA SAINTE VIERGE È ˆ une 
tache dÕencre noire. Il ne cherche pas ici ˆ se 
moquer de quelque chose de sacrŽ, il laisse une 
porte ouverte ˆ lÕinterprŽtation du spectateur. CÕest la 
mise en page quÕil propose qui induit la lecture que 
nous en ferons. Il comprend que le mot associŽ ˆ un 
objet ou une situation change notre lecture de cet 
objet, notre comprŽhension de la pi•ce.  

Le blanc du papier est totalement constellŽ de petites Žclaboussures dÕencre noire, la tache 
dÕencre ce retrouve au centre de la page. Le contraste noir et blanc est tr•s fort. De longues 
coulures partent sur la gauche et sortent du cadre de la feuille, comme un hors champ, 
lÕencre sÕest ŽchappŽ du support.  

Il est intŽressant de voir que tout le vide, le blanc que laisse Picabia autour de cette forme 
centrale est totalement parasitŽ par les petites Žclaboussures, les petites taches dÕencre qui 
lÕenvahissent totalement. Cela nous laisse tr•s peu de blanc, de respiration. Et pourtant, 
lorsque lÕon observe la pi•ce dans son ensemble, nous avons cette forme noire, et le vide 
autour. Le blanc est prŽsent, et dans le m•me temps il envahit. La tache dÕencre devient la 
sainte vierge, et le papier vierge tout autour ne lÕest plus tant que cela. 

En haut, ˆ la main et en majuscules, Francis Picabia inscrit le titre de lÕÏuvre directement 
sur celle-ci. En bas ˆ droite, de la m•me fa•on, il signe de son nom. Le titre ici vient 
directement sur lÕÏuvre, et Picabia lÕins•re volontairement, car si le titre dispara”t la pi•ce nÕa 
plus de sens, elle devient illisible.  

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
172 Francis-Marie Martinez de Picabia, nŽ en 1879 ˆ Paris et mort en 1953 dans la m•me ville, est un 
peintre, graphiste et Žcrivain proche du mouvement Dada. 
173 Il lance en 1915 ˆ Barcelone la revue 391. 

Francis Picabia, 
La Sainte Vierge, 1920 
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Contrairement aux autres dada•stes dont 
nous avons pu parler prŽcŽdemment, tels 
Hugo Ball ou encore Raoul Hausmann, 
Picabia nÕinvente pas de nouveaux mots, il se 
sert de ceux existants et les dŽtourne. Le 
c™tŽ informationnel, comprŽhensible par tous 
du mot ou de lÕexpression est tr•s important 
chez lui, cependant il lÕassocie ˆ quelque 
chose de radicalement opposŽ ici, et cÕest 
ainsi que le dŽcalage se crŽe. Il se joue de la 
fonction premi•re du mot. DÕautres artistes de 
son temps le feront, notamment Marcel 
Duchamp, que nous aborderons un peu plus loin. Et il faut bien comprendre que cette 
pratique novatrice et tr•s dŽcalŽe pour lÕŽpoque des dada•stes est encore utilisŽe par les 
artistes contemporains du XXI•me si•cle. Prenons pour exemple lÕÏuvre La Dispute dÕAnne 
BrŽgeaut rŽalisŽe en 2006, nous sommes ici face ˆ une tasse en fa•ence cassŽe puis 
recollŽe, et cÕest cet objet associŽ ˆ son titre qui crŽe lÕÏuvre, lÕun sans lÕautre nÕont plus de 
sens. 

 

Si nous observons ensuite Prenez garde ˆ la 
peinture, rŽalisŽ en 1919, nous nous trouvons face ˆ 
un dessin constituŽ de pi•ces mŽcaniques. Sur la 
toile, des mots, ou fragments dÕexpressions, sont 
associŽs ˆ ces dessins mŽcaniques, Picabia choisit 
ces mots pour leur sens premier et le fait est quÕune 
fois sur la toile (avec ce titre) ils pr•tent ˆ sourire. La 
peinture est ainsi Ç folle È, Ç dŽcŽdŽe È, radoteuse È ; 
en notant Ç force indŽpendante È au-dessus de la 
ligne de droite il crŽe du mouvement. La phrase titre 
est inscrite en bas de la toile, comme une lŽgende et 
la mise en garde quÕelle gŽn•re est dŽcalŽe car elle 
est, elle m•me, une peinture.  

Lˆ encore cÕest la signification du mot associŽ ˆ la 
toile qui intŽresse Picabia, et le dŽcalage qui se crŽe 
lorsque nous le lisons sÕil le rapproche de ce dessin, 
sur cette peinture. 

 

Picabia cherche ˆ bousculer, voire ˆ dŽtruire la fonction coutumi•re du mot par rapport ˆ une 
image. Dans ses travaux le mot pris sŽparŽment a un sens, lÕimage isolŽe peut •tre lue ; 
mais cÕest en les associant quÕil nous propose une troisi•me lecture qui crŽe lÕÏuvre. Au sein 
du travail de Picabia le mot reste indissociable de lÕimage. 

 

Francis Picabia, 
Prenez Garde ˆ la Peinture , 1916. 

 

Anne BrŽgeaut, La Dispute, 2006 
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Un autre cŽl•bre artiste dada a travaillŽ dans cette m•me perspective. Marcel Duchamp174 
va, quant ˆ lui, sÕamuser avec les mots, il aime associer des lettres qui, lorsquÕon les 
prononce, dŽvoilent un autre sens, mots et lettres se prononcent de mani•re identique tout 
en ayant des orthographes diffŽrentes. Nous constatons que, lˆ encore, nous Žvoluons dans 
un espace visuel et un espace sonore. 

Son jeu de mot le plus cŽl•bre, il le crŽe en 1919. Il prend une carte postale de La 
Joconde175, lui dessine une moustache au stylo, et inscrit au bas de la carte une suite de 
lettre : LHOOQ. PrononcŽes ˆ voix haute (ou m•me simplement lues dans sa t•te) , ces 
lettres prennent tout leur sens, et le dŽcalage humoristique se crŽe.  

 

 

Marcel Duchamp, LHOOQ, 1919. 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
174 Marcel Duchamp, nŽ en 1887 et mort en 1968 est un peintre, plasticien, homme de lettres fran•ais, 
naturalisŽ amŽricain en 1955. Inventeur des ready-mades sa dŽmarche artistique exerce une 
influence majeure sur les diffŽrents courants de l'art contemporain. 
175 La Joconde, ou Portrait de Mona Lisa, est un tableau de LŽonard de Vinci rŽalisŽ entre 1503 et 
1506, qui reprŽsente un portrait mi-corps. La Joconde est l'un des rares tableaux attribuŽs de fa•on 
certaine ˆ LŽonard de Vinci. CÕest devenu un tableau Žminemment cŽl•bre car, depuis sa rŽalisation, 
nombre d'artistes l'ont prise comme rŽfŽrence. Ce chef-d'Ïuvre constitue en effet l'aboutissement des 
recherches du XV•me  si•cle sur la reprŽsentation d u portrait. 
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LÕexemple que nous venons de citer se rapproche des Ïuvres de Picabia citŽ en amont par 
lÕutilisation de lÕimage associŽe ˆ un texte. Ici aussi lÕÏuvre sŽparŽe de son titre ne fait plus 
sens et cÕest certainement pour cela que lÕartiste lÕinscrit directement sur la toile, le dessin ou 
la carte postale dŽtournŽe.  

 

Toute lÕidŽe de Duchamp face ˆ ses Ïuvres 
vient de lÕobjet et du nom quÕon lui associe. Il 
est le premier ˆ donner au spectateur une 
place aussi importante que celle de lÕartiste. 
LÕune de ses citations les plus cŽl•bre s reste 
dÕailleurs : Ç Ce sont les regardeurs qui font 
les tableaux. È 

Il va expliquer que, selon lui, pour faire une 
Ïuvre dÕart il faut un artiste pour la 
revendiquer, un lieu institutionnel (galerie, 
musŽe, etc.) pour lÕexposer et un spectateur 
pour lÕapprŽcier. Ë partir de lˆ , tout peut •tre 
de lÕart. Et en cela, Ç tout peut •tre de lÕart È, 
on reconna”t la pensŽe dada. 

 

 

Le premier ready-made quÕil crŽe est Fountain en 1917. Pour cela il prend un urinoir, le place 
ˆ lÕenvers, le signe et lui donne pour titre Ç Fountain È. Cette Ïuvre est importante  dans 
lÕhistoire du ready-made car Marcel Duchamp la signe dÕun pseudonyme et lÕenvoie ˆ Paris 
pour la proposer ˆ une exposition, elle y sera refusŽe, ce qui nÕemp•chera pas Duchamp de 
poursuivre ses recherches.  

Les ready-made de Marcel Duchamp nous 
intŽressent car cÕest lÕune des premi•res fois que 
lÕon voit le mot sortir de la toile, pour sÕinscrire sur 
lÕobjet, sur la sculpture. En effet les cubistes sont 
les premiers ˆ faire sortir le mot de lÕobjet livre, ils 
lÕapposent sur la toile, le font entrer dans la 
peinture. Marcel Duchamp, lui, les fera sortir de cet 
espace en deux dimensions pour les introduire en 
sculpture. Nous parlons ici de sculpture pour nous 
insŽrer dans la troisi•me dimension, dans le 
volume. En effet les Ïuvres de Duchamp tiennent 
plus de lÕinstallation telle que nous lÕentendons en 
art contemporain car il met en sc•ne des objets 
prŽexistants, il ne les fa•onne pas lui -m•me.  

Il est dÕailleurs tr•s intŽressant de voir que le ready-
made selon Marcel Duchamp consiste ˆ prendre un 
objet manufacturŽ prŽ-existant, qui a donc une 
utilitŽ et une fonction propre, et ˆ lÕassocier ˆ un 

Marcel Duchamp, Fountain, 1917. 

Marcel Duchamp, 
In Advance of a Broken Arm, 1964. 
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mot qui a, lui aussi une signification propre. CÕest en dŽtournant lÕobjet de sa fonction et le 
mot de sa signification premi•re et en les juxtaposant quÕil crŽe un ready-made, quÕil crŽe 
une Ïuvre.  

 

Chez lui les mots sont gŽnŽralement directement apposŽs sur lÕÏuvre, et ils sont Žgalement 
souvent le titre m•me de la pi•ce. SÕil est le premier ˆ faire entrer le mot dans la sculpture, 
nous noterons que le changement et le choix du support est tr•s intŽressant. En effet si les 
cubistes crŽent un grand bouleversement en introduisant lÕŽcrit dans la peinture ils 
choisissent de travailler encore avec un support Ç neutre È. MallarmŽ et Apollinaire 
bousculent le livre, la mise en page sur papier, et au dŽpart de la crŽation dÕun po•me ils 
sont face ˆ une feuille blanche. Braque ou Picasso commencent leurs recherches face ˆ une 
toile blanche, neutre. Marcel Duchamp dŽcide quant ˆ lui dÕapposer ses mots sur des objets 
dŽjˆ exi stants qui, du coup, nÕont rien de neutre ; une carte postale pour LHOOQ, une pelle ˆ 
neige pour In Advance of a broken arm, etc. Il ne peut pas, et ne veut pas faire abstraction 
du Ç bagage È de lÕobjet choisi qui, comme le mot choisi, a dŽjˆ une signification en soi, il 
veut les associer afin de crŽer quelque chose de nouveau, avec une autre lecture.  Et cÕest 
en cela, en ce questionnement du support que les ready-made de Marcel Duchamp nous 
intŽressent. 

  

LorsquÕil crŽe In Advance of a broken arm, nous notons un changement important. Il sÕagit ici 
dÕune pelle ˆ neige suspendue au plafond. Son titre est inscrit sur le manche. Seulement 
lÕÏuvre est signŽe Ç dÕapr•s Marcel Duchamp È. Cette formulation rŽv•le ˆ quel point, pour 
lui, il est moins question de crŽer soi-m•me  ; matŽriellement parlant, que de dŽtourner un 
objet usuel de sa fonction initiale. CÕest en effet en annihilant la praticitŽ de lÕobjet et en le 
nommant de mani•re explicite quÕil crŽe le dŽcalage, lÕhumour dans lÕesprit du regardeur. La 
scŽnographie est toujours tr•s soignŽe, cÕest ainsi quÕil veut montrer lÕobjet et pas autrement. 
Cette mise en espace est ˆ mettre en parall•le ˆ une mise en page. Tout comme Hugo Ball 
soigne sa mise en sc•ne au Cabaret Voltaire et MallarmŽ travaille sa mise e n page au sein 
des ses ouvrages. CÕest ainsi que ces artistes veulent montrer les mots aux spectateurs. 

 

Ils le font de fa•on tr•s sobre. Ce qui doit •tre vu 
est lÕobjet, ce qui doit •tre lu est le mot (ou 
lÕexpression) qui lui est associŽ. Et pour que 
lÕÏuvre dans son ensemble soit comprise, Marcel 
Duchamp laisse du vide tout autour.  

Pour LHOOQ, Duchamp fait le choix dÕune carte 
postale comportant une marge blanche, et cÕest 
dans cette marge que les lettres sont inscrites, 
dans le blanc. Cela permet une lecture aisŽe 
visible par tous. Pour In Advance of a Broken 
Arm, lÕÏuvre est suspendue au plafond. Elle est 

seule, et lÕespace laissŽ tout autour permet au spectateur dÕen faire le tour, de la voir de tout 
c™tŽ. Pour TrŽbuchet, lÕobjet est placŽ dircetement au sol pour que le jeu de mot soit 
comprŽhensible. Lˆ encore, lÕespace tout autour est laissŽ vide.  

Marcel Duchamp, TrŽbuchet, 1917 
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Le vide, lÕespace laissŽ tout autour des pi•ces 
ajoute ˆ la lecture. Elle simplifie le propos de 
lÕartiste. LÕobjet, le mot qui lui est associŽ et le vide 
autour, la mise en espace de lÕensemble fait sens.  

Marcel Duchamp ira jusquÕˆ enfermŽ de lÕair, du 
vide dans une bulle de verre. CÕest lÕÏuvre Air de 
Paris rŽalisŽ en 1919. Une reproduction sera 
rŽalisŽe en 1964, sous les directives de Marcel 
Duchamp lui-m•me, pour le musŽe Georges 
Pompidou. Le titre est notŽ directement sur 
lÕampoule de verre. Et celle-ci est simplement 
suspendue. Ici Marcel Duchamp expose du vide. 
LÕobjet choisi par lui afin dÕ•tre dŽtournŽ de sa 
fonction premi•re est lÕair.  

 

Sur le plan institutionnel le ready-made est une 

rŽvŽlation. Ce qui fait Ïuvre dÕart ici nÕest pas 
lÕobjet en soi, mais le processus sociologique et 
intellectuel qui permet ˆ un objet de tous les jours 
de trouver sa place comme Ïuvre dÕart.  

Pour beaucoup cÕest ˆ partir de lˆ que sÕouvre le 
mouvement de lÕart contemporain. 

 

I. 5. 4. La lettre sonore et graphique :  

 

Le fait de supprimer toute notion de communication informationnelle permet aux artistes 
dada de se focaliser sur la communication dÕŽmotion. En effet, si les suites de lettres nÕont 
plus besoin dÕ•tre Ç dŽchiffrŽes È, elles sont lˆ pour nous procurer un sentiment. DÕailleurs 
lors de leurs interventions ou lorsquÕils proposent leurs travaux, les rŽactions occasionnŽes 
sont souvent tr•s fortes.  

 

Les dada•stes cherchent ˆ m•ler les arts. Ils veulent fusionner la peinture, la sculpture, la 
poŽsie, la prose, les arts de la sc•ne et la musique. Cependant lÕobjectif nÕest pas de crŽer 
une Ïuvre dÕart totale, mais plut™t dÕeffacer toute dŽmarcation entre lÕart et le non art, entre 
lÕart et la vie. 

 

Avec Dada, typographie et graphisme vont permettre de travailler et de bousculer lÕŽcriture, 
la poŽsie, les revues dÕart, la sonoritŽ de lecture, etc. 

Les artistes repensent ici le langage, ils cherchent ˆ bousculer les habitudes, ˆ contourner la 
signification. Pour cela ils associent diffŽrents mots, lettres, syllabes, signes comme des 
images. La page peut alors contenir des compositions typographiques utilisant le registre 

Marcel Duchamp, Air de Paris, 1919/1964 
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complet des parangonnages176. Cette utilisation de la typographie permet de laisser la part 
belle au hasard dans la formation des compositions o• lÕon retrouve de nombreux montages 
et collages. 

 

Raoul Hausmann fait partie de ceux qui 
ont le plus travaillŽ la poŽsie en bousculant 
le langage. Il crŽe une sŽrie de travaux 
quÕil nomme des po•mes-affiches. Il utilise 
pour cela des caract•res modernes, 
allongŽs, ˆ graisse Žpaisse et 
empattements ; en cela il colle aux mŽdias 
de lÕŽpoque. Hausmann choisit de 
travailler souvent avec cette police car elle 
est tr•s ŽloignŽe de la source premi•re du 
langage, en effet ce nÕest pas une police 
qui a ŽtŽ con•ue pour •tre lue mais vue, et 
elle est dÕailleurs difficile ˆ lire si nous 
avons plus dÕun mot face ˆ nous. Elle sert 
la publicitŽ (la rŽclame) et est lˆ pour 
attirer et marquer lÕÏil.  

Il faut savoir que lÕactivitŽ plastique de Hausmann est tr•s variŽe, il est peintre, dessinateur, 
photographe, photo-monteur, po•te visuel concret et po•te sonore. Ces diffŽrentes pratiques 
nourissent son travail. LÕartiste ici nÕemploie pas les lettres en tant quÕŽlŽments rattachŽs ˆ 
un code qui leur donnerait du sens, il est tr•s ŽloignŽ en cela de la visŽe linguistique et 
informative de lÕŽcriture. Il va, au contraire, choisir ces lettres comme des images ˆ part 
enti•re , il les place les unes aux c™tŽs des autres en sÕattachant ˆ leurs formes, mais aussi 
au son quÕelles Žvoquent au spectateur. Nous y voyons aussi des signes typographiques 
agissant comme des respirations ou des vecteurs Žmotionnels. 

La mise en page de ces po•mes -affiches nous montre une rŽpartition des blancs, des vides, 
travaillŽs ˆ la fa•on dÕun interlignage. La linŽaritŽ du texte, lÕutilisation de la ponctuation et la 
disposition, lÕinterlignage, reprennent les codes du texte Ç normal È, cependant lÕillisibilitŽ des 
mots, la taille des lettres, le placement des virgules et autres ponctuation nous place devant 
une image. CÕest en sÕinterrogeant sur les codes du paragraphe que Raoul Hausmann le 
dŽtourne.  

 

Nous lÕavons vu prŽcŽdemment, Raoul Hausmann reste un artiste pluridisciplinaire. LÕun de 
ses travaux les plus cŽl•bres fait Žtat de cela. ABCD est une Ïuvre o• figure tous les points 
dÕaccroche de Hausmann. Nous voyons ici nettement lÕintŽr•t quÕil a pour la presse et les 
pratiques Žditoriales. Nous notons des collages de lettres faisant rŽfŽrence aux journaux 
avec des polices de caract•res tr•s reconnaissables de cette Žpoque. Nous remarquons 
aussi que textes et images sont mis en page ˆ la mani•re dÕune rŽclame : formes non 
linŽaires, juxtaposition texte / image, mots et lettres Žcrits en gros donc visibles de loin, etc.  
Nous constatons Žgalement sur cette Ïuvre un rattachement au quotidien, mais aussi au 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
176 DŽfinition : Aligner ensemble des caract•res de diffŽrents corps, de polices diffŽrentes.  

Exemple de po•me -affiche 
de Raoul Hausmann 
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quotidien scientifique de lÕŽpoque : prŽsence dÕun billet de banque tch•que, une 
reprŽsentation anatomique,  mais aussi le ciel ŽtoilŽ.  

 

 

Au centre, figure une 
photographie de lÕartiste177, nous 
pouvons voir ce collage comme 
un autoportrait de Raoul 
Hausmann. Sur ce photomontage 
lÕartiste tient entre ses dents 
quatre lettres de lÕalphabet, ces 
caract•res sont d ans cette m•me 
police aux formes allongŽes avec 
empattements et graisse Žpaisse. 
Il semble faire rŽfŽrence ici ˆ 
lÕalphabet et ˆ sa fonction 
permettant de visualiser la parole, 
le langage. Il donne ainsi une 
dimension concr•te, matŽrielle 
aux lettres. Les mots lui sortent 
littŽralement de la bouche, tant 
visuellement que de mani•re 
auditive. Ce sont dÕailleurs les 
premi•res lettres de lÕalphabet qui 
sont visibles, le commencement ; 
Hausmann se montre ici en 
crŽateur, en artiste ouvrier se 
m•lant au chaos de  la vie urbaine 
moderne. Et afin de nous montrer 
ce chaos, cette cacophonie, Raou 
Hausamann sature son collage, 
les images et les mots sont collŽs 
les uns aux autres, il ne laisse 
pas de blanc, pas de respiration. 

 

De son c™tŽ, Hugo Ball sÕintŽresse de plus en plus au langage. Il le dŽsarticule, le 
dŽconstruit en crŽant des po•mes phonŽtiques composŽs de rythmes sonores et visuels 
comme le cŽl•bre Karawane de 1917. Cet Žcrit reste un texte fondateur de la poŽsie 
abstraite. Il fera lÕobjet dÕun travail typographique tr•s particulier que lÕon pourra apprŽcier en 
1920 dans LÕAlmanach Dada178 publiŽ par Huelsenbeck.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
177 On retrouve dÕailleurs cette photographie de Raoul Hausmann dans certaines autres de ses 
Ïuvres.  
178 L'Almanach dada para”t ˆ Berlin, ŽtŽ 1920, apr•s l' exposition internationale dada de juin qui fut 
l'apogŽe et la chute du club dada berlinois : un proc•s, pour insulte ˆ l'armŽe, condamna les 
organisateurs. 

Raoul Hausmann, ABCD, 1923. 
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Sur dix-sept lignes, en plus du titre, Ball alterne les polices, les graisses, les italiques, 
donnant lÕimpression dÕun po•me lu ˆ diffŽrentes voix, variant rythmes et intonations.  

Tristan Tzara, de son c™tŽ, utilisera le m•me procŽdŽ quelques mois plus tard. Ses po•mes 
Boxe et Bilan contiennent ces m•me diffŽrentes graisses, polices de caract•res, tailles et 
rythmes. Seulement il est flagrant ici que ce nÕest pas par le m•me procŽdŽ quÕil repense le 
langage. 

 

Hugo Ball va crŽer son po•me gr‰ce ˆ des 
suites de lettres ne formant aucun mot. Ce 
nÕest pas lisible, comprŽhensible, mais cÕest 
tr•s sonore. Il annihile ici tout le c™tŽ 
linguistique du langage. La mise en page, 
quant ˆ elle, reste assez simple. Les 
diffŽrents corps, graisses, typographies sont 
lˆ pour le rythme et lÕintonation de la voix ; 
mais le texte est simplement justifiŽ ˆ 
gauche, de mani•re Ç classique È. 

Tristan Tzara propose des po•m es en 
fran•ais lisible, comprŽhensible. Bien sžr il 
revisite la ponctuation et la grammaire dans 
ses po•mes qui ne contiennent pas de 
phrases correctes (grammaticalement 
parlant), mais nous sommes face ˆ une 
toute autre dŽmarche que celle de Ball vis ˆ 
vis de lÕŽcriture. Lui va beaucoup plus 
travailler la mise en page, les mots ne sont 
plus sagement alignŽs ˆ gauche, ils 
investissent, envahissent tout lÕespace, ils 
lÕoccupent.  

 

Nous sommes face ici ˆ deux champs principaux de modification du mouvement dada . Le 
fond et la forme seront rapidement et tour ˆ tour bouleversŽs, mŽtamorphosŽs afin de crŽer 
une nouvelle signification propre aux dada•stes. 

 

Hugo Ball, Karawane publiŽ dans lÕAlmanach 
Dada en 1920. 
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Tristan Tzara, Boxe et Bilan, 1919. 

 

 

Une personne reste ˆ noter, m•me si elle a fonctionnŽ  en pŽriphŽrie du mouvement. Il sÕagit 
de Kurt Schwitters179, peintre et po•te allemand. Il incarne le c™tŽ individualiste et anarchiste 
de dada. 

En 1918, apr•s plusieurs mois dÕexpŽrimentations plastiques, il tente de rejoindre le Club 
Dada. Cependant Huelsenbeck sÕy oppose car, selon lui, le fait quÕil ait exposŽ ˆ la Galerie 
Der Sturm implique une adhŽsion ˆ la logique mercantile et bourgeoise du marchŽ de lÕart.  

Schwitters rŽagit en fondant un mouvement en parall•le. Il le nomme Ç MERZ È dÕapr•s le 
tableau Merzbild I (191) dans lequel le mot Ç Merz È est ironiquement tirŽ de la partie 
centrale du mot Ç kommerzbank È (banque commerciale en allemand), dŽcoupŽ dans une 
annonce puis collŽ sur la toile. 

 

Certaines de ses Ïuvres sont proches des cubistes, nous y trouvons des formes 
gŽomŽtriques associŽes ˆ des collages. 

LÕannŽe 1920 fut tr•s importante pour Schwitters. Merz 133, Mz 158, Das Kostbild, Merzbild 
32A, Das Kirschbild ou encore Merz 458, crŽŽes cette annŽe lˆ, sont des Ïuvres associant 
peinture et collage et o• le signe typographique occupe une place prŽpondŽrante. Lˆ, nous 
reconnaissons lÕinfluence cubiste, ces signes sont dessinŽs au pochoir ou directement 
dŽcoupŽs dans la presse pour •tre ensuite collŽs sur la toile. Les lettres et les mots 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
179 Kurt Schwitters, nŽ en 1887 en Allemagne et mort en 1948 en Angleterre, est un peintre, sculpteur 
et po•te allemand qui a incarnŽ lÕesprit individualiste et anarchiste du mouvement Dada, dont il fut l'un 
des principaux animateurs de Hanovre. En parall•le ˆ Dada, il a crŽŽ un mouvement qu'il a appelŽ 
Ç Merz È. Il a exercŽ une influence importante sur les nŽo-dadas amŽricains, Robert Rauschenberg 
en particulier, qui lui a empruntŽ l'idŽe de ses Ç combine-painting È et ses collages. 
!
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nÕintŽressent pas Schwitters pour ce quÕils signifient mais pour leur forme, leur impact visuel 
et graphique. Il pense la poŽsie comme un ensemble de choses mises en relation les unes 
avec les autres. 

La mise en espace au sein de ses toiles est tr•s important e. Mots et chiffres se m•lent, m ais 
aussi des formes gŽomŽtiques peintes ou dŽcoupŽes puis collŽes. Le blanc est important 
dans ses toiles. En effet lorsque Schwitterz dŽcoupe des lettres ou mots dans les rŽclames 
et journaux il laisse du blanc, du papier tout autour, cela lui permet de crŽer un espace dans 
la toile. Des carrŽs blancs peints, ou laissŽs vierges, viennent aussi rythmer lÕÏuvre. Cette 
forme blanche est ainsi traitŽe comme un mot et vient participer ˆ la composition de lÕÏuvre. 
Nous pouvons avoir lÕimpression que la toile est saturŽe, pourtant des respirations sont 
travaillŽes et laissŽes au spectateur.  

 

Ç Merz la libŽration de toute entrave afin de pouvoir former artistiquement. [!] Un 
artiste doit avoir le droit, par exemple, de faire un tableau rien quÕen assemblant des 
papiers buvards, sÕil sait former. [!] Je mÕintŽresse ˆ dÕautres disciplines artistiques 
comme la poŽsie. Les ŽlŽments de lÕart poŽtique sont les lettres, les syllabes, les 
mots, les phrases. De lÕŽpanouissement rŽciproque des ces ŽlŽments nait la poŽsie. 
Le sens nÕest important que mis en valeur au m•me titre que chacun des facteurs. È 

 

 

                 

Kurt Schwitters, Merz 458 et Merz 50, 1922. 
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I. 5. 5. Les revues dada•stes  : 

 

Avec le mouvement Dada, de nombreuses revues vont voir le jour. Travaillant ŽnormŽment 
le langage, la poŽsie, la mise en page, cÕest un moyen dÕexpression idŽal pour les dada•stes. 

Selon les endroits, les leaders, les influences, les revues seront diffŽrentes, cependant 
chacune comporte des traits propres au mouvement dada. 

QuÕelles soient en fran•ais ou en allemand, les dada•stes cherchent toujours ˆ bousculer les 
codes classiques de la composition ou de lÕŽcriture. De nombreux signes sont dÕailleurs 
reprŽsentatifs du mouvement aussi prŽsents dans les Ïuvres que dans les revues  ; nous 
pensons notamment ˆ la main au doigt tendu, comme renvoyant ˆ un hors -texte. Nous 
trouvons toujours des jeux autour de lÕŽcriture, de lÕhumour, des collages, des 
photomontages, toutes ces mani•res de sÕexprimer qui sont devenues la marque de fabrique 
Dada. 

 

               

Exemples des revues DADA, dirigŽe par Tristan Tzara et Der DADA dirigŽe par Raoul Hausmann. 

 

 

Les deux premi•res ˆ avoir vu le jour, et qui poseront certaines bases reprise s par toutes les 
autres revues ˆ leur suite, sont la revue Dada, dirigŽe par Tristan Tzara et Der Dada, dirigŽe 
par Raoul Hausmann. 

Le texte ici a moins dÕimportance que sa mise en forme qui se veut nouvelle, surprenante. 
Tristan Tzara, et tous ceux travaillant avec lui ˆ la rŽalisat ion de la revue Dada, veulent 
proposer quelque chose de jamais vu, et Žveiller la curiositŽ du lecteur par lÕinŽdit. Le titre 
DADA est repris ici comme rŽfŽrence direct au mouvement. Nous le trouvons dÕailleurs sur 
beaucoup de tracts, dÕaffiches et toutes sortes de publications. Tzara et Hausmann crŽent ici 
un espace de libertŽ o• tout est possible.  
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Une autre revue tr•s importante est Merz de Kurt Schwitters, et nous y voyons tout son 
intŽr•t pour la typographie. Nous le remarquons dÕailleurs d•s le titre, tr•s reconnaissable 
gr‰ce ˆ sa police longue, grasse, sans empattement et ˆ la barre du milieu du Ç E È 
penchŽe. 

Comme souvent dans les travaux dada la police, la taille, la graisse changent tout au long 
des phrases, parfois m•me ˆ lÕintŽrieur du mot. Nous voyons appara”tre ici quelque chose de 
particulier ˆ cette revue. En effet le texte est souvent mis en page avec un jeu de parall•les 
et de perpendiculaires auxquelles viennent sÕajouter des lignes plus ou moins Žpaisses et 
colorŽes qui quadrillent les diffŽrents numŽros. Le quatri•me numŽro de la revue Merz est ˆ 
pointer car il propose un texte du peintre russe Lissitzky : Ç Typographie de la typographie È. 
CÕest un ensemble de sept principes qui commence ainsi : ÇOn voit les mots sur la page 
imprimŽe, on ne les entend pas. È 

 

 

 

         

La Revue Merz n¡11 dirigŽe par Kurt Schwitters. 
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Enfin, il nous faut parler de ThŽo Van Doesburg, artiste hollandais. Il monte la revue De Stijl 
dans laquelle il Žlabore un graphisme et une typographie dont la stricte gŽomŽtrie annonce 
les Ïuvres Bauhaus 180. Il fait imprimer le titre en noir sur les lettres rouges Ç NB È (Nieuwe 
Beelding, Nouveau Plasticisme), cette pratique tr•s courante dans lÕindustrie commerciale a 
ŽtŽ beaucoup utilisŽe par les dada•stes.  

Kurt Schwitters collaborera parfois ˆ cette revue, il aimait, tout comme Van Doesburg, 
travailler la typographie dans lÕidŽe de reprŽsenter uniquement du son. Et il nÕest plus ˆ noter 
lÕintŽr•t tout particulier des dada•stes pour lÕespace sonore. 

 

ThŽo Van Doesburg publiera Žgalement quatre numŽros de la revue dada•ste MŽcano. Et 
dans le troisi•me numŽro de cette revue il propose une lecture circulaire imposŽe et indiquŽe 
au centre de la couverture par un dessin de scie circulaire.  

Cette mise en page est particuli•rement intŽressante car elle modifie le sens de lecture tout 
au long de cette m•me lecture pour le spectateur. Nous sommes obligŽs de manipuler lÕobjet 
quÕest la revue pour en lire le titre. Et Van Doesburg associe ce titre (travaillŽ de cette fa•on 
si particuli•re) ˆ une image signifiant une redondance. En effet la scie circulaire nous invite ˆ 
tourner, elle donne par sa fonction premi•re un indice de lecture supplŽmentaire au lecteur. 
Et lÕon retrouve lÕesprit dada dŽjˆ apprŽciŽ chez Francis Picabia notamment quant ˆ 
lÕassociation de textes, de mots, et dÕimages ou de reprŽsentations dÕobjets. 

 

Dans lÕensemble de ces revues nous avons notŽ lÕingŽniositŽ mise en Ïuvre quant au 
traitement de la typographie. Nous avons parlŽ Žgalement de ses mises en pages 
remarquables. En effet les mises en espace et le travail des blancs sont tr•s poussŽ s.  

Dans les premi•res  revues, Dada et Der Dada, beaucoup de blanc est laissŽ dans la 
composition, une grande respiration est ainsi octroyŽe ˆ lÕimage, nous le voyons nottament 
sur la couverture.  

Lorsque nous arrivons ˆ  Merz, les jeux avec le blanc sont tr•s intŽressants.  LÕespace de la 
page est comme quadrillŽ gr‰ce ˆ de longues barres rouges ou noires, cela partitionne la 
page en diffŽrents espaces, et ˆ lÕintŽrieur de ces espaces le blanc apporte encore une 
nouvelle dynamique en laissant des vides qui mettent en valeur les mots, souvent Ç merz È, 
qui se rŽp•tent.  

La revue De Stijl, quant ˆ elle, utilise les blanc s associŽs ˆ de longs rectangles noirs afin de 
crŽer nottament le titre. La dynamique graphique de cette publication est centrŽe sur la 
dualitŽ noir et blanc.  

Et enfin, MŽcano, laisse une large place au vide, et cÕest gr‰ce au blanc que lÕon comprend 
lÕimage, que lÕon sait quÕil faut tourner la page (le mouvement de la scie nous lÕindique) afin 
de lire le texte. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
180 Bauhaus dŽsigne un courant artistique concernant, notamment, l'architecture et le design, la 
modernitŽ mais Žgalement la photographie, le costume et la danse. LÕŽcole du Bauhaus est surtout 
connue pour ses rŽalisations en mati•re d'architecture, elle a aussi exercŽ une forte influence sur les 
arts plastiques, ˆ travers les objets usuels qu'elle a fa•onnŽs, elle est en plus le  prŽcurseur du design 
contemporain, et de l'art de la performance. 



! "+# !

Les revues dada ont ŽtŽ tr•s marquantes pour leur Žpoque et restent une rŽfŽrence. Ë tel 
point quÕaujourdÕhui une revue dÕart en a fait son propre titre en reprenant les hautes 
majuscules colorŽes ˆ grais se Žpaisse si caractŽristique de ce mouvement. CÕest une revue 
mensuelle d'initiation ˆ l'art, crŽŽe en 1991. Chaque numŽro traite d'un artiste, d'un courant 
ou d'un th•me artistique, des origines de l'art ˆ nos jours. Aujourd'hui sous -titrŽe "la premi•re 
revue d'art", Dada s'adresse d'abord ˆ un public jeune, et de mani•re gŽnŽrale ˆ tous ceux 
qui dŽsirent avoir une premi•re approche de l'art. 181 

 

 

Exemples de la revue De Stijl et de la revue MŽcano dirigŽe par ThŽo Van Doesburg. 

 

 

 

Il est ˆ noter que tous  les mouvements des avant-gardes que nous avons abordŽs jusquÕˆ 
prŽsent se situent en Europe, et plus particuli•rement en Europe de lÕOuest (France, Italie, 
Allemagne).  

 

Et ˆ cette m•me Žpoque, dans la premi•re moitiŽ du XX•me si•cle, va tout de m•me se 
dŽvelopper un dernier mouvement avant-gardiste intŽressant pour notre propos, il sÕagit du 
futurisme russe. Il va se dŽvelopper en parall•le aux autres mouvements et, bien que tr•s 
ŽloignŽ gŽographiquement, il aura ˆ cÏur les m•mes problŽmatiques quant ˆ lÕ utilisation du 
mot, son association ˆ une image, ˆ des dessins, et ˆ la mani•re dont il est pertinent de 
dŽvoiler tout cela au spectateur. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
181 La rŽdaction de la revue DADA est dirigŽe par Antoine Ullmann. Il con•oit et coordonne chaque 
numŽro avec Christian Nobial. http://revuedada.fr/dada-premiere-revue-art/. 
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Les cubistes introduisent les signes typographiques dans leur peinture. Les futuristes italiens 
vont bousculer les mots et leur syntaxe au sein de leurs Ïuvres qui sont essentiellement des 
dessins, des affiches et des peintures. Les dada•stes investissent un espace sonore et se 
penchent sur lÕobjet. Les futuristes russes, quant ˆ eux, vont mener un travail tr•s centrŽ su r 
lÕobjet livre qui devient ici un mŽdium ˆ part enti•re. 
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I. 6. Les futuristes russes  : lÕart au service de lÕŽdition, du livre  : 

 

Le futurisme russe voit le jour vers 1910, en effet, ˆ cette Žpoque , le symbolisme182 cesse 
dÕexister en tant quÕŽcole, ses membres se dispersent, et les peintres de lÕavant garde russe 
contemporaine prennent leur essor. Les futuristes vont participer et prendre parti dans la vie 
quotidienne et les conflits des peintres ; un des chefs de file des avant gardes russes des 
annŽes 1920, Nicola• Koulbine 183  allait m•me jusquÕˆ dire : Ç Un artiste du mot est 
nŽcessairement capable de peindre. È Face ˆ ce propos nous verrons que la plupart des 
futuristes russes sont des artistes ˆ plein temps (Gouro 184, Kroutchonykh185, etc.), et que les 
autres connaissent et pratiquent la peinture et le dessin. 

 

I. 6. 1. Remise en cause du langage, du mot  : une table rase du passŽ  : 

 

Nous noterons que dans lÕhistoire de la littŽrature russe, les futuristes se nomm•rent, au 
dŽpart, Ç boudetliane È, qui est une forme du verbe Ç boudetlianin È inventŽ par Khlebnikov, 
et qui signifie Ç hommes de lÕavenir È. Les futuristes russes se disent donc Ç futuristes È 
entre eux bien avant quÕon leur donne le nom foutouristy.  

Et cÕest en 1912 que para”t La Gifle au gožt du public, manifeste vŽhŽment qui lance le 
mouvement. 

!

Ce manifeste, Gifle au Gožt du Public, est imprimŽ sur du papier dÕemballage, la couverture 
est en toile du jute. Le texte est rŽalisŽ gr‰ce ˆ de gros caract•res clairs, sans illustration. 
Les futuristes russes cherchent ici ˆ expliquer et revendiquer leurs idŽes. Contrairement aux 
ouvrages que nous aborderons plus loin, ici ce nÕest pas un travail plastique, graphique ou 
poŽtique ; cÕest un manifeste, une explication. Ce texte pose les bases du futurisme russe. 
Voici le texte intŽgral du manifeste : 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
182 Le Symbolisme russe est un mouvement littŽraire et artistique qui s'est dŽveloppŽ en Russie, 
comme l'ensemble du mouvement symboliste dans la plupart des pays d'Europe, apr•s •tre apparu 
en France et en Belgique durant la derni•re partie du XIX e si•cle. Les artistes se d otent d'une mission 
de transformation de la rŽalitŽ environnante, par la recherche de la beautŽ supr•me et de l'esprit. 
183 Nikola• Koulbine nŽ en 1868 et mort en 1917 ˆ Saint -PŽtersbourg Žtait peintre et musicien russe, 
thŽoricien de l'avant-garde russe, mŽc•ne, thŽoricien du thŽ‰tre et philosophe ; un des premiers 
organisateurs des rŽunions entre artistes, des expositions d'art nouveau en Russie, initiateur de 
dŽbats, d'Žditions collectives, d'encyclopŽdies. Docteur en mŽdecine et mŽdecin militaire, il Žtait 
Žgalement conseiller d'ƒtat. 
184 Elena Genrikhovna Gouro nŽe ˆ Saint -PŽtersbourg en 1877 et en 1913, est une peintre et 
dramaturge futuriste russe, aussi poŽtesse et Žcrivain. 
185 Alexe• ElissŽ•evitch Kroutchenykh (ou Kroutchonykh) est un dessinateur, acteur et po•te futuriste 
russe nŽ en 1886 ˆ Olivsko•e et mort ˆ Moscou en 1968.  Il est le coauteur avec VŽlimir Khlebnikov de 
manifestes sur la poŽsie et l'art Le mot en tant que tel, etc! Kroutchenykh est considŽrŽ comme l'un 
des po•tes les plus radicaux du fu turisme russe avec David Bourliouk et Vladimir Ma•akovski. De 
1912 ˆ 1914, il pr™ne un futurisme provocateur. Avec Khlebnikov, il est considŽrŽ comme l'inventeur 
du zaoum. Il publia entre autres avec Kasimir Malevitch en 1912 un livret Jeu en enfer. 
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GIFLE AU GOóT DU PUBLIC  

Ë ceux qui lisent notre Nouveau Premier Inattendu. 

Nous seuls sommes le visage de notre temps. 

Par nous, le cor du temps claironne dans lÕart verbal. 

Le passŽ est ŽtriquŽ. LÕAcadŽmie et Pouchkine186 sont plus incomprŽhensibles que 
les hiŽroglyphes.  

Jeter Pouchkine, Dosto•evski187, Tolsto•188, etc., etc., par dessus bord du vapeur 
moderne de la contemporanŽitŽ. 

Qui nÕoubliera pas son PREMIER amour ne connaitra pas le dernier.  

Qui donc, en confiance, laisserait son dernier Amour se teinter de lÕobscŽnitŽ de 
parfumerie dÕun Balmont ? 

Refl•terait -elle lÕ‰me virile dÕaujourdÕhui ? Qui, craintif, hŽsiterait ˆ arracher les 
morceaux de papier avec quoi le guerrier Brioussov rapi•ce son frac noir  ? 

Rec•lerait -il par hasard des aubes de beautŽ inconnues ? 

Lavez vos mains qui ont effleurŽ les glaires sales des livres Žcrits par tous ces 
innombrables LŽonid Andre•ev. Tous ces Maximes Gorki, Kouprine, Blok, Sologoub, 
Remizov, Avertchenko, Tchorny•, Kouzmine, Bomine, etc., etc., nÕaspirent ˆ rien de 
plus quÕˆ une datcha189 au bord de lÕeau. Le destin laisse semblable rŽcompenses 
aux tailleurs. 

Du haut des gratte-ciels nous observons la nullitŽ !... 

Nous DECRETONS que doit •tre re connu au po•te le droit  : 

1) dÕaugmenter le lexique en VOLUME par des mots arbitraires et fabriquŽs (mot-
novation). 

2) de ha•r sans compromis le langage prŽexistant.  

3) de refuser avec Žpouvante pour leurs fonds altiers la couronne de gloire de quatre 
sous que vous leurs tressez avec les fagots des balais de bains publics. 

4) de camper sur ce bloc, NOUS, au milieu des sifflets et des marŽes dÕindignations. 

Et si, Pour LÕINSTANT ENCORE, subsistent dans nos textes les sales effets de 
VOTRE BON SENS et de votre bon gožt, malgrŽ tout y frŽmissant dŽjˆ pour la 
PREMIRERE FOIS les aurores de la Nouvelle BeautŽ Future du Mot Autonome (mot 
autotŽlique). 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
186 Alexandre Sergue•evitch Pouchkine est un po•te, dramaturge et romancier russe nŽ ˆ Moscou en 
1799 et mort ˆ Saint -PŽtersbourg en 1837. Pouchkine Žtait dŽjˆ considŽrŽ au moment de sa mort 
comme le plus grand Žcrivain russe. 
187 Fiodor Mikha•lovitch Dosto•evski est un Žcrivain russe, nŽ ˆ Moscou en 1821 et mort ˆ Saint -
PŽtersbourg en 1881. ConsidŽrŽ comme l'un des plus grands romanciers russes, il a influencŽ de 
nombreux Žcrivains et philosophes. Les romans de Dosto•evski sont parfois qualifiŽs de 
Ç mŽtaphysiques È, tant la question angoissŽe du libre arbitre et de l'existence de Dieu est au cÏur 
de sa rŽflexion, tout comme la figure du Christ. 
188 LŽon Tolsto•, nŽ en 1828 et mort en 1910, est un des Žcrivains majeurs de la littŽrature russe, 
surtout connu pour ses romans et ses nouvelles, riches d'analyse psychologique et de rŽflexion 
morale et philosophique. 
189 Une datcha dŽsigne, en Russie, une sorte de rŽsidence secondaire ˆ la campagne.  
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D. Bourliouk 

Alexandre Kroutchonykh 

V. Ma•akovski 

Victor Khlebnikov 

Moscou, 1912, dŽcembre 

 

Au sein de ce manifeste, il est important de voir que les futuristes russes, comme beaucoup 
des mouvements dÕavant-gardes, cherchent ˆ faire table rase du passŽ, et sont ainsi 
totalement dans le prŽsent. Ils rejettent ceux qui sont passŽs avant eux, leurs Ïuvres et leur 
langage.  

Nous noterons que le manifeste sÕadresse au po•te, cÕest un terme prŽcis, ce nÕest pas 
lÕartiste au sens large. Et les points que Bourliouk, Kroutchonykh, Ma•akovski et Khlebnikov 
abordent sont soit gŽnŽraux (les 3) et 4)) soit directement liŽs au mot. En effet, ils verbalisent 
le fait de vouloir instaurer de nouveaux mots, Ç dÕaugmenter le lexique en VOLUME È, 
comme si les mots qui se trouvaient dŽjˆ ˆ leur disposition ne suffisaient pas. Puis ensuite ils 
dŽcr•tent Ç ha•r sans compromis le langage prŽexistant È,  

CÕest ici que nous notons la table rase du passŽ et lÕancrage dans le prŽsent et 
lÕavenir ; cette notion se retrouve au sein de tous les mouvements dÕavant-garde du XX•me 
si•cle, quel les que soient leur conviction profonde et leur affiliation politique. Nous 
retrouvons certaines des thŽmatiques des futuristes italiens avec parole in liberta190 et leur 
volontŽ de libŽrer la langue. Mais nous voyons aussi le c™tŽ extrŽmiste et presque 
destructeur des dadas191. Si nous ajoutons ˆ cela le fait quÕils ont eu en leur possession le 
manifeste Du Cubisme192, nous voyons quÕils vont beaucoup sÕinspirer, ou •tre influencŽs 
malgrŽ eux, par toutes les avant-gardes dÕEurope de lÕouest.  

Au dŽbut du XX•me si•cle, dans le monde de lÕart, les thŽmatiques de recherches se 
recoupent partout en Europe, elles passent toutes par un requestionnement du langage, 
elles bousculent le mot, la lettre en tant quÕoutil dÕinformation et vont se les rŽapproprier en 
tant quÕimages, que dessins. Elles questionnent, la mise en page, la mise en espace. CÕest 
en travaillant la place du blanc que les mouvements des avants-gardes vont repenser la 
lecture que nous faisons de leurs Ïuvres.  

CÕest gr‰ce aux travaux et recherches de toutes ces avant-gardes que la lettre devient 
mŽdium plastique. De la m•me fa•on que certains artistes utilisent la peinture ou le dessin, 
les futuristes russes utilisent la typographie pour sÕexprimer, cÕest en ce sens que nous 
parlons ici de mŽdium plastique. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
190 Cf. Chapitre  sur les futuristes italiens. 
191 Cf. Chapitre sur les dada•stes. 
192 Du Cubisme Žcrit par Albert Gleizes et Jean Metzinger est publiŽ en 1912 dans un effort pour 
dissiper la confusion qui fait rage autour du mot, et comme un moyen de dŽfense majeur du cubisme. 
Clarifiant leurs objectifs en tant qu'artistes, ce travail a ŽtŽ le premier traitŽ thŽorique sur le cubisme et 
il reste encore le plus clair et plus intelligible. 
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Quatri•me de couverture de Pochtchetchina obchtchestvennomu vkusu 
(La gifle au gožt du public), Moscow 1912. 

 

 

 

I. 6. 2. DiffŽrents groupes pour un m•me mouvement  : 

 

Au cours de cette pŽriode, la peinture russe, riche et variŽe, a connu un grand essor. Ë ce 
moment, la singularitŽ de la contribution russe sÕappuyait sur les travaux post 
impressionnistes europŽens. Et ces recherches sont presque toutes liŽes aux idŽes et 
activitŽs de Ç Boubnovy• Valet È, Le Valet de carreau193, un petit groupe dÕartistes qui 
deviennent vite tr•s influent et qui dominent la sc•ne art istique russe durant plusieurs 
annŽes. Leur premi•re exposition a lieu ˆ Moscou en dŽcembre 1910, on y dŽcouvre les 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
193 Valet de Carreau est un mouvement pictural moscovite des annŽes 1910-1913, dont les buts 
reposent sur l'interprŽtation des le•ons de Paul CŽzanne et du postimpressionnisme fran•ais, du 
fauvisme et de l'expressionnisme allemand du Blaue Reiter (Le Cavalier bleu). Il fut, pendant deux 
ans, le mouvement phare de l'avant-garde russe. C'est aussi le nom de l'exposition organisŽe par les 
aveniristes Bourliouk et Larionov, en 1910, et qui fut ˆ l'origine du mouvement. Elle fut suivie d'autres 
expositions du m•me nom jusqu'en 1916.  
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Ïuvres de Larionov 194, Gontcharova195, des fr•res Bourliouk 196, Exter197, Kandinsky198, 
Lentoulov199, Kontchalouski200, Ilia Machkov201, Robert Falk202 et Tatline203. 

Un autre groupe se forme en parall•le ˆ  ce mouvement, il sÕagit du groupe de La Queue de 
lÕåne204. Il est important de le noter car ces deux groupes futuristes sont les plus influents et 
ils ont eu tout au long de leur Žvolution de nombreux diffŽrends, m•me si leurs recherches 
se recoupent et tendent vers le m•me but.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
194 Michel Larionov (Mikha•l Fiodorovitch Larionov), nŽ en 1881 (Empire russe) et mort en 1964 ˆ 
Fontenay-aux-Roses, France, est un peintre et dŽcorateur russe, naturalisŽ Fran•ais. Michel Larionov 
Žtudie ˆ l'Žcole de peinture de Moscou. Son style passe de l'impressionnisme au fauvisme ; il est l'un 
des pionniers du rayonnisme et parmi les premiers animateurs de l'avant-garde en Russie. Il se lie 
avec Kasimir Malevitch, a pour Žl•ve Vladimir Tatline et fonde, en 1910, le groupement du Valet de 
Carreau puis, en 1912 apr•s une dispute avec David Bourliouk , la Queue d'åne. 
195 Natalia Sergue•evna Gontcharova, nŽe en 1881 ˆ Ladyjino (gouvernement de Toula) et morte en 
1962 ˆ Paris, est une peintre, dessinatrice et dŽcoratrice de thŽ‰tre d'origine russe naturalisŽe 
fran•aise en 1939 sous le nom de Nathalie Gontcharoff.  
196 David ou Davyd Bourliouk, nŽ en 1882 et mort en 1967 est un artiste d'avant-garde ukrainien 
(futuriste, nŽoprimitiviste), illustrateur, et Žcrivain. Peintre nŽoprimitiviste futuriste, il Žtudie ˆ lÕInstitut 
de peinture de sculpture et dÕarchitecture de Moscou dont il est renvoyŽ en 1913. Figure majeure de 
lÕavant-garde jusquÕen 1915 o• il Žmigre en Oural et passe via la SibŽrie, le Japon et le Canada vers 
les ƒtats -Unis o• il termine sa vie comme peintre et comme critique dÕart. Avec son fr•re Vladimir 
(peintre) ils influenc•rent ŽnormŽment le futurisme russe. 
197 Alexandra Exter, nŽe Alexandra Alexandrovna Grigorovitch ˆ Belostok ( Empire russe) en 1882 et 
dŽcŽdŽe ˆ Fontenay-aux-Roses (France) en 1949, est une artiste de l'avant-garde russe. De 1906 ˆ 
1914 elle m•ne une vie cosmopolite, voyageant beaucoup. Son compatriote Serge FŽrat l'i ntroduit 
dans le cercle de la baronne HŽl•ne Oettingen ˆ Paris o• elle fait la connaissance de Guillaume 
Apollinaire, Braque, LŽger, Picasso. 
198 Vassily Kandinsky, nŽ en 1866 et mort ˆ Neuilly -sur-Seine en 1944, est un peintre et graveur russe 
et un thŽoricien de lÕart. ConsidŽrŽ comme lÕun des artistes les plus importants du XXe si•cle aux 
c™tŽs notamment de Picasso et de Matisse, il est un des fondateurs de l'art abstrait : il est 
gŽnŽralement considŽrŽ comme Žtant lÕauteur de la premi•re Ïuvre non figurative de lÕhistoire de lÕart 
moderne, une aquarelle de 1910 qui sera dite Ç abstraite È. 
199 Aristarkh Vassilievitch Lentoulov, nŽ en 1882 et dŽcŽdŽ en 1943 est un peintre russe avant-
gardiste majeur du cubisme, qui a Žgalement travaillŽ dans les dŽcors de thŽ‰tre. Ë partir de 1909, il 
vit ˆ Moscou, o• il est l'un des fondateurs d'une association d'artistes avant -gardistes, le groupe Valet 
de Carreau.  
200 Piotr Petrovitch Kontchalovski nŽ en 1876 et mort en 1956, Žtait un peintre russe, membre du 
mouvement artistique Valet de Carreau. Piotr Kontchalovski Žtait un peintre tr•s prolifique, et est 
connu pour avoir crŽŽ plus de cinq milles Ïuvres.  
201 Ilia Ivanovitch Machkov nŽ en 1881 et mort en 1944, ˆ Moscou est un peintre soviŽtique, russe. Il 
est, en 1910, un des fondateurs et membre actif par la suite, du groupe artistique moscovite du Valet 
de Carreau. Machkov est aussi un des crŽateurs de l'association Mir Iskousstva ˆ partir de 1916. Mir 
iskousstva est une association d'artistes russes fondŽe en 1898 dans l'idŽe de pr™ner un renouveau 
pictural de l'art russe en synthŽtisant les plusieurs formes artistiques dont le thŽ‰tre, la dŽcoration et 
l'art du livre. 
202 Robert Rafa•lovitch Falk nŽ en 1886 et mort ˆ Moscou en  1958, est un peintre de l'avant-garde 
russe. 
203 Vladimir Ievgrafovitch Tatline nŽ en 1885 ˆ Kharkov et mort en 1953 ˆ Moscou, est un peintre et 
sculpteur soviŽtique constructiviste. 
204 Queue d'åne est un groupe d'artistes de l'avant-garde russe formŽ en 1911-1912. Le groupe 
organise une premi•re exposition le 11 mars 1912 ˆ Moscou. C'est la sŽparation de Michel Larionov 
et Nathalie Gontcharoff du groupe du Valet de Carreau qu'ils jugeaient trop "cŽzanniste", trop 
europŽen qui fit se rapprocher les artistes du nouveau groupe. Ces artistes cherchaient leur 
inspiration en Orient, en Russie, en Ukraine et pla•aient au premier plan des ic™nes, des enseignes 
des images populaires, en particulier russes. Ils constituent une tendance nouvelle appelŽe 
ÇnŽoprimitivismeÈ. 
!
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Cela crŽe de nombreux probl•mes, notamment parce quÕun petit nombre dÕartistes et de 
po•tes dŽcident de travailler ensemble, ils se nomment les HylŽens (du groupe HylŽ•a). 
Nous verrons que les futuristes russes travaill•rent beaucoup lÕŽdition, et le groupe HylŽ•a 
voulut rŽaliser un ouvrage avec Le Valet de Carreau, ce qui fut impossible car ces derniers 
refus•rent de publier Gontcharova et Larionov faisant  Žgalement partie de La Queue de 
lÕåne. 

!

        

Ë gauche : Relief de Vladimir Tatline, 1916 / Ë droite : Le cycliste de Natalia Gontcharova, 1913. 

 

 

I. 6. 3. ƒditions  : apologie de lÕerreur, de la rature  : 

 

Il est intŽressant de voir quÕun peu avant la parution de La Gifle au Gožt du Public, trois 
petits livres importants sont parus. Il sÕagit de Igra v Adou (Jeu en Enfer), Starinna•a Lioubov 
(Amour dÕantan) et Mirskontsa (Mondarebour).  Au sein de ces trois ouvrages, Kroutchonykh 
cherche une poŽsie primitive.  

 

Deux choses sont ici tr•s importantes, la premi•re est que ces livres sont illustrŽs par 
certains des artistes les plus radicaux de leur Žpoque, surtout Gontcharova et Larionov. Ainsi 
Kroutchonykh lie poŽsie et arts plastiques, on voit dans ces ouvrages que le travail du 
peintre est placŽ ˆ Žgale importance avec le travail du po•te, peintre et Žcrivain travaillent 
ensemble ˆ la crŽation de lÕÏuvre quÕest lÕobjet livre.  
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La deuxi•me chose, et celle qui nous intŽresse le plus, est que les textes sont tout dÕabord 
Žcrits ˆ la main p our •tre ensuite mimŽographiŽs205, ou imprimŽs, ou m•me rŽalisŽs ˆ la 
main  gr‰ce ˆ des lettres faites de timbres en caoutchouc de tailles inŽgales. Nous notons 
aussi que toutes sortes de fautes dÕimpressions, dÕerreurs, abondent. Les futuristes russes 
laissent Žgalement appara”tre les ratures et les corrections. LÕŽcriture ici est associŽe au 
geste, et Kroutchonykh dŽcide de laisser le sien apparent, ce qui est un parti pris radical et 
tr•s fort plastiquement parlant. Cela rapproche lÕŽcriture du dessin.  Nos pouvons ici 
rapporter ce que P. Nicolas Ledoux206 explique de sa pratique du dessin :  

 

Ç Žtonnement je ne regarde pas vraiment ce que je dessine quand je dessine : tout 
dÕabord ma main fait barrage et surtout, je pense ˆ ce que je vais dessiner ensuite Ñ  
cÕest un exercice tr•s mental, comme une pensŽe en mouvement dont la main garde 
une trace. CÕest une mani•re dÕŽcrire, bien plus que de dessiner, tr•s vite, de fa•on 
polysŽmique et en expansion pour tenter dÕexprimer toute la complexitŽ des enjeux 
de lÕart. È207 

!

Ce questionnement de ce que peut •tre lÕŽcriture, le dessin, les deux Žtant induits au dŽpart 
par un geste de la main, une action de tracer, est prŽsent chez les futuristes russes et nous 
le retrouvons encore dans lÕart dÕaujourdÕhui. 

 

Igra v Adou, paru en aožt 1912, contient seize illustrations de Gontcharova. Il fut imprimŽ 
gr‰ce ˆ une presse ˆ la main et des caract•res ressemblants aux vieilles lettres slavonnes. 
Ici, texte et image cohabitent tout en ayant chacun un espace propre.  

En effet la page contient un bloc texte, Žcrit en noir sur banc, tout en capitales et justifiŽ ˆ 
gauche. Cette recherche, ce travail vise ˆ  mettre en avant un c™tŽ tr•s primitif. 

Et il est important de voir que la deuxi•me partie de la page est constituŽe dÕun bloc image, 
avec un dessin rŽalisŽ en blanc sur fond noir. Cela donne une impression de fonctionnement 
miroir, de positif / nŽgatif, ˆ la mise en page.  

La sŽparation de la page en ces deux blocs est intŽressante, le fond change (noir sur blanc 
pour le texte, blanc sur noir pour le dessin) bien que le blanc soit toujours gŽnŽrŽ gr‰ce au 
papier. Du c™tŽ du dessin, lÕartiste Ç colorie È le fond afin de faire ressortir son dessin ; lˆ o• 
le papier nÕest pas recouvert par le tracŽ de lÕartiste, lÕimage appara”t. 

Dans lÕensemble peu de respirations sont prŽsentes. Le texte prend toute la largeur de la 
colonne blanche qui lui est attribuŽ, il occupe tout lÕespace, pas de marge et un interlignage 
normal. Quand ˆ la partie dessin, la collone est Žtroite, le dessin prend toute  la place, et le 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
205 Le duplicateur ˆ pochoir ou machine mimŽograp hique est une presse ˆ imprimer ˆ bas cožt qui 
fonctionne en for•ant l'encre ˆ travers un pochoir sur du papier. Cette technique ne permet qu'un 
nombre de tirages limitŽ du fait que le pochoir utilisŽ se dŽgrade au fur et ˆ mesure des impressions. 
206 P. Nicolas Ledoux interroge la pratique de l'art contemporain, son face ˆ face ˆ l'Histoire, sa 
communication, son marchŽ! Plasticien avant tout il propose des Ïuvres critiques ˆ la fois simples 
et complexes selon qui les regarde, comment elles sont regardŽes. 
207 Roven, Revue critique sur le dessin contemporain, n¡7, Printemps / ƒ tŽ 2012, Paris, Roven 
ƒditions , 2012, p. 67. 
!
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fait que le fond soit noir retire encore au vide de la mise en page. Dans Igra v Adou lÕespace 
est saturŽ dÕinformations, le lecteur a peu de respiration. Et en m•me temps, comme pour 
accentuer la dualitŽ noir / blanc, la page de gauche est toujours laissŽe vierge. 

 

 

 

 

Extraits de Igra v Adou, 1912. 
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Au m•me moment parut un autre livre primitiviste, Starinna•a lioubov, et les illustrations de 
cet ouvrage sont de Larionov.  

Les po•mes y sont imprimŽs ˆ la main avec des fautes dÕimpressions dŽlibŽrŽes, des 
omissions de ponctuations, etc. Cela nous montre bien quÕici Kroutchonykh ne sÕattache pas 
tant ˆ lÕorthographe et la grammaire de ses po•mes, mais plus au dessin des lettres et ˆ leur 
mise en page. Il souhaite que le texte fonctionne avec les illustrations et dŽgage un 
sentiment, une certaine force au lecteur. 

Il y a sept po•mes en tout dans ce livre et nous noterons  que, m•me sÕils sont tous Žcrits et 
mis en page de mani•re diffŽrente , textes et images se rŽpondent, jouent ensemble, lˆ o•,  
dans Igra v Adou elles sont en confrontation. 

LÕidŽe la plus notable est lÕutilisation du blanc au sein de cet ouvrage. Il est tr•s prŽsent. Un 
vide important est laissŽ autour des dessins et des textes, cela permet au lecteur une lecture 
aŽrŽe, tr•s fluide. Ë lÕinverse de Igra v Adou o• le choix de saturer la mise en espace 
contraint le lecteur.  

 

           

Extraits de Starinna•a Lioubov, 1912 

 

 

Enfin le troisi•me ouvrage, Mirskontsa, toujours publiŽ par Kroutchonykh en 1912, est lui 
illustrŽ par Larionov, Gontcharova, Tatline et Rogovine. Le texte nÕest imprimŽ que sur les 
pages impaires208, certaines sont manuscrites, dÕautres imprimŽes avec divers tampons de 
lettres, de tailles diffŽrentes pour chaque caract•re. Les diffŽrents lapsus et erreurs sont ic i 
tr•s largement reprŽsentŽs ; nous y trouvons notamment des mots erronŽs, des 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
208 Les pages impaires, au sein dÕun ouvrage, sont appelŽes les belles pages, en effet se sont celles 
qui se trouvent ˆ droite et sur lesquelle s notre regard se porte naturellement. 
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orthographes incorrectes, des espaces de longueurs diffŽrentes entre les mots des capitales 
ˆ lÕintŽrieur de certains mots, ou la rŽpŽtition de certains textes (parfois m•me imprimŽs ˆ 
lÕenvers). 

Un exemple emblŽmatique est le po•me Un Voyage ˆ travers le Monde Entier  o• les vingt 
pages de texte sont imprimŽes sans ponctuation, avec des phrases allant jusquÕˆ se 
chevaucher parfois. 

Lˆ encore, ce qui intŽresse Kroutchonykh cÕest le dynamisme des lettres les unes ˆ c™tŽ des 
autres, si une capitale se glisse au milieu dÕun mot cÕest pour que visuellement le mot 
devienne plus intŽressant ; si ce nÕest pas correct ce nÕest pas grave. Les artistes se 
penchent ici sur la mise en page, la mise en espace du texte et la mani•re de le faire 
travailler avec les images, les illustrations. Les lettres et les dessins sont travaillŽs sur le 
m•me plan, ils ont une importance Žgale sur la page.  

 

         

Extraits de Miskontsa, 1912 

 

 

Le dessin de la lettre est tr•s travaillŽ, lÕillustration fait partie intŽgrante du po•me. Au sein de 
ces ouvrages les futuristes russes ont voulu que le texte et les images soient indispensables, 
si lÕon retire du texte, on ne peut plus lire le po•me, mais si on enl•ve les dessins et 
illustrations, le po•me ne peut plus se lire non plus, ou en tout cas il perd une bonne partie 
de sa signification.  

Et cÕest par la mise en espace que dessin et texte se rŽpondent, dialoguent. Dans Igra v 
Adou en saturant lÕespace, en faisant Žgalement en sorte que ce soit par le blanc du papier 
que le dessin est rŽvŽlŽ, Kroutchonykh laisse peu de respiration au lecteur, il le contraint. 
Mais si nous observons Starinna•a Lioubov cÕest lÕinverse. Le vide est tr•s prŽsent, 
recherchŽ, travaillŽ. Il nous permet dÕapprŽcier le texte et le dessin diffŽremment. Et enfin, en 
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nous attardant sur Miskontsa pouvons voir que le travail des blancs a permis ˆ Kroutchonykh 
de mettre texte et image sur le m•me plan. Ils sont m•lŽs, nous les retrouvons dans les 
m•me espaces, sur un plan dÕŽgalitŽ, et cÕest le blanc qui les entoure qui les place dans ce 
m•me espace. CÕest un travail voulu et recherchŽ par les futuristes russes qui revendiquent 
ce c™tŽ tr•s primitif. 

 

I. 6. 4. Le Zaoum  : mise en place dÕune poŽ sie phonŽtique  : 

 

De nombreux futuristes importants firent leur apparition dans un livre paru en 1910 ˆ Saint 
Petersburg, Sto, di•a Impressionistov (LÕatelier des impressionnistes) de Koulbine.  

Un po•me notamment est ˆ observer dans cet ouvrage, il sÕagit de Incantation par le rire de 
Khlebnikov209. CÕest une exploration des dŽrives que permet la langue russe par lÕajout 
dÕaffixes ˆ la racine commune Ç smekh È (rire). La traduction fran•aise nÕest pas parfaite 
mais reste nŽanmoins intŽressante :  

 

Ç O irriez, les rireurs ! 

O Žclariez, rireurs ! 

Qui riez de rire, qui riaillez riassement. 

O Žclariez souriamment ! 

O suraillerie irriante Ñ  rire des sourieux rionneurs ! 

O dŽrie riollement Ñ  rire des railleux riairds ! 

Riesse, riesse, 

Irrie, irailles, rirettes, rirettes, 

Riroteurs, riroteurs ! 

O irriez, les rireurs ! 

O Žclariez, rireurs !210 

!

La parution dÕIncantation par le rire marque pour certains le dŽbut du futurisme russe. Et il 
est important de noter que parmi tous les mots inventŽs de Khlebnikov, Ç smekhatch È, que 
nous avons vu traduit en fran•ais plus haut par Ç rireur È fut le seul ˆ sÕintŽgrer ˆ la langue 
russe parlŽe et non Žcrite. LÕartiste prend place ici dans lÕoralitŽ. Nous pouvons y voir un 
rapprochement quant aux recherches dada. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
209 Velimir Khlebnikov, de son vrai nom Viktor Vladimirovitch Khlebnikov est un po•te russe, en 1885 
et dŽcŽdŽ en 1922. Le futurisme russe nÕavait pas de programme et sÕexprimait essentiellement par 
des actions spectaculaires en introduisant une ŽtrangetŽ dans lÕordre commun des choses, en 
bousculant les conventions, mais son vŽritable centre Žtait le travail sur le langage, dŽconstruit en un 
Ç zaoum È par Khlebnikov dont la figure Žmergeait loin au-dessus des protagonistes du nouvel art : 
Ç Khlebnikov Žtait le tronc de ce si•cle, nous, nous formions ses branches.  È (N. Pounine). 
210 Exposition ˆ Marseille, Centre de la Vieille CharitŽ, 1993, PoŽsure et Peintrie, dÕun art ˆ lÕautre, 
Direction de Bernard Blist•ne,  Marseille, ƒdition des MusŽes Nationaux / MusŽes de Marseille, 1993, 
p. 161. 
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Enfin un dernier ouvrage, Pommada (Pommade), moins important, que nous ne citons ici 
que pour sa valeur tr•s significative dans lÕhistoire du futurisme russe. En effet il sÕouvre sur 
trois po•mes fragiles, Žcrits, comme le dŽclare lÕauteur lui-m•me dans une br•ve 
introduction : Ç dans mon propre langage, diffŽrent des autres : les mots nÕont pas une 
signification dŽfinie. È Kroutchonykh amorce ici ce qui sera connu plus tard sous le nom de 
zaoum 211 , le langage transrationnel dont il deviendra lÕun des principaux praticien et 
thŽoricien.  

Le po•me dŽbute par de courtes monosyllabes (proches du russe ou de lÕukrainien), suivies 
de trois syllabes Ç hirsutes È. Simples lettres, fragments de mots, syllabes forment ce 
po•me  : 

 

dyr boul chtchyl 

oubechchtchour 

skoum 

vy so bou 

r l •z  

 

Ainsi d•s ses premi•res initiatives Žditoriales, qui 
furent tr•s nombreuses, Kroutchonykh crŽait, 
principalement avec Gontcharova et Larionov, la 
forme Ç classique È de la publication futuriste et 
posait les bases de la forme la plus extr•me du 
futurisme russe, le zaoum. 

 

LÕinvention la plus forte du mouvement des 
futuristes russes reste le zaoum. Ce type de 
poŽsie inventŽe par Kroutchenykh212  en 1913 
porte une appellation composŽe du prŽfixe Ç za È 
(au-delˆ) et du nom Ç oum È (lÕesprit), il peut •tre 
compris comme Ç trans-mental È.  

Le zaoum nÕa pas de r•gle grammaticale, ni de 
norme, il cherche ˆ exprimer des Žmotions et des 
sensations primaires. Ces recherches sont 
basŽes sur le signifiant phonique de la langue 
comme dŽjˆ porteur en lui -m•me de signification.  
Il sÕagit de dŽterminer lÕessence de la langue, de 
trouver le Ç signe zŽro È ˆ partir de laquelle la 
poŽsie pourra rena”tre de ses cendres 
acadŽmiques (puisque les futuristes rejettent en 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
211 Le zaoum est un type de poŽsie des futuristes russes (notamment Velimir Khlebnikov et Alexe• 
Kroutchenykh) qui vise principalement lÕorganisation des sons pour eux-m•mes  : tout le po•me e st 
tournŽ vers le c™tŽ phonique du discours. 
212 Khlebnikov travaille tr•s vire ˆ cette poŽsie et peut •tre vu comme co -fondateur du zaoum. 

Couverture de Pommada, 1913 
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bloc les auteurs russes classiques). Et ces recherches se sont essentiellement traduites au 
sein dÕouvrages o• la mise en page, la mise en espace est tr•s travaillŽe (comme nous 
avons pu le voir prŽcŽdemment) et o• le dessin de la lettre  et sa cohabitation avec les 
images dans un espace travaillŽ est plus important que la correction de son orthographe et 
de sa grammaire. 

 

 

En 1923, Iliazd 213  publie ˆ Paris Ledentu Le 
Phare, un hommage au peintre Mikha•l 
Ledentu214, et cÕest certainement lÕÏuvre la plus 
aboutie de la poŽsie zaoum. 

Le po•me est composŽ de plusieurs voix et 
retrace un voyage en enfer. Afin de retranscrire 
cela, Iliazd met en place un travail typographique 
tr•s abouti. Les doubles pages fonctionnent en 
salon et ainsi se rŽpondent. La surface blanche 
du papier devient un espace o• le signe cherche 
et trouve sa place. Un rythme, une dynamique est 
mise en place gr‰ce ˆ lÕutilisation de diffŽrents 
corps de caract•res subtilement agencŽs. La 
lettre est acceptŽe ici comme un objet, un dessin 
en soi, travaillŽe comme lÕŽlŽment premier de la 
poŽsie imprimŽe, comme lÕest le son pour la 
poŽsie rŽcitŽe. 

 

 

Lorsque nous voyons cet ouvrage nous ne pouvons nous emp•cher de penser au Coup de 
DŽs Jamais nÕabolira le Hasard de MallarmŽ. M•me si ce dernier nÕŽtait pas attachŽ au c™tŽ 
phonŽtique de la poŽsie, le travail typographique, les recherches de mise en page, la prise 
de conscience du fait que le vide, lÕespace entourant un signe fait partie de ce m•me signe 
dans sa lecture, son apprŽciation, vont dans le m•me sens, tendent vers le m•me but  : 
donner toute sa place au mot, ˆ la l ettre, la libŽrer dÕune lecture normŽe pour lui permettre de 
vŽhiculer plus quÕune simple information. Des mots qui Ç descendent È en escalier, un 
nombre en graisse Žpaisse et corps beaucoup plus gros qui ressort et sÕimpose sur la page, 
des lettres de corps tr•s diffŽrents (tr•s petites et tr•s grandes) qui cohabitent en capitales, 
bas de casse et polices diffŽrentes, tout cela contribue ˆ crŽer une dynamique au sein de la 
page, et laisse au lecteur une place importante dans la lecture du texte. En effet selon ce qui 
va attirer le plus son attention, lÕapprŽciation du po•me sera diffŽrente. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
213 Ilia Zdanevitch, dit Iliazd, est un po•te, historien d'art et Žditeur russe, nŽ en 1894 en Russie, et 
mort ˆ Paris en 1975. Po•te, homme de lettres, artiste et Žditeur, rŽalisateur de livres parmi les plus 
beaux de lÕart moderne, Iliazd est Žgalement lÕauteur dÕune Ïuvre poŽtique, de dramaturgie en 
langage poŽtique abstrait (zaoum) et de romans tous Žcrits en russe. 
214 Mikha•l Le Dentu, nŽ en 1891 et mort au front en 1917, est un artiste de l'avant-garde russe, 
reprŽsentant du nŽo-primitivisme, du rayonnisme et du futurisme. Il fait partie du groupe de la Queue 
de lÕåne. 

Couverture de Ledentu Le Phare, 1923 
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Extrait de Ledentu Le Phare, 1923 

 

 

 

 

Cette premi•re partie nous a permis de mettre en Žvidence le point de dŽpart visant ˆ mettre 
en place un mŽdium typographique. En ce sens, tout au long du XX•me si•cle, au m•me 
titre que certains artistes choisissent de travailler le dessin ou la peinture, certains se sont 
penchŽs sur la typographie et cÕest gr‰ce ˆ elle quÕils composent leurs Ïuvres. Ce mŽdium 
sera par la suite utilisŽ au sein des arts plastiques par de nombreux artistes. 

Nous venons de montrer comment les recherches et travaux de Guillaume Apollinaire et 
StŽphane MallarmŽ, notamment son ouvrage Un Coup de dŽs jamais nÕabolira le hasard, 
vont permettre un dŽcalage, un pas de c™tŽ quant ˆ lÕutilisation des mots, des signes 
typographiques et des blancs dans leur mise en page. 

Avant eux, de nombreux jeux graphiques et recherches autour de la lettre ont ŽtŽ tr•s 
importants. Les Grecs commencent ˆ Žcrire des po•mes o• l e placement des lettres crŽe un 
jeu visuel (acrostiches, lipogrammes, etc.).  Au Moyen åge, les po•mes grilles font leur 
apparition, Porfyrius en sera lÕun des auteurs le plus prolifique avec Raban Maur. Puis 
lorsque lÕimprimerie se met en place, de nombreux imprimeurs crŽent des compositions 
graphiques gr‰ce aux caract•res de plomb, on le voit notamment dans lÕHypnerotomachia de 
Francesco Colonna. Et cÕest Fran•ois Rabelais, au XVI•me si•cle, qui crŽe le premier 
calligramme avec la Dive Bouteille. Seulement, jusquÕaux travaux de Guillaume Apollinaire et 
StŽphane MallarmŽ, ces recherches, bien que tr•s intŽressantes, restent illustratives. Ce 
sont ces deux po•tes qui vont, les premiers, envisager la typographie autrement.  
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Et ce sont tous les mouvements des avant-gardes du XX•me si•cle, se dŽveloppant ˆ leur 
suite, qui vont en bŽnŽficier ; ils vont sÕintŽresser ˆ leurs travaux avec enthousiasme afin de 
dŽvelopper leurs propres Ïuvres. Les cubistes, les futuristes italiens, les dada•stes, les 
futuristes russes sont autant dÕartistes et de mouvements de penseurs qui, comme nous 
lÕavons vu tout au long de cette premi•re partie, vont sÕengager ˆ crŽer un tournant dans 
lÕart. Ils vont en effet bousculer les codes et repenser ainsi la peinture et lÕobjet livre. Et ils 
feront tout cela gr‰ce et avec la typographie, en repensant la notion de signe, mais aussi en 
sÕintŽressant ˆ son support et sa mise en espace.  

Roland Barthes le soulignera lui-m•me dans son ouvrage Le Bruissement de la langue :  

 

Ç Il a fallu attendre MallarmŽ pour que notre littŽrature con•oive un signifiant libre, sur 
quoi ne p•serait plus la censure du faux signifiŽ, et tente lÕexpŽrience dÕune Žcriture 
enfin dŽbarrassŽe du refoulement historique o• la maintenait les privil•ges de la 
Ç pensŽe È. È215 

 

Toute cette premi•re partie nous a donc permis de poser les bases des recherches 
plastiques incluant la typographie tel un mŽdium et non un outil au service de lÕinformation. 
Nous voyons pour cela que la lettre est maintenant travaillŽe comme un dessin, elle est 
pensŽe et choisie pour sa forme. Le support prend Žgalement tout son sens, il nÕest plus 
Ç Žvident È, il est rŽflŽchi et questionnŽ par les artistes. Et enfin, la question du blanc devient 
primordiale. Les artistes travaillent les vides afin de modifier la lecture que nous aurons de 
leurs Ïuvres, soit en saturant leur s pi•ces, soit en laissant beaucoup de blanc, de 
respiration aux diffŽrents ŽlŽments qui composent lÕÏuvre.  

Cela va donc nous permettre dÕaborder, dans un deuxi•me temps, la place de la typographie 
au sein de lÕart contemporain, et surtout dÕapprŽhender la mani•re dont les artistes 
dÕaujourdÕhui rŽinterrogent ses limites. Ils vont pour cela sortir le signe de lÕobjet livre et 
lÕapposer sur toute sorte de supports que nous Žtudierons, ils vont Žgalement laisser ˆ ce 
signe un vide, un espace qui, nous le verrons, participe ˆ la lecture quÕen fera le spectateur. 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
215 Roland BARTHES, Le bruissement de la langue, Essais critiques IV, Paris, ƒditions du Seuil, 1984, 
p. 283. 
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Partie II. Le signe  typographique comme moyen dÕexpression, vŽhicule 
dÕŽmotion : 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ç LÕespace plein et blanc soutient le ciel qui penche. È 

Pierre Reverdy 

 

Ç Une ligne si fine. Au delˆ, en de•ˆ, lÕab”me. È 

Edmond Jab•s  

!

Ç LÕart ne reproduit pas le visible, il rend visible. È 

Paul Klee 

!

Ç Mon fils, le Ç blanc È sur la page nÕest ni espace ni reprŽsentation du silence,  

mais un vide qui relie le visible ˆ lÕinvisible. È 

Maurice Roche 
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Nous avons vu, tout au long de la premi•re partie, comment les artistes, au cours du XX•me 
si•cle, et plus particuli•rement ˆ lÕŽpoque des mouvements des avant-gardistes Ñ  les 
cubistes, les futuristes italiens, les dada•stes, les futuristes russes Ñ , ont posŽ la question 
de la typographie.  

Ils se sont posŽ ces questions en se demandant ce quÕŽcrire ou utiliser de la typographie 
voulait dire. Et comment, en peinture ou bien en dessin, cela pouvait apporter une dimension 
supplŽmentaire ˆ leurs travaux.  

JŽr™me Peignot et Marcel Cohen, dans leur ouvrage Histoire et art de lÕŽcriture, nous 
donnent le point de vue de RŽmy Peignot, le fr•re de JŽr™me Peignot :  

 

Ç Il (RŽmy) Žvoqua la nŽcessitŽ dans laquelle un vrai dessinateur de lettre se trouvait, 
de penser ˆ lÕÇ O È quÕil allait faire, ˆ la forme du vide quÕil entendait lui donner. Ç D•s 
lors quÕil sera tendu, dit-il, ce vide existera È, et il ajouta, Ç dessiner un Ç O È, cÕest se 
battre avec une forme blanche que lÕon ne voit pas. È Les lettres, sont, en effet, dans 
leur succession, comme des enveloppes, des mises en forme des espaces blancs 
quÕelles contiennent. Cela est si vrai, quÕˆ la limite, il est permis de se demander ce 
qui importe le plus : le trait noir en quoi les caract•res sont fait, ou des blancs que ces 
traits impliquent. On pourrait, lˆ dessus, Žpiloguer longtemps. Mozart a dit quÕŽcrire 
de la musique cÕŽtait savoir prŽparer des silences. Ç Composer È peut parfaitement 
se rŽduire ˆ mŽnager des blancs.  È216 

 

 

Toutes ces recherches permettent aux artistes dÕaujourdÕhui, aux artistes contemporains, de 
travailler diffŽremment. Ils ne se posent pas la question de savoir si la typographie peut •tre 
un mŽdium de travail, de fait elle lÕest gr‰ce aux recherches dÕautres avant eux. 

Cependant ils vont se poser la question de ce quÕest un signe typographique, du support sur 
lequel on le place, et de lÕespace quÕon lui laisse.  

 

Au sein de cette seconde partie nous allons suivre ce cheminement de rŽflexion. 

Dans un premier temps nous allons nous poser la question du signe. Nous verrons ici 
comment certains artistes, tel JŽr™me Peignot, dŽcident de dŽtourner un signe 
typographique, une lettre, pour nous amener ˆ lui donner un autre sens. Nous observerons 
comment, ˆ la suite de StŽphane MallarmŽ, Marcel Broodthaers ou encore Michalis Pichler, 
vont se demander ce quÕest une lettre, un mot. Comment Pierrette Bloch sÕinterroge sur la 
notion dÕŽcriture, ou encore comment Roman Opalka utilise les chiffres pour nous amener ˆ 
lÕinfini. 

 

Dans un second temps nous nous poserons la question du support. Pour cela nous 
observerons en premier lieu les recherches du mouvement Support / Surface. Ce groupe 
dÕartistes va dŽcider de faire de la peinture tout en sortant de la toile.  Nous nous pencherons 
ensuite sur ces artistes qui dŽcident, tels Mircea Cantor ou Annette Messager, de travailler 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
216 Marcel COHEN et JŽr™me PEIGNOT, Histoire et art de lÕŽcriture, Paris, ƒditions Robert Laffont, 
2005, p. 978. 
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directement sur le mur. Cela nous conduira ensuite ˆ ces artistes qui travaillent sur dÕautres 
supports, et lˆ encore  nous nous appuierons sur les Ïuvres de Mircea Cantor.  

 

Et dans un troisi•me temps nous aborderons la question de lÕespace. Nous verrons 
comment une mise en page, une mise en forme provoque une lecture bien prŽcise. 
Comment la place des blancs change et induit notre lecture. Nous nous pencherons sur ces 
artistes qui nous privent dÕespace, de vides. Et cÕest tout naturellement que nous arriverons ˆ 
ceux qui laissent une grande place ˆ la respiration , o• le blanc est tr•s prŽsent . Enfin nous 
verrons le cas particulier de Roman Signer qui, dans lÕune de ses Ïuvres, utilise lÕespace tel 
un mŽdium.  

 

Enfin dans un autre temps, placŽ en annexe, nous nous pencherons sur le jeu vidŽo Type : 
Rider, retra•ant lÕhistoire de la typographie. Ici la question du signe est posŽe, de sa mise en 
mouvement, en espace ; et Žgalement la question de la position du du lecteur / joueur. 
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II. 1. Le Signe  typographique 217 : 

 

Selon le Lexique des r•gles typographiques en usage ˆ lÕimprimerie nationale218, Ç sŽduire le 
lecteur et faciliter la lecture rŽsument les qualitŽs dÕune bonne typographie. È219 

 

Il faut donc bien voir ici que nous nous attachons au dessin de la lettre : lÕŽquilibre des pleins 
et des dŽliŽs (pour une Garamond par exemple), la prŽsence dÕempattements facilitant la 
lecture, la place des blancs, des vides ˆ lÕintŽrieur du Ç o È ou du Ç e È. 

Sur les illustrations ci-apr•s , les cercles rouges mettent lÕaccent sur les empattements, les 
pleins et les dŽliŽs. Quant aux traits rouges, ils nous indiquent le positionnement de ces 
pleins et de ces dŽliŽs, lÕinclinaison de la lettre. Cela influe sur lÕespace, le blanc au centre de 
la lettre, et donne une dynamique ˆ celle -ci, comme si son centre Žtait parfois dŽsaxŽ.  

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
217 Ce que nous nommons signe typographique est ce qui va, par la suite, participer au syst•me de 
lecture, et, si lÕartiste le souhaite, au syst•me dÕŽcriture. Ce peut •tre un signe prŽexistant, telles les 
lettres de lÕalphabet, les signes de ponctuation, les chiffres. Et ils seront utilisŽs pour leur forme, leur 
dessin, leur rattachement ˆ un objet (le journal chez les cubistes). Mais ce peut aussi •tre un dessin 
plus abstrait, tels les points de Pierrette Bloch, et ˆ ce moment lˆ cÕest la mise en espace, la 
prŽsentation de ces signes qui fait sens, qui fais Žcriture et qui nous les dŽvoile telle de la 
typographie.  
CÕest par les choix plastique de lÕartiste (ses choix de support, de mise en espace, dÕoutil)  que le 
signe typographique se matŽrialise. CÕest toujours une volontŽ assumŽe de lÕartiste. Lisons pour cela 
ce que nous dit Isabelle Klock-Fontanille du support et de son importance dans son article Repenser 
lÕŽcriture. Pour une grammatologie intŽgrationnelle, dans les Actes SŽmiotique n¡119 : Ç La forme, la 
couleur, lÕarticulation sur la surface qui sert de support, les caractŽristiques de ce support, les 
variables selon lesquelles le support peut changer, font partie des ŽlŽments qui participent ˆ la 
construction de la valeur significative du signe dÕŽcriture. È 
218 Lexique des r•gles typographiques en usage ˆ lÕImprimerie Nationale, Paris, ƒditions de 
lÕImprimerie Nationale, 2002. 
219 Lexique des r•gles typographiques en usage ˆ lÕImprimerie Nationale, op.cit., p. 3. 
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Le travail du typographe est de dessiner la lettre de fa•on ˆ faciliter la lecture, ˆ  crŽer une 
forme agrŽable ˆ lÕÏil , il peut aussi faire rŽfŽrence ˆ une Žpoque dans son travail (le Moyen 
åge, le Bauhaus) ou bien encore ˆ une fa•on dÕŽcrire (manuscrite, tapŽe ˆ la machine). 
CÕest le typographe qui dessine le signe typographique, il ne le crŽe pas (ces diffŽrents 
signes composant lÕalphabet existent depuis longtemps) mais il dŽcline sa forme, modifie son 
tracŽ. 

Certains typographes, tel Frutiger 220 , 
seront tr•s attachŽs ˆ la praticitŽ de la 
lettre, quÕelle soit tr•s lisible (de loin, 
comme de c™tŽ), quÕelle reste sobre, 
neutre (sans empattement, sans plein ni 
dŽliŽ trop forts), elle peut ainsi •tre utilisŽe 
dans de nombreuses situations. CÕest lui 
qui crŽera, par exemple, la police de 
caract•re  utilisŽe sur les autoroutes 
fran•aises ou encore celle de lÕaŽroport 
Roissy Charles de Gaulle, ces polices sont 
dessinŽes pour •tre lues de loin, et cela 
m•me si nous ne nous trouvons pas 
directement en face du panneau de 
signalisation. CÕest Žgalement lui qui a 
crŽŽ la police de caract•re Univers qui 
reste aujourdÕhui lÕune des linŽales les plus 
utilisŽes.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
220 Adrian Frutiger, nŽ le 24 mai 1928 ˆ Unterseen et mort le 10 septembre 2015 ˆ Bremgarten bei 
Bern, est un typographe suisse, crŽateur de polices de caract•res et de logotypes. Il a notamment 
crŽŽ les polices MŽridien, Univers (lancŽe en 1957 et qui l'a rendu mondialement cŽl•bre), Avenir, 
Frutiger, Centennial, Versailles, Iridium, Serifa et m•me OCR -B. 

DŽclinaison de la police de caract•re Univers 
crŽŽe en 1957 par le typographe Adrian 
Frutiger. 
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NŽanmoins il y a les typographes qui sÕattachent plus au dessin de la lettre quÕˆ sa praticitŽ. 
Parmi ceux-lˆ de nombreux sont Žgalement graphistes, e n effet la mise en page, la mise en 
espace de la typographie est aussi importante pour eux que le dessin de celle-ci. Parmi les 
affiches que crŽe Philippe Apeloig221 la typographie crŽe une image, un dessin avec le mot. 
Si nous modifions la police de caract• re, nous modifions en m•me temps la lecture et le 
sens vŽhiculŽ par lÕaffiche. 

Nous pouvons le voir Žgalement dans le travail de jeunes graphistes actuels tels les 
Akatres222 ou les DeValences223. 

 

 

Ce quÕil faut bien voir ici, et ce qui nous 
intŽresse, cÕest que ces graphistes et 
typographes ont travaillŽ le dessin de leurs 
lettres de fa•on ˆ ce que ces dessins 
vŽhiculent une idŽe, un sentiment, une lecture 
particuli•re.  

Par contre il ne faut pas se tromper, un 
graphiste rŽalise une commande, certes il la 
choisit, lÕexploite de la mani•re qui lÕintŽresse 
et son travail ne fournira pas la m•me lecture 
que si cÕŽtait un autre graphiste qui lÕavait 
rŽalisŽe ; mais il se doit de faire passer un 
message clair, quelque chose qui reste de 
lÕinformation.224 

Les artistes plasticiens quant ˆ eux , 
vŽhiculent dans leurs travaux des opinions, 
des Žmotions, qui leur sont propres. Ils ne 
sont au service que de leur art. 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
221 Philippe Apeloig est un designer graphique et typographe fran•ais nŽ ˆ Paris en 1962. Philippe 
Apeloig a crŽŽ les logotypes et identitŽs visuelles des MusŽes de France, du ThŽ‰tre du Ch‰telet 
thŽ‰tre musical de Paris, du Palais de la DŽcouverte (2010), du Petit Palais Ð MusŽe des Beaux Arts 
de la Ville de Paris, du French Institute Alliance Fran•aise  (FIAF) ˆ New York, du Louvre Abou Dabi!  
222 Akatre est un studio de crŽation fondŽ en 2007 ˆ  Paris. Les domaines dÕexpression du trio sont le 
design graphique, la photographie, la typographie, la vidŽo, lÕinstallation artistique et la crŽation 
musicale. 
223 Le studio parisien deValence est spŽcialisŽ dans les domaines du design graphique, de la 
communication visuelle et de la typographie et dans la direction artistique de projets Žditoriaux. 
224 Nous parlons ici de publicitŽ, ce sont en effet les graphistes qui les rŽalisent, et elles sont au 
service dÕune marque ou dÕun objet. 
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Page prŽcŽdente : Affiche rŽalisŽe par Philippe Apeloig. 
Ci-dessus (de gauche ˆ droite)  : Affiches rŽalisŽes par le Collectif Akatre, Philippe Apeloig, les 

graphistes DeValence. 

 

 

Les artistes plasticiens vont Žgalement sÕemparer de la typographie, lÕutiliser, la bousculer, la 
transformer. Ils sÕinspirent du travail des graphistes mais ils op•rent tr•s diffŽremment. Le 
plus important pour eux reste lÕŽmotion, non lÕinformation.  

 

II. 1. 1. JŽr™me Peignot, la poŽsie du signe  typographique, une lecture de la mise en 
page : 

 

Certains artistes vont chercher ˆ repenser la lecture, lÕutilisation du signe typographique, et 
de ce quÕil peut vŽhiculer. 

 

Nous allons nous attacher ici au travail de JŽr™me Peignot225. Cet artiste est Žgalement po•te 
et essayiste spŽcialiste de la typographie. Il est le fils de Charles Peignot226, de la fonderie 
Deberny & Peignot, et a donc, depuis tout petit, baignŽ dans lÕimprimerie et les lettres.  

Les deux ouvrages les plus importants quÕil ait rŽalisŽs sont Typo•me 227 en 2004 et 
TypoŽsie228 en 1993. Il a ici crŽŽ des po•mes en dŽtournant la typographi e de sa fonction 
premi•re. Il nÕa pas utilisŽ les lettres afin de crŽer des mots, il les a utilisŽes de mani•re ˆ 
mettre en place une poŽsie visuelle o• la forme et la place de la lettre sont plus importantes 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
225 JŽr™me Peignot est un romancier, un po•te, un spŽcialiste de la typographie, et un pamphlŽtaire, 
nŽ le 10 juin 1926. 
226 Charles Armand Peignot, nŽ le 16 aožt 1897 ˆ Paris et mort le 1er novembre 1983 dans la m•me 
ville, est un fondeur de caract•res fran•ais, gŽrant entre 1952 ˆ 1974 de la fonderie Deberny et 
Peignot crŽŽe par son p•re, fondateur de la revue Arts et mŽtiers graphiques et de l'Association 
typographique internationale (ATypI). 
227 JŽr™me PEIGNOT, Typo•mes , Paris, ƒditions Seuil, 2004. 
228 JŽr™me PEIGNOT, TypoŽsie, Paris, ƒditions de lÕimprimerie nationale, 1993. 



! "#' !

que sa signification linguistique. Et il fait cela gr‰ce ˆ un choix de police de caract•re, de 
signes typographiques et de mises en page.  

 

JŽr™me Peign™t ne dessine pas les lettres 
quÕil place dans ses po•mes, il utilise une 
police de caract•re prŽexistante. Ensuite il 
joue toujours avec le dessin lui-m•me de 
la lettre. Et cÕest en le dŽpla•ant quÕil nous 
invite ˆ le lire diffŽremment.  

Nous allons nous pencher ici sur trois 
po•mes en particulier  qui nous semblent 
particuli•rement reprŽsentatifs  : Pour 
Žcrivain pleurant toutes les virgules son 
corps (1992), Le Vol des Accolades 
(1992) et Quelles que soient les initiales, 
les astŽrisques nous expŽdient au ciel en 
moins de quatre (1992). 

Le premier, Pour Ecrivain pleurant toutes 
les virgules de son corps est celui qui 
nous rattache directement au texte, au 
sens de lÕŽcriture. Ici JŽr™me Peignot 
conserve la linŽaritŽ du texte pour nÕy 
placer quÕun m•me signe typographique, 
la virgule,  rŽpŽtŽe sur sept lignes. 

 

 

Typographiquement parlant, la virgule est une respiration, elle sŽpare deux passages de 
texte afin de permettre au lecteur de souffler, et, contrairement au point, elle les maintient en 
lien, elle ne finit pas la phrase. Ici elle est dŽnuŽe de tout son sens typographique, elle nÕest 
plus lˆ pour informer le lecteur averti qui sait y lire une pause, une respiration.  

Les virgules sont placŽes ainsi les unes ˆ la suite des autres, sans espace entre elles, avec 
un interlignage assez grand, le lecteur est alors obligŽ de laisser libre cours ˆ son 
imagination afin de Ç lire È ce po•me. 

 

Ensuite, si lÕon sÕattache au titre de lÕÏuvre de JŽr™me Peignot, nous y trouvons certaines 
indications de lecture. Pour Žcrivain pleurant toutes le virgules de son corps, la premi•re 
rŽfŽrence, assez Žvidente, est celle faite ˆ lÕexpression Ç pleurer toutes les larmes de son 
corps È, cependant ici les larmes sont remplacŽes par les virgules. CÕest une rŽfŽrence 
directe ˆ lÕacte dÕŽcrire, nous sommes ici dans une introspection de lÕŽcrivain. LorsquÕil Žcrit, 
la tristesse ne se matŽrialise plus par des larmes mais par des virgules, ce sont elles les 
pleurs de celui qui Žcrit. 

En dehors de son rapport au texte, on peut voir que la police de caract•re choisi e par 
JŽr™me Peignot Žvoque, par son dessin, une goutte. La forme de la virgule fait Žcho ˆ une 
larme ˆ lÕenvers, et cette iconicitŽ est la recherche ici de lÕartiste ; lÕeffet recherchŽ est atteint. 

JŽr™me Peignot, Pour Žcrivain pleurant toutes 
les virgules de son corps, 1992. 
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Polices de caract•res (de gauche ˆ droite)  : Times, Arial et Avenir. 

 

Enfin, il y a un double sens, une double lecture dans le titre apposŽ par JŽr™me Peignot. Il 
sÕadresse ˆ tous les spectateurs, mais fait un clin dÕÏil particulier aux Žcrivains, ˆ tous ceux 
qui utilisent les signes typographiques afin de faire partager un sentiment. La rŽfŽrence ˆ 
lÕŽcriture est ici sans Žquivoque ; en effet, en typographie, nous parlons dÕun corps de texte229 
(ex : corps 12), et cÕest aussi ˆ ce corps-lˆ que Peignot fait rŽfŽrence. Pour Žcrivain pleurant 
toutes les virgules de son corps, le corps physique de lÕauteur et le corps de texte se 
confondent, lÕauteur pleure toutes les larmes de son corps (de texte) ; son Ïuvre es t son 
propre corps.  

JŽr™me Peignot nous dŽvoile ici le c™tŽ tr•s personnel, intime dÕune Ïuvre dÕart, quÕelle soit 
peinture, dessin, poŽsie, elle est une partie de lÕartiste lui-m•me.  

 

Le titre de lÕÏuvre renferme des dŽcalages lŽgers et poŽtiques : Pour Žcrivain (Peignot ne 
met pas ici tous les spectateurs au m•me rang) pleurant toutes les virgules (larmes) de son 
corps (de texte).  Le pas sur le c™tŽ est subtil et pr•te ˆ sourire. Et cÕest gr‰ce ˆ une mise en 
page simple, o• la linŽaritŽ est conservŽe, et o• la police de caract•re est soigneusement 
choisie par JŽr™me Peignot que le po•te nous donne ici ˆ lire son Ïuvre, ce travail est 
indissociable de son titre qui ouvre la voie au lecteur. Une image est ainsi crŽŽe, et JŽr™me 
Peignot lÕexplique tr•s bien dans son livre TypoŽsie : 

 

Ç Point nÕest besoin de faire des po•mes visuels puisque, quel quÕil soit, un texte est 
dŽjˆ une image. CÕest vrai, il en est m•me une deux fois : une premi•re, 
typographiquement parlant, et une seconde dans lÕentreprise de lÕimage mentale quÕil 
suscite. Mieux : on peut tr•s logiquement soutenir que lÕimage du po•me visuel, dans 
la mesure o• elle limite celle que le texte sugg•re, le trahit.  È230 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
229 En typographie, le corps est la taille d'une fonte de caract•res, me surŽe en points typographiques. 
La force du corps sÕexprime en points typographiques. En France, la mesure typographique de 
rŽfŽrence est le point Didot. Il Žquivaut ˆ 0,3759 mm. Il fut inventŽ par Fran•ois Ambroise Didot en 
1785. Il comporte un multiple de 12 points appelŽ douze ou encore cicero : celui-ci Žquivaut ˆ 4,5 mm.  
Pour indiquer la taille dÕun caract•re on indique son corps. Il correspond ˆ la hauteur maximale des 
lettres (hampes et jambages compris), plus un petit blanc au-dessus et un autre en-dessous, pour que 
les lignes du texte ne se touchent pas. Quand on parle dÕun texte composŽ en corps 12, cela signifie 
quÕil est composŽ dans le corps dont la hauteur est de 12 point Didot. 
230 JŽr™me PEIGNOT, TypoŽsie, Paris, ƒditions de lÕImprimerie Nationale, 1993, pp. 44-45. 
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Le deuxi•me po•me sur lequel nous allons 
nous arr•ter est Quelles que soient les 
initiales, les astŽrisques nous expŽdient au 
ciel en moins de quatre.  

Ici, avec ce choix de titre, JŽr™me Peignot fait 
encore une fois rŽfŽrence ˆ lÕŽcriture et ˆ 
lÕŽcrivain ; nous avons les initiales, les 
astŽrisques.  

Cependant la mise en forme de ce po• me est 
tr•s diffŽrente. Ici la linŽaritŽ est bousculŽe. 
Les astŽrisques, par blocs de trois, se 
dispersent sur la page, lÕenvahissent, 
prennent toute la place, le tout avec des 
corps de textes diffŽrents. 

Une m•me police de caract•re est conservŽe 
pour tous les astŽrisques. CÕest en faisant 
varier la taille, le corps du texte, que JŽr™me 
Peignot conf•re  une profondeur ˆ la page. 
Nous avons ainsi un premier plan, un 
second plan et un arri•re -plan, cela lui 
permet dÕinsuffler du volume, de la 
perspective dans son travail. AssociŽs ˆ 
cela, les blocs dÕastŽrisques sont placŽs 
dans tous les sens de lecture, ce qui crŽe 
presque un mouvement, on les voit presque tomber le long de la page en tournant sur eux-
m•mes  ; comme des flocons de neige en hiver. 

Dans cette pi•ce, contrairement ˆ la prŽcŽdente, nous ne sommes plus dans quelque chose 
dÕexclusivement scripturaire : la ligne de texte nÕest plus prŽsente, la taille des signes 
typographiques varie, lÕinterlignage a disparu, la mise en page nous am•ne ailleurs, elle crŽe 
une image. 

 

Si maintenant nous nous rŽfŽrons au titre, plusieurs sens sÕy glissent.  

Quelles que soient les initiales, les astŽrisques nous expŽdient au ciel en moins de quatre : 
JŽr™me Peignot nous place face au fait que, qui que nous soyons, nous mourrons tous un 
jour. CÕest une premi•re lecture que nous pouvons faire par lÕutilisation de lÕexpression 
Ç expŽdient au ciel È que choisit le po•te.  

Un second sens nous renvoie ˆ lÕimage quÕil crŽe sur la page : cÕest en effet du ciel que 
tombent les flocons (astŽrisques) sur la page. Ç Les astŽrisques nous expŽdient au ciel È 
dÕhiver dÕo• tombe la neige. 

Enfin on trouve Žgalement dans ce titre une rŽfŽrence ˆ lÕŽcriture, Peignot joue avec la 
signification typographique de lÕastŽrisque qui est lˆ pour nou s renvoyer ˆ une note, ˆ une 
explication, il nous renvoie ailleurs. On sait, lorsque nous lisons un texte que, si un 

JŽr™me Peignot, Quelles que soient les initiales, 
les astŽrisques nous expŽdient au ciel en moins 

de quatre, 1992. 
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astŽrisque est placŽ ˆ c™tŽ dÕun nom, ou dÕune expression, il renvoie ˆ une explication ou 
une dŽfinition rapportŽe en marge ou en fin dÕouvrage ; il nous Ç expŽdie È ailleurs.  

JŽr™me Peignot ajoute Ç en moins de quatre È pour insuffler une sensation de rapiditŽ ; nous 
observons toutefois que son po•me est constituŽ de groupe s de trois astŽrisques (moins de 
quatre), cÕest un clin dÕÏil.   

 

Lorsque que le spectateur se retrouve face ˆ cette pi•ce il en fait  une premi•re lecture, que 
seule son imagination permet, cette lecture lui est propre.  

Dans un second temps, lorsque lÕon a pris connaissance du titre nous comprenons que nous 
ne sommes pas face ˆ un ciel enneigŽ, mais face ˆ un ciel dÕastŽrisques qui nous Ç emm•ne 
ailleurs È. LÕartiste laisse ˆ lÕimaginaire de chacun le loisir de se crŽer sa propre histoire.  

 

Le dernier po•me sur lequel nous allons nous pencher est Le Vol des Accolades. Ce po•me 
explique de mani•re tr•s simple lÕimportance de la mise en page dans la lecture des Ïuvres 
de JŽr™me Peignot.  

Ici neuf accolades sont placŽes plus ou moins horizontalement en haut de la page. Elles ne 
sont pas toutes de la m•me taille. Et lˆ encore , cÕest une m•me police de caract•re qui est 
utilisŽe.  

 

Lorsque que le lecteur pose ses 
yeux sur le po•me il voit 
instantanŽment des oiseaux 
sÕenvoler au loin. La diffŽrence 
de taille des caract•res crŽe une 
perspective. Leur apposition en 
haut de la page les place tout de 
suite dans le ciel. Et le reste de la 
page blanche am•ne un souffle, 
une respiration, sans laquelle 
nous ne pourrions pas lire cette 
image : on les regarde sÕenvoler. 

 

Contrairement aux deux 
prŽcŽdents po•mes que nous 
avons ŽtudiŽs, le titre que choisit 
JŽr™me Peignot pour ce travail 
reste descriptif. Il nÕy a pas de 
second sens, Le Vol des 
Accolades, est comme la 
transcription textuelle de ce que 
nous voyons. Et ce vol, cet envol, 
nÕest prŽsent que par la mise en 
espace que fait Peignot des 
signes typographiques.  

JŽr™me Peignot, Le vol des accolades, 1992. 
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Bien sur il y a une rŽfŽrence forte ˆ lÕŽcriture puisque ce sont des accolades qui volent et non 
des oiseaux, mais JŽr™me Peignot cherche ˆ nous proposer ici une poŽsie simple gr‰ce ˆ 
une image ŽpurŽe. 

 

Lors de lÕŽtude que nous avons faite de ces trois Ïuvres de JŽr™me Peignot que sont Le Vol 
des Accolades, Pour Žcrivain pleurant toutes les virgules des son corps et Quelles que 
soient les initiales, les astŽrisques nous expŽdient au ciel en moins de quatre, nous avons 
parlŽ de po•mes. Et cÕest bien ce que sont ces travaux.  

Ici Peignot utilise des signes typographiques, il les place sur la page et la mise en page quÕil 
utilise leur donne un sens lisible par tous.  

Par contre nous ne somme plus dans une fonction habituelle des lettres et autres signes. Ici 
la virgule, lÕaccolade ou lÕastŽrisque sont sortis de tout texte, ces signes sont sŽparŽs de 
leurs fonctions premi•res que sont la respiration au sein dÕune phrase, le regroupement de 
plusieurs mots ou la rŽfŽrence ˆ un  autre texte. Leur code premier est ici inutilisable. Et 
pourtant le spectateur le lit. Et tous les spectateurs vont voir et comprendre la m•me image. 
JŽr™me Peignot fait appel ˆ lÕimaginaire de chacun, utilise le signe typographique pour sa 
forme, son dessin (il le dŽtourne ainsi habilement bien quÕil reste reconnaissable) et gr‰ce ˆ 
la mise en page, crŽe une image visible et lisible par tous. La lecture est inchangŽe quelle 
que soit la personne qui lit le po•me, mais le sentiment ressenti reste personnel et propre  ˆ 
chacun. 

 

I. 1. 2. Repenser  le signe typographique  :   

 

Nous allons maintenant devoir nous demander ce quÕest un signe typographique. Bien sžr 
nous pensons instantanŽment aux vingt-six lettres de lÕalphabet231 ainsi quÕaux diffŽrents 
signes de ponctuation. Et nous avons vu prŽcŽdemment avec JŽr™me Peignot que certains 
artistes vont travailler directement avec ces signes prŽexistants. Seulement dÕautres artistes 
vont sÕinterroger diffŽremment. 

 

Le premier exemple ˆ mettre en avant est la reprise du Coups de DŽs Jamais nÕabolira le 
hasard de StŽphane MallarmŽ par Marcel Broodthaers. Ici Broodthaers dŽcide de retravailler 
le livre de MallarmŽ et pour cela, il matŽrialise des rectangles noirs en lieu et place des mots 
sur la page. Nous nÕavons ainsi plus acc•s  ̂la signification linguistique des mots, par contre 
le signe, lui, reste ainsi toujours prŽsent. StŽphane MallarmŽ parlait de son travail en 
Žvoquant lÕimage dÕune constellation232, une page avec des mots inscrits tels des Žtoiles 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
231 Nous parlons ici de lÕalphabet latin. 
232 Ç Le po•me sÕimprime, en ce moment, tel que je lÕai con•u ; quant ˆ la pagination, o• est tout 
lÕeffet. Tel mot, en gros caract•res, ˆ lui seul, domine toute une page de blanc et je crois •tre sžr de 
lÕeffet. [..] La constellation y affectera, dÕapr•s des lois exactes, et autant quÕil est permis ˆ un texte 
imprimŽ, fatalement, une allure de constellation. Le vaisseau y donne de la bande, du haut dÕune page 
au bas de lÕautre, etc. : car, et cÕest lˆ tout le point de vue (quÕil me fallut omettre dans un 
"pŽriodique"), le rythme dÕune phrase au sujet dÕun acte ou m•me dÕun objet nÕa de sens que sÕil les 
imite et, figurŽ sur le papier, repris par les Lettres ˆ lÕestampe originelle, en doit rendre, malgrŽ tout 
quelque chose. È  
Lettre de StŽphane MallarmŽ ˆ AndrŽ Gide, 14 mai 1897 (extraits).  
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dans le ciel. En faisant ce geste fort de noircir les mots, Broodthaers nous montre que la 
signification et la lecture du travail de MallarmŽ se trouvent plus dans la mise en page que 
dans sa lecture linguistique. Le travail de Marcel Broodthaers ne dŽnature pas celui de 
MallarmŽ, il lÕam•ne plus loin. Il veut que nous fassions une lecture de la page dans son 
ensemble. En laissant la forme du mot, mais en en retirant les lettres, il force le lecteur ˆ 
apprŽcier la mise en page dans sa totalitŽ. Son regard nÕest plus Ç perturbŽ È par la lecture 
possible du mot seul, considŽrŽ individuellement.  

 

 

 

Un coup de dŽs jamais nÕabolira le Hasard, Marcel Broodthaers, 1969 

 

 

Ainsi, sur la page, les rectangles ont des tailles et longueurs diffŽrentes. Comme si lÕon 
pouvait encore distinguer les mots en capitales, en gras, le corps du texte, etc. En cela non 
plus le travail de MallarmŽ nÕest pas dŽnaturŽ. Ce dernier avait fait des choix tr•s prŽcis et 
importants pour lui et la lecture quÕil voulait donner de son travail. Ses choix concernaient le 
corps du texte, la graisse et lÕemplacement ; la police de caract•re, quant ˆ elle, Žtait 
toujours la m•me, elle ne variait pas. Si lÕon regarde ensuite le travail de Broodthaers on 
constate que le corps du texte233, la graisse234 et lÕemplacement sont toujours respectŽs. 

 

Il faut bien voir ici que Marcel Broodthaers consid•re le mot dans sa globalitŽ comme une 
image, cÕest pour cela quÕil ne noircit pas les lettres (comme une succession de carrŽs noirs) 
mais le mot. Et de la m•me fa•on que lÕespace entre les lettres lorsque nous les Žcrivons 
nous permet de les distinguer les unes des autres et donc de les lire, ici cÕest lÕespace, le 
vide entre les rectangles noirs qui permet au spectateur de lire lÕÏuvre de Marcel 
Broodthaers. Et le signe apposŽ sur la page et associŽ ˆ la lecture de lÕÏuvre de lÕartiste nÕa 
pas besoin dÕ•tre reconnu linguistiquement pour •tre lu, nous sommes dans le domaine de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
233 Cf p. 6, note 12. 
234 En typographie, la graisse est lÕŽpaisseur dÕun trait ou dÕun caract•re. En augmentant la graisse 
dÕun caract•re maigre, on obtient un caract•re demi -gras, puis gras, et ainsi de suite. 
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lÕiconique. CÕest lÕimage, le dessin et sa position dans la page qui vŽhiculent une lecture de 
lÕÏuvre.  

 

La notion dÕŽcriture est tr•s souvent liŽe ˆ la mise en place dÕune linŽaritŽ (nous le verrons 
plus loin) mais pour les artistes qui interrogent le signe, et non lÕŽcriture, ils peuvent garder et 
travailler le signe typographique prŽexistant en bousculant cette linŽaritŽ. Guillaume 
Apollinaire est le premier ˆ le faire et des artistes tel JŽr™me Peignot excellent dans cette 
pratique. Ou bien ils peuvent chercher ˆ repenser le signe typographique en lui -m•me, cÕest 
ce que fait Marcel Broodthaers, ici la linŽaritŽ est conservŽe, cÕest elle qui permet au lecteur 
de comprendre quÕil est face ˆ du texte. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En haut : Un coup de dŽs jamais nÕabolira le hasard, Marcel 
Broodthaers, 1969 

En bas : Un coup de dŽs jamais nÕabolira le hasard, 
StŽphane MallarmŽ, 1897 
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Ë la suite de Marcel Broodthaers, Michalis Pichler va Žgalement se pencher sur le travail de 
StŽphane MallarmŽ, sans occulter pour autant les recherches de Broodthaers. Il comprend 
lÕÏuvre de MallarmŽ, il regarde les recherches de Broodthaers, et il va essayer dÕaller plus 
loin.  

MallarmŽ parle de constellation, de vide, dÕespace : Ç les Ç blancs È en effet, assument 
lÕimportance, frappent dÕabord È235. Et ainsi Pichler va reprendre le travail de Broodthaers et, 
en lieu et place de ses rectangles noirs (eux-m•mes placŽs en respectant lÕemplacement 
des mots de MallarmŽ) il va dŽcouper le papier. Des trouŽes se matŽrialisent ainsi dans le 
papier, ponctuent la mise en page. Michalis Pichler dŽcide ici dÕimpacter le support, il le troue 
afin de matŽrialiser lÕemplacement des mots. 

Le spectateur parcourt lÕouvrage et comprend quÕil est face ˆ du texte. La linŽaritŽ est 
respectŽe, lÕobjet livre est dŽjˆ prŽsent, il y dŽcouvre des Ç phrases È, comme de la poŽsie 
au fur et ˆ mesure quÕil tourne les pages. 

 

 

Un coup de dŽs jamais nÕabolira le hasard, Michalis Picler, 2008 

 

Ce quÕil est important de noter ici, cÕest que chez Marcel Broodthaers, comme chez Michalis 
Pichler, nous sommes face ˆ des signes typographiques sans lettres ni signes de 
ponctuation. Et cela en partie gr‰ce au support quÕest le livre conservŽ par ces deux artistes. 
Ils nous confrontent ˆ la lecture en jouant avec ses codes  ; la prŽsence de lÕobjet livre, la 
linŽaritŽ du texte, le papier, etc.  

Lorsque le spectateur prend lÕouvrage, il sÕattend ˆ du texte, il ouvre et dŽcouvre ces 
rectangles placŽs en signifiant des phrases : ainsi la page se lit-elle. 

Si ces signes avaient ŽtŽ placŽs sur un mur, au sol ou sur un rouleau de papier, le 
spectateur lÕaurait per•u comme du texte (en effet des lignes, des phrases se matŽrialisent 
clairement) seulement la lecture quÕil en aurait faite aurait ŽtŽ diffŽrente, et surtout, nous 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
235 StŽphane MALLARME, Un coup de dŽs jamais nÕabolira le hasard, Paris, ƒditions Gallimard, 1998, 
prŽface. 
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nous serions ici ŽloignŽs de lÕÏuvre de StŽphane MallarmŽ que Marcel Broodthaers et 
Michalis Pichler cherchent ˆ retravailler.  

Dans le travail et les recherches de Broodthaers ou Pichler, nous comprenons que nous 
sommes en prŽsence de texte car les codes quÕutilisent ces artistes sont les m•me que ceux 
par lesquels la lecture nous est enseignŽe, par la prŽsence de phases, de mots inscrits de 
fa•on linŽaire. CÕest en reprenant ces codes, et en jouant avec, que ces deux artistes 
guident le lecteur. 
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Un coup de dŽs jamais nÕabolira le hasard, StŽphane MallarmŽ 1897 
Un coup de dŽs jamais nÕabolira le hasard, Marcel Broodthaers 1969 

Un coup de dŽs jamais nÕabolira le hasard, Michalis Pichler 2008 

 

DÕautres artistes vont se poser la question diffŽremment. En effet certains vont chercher ˆ 
jouer avec ces codes de lecture justement, et vont offrir au lecteur un nouveau code, un 
code repensŽ. 

Nous allons nous attarder ici sur les recherches des deux artistes brŽsiliens que sont Rafael 
Lain et Angela Detanico. Eux, vont travailler diffŽremment car ils vont questionner la lettre 
directement. 

 

Ainsi mettent-ils en place toute une sŽrie de travaux o• les lettres sont matŽrialisŽes par un 
syst•me simple  : une brique pour le Ç A È, deux briques pour le Ç B È, trois briques pour le 
Ç C È, etc. ; ainsi chaque lettre de lÕalphabet est-elle associŽe au nombre correspondant ˆ sa 
place dans lÕalphabet. 
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Pilha, Rafeal Lain & Angela Detanico 

 

 

Et ainsi, avec ce syst•me simple, Rafael Lain et Angela Detanico crŽent des installations 
fondŽes sur lÕŽcriture. Ë chaque fois le spectateur est placŽ face ˆ un mot, une phrase quÕil 
doit dŽcoder ; et ces objets empilŽs, ces dessins, utilisent un code qui permet la lecture. 
Nous sommes donc bien face ˆ des signes typographiques, seulement leur dessin, leur 
graphisme sont changŽs, mais pas leur correspondance linguistique. En cela leur dŽmarche 
est inverse de celle de Marcel Broodthaers et Michalis Pichler mais pas moins intŽressante. 

Nous sommes ici en prŽsence dÕune lecture-dŽchiffrement, le texte nÕest pas accessible de 
mani•re automatique et immŽdiate, le lecteur doit faire un effort de dŽchiffrement, qui porte 
non sur le signifiŽ, mais sur le signifiant. En effet, cÕest lÕimage proposŽe au spectateur dans 
son ensemble qui doit •tre dŽchiffrŽe. 

 

Marcel Broodthaers et Michalis Pichler nous prouvent que le signe typographique nÕa pas 
besoin dÕ•tre apprŽhendŽ dans sa relation avec le linguistique pour •tre lu et signifier une 
poŽsie comprŽhensible par tous. 

Ë lÕinverse, Angela Detanico et Rafael Lain veulent nous montrer que, du moment quÕun 
code est prŽsent, tout peut amener ˆ une lecture linguistique . Ils vont crŽer des installations 
qui placent le spectateur dans lÕobligation de dŽcoder leur travail. Cela leur permet de 
supprimer le papier, lÕobjet livre, et tout ce qui correspond habituellement ˆ la lecture. Les 
signes typographiques quÕils utilisent sont matŽrialisŽs directement dans lÕespace, ce qui, lˆ 
aussi, permet une lecture diffŽrente.  

Les artistes que nous venons dÕŽtudier remettent en question la relation entre la lettre 
(signifiant) et son signifiŽ (le linguistique), ils essayent dÕŽtablir une autre relation pour 
aboutir ˆ la signification, ˆ la lecture, sans passer forcŽment par le linguistique. Dans le 
dernier cas, la relation est bien entre un signifiant et un signifiŽ linguistique, mais ce qui est 
perturbŽ, cÕest le signifiant. 
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Angela Detanico et Rafael Lain vont poursuivre leurs recherches et en 2008 ils crŽent une 
pi•ce, nommŽe Helvetica Concentrated. Ils reprennent ici le travail de Max Miedinger236, 
typographe qui a dessinŽ la police de caract•re Helvetica 237 en 1957, et ils la repensent de 
fa•on dŽcalŽe. En effet, ˆ chaque lettre est associŽ un rond noir dont la taille est dŽfinie par 
la quantitŽ exact dÕencre nŽcessaire ˆ lÕimpression de la lettre de base. Nous nous 
retrouvons donc face ˆ une sŽrie de quatre vingt douze ronds noirs correspondant 
parfaitement aux lettres et signes typographiques quÕils reprŽsentent. Ensuite Detanico et 
Lain vont Žcrire avec cette police de caract•re, seulement ic i, m•me avec le code, les mots 
sont indŽchiffrables.  Ce qui est intŽressant cÕest de voir que la police de caract•re existe, le 
code est mis en place et pourtant toute lecture habituelle est pratiquement impossible ; mais 
par la mise en place du code et des diffŽrentes lettres, nous sommes bien dans lÕutilisation 
de signes typographiques ˆ des fins dÕŽcriture.  

 

 

 

             

Helvetica Concentrated, Rafeal Lain & Angela Detanico, 2004  
ˆ droite  : texte Žcrit gr‰ce ˆ cette police de caract•re  

 

 

 

Dans cette m•me dŽmarche , ils vont rŽaliser le travail Le nom des Žtoiles. Ici plus la lettre 
est loin dans lÕalphabet, plus elle est reprŽsentŽe par un rond large. Ces ronds sont blancs 
sur fond noir, pas totalement opaques et superposŽs les uns aux autres afin dÕŽcrire un mot. 
Cette mise en page donne un rendu graphique tr•s recherch Ž mais pour le moins illisible, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
236 Max Miedinger, nŽ le 24 dŽcembre 1910 ˆ Zurich et dŽcŽdŽ le 8 mars 1980 ˆ Zuri ch, est un 
crŽateur de caract•res suisse, la crŽation de la police Helvetica le rend cŽl•bre.  
237 Helvetica est une police de caract•res linŽale sans empattement (en anglais, sans serif) crŽŽe en 
1957 par Max Miedinger qui l'a dessinŽe dans un objectif prŽcis : atteindre l'harmonie optique la plus 
aboutie possible. Symbole de la typographie suisse, cette police d'une grande lisibilitŽ avec son tracŽ 
d'une grande neutralitŽ lui permet de se pr•ter ˆ tous les usages, si bien qu'elle demeure une des 
polices les plus utilisŽes dans le monde et jouit de la faveur des graphistes et typographes. 
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surtout du fait de la superposition des diffŽrentes lettres composant le mot inscrit. Ici Angela 
Detanico et Rafael Lain mettent en place un code prŽcis qui renvoie ainsi ˆ une police de 
caract•re prŽcise basŽe sur lÕalphabet latin. Et cÕest en utilisant cette police de caract•re et 
cette mise en page prŽcise quÕils en font un dessin, une image qui tend vers lÕiconique et non 
le linguistique puisque, au final, la lecture (dans le sens linguistique du terme) reste 
secondaire dans leurs Ïuvres.  

 

 

 

 

Le nom des Žtoiles, Rafael Lain & Angela Detanico 2007 

 

 

On voit bien par ces diffŽrents exemples quÕun signe typographique est un signe qui am•ne 
ˆ une lect ure en jouant dans le domaine de lÕŽcriture. En effet une suite de lettres forme un 
mot que lÕon peut, par la suite, lire, dŽchiffrer, dŽcoder. CÕest la partie linguistique du signe 
typographique.  

Ensuite certains artistes vont nous amener plus loin, et dans des directions diffŽrentes selon 
leurs recherches et parti pris. 
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Lorsque Marcel Broodthaers et Michalis Pichler retravaillent lÕÏuvre de StŽphane MallarmŽ 
ils sÕaffranchissent de la partie linguistique. La linŽaritŽ, la mise en page fait que le 
spectateur voit du texte, et en ce sens les rectangles noirs et les trouŽes dans la page 
peuvent •tre assimilŽ s ˆ des  signes typographiques, ils renvoient directement ˆ un simulacre 
de lecture et dÕŽcriture proposŽ au spectateur, et linguistiquement parlant, il nÕy a pas de 
traduction possible.  

 

Et lorsque lÕon regarde le 
travail de Rafael Lain et 
Angela Detanico, eux 
cherchent ˆ jouer avec les 
codes linguistiques. En 
associant chaque lettre de 
lÕalphabet ˆ une forme, un 
chiffre, un objet, ils Žcrivent. Et 
le spectateur ayant le code 
peut lire, dŽchiffrer ces 
Ïuvres. Ici pas de linŽaritŽ, 
pas de mise en page, nous 
sommes face ˆ des 

installations dans lÕespace ou 
sur le net, lÕobjet livre nÕest pas 
prŽsent. Et pourtant, en mettant 
en place ces syst•mes de 
lecture et dÕŽcriture, Detanico et 

Lain jouent avec le signe typographique, le repensent, se lÕapproprient et ainsi en crŽent de 
nouveaux associŽs aux premiers que sont lÕalphabet latin et ses signes de ponctuation.  

 

Il faut bien voir quÕici, dans ces trois cas de figure, le signe typographique est vu et 
apprŽhendŽ comme une image, un dessin, une installation. Nous sommes dans le domaine 
iconique, et m•me si Detanico et Lain en jouent, ce nÕest pas la partie linguistique qui 
intŽresse ces artistes. Si Detanico et Lain crŽent des pi•ces lisibles, ce qui est Žcrit est bien 
moins important que tout le processus et lÕinstallation eux-m•me s. 

Finalement, pour remettre en question la relation signifiant-signifiŽ, on pourrait aussi dire 
lettre-signification linguistique, nous pouvons perturber soit le signifiant, soit le signifiŽ. 

 

 

Impremanence, Rafael Lain & Angela Detanico, 2003-2006, 
morceaux de sucre 
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Vague, Rafael Lain & Angela Detanico, 2010, Sel fin 

 

 

II. 1. 2. O• commence la notion  dÕŽcriture238 ? 

 

Maintenant que nous avons vu que certains artistes se sont intŽressŽs au dessin m•me du 
signe typographique, ˆ la fa•on dont on peut Ç  jouer È avec, le retravailler, nous allons nous 
pencher sur ceux qui se posent la question de lÕŽcriture. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
238 Lorsque nous parlons ici dÕŽcriture nous lÕŽvoquons en tant que syst•me. Dans son article 
Ç Repenser lÕŽcriture. Pour une grammatologie intŽgrationnelle È, dans les Actes SŽmiotiques n¡119 
Isabelle Klock Fontanille nous en parle de mani•re tr•s claire  : Ç CÕest la notion de syst•me que nous 
introduisons ici : en effet, ˆ partir du moment o• ces images quittent leur statut de simple images et 
deviennent des signes graphiques (signes dÕŽcriture), ils appartiennent ˆ un syst•me  de signes. 
LÕŽcriture est un syst•me et les signes tirent leurs valeurs les uns par rapport aux autres au sein de ce 
syst•me. LÕŽcriture est un syst•me qui a ses r•gles propres, qui ne sont pas un calque de celles de la 
langue. Avec lÕŽcriture, le signe Žchappe ˆ la solitude. EncadrŽ par dÕautres signes qui ont le m•me 
statut que lui, avec lesquels il peut se trouver en opposition ou en harmonie, il prend place dans une 
cha”ne dont tous les maillons sont dans le prolongement lÕun de lÕautre. Le noyau irrŽductible du 
concept dÕŽcriture nÕest donc pas le signe, mais le syst•me de signes instituŽs. È238 
Et cÕest la fa•on dont ce syst•me est mis en place, mis en forme, sa reprŽsentation, qui fait que nous 
y reconnaissons une Žcriture. Regardons ici la dŽfinition que nous en donne Sybille KrŠmer dans son 
article Ç Entre discursivitŽ et iconicitŽ, un nouveau regard sur les Žcritures È, toujours au sein des 
Actes SŽmiotiques n¡119: Ç Une Žcriture repose sur le fait que les ŽlŽments de son rŽpertoire de 
signes sont en relation les uns avec les autres et sont disposŽs selon un ordre. La mani•re dont se 
placent les ŽlŽments participe ˆ la signification.  È238  
Enfin, il faut bien entendre ici que, lorsque nous Žvoquons lÕŽcriture, le syst•me dÕŽcriture, la 
linguistique est absente de notre propos. Nous apprŽhendons cette suite de signe pour y trouver une 
dimension Žmotionnelle, non informationnelle. 
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La premi•re artiste que nous allons Žtudier ainsi est Pierrette Bloch 239. Depuis les annŽes 
cinquante, elle dŽveloppe une pratique du dessin qui joue et se rapproche de lÕŽcriture. 

Elle commence par apposer sur des bandes de papier des suites de points noirs quÕelle 
trace ˆ lÕencre de chine. 

MallarmŽ nous disait bien : Ç ƒcrire, cÕest dŽjˆ mettre du noir sur du blanc. È240 

 

 

Ces points noirs sur fond blanc 
(papier ou directement le mur) font 
directement Žcho ˆ lÕŽcriture. Ë 
lÕencre noire de lÕŽcolier ou de 
lÕimprimerie. CÕest cette encre 
noire qui nous permet de 
matŽrialiser le signe, de tracer, de 
dessiner, dÕŽcrire. 

 

Dans le travail de Pierrette Bloch, 
une linŽaritŽ est toujours mise en 
place, et cÕest gr‰ce ˆ cette 
linŽaritŽ que nous nous trouvons 
confrontŽs ˆ la notion dÕŽcriture au 
sein de ses recherches.  

Que ce soit le long des murs, sur 
de longues bandes de papiers 
blancs ou sur des feuilles de 
papiers de tailles variables, les 
points de Pierrette Bloch sÕalignent 
toujours ˆ lÕhorizontale. Des lignes 
se forment ainsi, des lignes o• 
notre regard cherche ˆ lire 
quelque chose.  

 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
239 Pierrette Bloch est une artiste fran•aise nŽe en 1928 ˆ Paris . 
240 CitŽ par Alain Peyrefitte, rŽception ˆ l'AcadŽmie en octobre 1977, de StŽphane MallarmŽ. 
!

Pierrette Bloch, N¡467, 1995 
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 Comment sÕen dŽbarrasser ? 

 Est-ce bien la peine de frŽquenter cette maaaachine ? 

 JÕŽtais partie dÕun bon pas sur lÕinconscient chinois, 

 occidental, azt•que, sur le rapport de leurs langues,  

 avec la peinture, car enfin cÕest aga•ant, on finit toujours 

 par me parler des rapports de ce que je fais avec lÕŽcriture. 

 Alors du coup, direct, je dis : il nÕy en a pas. 

 (Mais dans le fond je doute !!!!!) 

 Et je rŽp•te sans rŽflŽchir : non, il nÕy a pas de rapport 

 entre mon Žcriture et ce que je fais. 

 (Je verrai demain.). 

  Demain, octobre 2001241 

 

 

 

Pierrette Bloch se pose ici clairement 
la question de lÕŽcrit dans son travail, 
et cela arrive comme quelque chose 
dÕŽvident, qui sÕimpose de soi-m•me. 
Comme si cela existait malgrŽ elle, 
lÕartiste. 

 

En effet lorsque nous, lecteur, nous 
retrouvons face ˆ un texte ou une 
inscription dans une langue et un 
alphabet qui nous sont inconnus 
(indien, arabe, etc.) nous sommes 
dans lÕincapacitŽ de le lire, de le 
dŽchiffrer, voire parfois de savoir dans 
quel sens lÕapprŽhender ; mais nous 
savons, nous sommes capables de 
reconna”tre intuitivement que nous 
sommes face ˆ du texte.  

La suite de signes, la linŽaritŽ, les 
blancs, tout cela nous indique que 
nous somme en prŽsence dÕŽcriture. 
Et cÕest le m•me constat face aux 
recherches de Pierrette Bloch. CÕest une suite de signes sŽparŽs par des blancs et 
respectant une linŽaritŽ. Nous sommes face ˆ un simulacre, une forme dÕŽcriture.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
241 Exposition ˆ Paris, Galerie dÕArt Graphique du Centre Pompidou, 2002, Pierrette Bloch. Lignes et 
crins, Direction de Claude Schweisguth, Paris, ƒditions du Centre Pompidou, 2002, p. 25. 

Pierrette Bloch, Sans Titre, 2003 
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Par ailleurs nous ne sommes pas face ˆ nÕimporte quelle forme dÕŽcriture, nous sommes en 
prŽsence dÕŽcriture manuscrite. En effet le geste est toujours prŽsent, mis en valeur dans les 
Ïuvres de Pierrette Bloch. Selon les diffŽrentes pi•ces, les points sont de tailles et de 
formes diffŽrentes. On peut voir ˆ la couleur du point si lÕartiste vient de tremper son pinceau 
dans lÕencre ou si elle va bient™t avoir besoin de le faire. Les points peuvent •tre tr•s ronds 
ou bien ressembler ˆ de petits traits. Les lignes ne sont jamais parfaitement droites et les 
interlignages varient. Tout cela nous renseigne sur ce que cherche ˆ nous dire lÕartiste. 
Ladislas Mandel nous lÕexplique parfaitement au sein son ouvrage ƒcriture, miroir des 
hommes et des sociŽtŽs : 

 

Ç la crŽation des formes scripturales est une chose de lÕesprit (une cosa mentale) et 
ne saurait sÕexpliquer ni par le hasard ni par les instruments de tra•age, qui ne sont 
jamais que les prolongements de nos mains, choisis par nous pour mieux traduire 
notre pensŽe. È242 

!

Ç une lettre nÕest rien quÕun Ç son È, son tracŽ est la main de lÕhomme È243 

!

Devant les diffŽrentes Ïuvres de Pier rette Bloch, cÕest comme si lÕon pouvait dŽceler 
diverses polices de caract•res crŽŽes par lÕartiste afin de dessiner, dÕŽcrire son Ïuvre, et 
donc de vŽhiculer un message, une Žmotion diffŽrente selon les pi•ces. JŽr™me Peignot et 
Marcel Cohen rel•vent cet te particularitŽ chez dÕautres artistes peintres et lÕexplique au sein 
de leur ouvrage Histoire et art de lÕŽcriture :  

 

Ç Je connais certains dessins de Van Gogh qui, tous en points et en tirets, ne sont 
que langage. Sur ses blŽs, lÕenvol des corbeaux de Van Gogh est comme lÕadieu ˆ 
une certaine phrasŽologie, la naissance dÕun nouveau code. Van Gogh est un 
intellectuel. Il Žcrit plus quÕil ne peint. Les toiles de Mir—, de Kandinsky et de Brauner 
ne sont-elles pas, aussi, remplies de signes ? È244 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
242 Ladislas MANDEL,  ƒcriture, miroir des hommes et des sociŽtŽs, Paris, ƒditions des Atelier 
Perrousseaux, 1998, p. 15-16. 
243 op. cit., p. 12. 
244 Marcel COHEN et JŽr™me PEIGNOT, Histoire et art de lÕŽcriture, Paris, ƒditions Robert Laffont, 
2005, p.954. 
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                   Pierrette Bloch, Sans Titre, 2004                                Pierrette Bloch, Sans Titre, 1995 

 

 

Cette Žcriture que nous propose Pierrette Bloch nÕest pas lisible au sens o• le spectateur ne 
peut pas y retrouver des signes, des mots quÕil soit en mesure de dŽchiffrer. Nous sommes 
dans le partage dÕune Žmotion, lÕartiste lÕexprime elle-m•me dans un po•me de mai 2002  : 

 

 Comment est-elle cette Žcriture ? bouclŽe, 

 elle va vers le continu, continuante, 

 dans le plaisir ou la nŽcessitŽ de continuer. 

 Presque illisible, autonome et dŽlibŽrŽe, 

 elle ne cherche gu•re ˆ communiquer  ; 

 cÕest avant tout pour moi. 

  Merci ˆ ceux qui ont lu mes lettres, mai 2002 245 

 

Pierrette Bloch nous signifie ici clairement que ce nÕest pas le linguistique qui lÕintŽresse. Elle 
ne cherche pas ˆ nous faire part dÕune information, mais bien dÕune Žmotion. 

Car ici, il faut bien voir que le titre est tr•s important, Merci ˆ ceux qui ont lu mes lettres . Le 
choix des mots quÕelle utilise est important. Pour Žvoquer ses Ïuvres, elle parle de ses 
lettres. Et pour nous (spectateur) remercier dÕy porter de lÕintŽr•t, elle nous remercie de les 
avoir lues. Elle ne dit pas Ç Merci ˆ ceux qui ont vu mes Ïuvres  È, elle dit Ç Merci ˆ ceux qui 
ont lu mes lettres È ; elle associe ici clairement son travail ˆ une forme de correspondance 
avec le spectateur. Nous sommes en prŽsence dÕŽcriture, nous en sommes conscient en 
tant que spectateur, et Pierrette Bloch lÕassume en tant quÕartiste. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
245 Exposition ˆ Paris, Galerie dÕArt Graphique du Centre Pompidou, 2002, Pierrette Bloch. Lignes et 
crins, Direction de Claude Schweisguth, Paris, ƒditions du Centre Pompidou, 2002, p. 43. 
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Nous pouvons nous intŽresser ensuite 
ˆ un travail tout ˆ fait diffŽrent, celui de 
Sol•ne Marzin 246. Au sein de lÕouvrage 
BOOK is a book drawing by 
numbers247, elle propose une Ïuvre 
traitant de lÕŽcriture et surtout de ses 
codes.  

Nous sommes ici dans une recherche 
totalement diffŽrente de celle de 
Pierrette Bloch. Lˆ o• la premi•re 
laisse apparent le geste, Sol•ne 
Marzin travaille en numŽrique ; lˆ o• le 
mur ou le format de papier dŽlimite 
lÕespace de travail de Pierrette Bloch, 
cette seconde artiste se crŽe un cadre 
sur son format ; et enfin lˆ  o• Pierrette 
Bloch cherche ˆ se rapprocher du 
dessin, du geste, Sol•ne Marzin joue 
avec les codes du livre, de lÕŽdition, le 
geste est totalement absent. 

 

 

 

Ici nous comprenons que nous sommes dans un travail qui se joue de lÕŽcriture car lÕartiste 
sÕempare des codes dÕapprentissage de la lecture ainsi que des codes du milieu de lÕŽdition 
et du livre.  

Nous retrouvons ainsi les lignes de texte, les retours ˆ la ligne crŽant des paragraphes. Le 
format de la page est soulignŽ, et la numŽrotation de page est prŽsente. Cependant tout cela 
est notŽ par la prŽsence de longs rectangles noirs, comme si lÕenti•retŽ du texte avait ŽtŽ 
surlignŽe.  

 

On pense facilement ici ˆ faire le parall•le avec les recherches de Marcel Broodthaers sur 
Un Coup de DŽs Jamais nÕAbolira le Hasard. Seulement si Broodthaers sÕest emparŽ dÕun 
ouvrage en particulier et fait ainsi rŽfŽrence ˆ lÕÏuvre de StŽphane MallarmŽ et ˆ ses 
recherches poŽtiques, cÕest ˆ lÕobjet livre en gŽnŽral que sÕintŽresse ici Sol•ne Marzin. 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
246 Artiste et graphiste fran•aise.  
247 Exposition ˆ Rennes, LE NDROIT Galerie, 2008, BOOK Is a Book Drawing by Numbers, Direction 
de Mathieu Renard, Rennes, LENDROIT Galerie / Žditions dÕartistes & art imprimŽ, 2008. 

Sol•ne Marzin, Pages, 2008 
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      Sol• ne Marzin, Pages, 2008                         Marcel Broodthaers,  
                                                                  Un Coup de dŽs jamais nÕabolira le hasard, 1969 

 

 

En cherchant ˆ jouer et ˆ repenser la page du livre, la mise en espace d e celle-ci, elle se 
confronte forcŽment ˆ la lecture. Chacun sait que lorsque nous avons un livre dans les 
mains, cela implique que nous ayons ˆ lire ce qui se trouve ˆ lÕintŽrieur. Cet objet quÕest le 
livre nÕa ŽtŽ con•u (le plus souvent) que dans ce but. 

On voit dans ce travail, mais Žgalement dans celui de nombreux artistes, quÕau cours du 
XX•me si•cle , le livre deviendra objet et Ždition dÕart gr‰ce ˆ de nombreux travaux. On peut 
dÕailleurs ici se rŽfŽrer ˆ lÕouvrage EsthŽtique du livre dÕartiste, une introduction ˆ lÕart 
contemporain248, dÕAnne Moeglin-Delcroix. Car si nos recherches sÕorientent sur le signe, la 
lecture et les vides et espaces qui induisent la lecture de ces signes, Anne Moeglin-Delcroix 
a orientŽ ses recherches sur la fa•on dont les artistes ont travaillŽ et repensŽ lÕobjet livre.  

 

Si nous revenons maintenant au travail de Sol•ne Marzin, bien que dŽnuŽ de mots, signes 
de ponctuations et lettres, le fait de formaliser des paragraphes avec des retours ˆ la ligne 
ainsi quÕune pagination fait que, bien que nous ne puissions rien lire, au sens Ç dŽcoder È du 
terme, nous sommes face ˆ de lÕŽcriture. Nous pouvons Ç lire È cette page en ce sens que 
lÕimage que nous propose lÕartiste est comprŽhensible par tous et cela de la m•me fa•on, et 
pour les m•mes raisons.  

 

Nous avons pu, jusquÕˆ prŽsent, apprŽcier le travail de JŽr™me Peignot, pour qui les lettres 
sont des dessins quÕil agence dans la page afin de crŽer une histoire, une poŽsie. Nous nous 
sommes ensuite intŽressŽe ˆ ces artistes qui se posent la question du signe, soit comme 
rŽfŽrence ˆ quelque chose, un mot, une phrase chez Marcel Broodthaers et Michalis Pichler, 
soit comme outil servant un codage chez Angela Detanico et Rafael Lain. Enfin nous nous 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
248 Anne MOEGLIN-DELCROIX, EsthŽtique du livre dÕartiste, Une introduction ˆ lÕart contemporain, 
Paris, ƒditions de la BNF et de Le Mot et le reste, 2011. 
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sommes rapprochŽe de ces artistes qui cherchent lÕŽcrit de fa•on dŽtournŽe, parfois 
poŽtique, avec Pierrette Bloch, parfois plus normŽe comme chez Sol•ne Marzin.  

Tout cela nous am•ne ˆ ces artistes qui utilisent le signe pour sa signification et qui en 
dŽtournent ou utilisent le sens.  

 

II. 1. 3. LÕutilisation des nombres  :  

 

Si certains artistes choisissent le signe pour sa forme, son dessin, ou bien cherchent ˆ crŽer 
de nouveaux signes, dÕautres artistes vont utiliser le signe typographique, le choisir pour sa 
signification. 

 

Afin dÕexpliquer cela nous allons observer le travail de Roman Opalka.  

Cet artiste franco-polonais peint dÕimmenses toiles. Et ces diffŽrentes toiles font toutes partie 
dÕune m•me Ïuvre, elles sont chacune un morceau dÕun tout. En effet, en 1965 il 
commence un travail quÕil nomme 1 Ð infini. 

Tous les jours, il peint des chiffres, ces chiffres se suivent. Il commence avec le chiffre un et 
poursuit vers lÕinfini. Il peint cette suite de nombres en blanc sur de grandes toiles ; les 
nombres se suivent, les toiles se succ•dent.  

 

 

Roman Opalka, DŽtail 1- infini 
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Ç JÕarrive ˆ conserver le cap juste, nombre apr•s nombre, rang apr•s rang, sans trop 
me prŽoccuper de leur horizontalitŽ, je me sens libre comme un pilote de planeur qui 
nÕoublie pas son atterrissage, jusquÕau bas de la toile, mÕarr•tant exactement avec un 
nombre complet sur lÕangle extr•me du dŽtail. È249 

 

Roman Opalka dŽcide de tracer cette suite de nombres ˆ la main, ˆ la peinture, sur toile, en 
tout petit. Ce choix est intŽressant car, de cette fa•on, les chiffres ne peuvent pas, de prime 
abord, •tre lus. Ils crŽent comme un motif couvrant. Opalka les trace sur la toile au pinceau, 
ce qui nous place face ˆ une Ïuvre picturale reprŽsentant au premier regard lÕimpression de 
monochromes blancs. Seulement si lÕon se rapproche pour observer / lire ces nombres, cÕest 
comme si nous pouvions voir les heures quÕil a fallu pour crŽer lÕÏuvre. En nous approchant, 
nous apprŽcions les dŽtails et nous distinguons les minutes, les secondes. Roman Opalka 
nous montre ainsi un morceau de sa vie dont il a dessinŽ, Žcrit lÕempreinte. 

 

Il est intŽressant de voir que Roman 
Opalka dŽcide de peindre cette suite de 
nombre minutieusement ˆ la main. En 
faisant cela, il bouscule, dŽcale le sens de 
ces chiffres qui cessent ainsi dÕ•tre une 
simple sŽrie de nombres. Il nous propose 
quelque chose de tr•s humain, de tr•s 
personnel par la prŽsence de son geste 
sur la toile.  

 

 

Observons par exemple le travail dÕAnnie Vought, qui travaille avec des textes inscrits en 
noir, en petit et de mani•re couvrante, ce  qui donne cette m•me impression de monochrome 
que lÕon retrouve dans les recherches de Roman Opalka. En sÕapprochant, on voit que son 
travail est constituŽ de papiers dŽcoupŽs. Le sens en est du coup tout ˆ fait diffŽrent. Lˆ o• 
lÕŽcriture manuscrite dÕOpalka nous renvoie ˆ quelque chose de personnel, dÕunique car, 
comme tout dessin, impossible ˆ reproduire ˆ lÕidentique, les papiers dŽcoupŽs dÕAnnie 
Vought nous renvoient ˆ un sentiment impersonnel, il y a de la distance, du recul. Lˆ o• les 
nombres dÕOpalka nous am•nent ˆ une dimension tr•s humaine, presque intime, le geste 
Žtant prŽsent dans son travail, ce m•me geste est supprimŽ des Ïuvres de Annie Vought et 
nous perdons cette notion de temps qui passe car nous ne pouvons plus nous identifier ˆ la 
personne qui Žcrit.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
249 Extrait de Rencontre par la sŽparation, 1987. 



! "%*!

               

Annie Vought, I am Crossing an Ocean, With 2 Others On a Piece Of Paper, 2012 

 

 

Nous allons maintenant nous arr•ter sur ce qui, pour nous, est le plus important, ˆ savoir le 
choix des chiffres. Nous savons tous que ces chiffres se suivent. Opalka utilise ainsi 
lÕŽcriture pour son universalitŽ ; en effet les chiffres sont lisibles, comprŽhensibles partout 
dans le monde, ce qui ne serait pas le cas des lettres Žtant donnŽ les diffŽrents alphabets 
existants.  

Ainsi, en partant de sa vie et de son existence propre, Opalka crŽe une mŽmoire universelle 
et comprŽhensible de tous. Et cÕest le choix de ces signes typographiques particuliers que 
sont les nombres qui permet cela. 

 

Si nous revenons au travail de Pierrette Bloch, nous 
sommes bien face ˆ une suite de points, nous 
comprenons que cÕest un ensemble et une sŽrie qui peut 
sÕŽtendre ˆ lÕinfini, mais si nous modifions lÕordre des 
points, nous ne modifions pas le travail et le rendu 
plastique de lÕÏuvre. Tandis que dans le trava il de 
Roman Opalka, cÕest le fait que nous puissions voir et 
lire la chronologie qui fait sens.  

Prenons un autre exemple. Si nous nous arr•tons sur la 
notion de temporalitŽ au sein des recherches de Roman 
Opalka nous pouvons Ð toute proportion gardŽe Ð les 
mettre en parall•le avec les travaux de Claude Monet.  

 
Pierrette Bloch, Sans Titre, 2003 
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Lorsque ce dernier dŽcide de peindre 
en sŽrie la fa•ade de la cathŽdrale de 
Rouen, le mod•le et le point de vue 
restent le m•me sur dix -sept tableaux 
dÕaffilŽs. Seulement la lumi•re du jour 
est diffŽrente et cÕest en cela que le 
spectateur sait ˆ quel moment de la 
journŽe le tableau a ŽtŽ peint. 
DÕailleurs le peintre travaillait quatre, 
cinq tableaux en m•me temps  ; 
lorsque la lumi•re change il se met ˆ 
travailler le tableau dÕˆ c™tŽ, comme si 
la m• me journŽe se rŽpŽtait. Sa 
journŽe a un matin, un midi, un apr•s -
midi, un soir et une nuit, et elle 
recommence, et il recommence ˆ 

peindre sur les m•mes toiles. Mais chez Roman Opalka cÕest diffŽrent, tous les nombres 
sont diffŽrents, ils progressent comme nous progressons dans le temps, il y a une 
chronologie.  

Au sein du travail de Claude Monet la notion temporelle est induite par la couleur et la notion 
de chronologie est prŽsente par lÕutilisation des chiffres chez Roman Opalka. Dans ces deux 
cas, la temporalitŽ est prŽsente, pour autant, dans les Ïuvres impressionnistes nous 
sommes dans un prŽsent figŽ, alors que chez Opalka nous progressons, minute par minute, 
et cela uniquement gr‰ce ˆ lÕutilisation du signe typographique quÕest le chiffre et la lecture 
quÕen fait le spectateur.  

 

Ç Je reste attentif ˆ la hauteur de lÕŽcriture en ma”trisant lÕŽcoulement de la 
peinture  de telle sorte quÕelle ne dŽborde pas du pinceau par des touches trop 
appuyŽes, risquant de provoquer des Žpaisseurs exagŽrŽes du trait du chiffre par 
rapport aux proportions graphiques de signes qui perdraient alors leur lisibilitŽ. È 

 

 

 

Claude Monet, La CathŽdrale de Rouen, 1892-1894 



! "&" !

 

Roman Opalka, DŽtail 1 - infini 

 

 

Si nous observons maintenant un travail totalement diffŽrent, tel que celui de lÕartiste Ben, 
nous allons voir que lˆ aussi la lettre, le signe typographique, lÕŽcriture manuscrite sont au 
centre de lÕÏuvre.  

Ben est un artiste fran•ais dÕorigine suisse connu pour ses performances, ses installations et 
surtout ses Žcritures. En effet lorsque nous voyons un mot, une phrase Žcrite par lui, elle est 
tout de suite identifiable comme faisant partie de son travail, et cela gr‰ce ˆ la graphie tr•s 
reconnaissable de Ben. 

Ben cherche ˆ vŽhiculer un message, cÕest un artiste tr•s engagŽ, politique, et ce quÕil note 
gr‰ce ˆ cette Žcriture quÕil appose partout se veut souvent poŽtique et percutant.  

 

Ce quÕil cherche Žgalement cÕest faire en sorte quÕau premier coup dÕÏil son travail soit 
reconnu comme Žtant le sien.  Il le signe souvent mais, m•me sans son nom apposŽ au bas 
de la phrase, le spectateur a tout de suite identifiŽ lÕauteur de lÕÏuvre. 

Pour cela il met en place quelque chose de Ç systŽmatique È, il Žcrit tr•s souvent en blanc, 
sur fond noir. Il Žcrit des mots, des morceaux de phrases, mais presque jamais de phrases 
compl•t es (avec majuscule et point). Et surtout, il Žcrit toujours ˆ la main dans une Žcriture 
cursive et sa fa•on de dessiner les lettres, dÕŽcrire est parfaitement reconnaissable.  
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Et ˆ partir de lˆ, sa propre Žcriture 
devient son mŽdium. CÕest elle qui lui 
permet de faire passer son message, et 
surtout que ce message soit reconnu 
comme Žtant le sien. Elle fait partie 
intŽgrante de lÕÏuvre et participe ˆ sa 
comprŽhension.  

En effet si ces textes Žtaient tapŽs ˆ la 
machine ou inscrits dans une police de 
caract•re beaucoup plus neutre, le 
message ne serait pas le m•me, le 
public le lirait diffŽremment.  

 

Ces phrases deviennent des dessins, 
sÕiconisent, chez Ben. Sa fa•on de 
tracer les Ç F È, les Ç S È, les ronds 
quÕil fait parfois sur les Ç I È, lÕabsence 
de ponctuation, nous am•ne nt ˆ un 
dessin.  

 

Ben dessine ses mots et ses phrases plus quÕil ne les Žcrit. La fa•on de les inscrire, le geste 
utilisŽ est tout aussi important que ce qui est notŽ. Si on retire ce dessin manuscrit, ce nÕest 
plus lÕÏuvre de Ben.  

 

Ç Sans lÕutilisation du langage et de lÕŽcriture, je ressentirais mon art comme quelque 
chose dÕabsolument muet. È250  

 

Ben a besoin de lÕŽcriture manuscrite 
pour le dŽveloppement de son travail. Il a 
m•me besoin de sa propre Žcriture, de 
son propre tracŽ. Cette Žcriture fait sens 
dans le dessin de ses lettres, cÕest en 
cela que lÕon reconna”t au premier coup 
dÕÏil le travail de lÕartiste, sans m•me 
une signature.  

 

Pour prendre un exemple similaire, le 
geste de Van Gogh, la fa•on dont il 
appose ses touches de couleurs sur la 
toile, fait que son travail est tout de suite 
reconnaissable. Les couleurs et le tracŽ 
dÕEgon Schiele font de m•me, on se 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
250 The New Alphabet, Duisbourg, Lehmbruck Museum, 2001, p. 20. 

Ben, JÕŽcris donc je suis 

Ben, ƒcrire cÕest peindre des mots 
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retrouve en face de ses Ïuvres et on sait tout de suite que cÕest son travail. Chez Ben, cÕest 
son Žcriture manuscrite qui permet cela.  

 

 

            

 

Vincent Van Gogh, Nuit ŽtoilŽe, 1889     Egon Schiele, Femme avec la jambe pliŽe, 1917 

 

 

 

Tout au long de ce chapitre nous avons pu observer les recherches dÕartistes autour de la 
question du signe typographique et de lÕŽcriture.  

Pour cela nous avons tout dÕabord analysŽ le travail de JŽr™me Peignot, et la fa•on dont il 
crŽe des po•mes qui Žveillent lÕimaginaire simplement par la mise en page. En dŽtournant le 
signe typographique de sa fonction linguistique, il se focalise sur sa forme, son dessin et 
ainsi nous am•ne ailleurs.  

Ensuite nous avons vu que certains artistes dŽcident de mettre en place des travaux crŽant 
leurs propres signes typographiques, ils sont en effet toujours Žtroitement liŽs au texte et ˆ 
lÕŽcriture. Nous avons tout dÕabord observŽ les recherches de Marcel Broodthaers et Michalis 
Pichler qui ont voulu poursuivre la dŽmarche de StŽphane MallarmŽ. Ils ont pour cela 
repensŽ lÕouvrage Un Coup de dŽs jamais nÕabolira le hasard, et ici les mots deviennent de 
longs rectangles noirs ou des trouŽes dans le papier. Puis nous avons examinŽ les 
recherches de Rafael Lain et Angela Detanico qui repensent le signe, en crŽent de 
nouveaux. Et dans chacune de leurs Ïuvres une lecture est possible, il suffit dÕen conna”tre 
le code.  

Nous nous sommes ensuite penchŽe sur la notion dÕŽcriture. Voir comment Pierrette Bloch 
se confronte ˆ lÕŽcrit en alignant ses sŽries de points tracŽs ˆ lÕencre de chine. Elle conserve 
une linŽaritŽ, Žcrit en noir sur blanc, lÕŽcriture est prŽsente, m•me si nous ne sommes pas 
face ˆ quelque chose de lisible, linguistiquement parlant. Puis nous avons analysŽ le travail 
de Sol•ne Marzin et sa fa•on de repenser lÕŽcriture en se rŽappropriant les codes de la mise 
en page dÕun livre.  
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Enfin nous nous sommes penchŽe sur les recherches de ces artistes pour qui le signe 
typographique fait sens dans leurs Ïuvres. Roman Opalka qui, gr‰ce ˆ lÕutilisation des 
nombres, met en place une temporalitŽ : cÕest la chronologie que crŽent les chiffres qui 
permet cela. Mais aussi lÕartiste Ben pour qui le tracŽ m•me de ses lettres et de ses mots est 
devenu sa signature. 

 

Cela nous am•ne tout naturellement ˆ nous demander o• nous apposons ces signes 
typographiques. La question du support est en effet indissociable de celle du signe quant ˆ 
sa lecture. 
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II. 2. Le Support  : 

 

La question du support est une question omniprŽsente en art contemporain.  

Par le passŽ, un peintre travaillait sur une toile, un po•te Žditait son travail sous forme de 
livre, un sculpteur choisissait la terre ou la pierre afin de travailler le volume.  

 

Cependant, avec lÕav•nement de lÕart contemporain, au dŽbut du XX•me si•cle, diffŽrentes 
pratiques se m•lent (nous lÕavons vu prŽcŽdemment avec lÕintervention des Žcrivains dans 
les recherches des avant-gardes notamment), et ainsi le support prend toute son 
importance. Il devient un vrai choix de la part de lÕartiste. 

 

Ë c™tŽ de cela, sur le plan purement sŽmiotique, le support induit une lecture du signe qui 
est apposŽ dessus.  

 

LÕexemple le plus simple est celui du sigle de lavage que lÕon 
trouve sur les Žtiquettes de v•tements. CÕest ainsi que lÕon 
sait que notre pull se lave ˆ 30 ¡. Et cÕest bien le support qui 
le rend lisible, comprŽhensible par tous. En effet si lÕon 
dŽcide dÕinscrire ce logo sur un mur, il ne veut plus rien dire : 
on ne va pas laver le mur ˆ 30¡.  

 

 

 

Les premiers ˆ se poser clairement la question du support sont les cubistes, et notamment 
Pablo Picasso avec sa cŽl•bre toile Nature ˆ la chaise cannŽe , que nous avons ŽtudiŽe au 
cours de la premi•re partie.  

Cependant nous voyons bien ici quÕil sÕagit de questionner lÕespace de la toile, dÕy insŽrer 
autre chose que de la peinture (coupures de journaux, toile cirŽe, etc.). Les cubistes ne 
sortent pas encore de cette espace quÕest la toile (en peinture). 

Et cÕest un peu plus tardivement, ˆ la suite de ces avantÐgardes et de Marcel Duchamp que 
les artistes vont se mettre ˆ apprŽhender tous types de supports.  

 

Il est donc tr•s important de se pencher sur cette notion de sup port, cÕest ˆ cela que nous 
nous emploierons dans cette partie. Simone Breton-Gravereau et Dani•le Thibault nous 
permettent ici de poser un fait, elles expliquent dans lÕouvrage collectif LÕaventure des 
Žcritures, mati•res et formes  que :  

 

Ç Quoi quÕil en soit, le support nÕest jamais neutre. Lisse ou rugueux, mou ou dur, fixe 
ou voyageur, dŽployŽ ou minuscule! il conditionne, par sa consistance, la forme des 
graphies, la nature des postures, des gestes et des outils. VŽhicule dÕun message, 
vecteur dÕun savoir ou soutien momentanŽ de la mŽmoire, il entretient avec lÕŽcrit des 
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liens de dŽpendance, des rapports de forces qui sÕŽquilibrent, mais o• triomphe tant™t 
la mati•re, tant™t le texte. Ainsi la pierre octroie ˆ son inscription une durŽe quasi 
illimitŽe, lÕivoire ou la soie sacralisent les textes, des formes et des mati•res 
inhabituelles pour un livre attirent lÕattention sur son contenu. En revanche, lorsquÕil 
sÕagit de monnaies, cÕest lÕŽcrit qui prime et qui garantit la valeur du support, quÕil soit 
dÕor, dÕargent, de verre ou de caoutchouc. De la m•me mati•re, dans les usages 
talismaniques, lÕŽcrit prot•ge ou guŽrit et le support nÕest quÕun mŽdium, m•me si, 
parfois, il est lui-m•me investit dÕune charge symbolique prŽsumŽe renforcer le 
pouvoir des inscriptions. È251 

 

II. 2. 1. Sortir de la toile : le mouvement Support / Surface  :  

 

Il faut noter ici lÕexistence dÕun mouvement tr•s important que lÕon peut presque voir comme 
un dernier et bref mouvement des avant-gardes. Il sÕagit du mouvement Support / Surface 
qui est tr•s actif de 1969 ˆ 1972.  

Il se compose de Marcel Alocco252, Daniel Dezeuze253, No‘l Dolla 254, Bernard Pag•s 255, Jean-
Pierre Pincemin256, Patrick Saytour257, Louis Cane258 et Claude Viallat259. No‘l Dolla nous 
explique le mouvement par ces mots : 

 

Ç Au commencement Žtait un petit groupe de jeunes gens qui pensaient pouvoir 
changer la forme et lÕesprit de lÕart et par la m•me changer lÕunivers. [!] LÕart pouvait 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
251 Simone BRETON-GRAVEREAU et Dani•le THIBAULT (ouvrage collectif), LÕaventure des 
Žcritures, mati•res et formes,  Paris, ƒditions de la Biblioth•que Nationale de France, 1998, p. 19.  
252 Marcel Alocco est un peintre, Žcrivain et po•te, fran•ais nŽ ˆ Nice le 8 fŽvrier 1937 (80 ans). Il vit et 
travaille ˆ Nice. Pour lui l'image est la composante fondamen tale de la peinture, et le patrimoine 
iconographique est un outil comme le ch‰ssis, la toile et la couleur: Ç toute peinture fait image È Žcrit-il. 
253 Daniel Dezeuze est un artiste plasticien fran•ais, nŽ le 1er fŽvrier 1942 ˆ Al•s. Il vit actuellement ˆ 
S• te. Membre fondateur du groupe Support / Surface en 1969, Dezeuze participe, de 1970 ˆ 1972, ˆ 
de nombreuses expositions collectives dont celle au MusŽe dÕart moderne de la Ville de Paris en 
1970. 
254 No‘l Dolla , nŽ le 5 mai 1945 ˆ Nice, est un artiste peint re et un plasticien fran•ais contemporain. 
Depuis 1964, No‘l Dolla construit avec constance une Ïuvre qui investit la peinture (au sens large) 
comme un champ d'expŽrimentation. La peinture, sa matŽrialitŽ, ses modes d'apparition, de 
prŽsentation, le support, la toile, la surface, le champ colorŽ... 
255 Bernard Pag•s , nŽ ˆ Cahors dans le Lot, le 21 septembre 1940, est un sculpteur fran•ais 
contemporain. 
256 Jean-Pierre Pincemin, nŽ le 7 avril 1944 ˆ Paris et mort le 17 mai 2005 (ˆ 61  ans) ˆ Arcueil (Val -
de-Marne), est un peintre, graveur et sculpteur fran•ais.  
257 Patrick Saytour (nŽ le 18 septembre 1935 ˆ Nice) est un peintre fran•ais contemporain. Il vit ˆ 
Aubais. Au sein du groupe Supports/Surfaces, Patrick Saytour a toujours occupŽ, dŽlibŽrŽment, une 
position marginale, critique, voire ironique. Son travail peut se dŽfinir comme une entreprise de 
dŽconstruction de la forme, de la couleur, du format, du cadre de prŽsentation, pour reprendre les 
termes m•me de lÕune de ses dŽclarations. 
258 Louis Cane, nŽ le 13 dŽcembre 1943 ˆ Beaulieu -sur-Mer dans les Alpes-Maritimes, est un peintre 
et sculpteur contemporain fran•ais. Pour la premi•re exposition collective du groupe 
Supports/Surfaces, Claude Viallat refuse la participation de Louis Cane, qui distribue alors dans 
l'exposition, un texte thŽorique, contestant la cohŽrence du groupe, tract qui inaugure une sŽrie de 
polŽmiques et de contestations. 
259 Claude Viallat, nŽ le 18 mai 1936 ˆ N”mes, est un peintre contemporain fran•ais. En 1969, il est un 
des membres fondateurs du groupe Supports/Surfaces. 
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•tre fait de torchons, de serpill•res, de mouchoirs, il pouvait m•me •tre MŽnager! 
Ce petit groupe croyait dur comme fer que Marx avait encore de beaux jours devant 
lui, que Freud et Lacan nÕŽtaient pas des farfelus, que Debord, Levi-Strauss, 
MallarmŽ, Artaud, Umberto Eco, Deleuze, Guatarri, Guevara, Castro et tant dÕautres 
Žtaient des leviers dÕairain dÕun nouveau monde, plus juste et plus intelligent. Tout 
simplement le r•ve dÕune sociŽtŽ plus humaine. È260 

 

On voit bien ici le rapprochement avec le mouvement cubiste concernant les supports de 
peinture. Ç LÕart pouvait •tre fait de torchons, de serpill•res, de mouchoirs... È De m•me, 
Pablo Picasso amenait de la toile cirŽe dans ses Ïuvres.  

Il y a Žgalement un fort engagement politique dans leur dŽmarche, Dolla parle ici de 
Ç Marx261, Guevara262, Castro263!  È Et cette politisation aussi les rapproche des mouvements 
des avant-gardes.  

 

Nous nous intŽresserons ici ˆ ce mouvement pour son geste fort de sortir de la toile en 
peinture. Ils se questionnent sur le support et Viallat lÕexprimera ainsi : 

 

Ç Dezeuze peignait des ch‰ssis sans toile, moi je peignais des toiles sans ch‰ssis et 
Saytour lÕimage du ch‰ssis sur la toile. È264 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
260 No‘l Dolla. Ë propos de Supports-Surface, 2006. 
261 Karl Marx nŽ en 1818 ˆ Tr•ves en RhŽnanie et mort en 1883 ˆ Londres, est un historien, 
journaliste, philosophe, sociologue de l'Žconomie, sociologue, essayiste, thŽoricien de la rŽvolution, 
socialiste et communiste allemand. Il est connu pour sa conception matŽrialiste de l'histoire, sa 
description des rouages du capitalisme, et pour son activitŽ rŽvolutionnaire au sein du mouvement 
ouvrier.  
262 Ernesto Rafael Guevara (nŽ le 14 juin 1928 ˆ Rosario, Argentine Ð mort le 9 octobre 1967 ˆ la 
Higuera, Bolivie), est un rŽvolutionnaire marxiste et internationaliste argentin ainsi qu'un homme 
politique d'AmŽrique latine. 
263 Fidel Alejandro Castro Ruz, nŽ le 13 aožt 1926 ˆ Bir‡n et mort le 25 novembre 2016 ˆ La Havane. 
Il est un rŽvolutionnaire cubain et un politicien qui a gouvernŽ la RŽpublique de Cuba comme Premier 
ministre de 1959 ˆ 1976 et ensuite comme prŽsident de 1976 ˆ 2008.  
264 Extrait du catalogue de lÕexposition La peinture en question, Le Havre, 1969. 
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RŽtrospective Claude Viallat 1967-2015, Nantes, 2015. 

 

 

Dans ces recherches nous voyons vraiment pour la premi•re fois un accrochage, une mise 
en espace diffŽrente et innovante, et cela par lÕutilisation et la mise en avant dÕun support 
travaillŽ diffŽremment.  

Les toiles de Viallat, sans ch‰ssis, permettent la mise en Žvidence du drapŽ. Les peintures 
deviennent ainsi des voiles de bateaux, des drapeaux, etc. Et les mises en espace dans 
lÕexposition permettent au spectateur de tourner tout autour de la peinture. Ceci est une 
rŽvolution. Une peinture Ç classique È sur ch‰ssis poss•de un recto (ce qui est peint) et un 
verso (la toile brute). LÕartiste est alors obligŽ de la prŽsenter accrochŽe au mur, et le 
spectateur sait que ce qui est ˆ apprŽcier ce trouve face ˆ lui (le reste lui est invisible). 
Lorsque Viallat dŽcide dÕutiliser la toile en la laissant souple, ces codes de lecture connus 
des spectateurs, ces normes nÕexistent plus.  

Et surtout une thŽ‰tralitŽ est alors existante. Lˆ o• lÕartiste accrochait simplement (m•me si 
lÕŽclairage et lÕemplacement restaient tr•s travaillŽs) sa toile au mur, ici Viallat va choisir de 
lÕaccrocher au mur ou au plafond, si le spectateur peut en faire le tour ou non, si il dŽvoile le 
recto et le verso ou simplement le recto, si il la maintient par un bord ou deux crŽant ainsi 
des drapŽs diffŽrents, etc. Une m•me toile devient diffŽrentes Ïuvres selon la mise en 
espace, la mise en sc•ne quÕen fait lÕartiste. 

Nous voyons ici que ces artistes questionnent le vide qui entoure leurs toiles. La fa•on dont 
ils les placent dans lÕespace de la galerie est tr•s travaillŽe. Nous pouvons ainsi voir une 
Ïuvre ˆ travers une autre, ou derri•re une autre. Et cÕest le vide laissŽ autour de la pi•ce qui 
permet cela. 
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RŽtrospective Claude Viallat 1967-2015, Nantes, 2015. 

 

 

La question du vide, de lÕespace est Žgalement tr•s importante au sein du mouvement 
Support / Surface, nous le notons nottament au sein des recherches de Patrick Seytour. 

 

Patrick Saytour va petit ˆ petit, couper la toile, lÕajourer, pour finir par peindre sur des 
v•tements ou des nappes. Lˆ encore le support de peinture nÕest plus figŽ, normŽ. Et lˆ o• 
Viallat cherche ˆ retirer sa rigiditŽ  È ˆ la peinture en retirant le ch‰ssis, Saytour va chercher 
lÕajourement. Nous pouvons voir ˆ travers ses toiles gr‰ce aux trouŽes quÕil y ins•re. Et lˆ 
encore la mise en espace va, du coup, •tre tr•s importante quant ˆ la lecture que le 
spectateur va faire de son travail.  

Nous nous rendons compte ici que, dans le travail de Seytour le vide est tr•s important. 
Gr‰ce aux ajourements quÕil crŽe dans ses toiles il ins•re directement du vide dans son 
travail. Il pense ensuite ˆ la mise en espace. Chez lui il y a dans un premi er temps le vide 
dans lÕÏuvre, il la fa•onne, il se retrouve ˆ Žgale importance avec le support dans les 
travaux de Patrick Seytour. Et dans un deuxi•me temps il y a le vide que lÕartiste laisse 
autour de la pi•ce, lui permet la lecture de lÕÏuvre.  

 

Les peintres du mouvement Support / Surface crŽent ce quÕaujourdÕhui nous nommons 
installation. Eux appelaient cela des expositions de peintures.  
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Vue de lÕexposition Support-Surface, MusŽe dÕart moderne de Paris, 1970 (travaux de Bioul•s, 
Devade, Dezeuze, Saytour, Valensi et Viallat). 
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Ë c™tŽ de ce questionnement tr•s fort autour du support, qui unifie leur mouvement comme 
Žtant leur principale recherche, au sein du mouvement Support / Surface, la question du 
signe est importante. 

 

 

Celui chez qui la notion de signe est la plus 
prŽsente est Claude Viallat. Une forme se 
retrouve dans toutes ses Ïuvres, tout au long de 
ses recherches. Ce m•me dessin se rŽp•te, en 
diffŽrentes couleurs, diffŽrentes tailles, sur 
diffŽrents supports, parfois cette forme est 
rŽpŽtŽe de tr•s nombreuses fois sur la toile, 
parfois la prŽsence dÕune seule forme suffit. 

Nous ne sommes pas ici face ˆ une forme 
dÕŽcriture, par contre, ici Viallat crŽe un signe 
typographique qui lui est propre.  

 

En effet ce signe est reconnaissable et lisible, et il permet une lecture bien particuli•re et 
toujours semblable. On sait en le voyant ˆ quoi il fait rŽfŽrence. La virgule est une 
respiration, le point une coupure, la fin dÕune phrase, le point dÕinterrogation Žvoque la 
question, etc. Ici cÕest comme si Claude Viallat avait eu besoin de crŽer le sien propre afin de 
renvoyer ˆ son travail et ˆ ses recherches. Lorsque le spectateur voit, observe une toile o• 
ce signe est prŽsent, il sait que cÕest lÕÏuvre de Claude Viallat. Comme si nous Žtions face ˆ 
la rŽpŽtition sur la toile dÕune signature. 

 

Un autre artiste fera des recherches 
en ce sens, il sÕagit dÕErnest T265. Il 
travaille dans les annŽes 60. Il reste 
sur le support classique de la peinture 
quÕest la toile montŽe sur ch‰ssis. Il 
crŽe de nombreuses Ïuvres o• une 
multitude de Ç T È sÕimbriquent afin de 
recouvrir enti•rement la toile. Ces 
Ç T È sont dessinŽs de fa•on 
gŽomŽtrique, ils sont parfaitement 
proportionnels, tous identiques en 
terme de tailles et de proportions. Ils 
recouvrent enti•rement la toile par un 
enchev•trement parfait mais parfois 
diffŽrent dÕune toile ˆ lÕautre. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
265 Ernest T est le pseudonyme d'un artiste contemporain fran•ais nŽ ˆ Mons (Belgique) en 1943. Sa 
signature est Žgalement une fa•on de singer et la posture de lÕartiste qui fut ŽrigŽ ˆ lÕŽpoque moderne 
en auteur gŽnie. 

Claude Viallat, Sans Titre, 1974 

Ernest T, Peinture nulle, 2010 
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Ë la premi•re lecture ce Ç T È si gŽomŽtrique reste une forme. CÕest par la prise de 
connaissance du nom de lÕauteur, Ernest T, que le spectateur y dŽc•le la lettre 
typographique. Et sortie de ce contexte de crŽation elle redevient une simple forme, telle 
celle que lÕon trouve dans le jeux TŽtris266. 

 

Ernest T utilise toujours les trois couleurs primaires avec lesquelles il joue de diffŽrentes 
mani•res selon les toiles. Et cÕest ce Ç T È, de son nom dÕartiste Ç Ernest T È, qui fait sens et 
qui fait Ïuvre. Il recouvre enti•rement la toile de cette lettre, ce qui permet, lˆ aussi, au 
spectateur dÕidentifier instantanŽment lÕauteur de la toile. 

 

Chez Claude Viallat, la forme utilisŽe nÕest pas une lettre ou un signe typographique 
prŽexistant, cependant cette forme rŽpŽtŽe devient une signature, un signe typographique 
personnel. 

 

Et chez Viallat comme chez Ernest T cette forme, ce dessin, ce signe peut •tre tronquŽ sur 
la toile. Chez ces deux peintres la rŽpŽtition du motif suit un schŽma rŽgulier, avec des 
espacements et des alignements tous semblables sur la toile. CÕest un travail Ç ordonnŽ È. 
Les signes ne se chevauchent pas, il y a toujours le m•me Žcart entre chaque. De ce fait, 
lorsque la limite du support choisi par lÕartiste arrive, le signe est tronquŽ. Mais du fait de sa 
prŽsence sur le reste de la toile, sa comprŽhension, sa lecture nÕen est pas impactŽe. Le 
spectateur peut facilement mentalement visualiser la forme manquante au signe. 

 

            

     Claude Viallat, Sans Titre, 1967                       Ernest T, Peinture nulle n¡69, 1989 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
266 TŽtris est un jeu vidŽo de puzzle con•u par Alekse• Pajitnov ˆ partir de juin 1984 sur Elektronika 
60. 
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Et cÕest ensuite, chez Claude Viallat, par la mise en espace de son support, une mise en 
espace possible par le choix m•me de ce support, que la lecture de lÕÏuvre est modifiŽe et 
est diffŽrente selon les pi•ces.  

 

Si le mouvement Support / Surface reste un des premiers ˆ sÕŽmanciper de cette fa•on de la 
toile, nous allons voir quÕune fois que ce pas en avant est fait, de nombreux artistes vont 
placer la typographie sur divers supports, allant m•me directement au mur ou au sol.  

 

II. 2. 3. Le mur blanc tel la page :   

 

Ë partir du moment o• les artiste s deviennent pratiquement tous pluridisciplinaires la 
question du support de leurs travaux va devenir essentielle car elle devient un vrai choix lˆ 
o•, au prŽalable, les supports des Ïuvres Žtaient des conventions.  

Et cÕest donc une Žvolution naturelle qui va faire quÕˆ moment donnŽ lÕartiste va se 
demander : pourquoi ne pas intervenir directement sur le mur, plut™t que de crŽer quelque 
chose destinŽ, par la suite, ˆ y •tre accrochŽ  ? 

 

Nous allons ici prendre lÕexemple de deux artistes marquants des annŽes 1990-2000. Ils ont 
tous les deux dŽcidŽ dÕexploiter le mur, directement, mais lÕont fait de fa•on tr•s diffŽrente. 

 

Le premier artiste que nous allons observer est Mircea Cantor267. AgŽ de trente neuf ans, 
dÕorigine roumaine, il vit et travaille entre Paris et Cluj. CÕest un artiste majeur dont le travail 
est largement reconnu sur la sc•ne internationale, il a par ailleurs re•u le prix Marcel 
Duchamp268 en 2011. Figure de la nouvelle gŽographie de lÕart contemporain, nomade, se 
revendiquant sans ancrage, Mircea Cantor crŽe ˆ la fois des Ïuvres minimales, poŽtiques et 
mŽtaphysiques remettant en cause la globalisation.  

Afin de vŽhiculer un sentiment, une Žmotion, de crŽer un impact, il utilise souvent le texte 
sous la forme dÕexpressions de langage ou de phrases courtes mises en sc•ne de fa•on tr•s 
travaillŽes. Et cÕest cette mise en espace du mot, et le choix du support sur lequel le texte est 
apposŽ qui nous intŽresse ici.  

 

LÕune des choses remarquable dans le travail de Mircea Cantor est le choix des textes qui 
composent ses Ïuvres. On constate que les phrases sont souvent en latin, faisant rŽfŽrence 
ˆ quelque chose de lÕordre du spirituel.  Nous le voyons de mani•re Žvidente au sein des 
pi•ces Sic Transit Gloria Mundi (Ainsi Passe la Gloire du Monde) rŽalisŽes en 2012 et 
prŽsentŽes, entre autres, au centre Pompidou lors de lÕexposition en lien avec le prix Marcel 
Duchamp, re•u lÕan passŽ ; ou encore Cer Variabil (Ciel Nuageux) rŽalisŽ en 2007-2008.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
267 Mircea Cantor (nŽ en 1977 ˆ Oradea, en Roumanie) est un artiste qui, ˆ travers ses Ïuvres, se 
livre ˆ une subtile critique de la sociŽtŽ contemporaine. Il vit et travaille entre Paris et Cluj, m•me si, 
comme il le dit1, Ç il vit et travaille sur Terre. È 
268 Le Prix Marcel Duchamp a ŽtŽ crŽŽ en 2000 par lÕADIAF (Association pour la Diffusion de lÕArt 
Fran•ais) . Son ambition est de distinguer un artiste fran•ais ou rŽsidant en France, reprŽsentatif de sa 
gŽnŽration et travaillant dans le domaine des arts plastiques et visuels. 



! "'% !

Mais ce qui fait peut-•tre le plus sens au sein de lÕÏuvre de Mircea Cantor, cÕest le choix du 
support de ses phrases et la fa•on de les y inscrire.  

 

 

 

Mircea Cantor, Sic transit Gloria Mundi, 2012 

 

 

Nous allons nous arr•ter ici sur Sic Transit Gloria Mundi, et nous analyserons les autres par 
la suite. 

Ici cÕest un fil de poudre qui trace les lettres directement sur le mur. LÕartiste vient et 
enflamme le fil qui se propage et laisse une marque directement sur le support blanc quÕest 
le mur. Le geste est tr•s fort, et seule la trace brž lŽe reste, faisant ainsi tr•s f ortement Žcho ˆ 
la phrase inscrite. Ces larges lettres manuscrites qui se dessinent sur le mur sont les seules 
choses matŽrialisŽes sur ce dernier. En faisant ce geste, en apposant cette trace sur ce 
support (le mur) lÕartiste fait de cette trace un signe, comme sÕil cherchait ˆ marquer le 
musŽe, la galerie, le lieu o• il expose.  

 

Nous pouvons nous attarder sur le 
travail de Claire Fontaine, artiste 
collective, regardons notamment 
ses pays matŽrialisŽs par des 
milliers dÕallumettes quÕelle 
embrase par la suite. CÕest la 
trace de ce geste effectuŽe 
directement sur le mur qui fait 
Ïuvre.  

Si ce m•me geste Žtait produit sur 
un autre support, une plaque de 
bois ou un morceau de tissu, que 
lÕon viendrait par la suite 
accrocher sur le mur, le sens en 

Mircea Cantor enflammant les lettres  
de Sic Transit Gloria Mundi 
















































































































































































































































































































































































