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Introduction

Tout mot, toute lettre, tout signe sont apposZs sur un support et contenus dans un espace,
un Cvide E. Le support permet de les matZrialiser, et cOest gr%.ce au vide quOgont
reconnaissable, dissociable des autres. Ce sont ces trois facteurs : signe / support / espace,
qui induisent et permettent une lecture, une transmission dOidZes, d sentiments.

La question du signe typographique est au centre de nos recherches depuis longtemps.
Nous nous sommes notamment questionnZe sur la fason dont les avant-gardes du XXeme
siscle ont travaillZ et insZrZ la typographie dans leurs fuvres. Comment StZphane MallarmZ
et Guillaume Apollinaire ont amorcZ cette dZmarche en bousculant le signe typographique et
en portant leur intZrst sur le blanc, le vide, IQespace. Gr%o.ce ~ euxle texte se dZlinZarise, la
ponctuation sOenvole, la mise en page prend une face tres importante. lls sOapersoivent que
la maniere dont les signes sont disposZs dans la page fait varier leur sens, ainsi que le
sentiment vZhiculZ au lecteur.

La problZmatique du support dZcoule de ce questionnement sur le signe. COest lui qui permet
dOapprZcier le blanc, le vide. COest gr¥%.ce atdio@d E que la forme du signe se dZtache, se

dZcoupe. COest IQapprZciation de ce vide, qui nOexiste que gr¥%ce au support, quOune

respiration se met en place : et sans respiration toute lecture reste impossible.

Georges Perec a Zcrit un ouvrage entisrement dZdiZ ~ IQespace. E 10intZrieur, une page
volante nous indique ceci :

C Priere dOinsZrer.

LOespace de notre vie nOest ni continu, ni infini, ni homogene, ni isotrope. Mais sadn
prZcisZment oe il se brise, oe il se courbe, o« il se dZconnecte et oe il se rassemble ?
On sent confusZment des fissures, des hiatus, des points de frictions, on a parfois la
vague impression que ea coince quelque part, ou que +a Zclate, ou que *a cogne.

Nous cherchons rarement ~ en savoir dOavantage et le plus souvent nous passons
dOun endroit ~ IQautre sans songer ~ mesurer, ~ prendre en charge, ~ prendre en

compte ces laps dOespaces. Le probleme nOest pas dOinventer IOespace, encore moins

de le rZ-inventer (trop de gens biens intentionnZs sont I" aujourdOhui pour penser
notre environnement!), mais IQinterroger, ou, plus simple encore, de le lire ; car ce
que nous appelons quotidiennetZ nOest pas Zvidence, mais opacitZ une forme de
cZcitZ, une manisre dOanesthZsie.

COQOest "~ patir de ces constations ZlIZmentaires que sOest dZveloppZ ce livre, journal
dOun usager de IOespace.

GP E

! Georges PERREC, Especes dOespaces Paris, fditions GalilZe, 2000, page volante.



Ces mots sont |” pour introduire IOouvrage de Georges Perec, nous les lui empruntons ici,
car, ils mettent en Zvidence IQimportance de I0espace, dudé, et du sZrieux quQil faut porter ~
sa lecture.

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

Nos propos seront plus ciblZs, nous nous questionnerons sur IOespace, et la fason dont les
artistes contemporains [Outilisent.

La question de la place de IOZcrivain, du poste, de IQartiste, du lecteur, du spectateur sOimpose
" nous au cours de nos Ztudes en Zcole dOart. Nous dZveloppons ici toute une dZmarbe en
Zdition oe la typographie prend une place centrale. DZtournement de I[Oobjet livre,
apprZhension de la notion dOZcriture, nos diffZrentes recherches plastiques nous amene
Zgalement "~ la poZsie.

Une Ztude plus approfondie sur les avant-gardes du XXeme siecle et leur fason de
sOapproprier la typographie nous pousse ~ poursuivre ces questionnements et ces
recherches.

Notre propre pratique plastique, centrZe sur la typographie et ses enjeux, se lie alors ~ nos
recherches thZoriques. Elles sOenrichissentOune IQautre.

Certains thZoriciens de IOart se sont pos4lZj” des questions presque semblables aux n™tres.
Roland Barthes ou Catherine Millet ont rZalisZ de nombreuses lectures de IQart
contemporain. Cependant ils le font de fason " traiter tout mZdium et toutes pratiques
confondues, leur travail nOest pas spZcifiquement orientZ vers la typographie. Georges
Perec? sOintZresse aux espaces, aux vides. Mais il se tourne vers notre environnement
quotidien et ne se fixe pas sur IOart. Anne MoeglirDelcroix?, quant ~ elle, rZalise un travail de
recherches, qui reste aujourdOhui une rZfZrence, qui est restreint au livre dQartiste I>aous
nous ouvrons " tout type dOiuvres. Anne-Marie Christin® dZveloppe tout un travail de
recherche sur le blanc et la lettre. Elle est tres proche de notre propos mais ne se pose quOen
universitaire. Elle thZorise et problZmatise de nombreuses notions (espace, signe) mais ne
se place jamais en tant que crZatrice. Enfin JZr'™Mme Peigndtassocie dans ses recherches
son travail Zcrit et plastique. Cependant, typographe de formation, cOest@istoire et la thZorie
de la typographie qui IOanimat.

Toutes ces diffZrentes recherches et courants de pensZes nous ont beaucoup aidZe dans
notre dZmarche. Nous nous posons la question du signe, de son support et de IQespace qui
lui est laissZ. De la fason dont ce signe entre dans IQart pour devenir un mZdium " part

Membre de IO0ulipo, il rZalise notammenEspeces dOEpaces entisrement dZdiZ aux vides et
espaces quotidiens, ou encore La Disparition, roman Zcrit sans utiliser la lettre CE E.
® Elle a Zcrit EsthZtique du livre d'artiste 1960-1980 : une introduction " IQart contemporain fditions de
la BNF et de Le Mot et le reste, 2011, Paris, qui reste une rZfZrence quant au livre dOartiste
* Elle rZalise de nombreux ouvrages centrZs sur la typographie et le blanc, IOespace qui lui est
associZ, notamment LOimage Zcrite ou la dZraison graphiquefditions Flammarion, 2009, Paris, et
PoZthue du blanc, vide et intervalle dans la civilisation de IOaIphabetfd|t|ons Peeters, 2000, Leuven.
Typographe il rZalise Typoemes et TypoZsie, deux ouvrages oe poZsie et recherches plastiques se
melent gr¥%o.ce " la typographie.



entiere. Cela nous permet de faire le lien avec nos propre s recherches plastiques oe nous
utilisons largement ce mZdium typographique.

Dans cette dZmarche nous souhaitons faire un pont entre IQapproche sZmiotique et
IOapproche plastique. COest en cela que les propos dOArMarie Christin, lorsquQelle
dZveloppe son raisonnement quant " la naissance meme du signe dans ce C vide E, la
spatialitZ du signe, nous intZressent. Et ces recherches font Zcho aux fuvres de JZr™me
Peignot, et ~ la manisre dont il dZveloppe ses posmes crZZs uniquement gr%o.ce ~ des signes
de ponctuations. Ici le signe typographique, la lettre, la ponctuation, deviennent une image.
Les crochets deviennent des oiseaux, les astZrisques des flocons de neige. Le sens de la
typographie nOest plus linguistiquemais une Clecture E reste nZanmoins possible. Et cOest la
mise en page, la mise en espace qui la permet. COest =~ ce moment I que |Oapproche
sZmiotique entre en jeu. Nous nous appuierons sur les travaux en sZmiotique de IOZcriture
tels qudilont ZtZ menZs par Battestini, Klinkenberg, Harris, Klock-Fontanille.®

Le corpus dOZtude sera centrZ sur des pisces dQart, et delivres dQartistes, en laissant une
large place ~ 10art contemporain. Cela nous permettra dOapprZhender la maniere dont le
spectateur, le lecteur, resoivent les images, les mots et lisent les Cvides E. Enfin, notre
travail personnel de plasticienne sera Zgalement abordZ, ce qui nous aidera " nourrir et
enrichir notre rZflexion.

La mZthodologie que nous mettons en place est sZmiotique. Nous allons travailler sur une
sZmiotique de IOZcriture, mais Zgalement des supports utilisZs par les artistes. En effet,
depuis les travaux de Guillaume Apollinaire et StZphane MallarmZ, la typographie est tres
prZsente dans IQart. On la retrouve comme vZhicule du langage, dOidZes. Nous IOenvisagerons
ici dans un sens large. De nombreux artistes travaillent sur le signe, la lettre, et ce signe est

vu dans un espace donnZ, choisi par |Qartiste.

Au sein de IQart 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 dZtournement
de la lettre et de IOZcriture,andis que dOautres vont IOutiliser de manerplus ponctuelle mais
mise en avant avec un dispositif et une fason de la prZsenter au public tres forte, comme
Mircea Cantor (prix Marcel Duchamp 2011).

® BATTESTINI Simon, Ecriture et texte. Contribution africaine, Presses de IOUniversitZ Laval, 1997.
BATTESTINI Simon, De 10Zcrit africain ~ IQoral. Le phZnomene graphique africairParis, fditions
LOHarmattan, 2006.

HARRIS Roy, SZmiologie de I'Zcriture, Paris, CNRS fditions, 1993.

KLOCK-FONTANILLE Isabelle et ARABYAN Marc (ouvrage collectif), LOZcriture entre support et
surface, Paris, fditions LOHarmattan, 2005.

KLOCK-FONTANILLE Isabelle, De la trace ~ son dZchiffrement : histoire et sZmiotique des Zcritures
et de leur dZchiffrement, Synthese dOHabilitation ~ diriger des recherches, UniversitZ de Limoges,
2006.

Klinkenberg, Jean-Marie, C Vers une typologie gZnZrale des fonctions de 10Zcriture. De la linZaritZ "~ la
spatialitZ E, Bulletin de la Classe des Lettres, AcadZmie Royale de Belgique, 1-6, 2005, pp. 157-196.
|



Nous verrons ainsi ce qui peut stre considZrZ comme signe typographique et Zcriture. Quelle
est la place et IOimportance du support, € comment le vide, le blanc, permet et oriente la
lecture.

Nous souhaitons, gr%oce ~ cette these, apporter notre contribution en sZmiotique de IOZcriture.
Toutefois, son originalitZ ne se trouve pas tant dans IQoutil utilisZ, la sZmiotique, que dans le
domaine de recherche dans lequel nous nous inscrivons. Nous nous engageons sur le
terrain de IOart contemporain et nous nous appuyons sur la sZmiotique de IOZcriture et de
IOZdition afin dOaborder ces questionnements, sur le signe typographique et IOespace, par un
angle nouveau. Nous exportons la sZmiotique dans le domaine de IOart, et nous lions
recherches sZmiotiques et recherches plastiques.

C[l il ne peut exister de sZmiotique de IOZcriture que dans la confrontation, le
dialogue avec dOautres disciplinesg’

Geoffroy Tory®, qui propose une Ztude de la lettre (basZ sur son dessin gZomZtrique) en
1529, nous dit :

Cll nous convient de noter que les lettres sont si nobles et divines quQelles ne veulent
aucunement estre contrefaictes, mutilZes ni changZes de leur propre figure 1 ] qui
mutile une lettre de quelque fason quQelle soit, elle nOest plus lettre, mais grimace, ou
chose si meschante quOon ne lui seaurait bailler assez compstent nom, qui ne
vouldroit dire que se fust ung monstre. E°

Toute la premisre grande partie de notre these sera consacrZe ~ IOancrage historique. COest
en effet tout au long du XXeme siscle que les artistes (de tous bords : Zcrivains, peintres
poetes, et de toutes mouvances : futuristes, cubistes, dadasstes) vont sQattacher ~ donner
une place ~ la lettre, ~ la typographie dans leurs tra vaux. Et ce sont eux qui sont ~ la base
de toutes les crZations contemporaines dans ce meme domaine.

Nous commencerons par nous attarder sur ce qui a prZcZdZ Guillaume Apollinaire et
StZphane MallarmZ. Les jeux de mots et dOespaces des @ecs. Les premiers calligrammes.
LOimprimerie,dus ces travaux qui interpellent les deux postes.

Nous approfondirons ensuite, bien szr, les Tuvres de StZphane MallarmZ et Guillaume
Apollinaire. lls marquent un tournant et ouvrent la voie aux avant-gardes.

Nous prendrons ensuite le temps de dZtailler les diffZrents mouvements avantgardistes. Les
cubistes sont les premiers " faire entrer la lettre dans la peinture. Elle leur permet un
ancrage dans le quotidien et le populaire.

’ Isabelle KLOCK-FONTANILLE, CIntruduction E, Actes SZmiotique nj119, 2016.

8 Geoffroy Tory, nZ vers 1480, et mort en 1533, est un imprimeur-libraire et humaniste franeais,
crZateur de caracteres d'imprimerie propres " la transcription du franeais.

° Pierre DUPLAN, Pour une sZmiotique de la lettre, Paris, fditions de IQAtelier Perrousseaux, 2007, p.
35.



Les futuristes italiens orientent leurs recherches vers la modernitZ et la libZration de la lettre
et du signe typographique.

Les dadaestes veulent aller plus loin. lls se dZtachent du mot, la lettre devient, avec eux, pure
image.

Enfin les futuristes russes qui sont les premiers ~ dZvelopper un vrai questionnement sur
IOobjet livre.

Cette premisre partie pose les bases historiques de la mise en place dOun mZdium
typographique, de son apparition et de son dZveloppement tout au long du XXeme siscle.

La seconde partie de notre these se tournera vers les artistes contemporains. Gr%.ceaux
travaux et recherches mis en place avant eux, la typographie est un mZdium quOils utilisent
largement. lls se posent, eux, la question de ce qui peut etre considZrZ comme signe
typographique, de son support et de IQespce qui lui est octroyZ.

Nous commencerons donc par la question du signe. Nous verrons comment le dZtournement
de la typographie chez JZr™me Peignot nous propose une image poZtique. Comment
certains artistes ont poursuivi les recherches de StZphane MallarmZ et de son Coup de dZs.
Comment IOZcriture est remise en question par Pierrette Bloch ou comment les chiffres se
placent au service de IOiuvre dOune vie avec Roman Opalka.

COest ensuite vers le support que nous nous tournerons. Les recherches du mouvemenh
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,
dOailleurs, comme nous le verrons, une multitude de supports, sangamais rien omettre de
leurs r'™les dans la lecture de ses luvres.

Enfin la question de IQespace sera abordZe. La mise en page, la mise en forme, qui modifie
la lecture. Les artistes qui nous privent dOespace. Ceux qui nous en laisse beaucoup. Et le
cas particulier de Roman Signer, " qui il est arrivZ de travailler IQespace tel un mZdium.

Toute cette seconde partie, que la premiere aura amorcZe, nous permettra ensuite
dOZvoquer nos propres travaux plastiques.

Enfin, tout au long de notre troisisme et derniere, grande partie, nous allons mettre en
parallele nos recherches plastiques avec celles des artistes dOaujourdOhui.

Nous commencerons par notre rapport au signe typographigue. Comment nous le
dZtournons pour susciter une image, comment en repenser son dessin. Nous verrons un cas
un peu particulier, la rZalisation dOun rZpertoire de virgules, Ecomment toutes ces questions
autour du signe nous font glisser vers la poZsie.

Nous questionnerons ensuite notre rapport au support, et surtout, au support qu@st le livre.
En effet nous le dZtournons de maintes faeons diffZrentes dans nos travaux. En
rZintervenant par I0Zcriture, @ dZtournant IQobjet lumeme. En questionnant les signes qui en
induisent une lecture. Mais aussi en nous penchant sur son systeme de rangement: la
bibliotheque.

Enfin, IOespace, le videsont toujours inscrits dans nos travaux.



Parfois le vide se matZrialise physiquement par un manque dZlibZrZ dans le support. Parfois
IOespace est questionndlans son r™le de crZateur de formes. lhous arrive de le traiter sur le
meme plan que la typographie, en lui donnant une importance similaire. Nous lui dZdions
Zgalement une Zdition: LOEspace que nous Ztudierons. Et enfin, le cas particulier des
Chutes redonnera au spectateur la place du dZcideur.

Que peut-on qualifier de signe typographique, dOZcritur® Et comment la lecture de ce signe
varie selon le support choisi par IQartiste et IOespace, le blanc quOil lui octroie.

Face " ces questionnements | Oensemble de nos recherches plastiques eZcrites sont liZes,
elles se complstent, sOenrichissent et se portent IQurautre.

CcSOavancer dans une Tuvre dOart, cOest tout attendre dOelle. COest accepter une
expZrience o chacun est pret ~ abandonner ses mots, son langage, son savoir, pour
pouvoir voir, comprendre une prZsence qui ne se manifeste pas " travers les regles

de IOintelligible, de la communicationE™

10 Exposition ~ Paris, Galerie dDart graphique du Centre Pompidou, 2002, Direction de
SCII-|WEISGUTH Claude, Pierrette Bloch, lignes et crins, Paris, fdition du Centre Pompidou, 2002, p.
11..



Partie |. Les avant -gardes du XXsme siscle, IOapparition dOun ¢ mZdium
typographique E

C Le mot et IO0imge ne font quOun.E
Hugo Ball

CCe sont les regardeurs qui font les tableaux. E
Marcel Duchamp

!

CSi je dZlinZarise, jOZrigeE

Jacques Derrida

CUn dessin noir sur blanc. E
StZphane MallarmZ



Afin de prendre pleinement la mesure de ce que peut stre la place, IOimportance de la
typographie et des espaces quQelle crZe, quOelle occupe, dans IOluvre dOart, nous allons nous
intZresser " toutes ces personnes qui ont dZcidZ de la bousculer.

CCOest le gout de IQallitZration et du hiatus bien tempZiqli fait Zcrire ~ MallarmZ
Aboli bibelots dOinimitZ sonoreet lui suggere, dans son Ztude des Mots anglais, des
Ztymologies fantaisistes o la musique imitative se taille le beau r™le. Qles mots font
IOamoukE dira Breton, ayant peut-stre en mZmoire les Cvertigineuses Zvocations des
mots E qui remplissent IOluvre de Jean-Pierre Brisset (pour qui IOanalyse des mots
permettait dOZtablir que IOhomme descend de la grenouille), ou ces amateurs
dOalchimie verbale qui ont pour noms Fargue, Leiris, Desnos, Michax et,
naturellement Joyce. Tous, " la suite de Rabelais, sont forgeurs de portemanteaux
sZmantiques. La plupart sont fascinZs par les Zquivalences qui surgissent entre les
choses et les mots qui ont pour mission de les reprZsenter. Pour Claudel, Cles mots
ont une %.me et, dans le mot Zcrit luimeme, on trouve autre chose quOune sorte
dOalgebre conventionnelle. Entre le signe graphique et la chose signifiZe, il y a un
rapport [!]. Tout aussi bien que le chinois IOZcriture occidentale a par elle-meme un
sens. Et sens dOautant mieux que, tandis que le caractere chinois est immobile, notre
mot marche E (remarque judicieuse, si IOon observe " la fois IOZcriture manuscrite,
souvent penchZe en avant, les caracteres italiques hZritZs des Zditions aldines, et
des lettres comme K et R, lettres qui marchent). E! ™

Ici Massin nous parle de tous ces artistes qui dZciderent dOintZgrer la typographie au sein de
leur travail, et de la travailler comme un mZdium "~ part entiere. Chez eux le signe est une
source de questionnement. Nous utilisons le terme de mZdium car chez les artistes que nous
allons Ztudier la typographie est ce avec quoi |Qartiste crZe IOluvre, elle nOest pas simplement
le sujet, la reprZsentation dans IOluvre. Par exemple le mZdium peinture permet ~ Yves
Klein de reprZsenter une notion dQOinfini au sein de ses monochromes et le mZdium
typographique suscite la quotidiennetZ dans les travaux de Georges Braque. Elle nOest plus
I” comme simple outil technique au service du contenu du message, comme moyen de
vZhiculer un message, elle prend une vraie place plastiquement parlant.

Dans LOEsprit et la lettreRoland Barthes confirme ces dires :

CTous les artistes citZs par Massin, moines, graphistes, lithographes, peintres, ont
barrZ la route qui semble aller naturellement de la premiere " la seconde articulation,
de la lettre au mot, et ont pris un autre chemin, qui est le chemin, non du langage,
mais de IOZcriture, non de la communication mais de la signifiance aventure qui se
situe en marge des prZtendues finalitZs du langage et par I" meme au centre de son
jeu. B#

" MASSIN, La lettre et IOimageParis, f ditions Gallimard, 1993, p. 109. )
'2 Roland BARTHES, LOesprit et la lettrePost face de MASSIN, La lettre et I0imageParis, f ditions
Gallimard, 1993, p. 281.



En effet, tout au long du XXsme siscle de nombreux artistes, dOopinions et de mouvements
diffZrents (postes, Zcrivains, peintres, cubistes, futuristes, dadaestes, etc.) chercheront *
donner une place " la lettre, " la typographie dans leurs recherches.

lls posent les bases de tout ce quQutiliseront par la suite les artistes contemporains " la fin du
XXeme et au cours du XXleme siscle. lls crZent une amorce.

Tout au long de cette premisre partie no us ferons un dZroulZ historique des artistes ayant
travaillZ la lettre au cours du XXeme siscle. Nous nous intZresserons " toutes ces
recherches qui placent la lettre, le signe typographique au centre de leur dZmarche.

Nous commencerons par nous intZresser ~ tout ce qui a prZcZdZ StZphane MallarmZ et

Guillaume Apollinaire, car depuis les Grecs de nombreux jeux de mots, de lettres, dOespaces
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 rZalisZs par Apollinaire et MallarmZ car ils
marquent un tournant tres important dans I0Ohistoire de 1Qart, et influenceront tres nettement
toutes les avant-gardes du XXeme siscle.

E ce moment I nous nous attarderons sur les avant-gardes, en commeneant par les
cubistes. Ils sont les premiers " intZgrer la lettre, le mot dans leurs toiles, cela leur permet de
faire rZfZrence au quotidien, dOancrer leurs Tuvres dans le prZsent.

Pratiqguement au meme moment, les futuristes italiens mettent en place une recherche
fondZe sur les mots, la grammaire, la ponctuation. lls cherchent ~ libZrer la lettre et appellent
leur dZmarche parole in liberta.

E leur suite, les dadasstes cherchent ~ pousser e ncore plus loin. Chez eux, il nOy a plus de
mots "~ proprement parler, la lettre devient une image "~ part entiere et elle se travaille
comme telle.

Enfin les futuristes russes nous intZresseront, ils se posent la question, plus que tous les
autres, de I0Zition et travaillent ZnormZment IQOobjet livre.

Toute cette premisre partie nous permettra ensuite de nous intZresser et de dZvelopper
toute une recherche sur le travail de la lettre au sein de IOart contemporain, et des artistes qui
IOutilisent tel un mZim.

! "%



l. 1. Avant MallarmZ et Apollinaire : Jeux de lettres, jeux dOespaces, jeux de mots,
jeux!

Nous avons tous en tste Un Coup de dZs jamais nOabolira le hasartf, cette Tuvre de
StZphane MallarmZ marque un tournant majeur au dZbut du XXsme sisc le, et est le point
de dZpart de nombreuses recherches ~ sa suite.

Cependant, pour commencer, nous allons nous intZresser ~ ce qui sOest produit avant lui.
Comment la typographie a-t-elle ZtZ interrogZe avant ces novateurs que sont StZphane
MallarmZ et Guillaume Apollinaire®® ?

Cll 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 commeneans par une mesme lettre : nous voyons des oeufs,
des boules, des aisles, des haches fasonnZes anciennement par les Grecs, avec la
mesure de leurs vers, en les alongeant ou accoursissant, en maniere qu'ils viennent
" representer telle, ou telle figure.E'$

Montaigne®’ parle ici de ces postes, pour |esquels il nOa apparemment pas beaucoup de
considZration, et qui rZalisent des calligrammes. Il nOy voit aucune recherche sZrieuse

Et voil* ce quOZcrit Guillaume Apollinaire ~ AndrZ Billy*® en 1918 :

CSi je cesse un jour ces recherches, cOest que je seralas dOstre traitZ en hurluberlu,
justement parce que les recherches paraissent absurdes ~ ceux qui se contentent de
suivre les routes tracZes. E%

Avant lui de nombreuses recherches voient le jour, elles ne sont pas aussi abouties, et
surtout elles ne sont pas rZalisZes dans la meme perspective. Guillaume Apollinaire et
StZphane MallarmZ envisagent la lettre, la page, le blanc comme un mZdium " part entiere

¥ Un coup de dZs jamais n'abolira le hasard est un posme de StZphane MallarmZ paru en 1897 dans
la revue Cosmopolis et publiZ en 1914 dans La Nouvelle Revue fransaise . ComposZ en vers libres,
c'est I'un des tout premiers poemes typographiques de la littZrature fransaise.

4 ftienne MallarmZ, dit StZphane MallarmZ, nZ ~ Paris en 1842 et mort en 1898, est un poste
franeais . Auteur dOune Tuvre poZtique ambitieuse, StZphane MallarmZ a ZtZ |Qinitiateur, dans la
seconde moitiZ du XIXsme siscle, dOun renouveau de IgpoZsie dont IQinfluence se mesurencore
aujourdOhui aupres de postes contemporains comme Yves Bonnefoy.

'* Guillaume Apollinaire, de son vrai nom Wilhelm Albert W"odzimierz Apolinary de W#$-Kostrowicki,
nZ le 26 aozt 1880 "~ Rome et meurt pour la France le 9 novembre 1918 " Paris. COest un poste et
Zcrivain franeais, nZ polonais, sujet de IDEmpire russe. Il estOun des plus grands postes franeais du
dZbut du XXsme siscle, auteur notamment du Pont Mirabeau. Il pratiquait le calligramme. Il fut acteur
de toutes les avant-gardes artistiques, poete et thZoricien de IOEsprit nouveau, et prZcurseur du
surrZalisme dont il a forgZ le nom.

'® Michel de Montaigne, Livre |, Chapitre 54, 1580.

" Michel Eyquem de Montaigne, dit Montaigne, seigneur de Montaigne, nZ en 1533 et mort en 1592,
est un philosophe et moraliste de la Renaissance. Il prit une part active " la vie politi que de IOZpoque.
'8 AndrZ Billy, nZ en 1882 et mort en 1971~ Fontainebleau, est un Zcrivain franeais .

1% Guillaume Apollinaire, lettre ~ AndrZ Billy, 1914.



questionner, " travailler. Ceux qui les prZcedent vont souvent mettre en place des jeux de
mots, de lettres, parfois tres ZlaborZs, qui accompagnent le texte, IQillustrat.

l. 1. 1. Les Grecs et la subtilitZ de la lettre

Les premiers ~ dZcider de jouer avec la lettre furent les Grecs. L'alphabet grec est composZ
de vingt-quatre lettres, il appara’t "~ la fin du IXsme - dZbut du Vllleme siscle 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 grapheme sZparZ, les Grecs sont en effet les premiers

" inclure I es voyelles au sein de leur alphabet, cela leur permet de supprimer un nombre
considZrable de consonnes et de rZduire leur alphabet "~ vingt-quatre signes, ce qui le rend
beaucoup plus accessible, et cOest en cela quQils sont particulierement novateurs. Cet
alphabet en a engendrZ de nombreux autres en Occident et au Moyen-Orient, et notamment
I'alphabet latin.

Les Grecs jouerent avec les lettres au sein de textes et de poemes. Cela est important ~
noter car IQordre des lettres, IOespace occupZ par le textejouer un r™le tres important dans
Ces jeux.

Ainsi dans certains poemes tel ou tel mot appara’t gr%.ce ~ des lettres placZes les unes en
dessous des autres, il se lit de fason verticale, ce sont les premiers acrostiches. Nous
pouvons Zgalement voir appara’tre des palindromes, mots pouvant aussi bien se lire de
gauche " droite que de droite " gauche ; mais aussi des lipogrammes, chers =~ Georges
Perec® qui rZalisa IOun des plus cZlsbres ~ [O+re modernela Disparition®*, qui est un roman
entierement Zcrit sans utiliser la lettre Ce E.

Nous pouvons notamment observer [Oamulette ¢i
contre dZcouverte ~ Chypre et vieille de 1500
ans, une inscription en grec longue de cinquante
neuf lettres y a ZtZ gravZe : il s'agit dun
palindrome, en effet, cette inscription peut
indiffZremment se lire du dZbut vers la fin de la
phrase, ou de la fin vers le dZbut. Le posme est
constituZ des lettres :

%E& (%)™ "U+,*+-%.8&/ " *%-%&' &% -%*'/&. %-+* +U'*')%('&%

20 Georges Perec est un Zcrivain et verbicruciste franeais nZ en 1936 ~ Paris et mort en 1982 ~ Ivry-
sur-Seine. Membre de I'Oulipo ~ partir de 1967, Perec fonde ses Tuvres sur l'utilisation de contraintes
formelles, littZraires ou mathZmatiques, qui marquent son style.

! Georges PEREC, La Disparition, Paris, fditions Deno‘l, 2011 .



Le notZ en rouge est la lettre du milieu, que 1Qon parte ~ droite de cette lettre ou ~ sa
gauche, les lettres se suivent dans le meme ordre crZant une symZtrie. Cette phrase nous
permet dOapprZcier le travail des Grecs quant au maniement de la langue et de son
Zcriture.?

Ces rZalisations sont trss intZressantes car elles nZcessitent une rZflexion vis " vis de la
mise en page, une mise en espace bien particulisre. LOauteur joue avec le lecteur ou le
regardeur, et celui-ci prend une part active dans ces mises en formes. Car, meme si le
regardeur ne sait pas lire, la forme des lettres lui permet dOapprZcier le jey ces Tuvres sont
accessibles ~ toute personne la regardant, meme si les degrZs de lectures vont ensuite
varier selon les personnes. Malheureusement il ne reste que peu dOexemples de ces
expZriences pratiquZes dans le monde hellZnique.

Toutefois nous pouvons regarder ce quOen dit Ladislas Madel, typographe et crZateur de
caracteres, qui sOest beaucoup penchZ sur IQorigine de notre Zcriture et notamment IOZcriture
C stoichZion E remontant aux Grecs :

CCe systeme dOZcriture dit GtoichZion E (de stoichein, ou marcher en ordre, ou
principe ZlZmentaire) ordonnait les lettres en colonnes horizontales et verticales,
dans un quadrillage parfait, le texte figZ comme pris au filet, les lettres sOZgrenant
sans sZparation des mots, couvrant parfois, comme sur le mur polygonal de Delphes
plusieurs dizaines de metres carrZ de surface, avec un module de lettres et
dOespaces alternZs de 1 centimetres carrZ. [!]

Dans IOhypothese dOune destination sacrZe de ces textes inscrits dans le temps, la
ClisibilitZ E passait naturellement au second plan. Dans cette Zcriture, parfaitement
cadencZe, symZtrique et immobile, il ne sOagissait certes pas de @cture E, mais,
la rigueur, de CdZchiffrement E. E®

Ce que nous dit Mandel ici est tres intZressant car cela nous montre bien que, meme si le
message inscrit reste important pour les Grecs, la mise en espace du texte est ici la plus
importante. Le regardeur est face ~ une composition agrZable visuellement, un travail et un
jeu graphique, et sOil ne fait pas I0effort de replacer les espaces entre les mots le texiest
illisible. La fason de vZhiculer le message est plus importante que le message lui-meme
dans ce cas prZcis.

22 Cette dZcouverte est relatZe dans le web magazine Le Journal de la Science, SQinformer, RZflZchir,
DZbattre, IOarticldne ancienne amulette gravZe d'un palindrome dZcouverte ~ Chypre y est publiZ

ar Julie Aram le 05 Janvier 2015.

® Ladislas MANDEL, CNouveaux regards sur |QatiquitZ de notre Zcriture E, Communication et
langage, nij52, 2™ trimestre 1982, pp. 29-52.



En dehors de ces jeux dOesprit, nous trouvons cing posmes
figurZs qui marquerent les llleme B llsme siscles av. J -C. et
sont ~ observer avec attention. lls ont longtemps ZtZ
attribuZs ~ ThZocrite® avant que nous nous rendions
compte que Dosiadas (IOun de cesamis) et Simias (qui fut
son a’nZ) avaient contribuZ " leur crZation. Il y a ainsi La
Syrinx?®, posme en forme de flute de pan, LOAutelLes Ailes,
La Hache et LOIuf.

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 dOun quart de tour de maniere " arriver au
centre de fason circulaire. L" enco re cela induit une action
du lecteur. Le dessin crZZ par le poeme lui Zvoque quelque
chose et la lecture va finaliser cela.

Afin de pouvoir lire LOIuf, le procZdZ se met en place ~
IOinverse nous allons des vers les plus courts vers les vers
les plus longs. Nous voyons ici quOil sOagit souvent de jouer

La Hache de Simias avec des vers qui augmentent ou diminuent de manisre

ThZocrite. rzguliere.
Le seul ~ ne pas suivre ce raisonnement est LOAutelde
Dosiadas. Les diffZrents vers, aux mstres variZs, dessinent
une forme. COest celui quiest le plus proche de ce que nous appelons aujourdOhui un
calligramme.

Massin fera dQailleurs une analyse tres juste dans son ouvragelLa Lettre et IOimage

CE I0exception dOun autel dZmarquant assez visiblement les exercices poZtiques de
Dosiadas, la plupart de ces figures montrent une grande originalitZ : pour la premisre
fois, des textes Chabillent E entisrement des reprZsentations dOetres vivants ou
dOobjets inanimZs ils semblent dZcoupZs dans un semis de lettres, un peu comme
les fragments de journaux qui apparaissent dans les papiers collZs de Braque et de
Picasso, et ils prZfigurent, avec mille ans dOavance, ces montages publicitaires dont
on verra des exemples plus loin. E*®

Il ramene ici directement le travail de Braque et Picasso aux luvres de Dosiadas, et cela
nous intZresse tout particulierement car Apollinaire, qui sera le premier ~ rZaliser des
calligrammes au XXeme siecle fera partie intZgrante du mouvement cubiste dont Braque et
Picasso sont les fondateurs.

?* ThZocrite nZ vers 315, mort vers 250 av. J-C. COest un poete bucolique grec. Il Ztait considZrZ
comme IOun des sept postes de la PlZiade poZtique.

% Fl7te de pan.

*® MASSIN, La lettre et IOimageParis, f ditions Gallimard, 1993, p. 212.



Nous constatons que dans toutes
ces propositions, ou presque, le
lecteur est mis ~ contribution, il doit
choisir par oe commencer le posme
afin de lui donner un sens, -tre
attentif ~ IQordre des lettres pour en
dZceler le sens cachZ et en
apprZcier pleinement la lecture.
Toutefois, si le lecteur ne fait pas ce
travail, IOluvre en elle meme reste
apprZciable pour son jeu graphique
et son dessin. COest en cela que ces
travaux sont remarquables, les
Grecs sont les premiers ™ mettre en
place une mise en espace qui
apporte une dimension
supplZmentaire au texte, et celle-ci
en prZcede la lecture. Elle reste
toutefois illustrative, le poeme prend
la forme de ce dont on parle dans le
texte, au sens littZral, la mise en
page est pensZe pour embellir. Tous
ces calligrammes antiques sont
Cpleins E, comme des blocs de
diffZrentes formes, en effet nous
nOallons organiser les vers en
linZaments qu®~ partir du Moyen age.

LOAutetle Dosiadas,

Anthologie Palatine, Xeme siscle.

l. 1. 2. Le Moyen & ge et ses posmes grilles ou poemes figurZs

E la fin du monde grec, lorsque le Moyen age se dZveloppe, appara’t un personnage ayant
laissZ de nombreux carmina figurata?’, cOest Publilius Optatiamus Porfyriu€. FrappZ dOexil
par IOempereur Constantin, il fut rappelZ ~ la cour gr¥ece ~ I0Zcriture dOun panZgyrique ~ la
gloire de I0empereur constituZ de vingting posmes. Nous en retiendrons trois : LOAutelLa

Syrinx et LOOrgue ~ eau

2" carmen figuratum (pluriel : carmina figurata) est un poeme qui a une certaine forme ou un motif
formZ par tous les mots qu'il contient. Le terme dZrive de figurata carmina : textes de la Renaissance,
un ouvrage dans lequel une image sacrZe a ZtZ Zcrite en lettres rouges sur un champ de type noir de
sorte quOune figure sainte pouvait stre vu et mZditZ au cours de la lecture.

%8 publilius Optatiamus Porfyrius est un latin poste du IVe me siscle. Il fut un nZoplatonicien
philosophe. Son Isagoge, ou Introduction, est une introduction " la logique et la philosophie, et cOest
dans sa traduction latine quOil a ZtZ le manuel standard sur la logique tout au long diMoyen age.

ny



DisposZs en grilles, sans espaces entre
les mots, les vers de LOOrgue " eay par
exemple, toujours de six pieds, sont dOune
longueur qui varie de vingt-cing
cinquante lettres. Cela propose une vision
tres architecturale du poeme. Nous voyons
Zgalement se mettre en place une
illustration par IOimage et la forme. Ici, cette
grille tres gZomZtrique, tres graphique
reprZsente Zgalement un orgue avec ses
tuyaux sOZlevant vers le ciel.

En travaillant ses posmes grilles, Porfyrius

crZe de nombreuses compositions

graphiques relativement complexes. Nous

remarquons notamment une galere dont le

mat est constituZ par le monogramme du

Christ, les placements de lettres crZent

plusieurs ramifications offrant plusieurs

chemins de lecture, donc plusieurs sens

LOOrgue " eay Publilius Optatiamus Porfyrius, au poeme par un meme dZpart de vers,

IXeme siscle. laissant tout loisir au lecteur de choisir son
sens de lecture.

La combinatoire associZe " des formes tres gZomZtriques nous montre bien que IQespace,
IOagencement, est ici tres important pour Porfyrius. Et cOest gréece " ces jeux dOespaces, ces
mises en pages, quOil crZe des formes et des images qui lui permettent dOentrer plus
facilement et diffZremment en contact avec le lecteur. Tres souvent dans ses travaux, le
poeme prend la forme de ce dont il parle, cOest une clZ pour le regardeur, mais cela permet
aussi ~ quelquOun ne sachant pas lire dOapprZcier son Tuvre, cOest gr¥ece ~ IQillustration quOil
met en place ce jeu.

Ces poemes du IVeme - Veme siecle sont beaucoup plus figuratifs, et aussi beaucoup plus

architecturaux et construits que ceux des Grecs. Cela vient souvent du fait quOils sont
religieux, certains doivent sOadapter aux contraintes des lieux sacrZs oe ils vont stre
proposZs. On pense ainsi que certains furent meme composZs pour stre mis au mur.

Nous notons, en effet, ~ la fin de la lettre qui accompagne le carmen figuratum offert par
Fortunat® ~ Syagrius dOAutun,que Fortunat semble vouloir donner une place prZcise ~ son

poeme, C parieti conscripto E (composZ pour stre mis au mur), dans la piece dOentrZe de
IOZveque dOAutun.

¥ Venance Fortunat nZ vers 530 (ltalie) et dZcZdZ en609 ~ Poitiers, est un poste chrZtien du Visme
siecle . Vers I0an 600, il est consacrZ Zveque de Poitiers.



De cette Zpoque du Moyen &ge nous remarquons IOimportance particuliere du poste Alcuin®
au Vllleme siecle. Il est appelZ par Charlemagne pour dZvelopper IOZcole du Palas, il quitte
pour cela York en 782 et emporte avec lui les Zcrits de Porfyrius. Les poesmes figurZs se
rZpandent alors dOAix La Chapelle " la cour de Constantin.

Il en compose lui-meme mais a surtout de nombreux disciples dont un, Raban Maur ! (776 B
856) ~ qui nous devons le plus important recueil de carmina figurata de 10Zpoque mZdiZvale,
ainsi quOun renouveau de la figuration de ces posmes.

De laudibus sanctae Crucis est meme le premier recueil de poemes figurZs ~ avoir ZtZ
imprimZ, ce fut ~ Pforzheim par Thomas Anshelm®.

Le recueil de poemes de Raban

Maur nous permet de nous rendre

compte de IOintZret que portaient
les lettrZs de 10Zpoque pour la
symbolique des nombres. Mais |l

est Zgalement le premier livre de

poZsie visuelle " tenir compte de

IOimagepeinte.

Jusque I° les poemes figurZs
reprZsentaient des  silhouettes
pleines, des formes gZomZtriques,
assez schZmatiques, elles sont
dGailleurs tres nombreuses dans le
De laudibus.

Mais nous y dZcouvrons aussi cing
pieces comportant des vers inscrits
IOntZrieur de  personnages
dessinZs et peints figurant Louis le
Pieux® (" qui le recueil est dZdiz).

Meme si cette technique nOeut pas
le succes et IOengouement que
Raban Maur aurait souhaitZs elle
fut tres remarquZe. Nous voyons
ici qulil prend en compte ds
perceptives artistiques de 10Zpoque

Le Christ les bras en croix, Raban Maur,
De Laudibus Sanctae Crucis, 1503.

% Alcuin, nZ dans le Yorkshire vers 732, et mort ~ Tours en 804 est un poete, savant et thZologien
anglo-latin. L'un des principaux amis et conseillers de Charlemagne, il dirige la plus grande Zcole de
I'Empire carolingien, I'Zcole palatine ~ Aix-la-Chapelle au sein de laquelle nZe 10Zcriture Caroline

! Raban Maur ou Rabanus Maurus Magnentius nZ vers 780 et mort le 4 fZvrier 856, est un moine
bZnZdictin, archeveque de Mayence (Allemagne) et un thZologien rZputZ. Il est IOun des plus
importants professeurs et auteurs de la Renaissance carolingienne.

> Thomas Anshelm, nZ en 1470 et mort en 1522 ou 1524, Ztait un imprimeur du temps de
I'humanisme en Allemagne.

% Louis ler dit Cle Pieux E (parfois Cle DZbonnaire E), nZ en778 pres de Bordeaux et mort le 20 juin
840 " Ingelheim pres de Mayence, fils de Charlemagne, est roi d'Aquitaine jusqu'en 814, puis
empereur d'Occident de 814 ™ sa mort.



que sont les enluminures. Il rZflZchit comme les graphistes dOaujordOhui le font encore, cOest
~-dire quQil travaille le texte avec IOimage, les deux sont associZs, travaillent ensemble. L" oe
Porfyrius compose ses posmes de maniere ~ crZer une image, m eme sommaire, avec ses
lettres, Raban Maur nOhZsite pas ~ associer du dessin ~ I0Zcriture, les deux se complstent, et
en cela il est novateur.

Nous remarquons que du Moyen age restent surtout des themes de figuration. La croix, qui
fut le principal sujet figurZ du Moyen &ge, continua dOstre frZquemment employZe jusquOau
XXeme siecle, meme par Apollinaire.

Nous notons enfin une remarque de Massin :

C['] tres t™t aussi, IOhomme sOidentifia tout naturellement ~ IOZauite : Cque les
caracteres tracZs par moi proclament ce que je suis E sOZcrit un moine du Moyen &ge
en terminant sa copie. E**

Cette phrase est importante car elle nous montre
que le moine en question prend une position dQartiste
ici. LOZcriture est pourlui un moyen de sOaffirmer,
dOexister, il nOest pas un gPnple E illustrateur, il
apporte sa propre idZe du texte, par ses choix
graphiques et sa mise en page il nous propose sa
lecture du poeme.

. 1. 3. LOimprimerie : ses nouveautZs et ses
contraintes

COest "~ la fin du Moyen &ge que Johannes
Gutenberg * invente le Ccaractere mobile
dOimprimerie typographiqueE, que nous appelons
communZment Cimprimerie E. Cette invention
bouleverse le monde de IOZcriture.

Les calligrammes subirent des contraintes qui

permirent aux premiers imprimeurs de sOexprimer. Composition en pendentif,
Nous v’'mes ainsi appara’tre au dZbut et ~ la fin des Francesco Colonna,
chapitres et des ouvrages des textes en forme de Hypnerotomachia Poliphili ou
sablier, de ciur, de grappe, de coupe, de croix, etc. Le Songe de Poliphile, 1546.

* MASSIN La lettre et I&imageParis, f ditions Gallimard, 1993, p. 197.

% Johannes Gensfleisch zur Laden zum Gutenberg, dit Gutenberg (on trouve aussi dans des
ouvrages anciens l'orthographe francisZe Gutemberg, de meme que son prZnom e st parfois francisZ
en Jean), nZ vers 1400 ~ Mayence et mort en 1468, Ztait un imprimeur allemand dont l'invention des
caracteres mZtalliques mobiles a ZtZ dZterminante dans la diffusion des textes et du savoir.



Nous pourrons nous attarder ici pour exemple sur Le Songe de
Poliphile®® qui offre un rZpertoire de mille et une manisres de faire
varier les fins de chapitres.

Cette faeon de dessiner des formes gr%ce aux caracteres
typographiques, comme dans IOHypnerotomachiade Francesco
Colonna® (traduit en franeais 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
Poeme en forme de G dOillustreE le texte, de le mettre en valeur. Si chez Fortunat ou
croix de Venence Raban Maur le dessin reprZsente ce dont parle le texte, dans de
Fortunat nombreux poemes nous retrouvons le motif de la croix car les textes
Ztaient essentiellement religieux, avec IQarrivZe de |Qimprimerie ces
illustrations prennent des formes dZcoratives tres travaillZes mais
sans liens apparents avec 10Zcrit.

Nous pouvons voir un prolongement de ce travalil,

qui est un jeu avec les contraintes quOapportent
IOimprimerie et le placement des caracteres de
plomb, et une forte influence de ThZocrite et

Francesco Colonna, dans les poemes de Franeois

Rabelais®®. Le plus important dOentre eux, et qui est
certainement le calligramme le plus connu du

XVlIeme siscle, est La Dive Bouteille, au chapitre 44

du Cinquiesme Livre.

Il est normalement disposZ ~ 10intZrieur dOune gravure
sur bois reprZsentant une bouteille. Ses vingt-cing
vers Zpousent les contours intZrieurs du dessin. Et il
est prZsent des la premiere Zdition du Cinquiesme
Livre.

Il faut bien voir quQici le poeme figurZ ne contient pas

de sens cachZ, il ne nZcessite pas une lecture autre La Dive Bouteille, Fran+ois Rabelais, Le
que de gauche "~ droite. Il est plus une sorte de clin Cinquiesme Livre, 1565.

ddlil visuel, de respiration au sein de IOouvrage. Il fait

partie de la narration, il IQillustre. DOailleurs cOest peut

stre le dernier calligramme, que nous pouvons

Hypnerotomachia Poliphili, ou Songe de Poliphile, rZdigZ en 1467. LOauteur est anonyme, mais un
acrostiche tend " faire attribuer IOiuvre ~ Francesco Colonna.
%" NZ en 1433 et mort en 1527, sOZtait un moine dominicain italien qui 10on attribue
IOHypnerotomachia Poliphil{1467).
% Franeois Rabelais est un pretre catholique ZvangZlique, mZdecin et Zcrivain humaniste fransais de
la Renaissance, il nZ entre 1483 et 1494, et meurt ~ Paris en 1553. Ses luvres, comme Pantagruel
(1532) et Gargantua (1534), sont considZrZes comme une des premisres formes du roman moderne.
Admirateur d&rasme, maniant la parodie et la satire, Rabelais lutte en faveur de la tolZrance, de la
paix et du retour aux valeurs antiques.



admirer avant Apollinaire, qui dOailleurs dit avoir observZ le travail de Rabelais ou meme
Panard®. Apollinaire les cite afin dOexpliquer en quoi il va plus loin que leurs travaux
respectifs qui restent illustratifs, en effet, en dZlinZarisant ses textes, en sOattardant sur le
sentiment quOil veut transmettre dans ses poemes plus quOaux mots et images utilisZs, et ses
recherches sont innovantes.

Il va falloir faire ensuite un bond au XVIllsme siecle pour de nouveau voir une pratique de la
typographie vraiment novatrice. En effet au XVIle me siecle , le calligramme est mZprisZ, nous
le voyons notamment avec les remarques de Montaigne citZ prZcZdemment, mais
Zgalement avec tous les Zrudits de I0Zpoque. Nous ne citons Charles Franeois Panard (et
son verre) ou Pierre Capelle que comme de mZdiocres copistes de Rabelais.

Et Laurence Sterne®, qui nous intZresse ici, va sQinscrire dans cette meme lignZe. Il va, avec
Tristam Shamdy*', montrer une inventivitZ typographique ne comportant aucun calligramme.
Nous ne savons pas vraiment sOil se positionnecontre 10exercice du calligramme, tout du
moins il IQignore.

Laurence Sterne, Vie et Opinions de Tristam Shandy, gentiihomme, 1759.

% Charles-Franeois Panard (ou Pannard) est un poste, chansonnier, dramaturge fransais nZ ~
Courville-sur-Eure le 2 novembre 1689 et mort ™ Paris le 13 juin 1765.

9 aurence Sterne est un romancier et ecclZsiastique britannique, il nait en 1713 et meurt en 1768.
“ Vie et opinions de Tristram Shandy, gentilhomme, roman, 1759-1767.



Dans Tristam Shamdy, la fonction visuelle est assumZe par un usage intensif de signes de

ponctuations (points, tirets, manchettes, croix, etc.), et par des constellations dOastZrisques,
des lignes noires, des trouZes de blancs. Ces pages de prose ne sont pas interrompues par

des calligrammes mais par des pages vides, entisrement noires ou marbrZes : ces

abstractions sans trait ni texte, ainsi que quelques griffonnages mis ~ la place de longu es

explications, sont les seules Cillustrations E.

Nous savons que Sterne imposait la disposition typographique de ses textes, il peut ainsi
ma’triser |Oeffet visuel produit lors de la lecture de celuci. En effet ce sont la ponctuation et
les blancs qui induisent la lecture et il cherche ~ les contr™ler.

Et cOest par le travail de ces rythmede lecture, cOest en surprenant le lecteur par une page
entierement blanche, ou noire, en cassant son cheminement, en dZcalant son point de vue,
qu@® I@mene o+ il veut. COestjuelque chose de tout ~ fait nouveau ; il est alors reconnu pour
ce travail.

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

COest @arles Nodier*, avec LOHistoire du Roi de
Boheme et de ses sept ch%oteaux qui apporte

soixante ans plus tard (en 1830), dans le meme

esprit, une nouvelle approche aux recherches de

Sterne, gr¥k.ce ~ un travail typographique
particulisrement inventif. Nous voyons ainsi

appara’tre, au milieu dOune page, le mot
Cnouveau E, dans une police diffZrente et
prenant toute la ligne, Nodier crZe un

espacement entre les lettres, ce qui diffZrencie

nettement ce mot des autres. On comprend ainsi

que Cnouveau E est le motimportant de la page,

celui qui fait sens et entraine le reste du texte.

Le travail de Nodier, surtout par ses recherches
typographiques reste tres intZressant. Anne-

Charles Nodier, Histoire du Roi de Marie Christin en parle notamment au sein de
Boheme et de ses sept ch%oteauy 1830. son ouvrage LOimage Zcrite ou la dZraison
graphique :

CLa typographie expressive de Nodier obZit ~ deux principes : celui de la motivation
et celui du dZbris. On reconna’t des le premier les fondements des thZories de
IOZcrivain concernant la langue et la peinture. COest lui qui fonde Zgalementas

%#Jean-Charles-Emmanuel Nodier est un Zcrivain, romancier et acadZmicien franeais, nZ en 1789 °
Besaneon il mourut en 1844 ~ Paris. On lui attribue une grande importance dans la naissance du
mouvement romantique.



conception de 10Zcriture @iZroglyphique E, 10Zcriture appara’t dOabord comme une
abstraction de I0expression peinte. En ce sens quOelle Ztait rZelle, cOestdire qulelle
exprimait les choses meme, indZpendamment des diverses appellations que chacune
avait reeu des hommes, [] elle pouvait stre par consZquent universellement
intelligible ~ quiconque aurait possZdZ la clZ de ces emblemes E.E*

Elle explique de manisre tres claire ici que Nodier envisage la typographie presque comme
un mZdium dans le sens ou pour lui la lettre permet de crZer du sentiment, lorsque 1Qon arrive
sur la page noire cOest IOassemblage de lettres de plomb qui ont crZZ cetteillistration E,
rien nOest lisible et pourtant quelque chose de IQordre du sentiment est vZhiculZ aackeur.
Nous pouvons penser que cette dZmarche peut Zgalement stre imputZe ~ Laurence Sterne,
cOest bien gr¥%oce " ses recherches que nous arrivons sur une page entisrement recouverte de
lettres ou bien encore raturZe au sein de leurs ouvrages.

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

Si nous nous Zloignons du calligramme, nous pouvons voir que certains penseurs ont
abordZ la poZsie et I0Zcrit par un autre biais. Ainsi, au Vdine siscle, nous trouvons Juan
Caramuel Lobkowicz*, Zrudit qui traite de la philosophie, des mathZmatiques, de droit,
dOhistoire, de thZologie, de morale, de grammaire, dOart militaire, de rmsigue,
dOarchitecture! il conna”t plus de vingt langues dit-on.

Il est ~ IOorigine dOun ouvrage tres intZressant, publiZ en 1663, wj est consacrZ aux
singularitZs de la mZtrique et plus particulierement aux labyrinthes. Trois cents ans avant
Raymond Queneau®, Caramuel composait non pas un livre permettant de faire mille
milliards de poemes *°, mais, sur une seule fedille, la possibilitZ d®en composer exactement 9
644 117 432 715 608 " partir dOun engrenage de quatre groupes de volvelled’. COest au
lecteur dOactionner, de faire tourner les volvelles afin de jouer avec les combinatoires. COest
gr%oce " la mise en page utilisZe par Caramue] la mise en espace, quQil laisse la possibilitZ
au lecteur de prendre sa place. La MZtamZtrica comporte en effet vingt-quatre planches qui
sont presque autant de machines " posmes, et elles sont soigneusement numZrotZes 2.

Toutes ne sont pas de Juan Caramuel Lobkowicz lui-meme. Il en attribue au moins quatre
aux Ztudiants du monastere bZnZdictin espagnol de Montserrat, ~ Prague, dont il fut IOabbZ
vers 1648. Mais il nOen reste pas moins Zvident que nous sommes face au premier poste

3 Anne-Marie CHRISTIN, LOimage Zcrite ou la dZraison graphiqugParis, f ditions Flammarion, 2009,
p. 133.

** Juan Caramuel Lobkowicz est nZ ~ Madrid en 1606, mort en 1682, il devint en 1673 Zveque de
Vigevano.

45 Raymond Queneau, nZ au Havre en 1903 et mort > Paris en 1976, est un romancier, poste ,
dramaturge franeais, cofondateur du groupe littZraire Oulipo.

¢ Cent mille milliards de poemes, est un livre animZ de poZsie combinatoire de Raymond Queneau,
publiZe en 1961.

" Les volvelles sont des disques de papier qui peuvent pivoter les uns sur les autres. Parfois munies
dOun index, pour repZrer une lecture, ces volvelles permettent de trouver sans calculs des informations
astronomiques nZcessaires " la navigation. Mais des volvelles ont ZtZ produites pour sOadapter
IOorganisation et au calcul dans beaucoup de sujets dives.

8 voir illustrations ci-aprs.



ayant rZellement jouZ avec la combinatoire ; il la pratique des IO0%.ge de ses dix ans, et
IGencourage toute sa vie durant.

Il va chercher la ma’trise du langage poZtique, il veut contr™ler le rythme des mots, du
poeme. Il a une fason de disposer sur la page des volvelles, laissan t ainsi le soin au lecteur
de construire ses propres posmes. Gr¥%.ce ~ son approche de la combinatoire de 10Zcrit, le
texte linZaire et fixe est ici bousculZ. Il donne au lecteur une place de crZateur, presque
comme le po-te lui-meme. En cela il a un positio nnement autre, il repense la manisre de
proposer ses Zcrits autour de lui. Le lecteur crZe ou du moins choisit le posme " lire, il a un
r™le important ~ jouer. Et surtout, Caramuel sait quOa chaque spectateur diffZrent, le posme
lu sera diffZrent.

Nous ne pouvons nous empecher de penser ~ ce que Marcel Duchamp *° dZclara lors dOune
confZrence en 1914, et qui resta une phrase tres cZlbre :

CCe sont les regardeurs qui font les tableaux. E

Juan Caramuel Lobkowicz est sans doute le premier " dire que le lecteur peut faire le
posme.

451 Marcel Duchamp est un peintre, plasticien (1887 - 1968). Qéest un homme de lettres franeais il est
IOinventeur des readymades au dZbut du XXem e siscle, sa dZmarche artistique exerce une influence
majeure sur les diffZrents courants de IOart contemporain.
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Juan Caramuel Lobkowicz, Metametrica, 1663.
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Comme nous avons pu le voir prZcZdemment, notamment dans les Zcrits de Montaigne, tout
au long du XVlllsme et du XIXeme siecle les calligrammes sont mis de c™tZ, ils ne sont pas
travaillZs car considZrZs comme dZpassZs, lorsque 10on sOy intZresse, on sOen excuse.

Ainsi en 1867, lorsque Alfred Canel® vient "~ en traiter (il les appelle dOailleurs vers figurZs)
au deuxisme tome de ses Recherches sur les jeux dOespritsle lecteur est mis en garde
aussit™t

Cll ne faut pas sOattendre " rencontrer la poZsie dans les ves figurZs [!] COest une
nouvelle spZcialitZ de frivolitZs difficiles et rien de plus. E>

Il faut donc beaucoup dOaudace " Guillaume Apollinaire pour publier en Juin- Juillet 1914,
dans les SoirZes de Paris®®, ses cing premiers posmes calligraphiques.

ImmZdiatement, certains qui ont lu Canel, crurent avoir tout compris, comme nous le voyons
ici avec les propos de Mr Fagus™ dans Paris B Midi** :

CMais cOest vieux comme le ronde, la machine de ce farceur dOApollinaird COest
proprement la poZsie figurative qui fit les dZlices de nos ancestres | Le Verre de
Panard est dans tous les dictionnaires de littZrature, sans parler de la Dive Bouteille
de Rabelais. E*®

Ce " quoi Guilla ume Apollinaire rZpond deux jours plus tard :

CMr Fagus a raison, dans ma poZsie je suis simplement revenu au principe puisque
IOidZogramme est le principe meme de I0Zcriture. Cependant, entre ma pensZe et les
exemples citZs par Mr Fagus, il y a juste la meme diffZrence quOentre telle voiture
automobile du XVIeme siscle, mue par un mouvement dOhorlogerie, 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 quOil

%0 Alfred Canel, nZ le 1% dZcembre 1803 ~ Pont -Audemer oe il est mort le 10 janvier 1879, est un
historien, archZologue et homme politique franeais.
o1 Exposition ~ Marseille, Centre de la Vieille CharitZ, 1993, PoZsure et Peintrie, dOun art ~ IQautre
Direction de Bernard Blistene, Marseille, f dition des MusZes Nationaux / MusZes de Marseille, 1993,
A4,
EZ Les SoirZes de Paris sont le titre d'une revue littZraire et artistique. Elle fut fondZe par Guillaume
Apollinaire et quatre de ses proches, AndrZ Billy, RenZ Dalize, AndrZ Salmon et AndrZ Tudesq en
1912,
%3 Georges Faillet, nZ en 1872 ~ Bruxelles et mort en 1933 " Paris, est un poste symboliste fransais,
connu sous le pseudonyme archaesant de Fagus et parfois de FZliden Fagus.
> Paris-Midi est un ancien journal franeais. Il s'agissait d'une Zdition de Paris-Soir. Paris-Soir est un
quotidien franeais fondZ "~ Paris en 1923 par Eugene Merle ( militant anarchiste et journaliste franeais),
puis repris et dirigZ ~ partir de 1930 par Jean Prouvost (industriel, patron de presse et homme
politique franeais) qui en fait un tres grand journal ; ayant paru durant I'Occupation, il est interdit " la
LibZration en 1944,
% Exposition ~ Marseille, Centre de la Vieille CharitZ, 1993, PoZsure et Peintrie, dOun art ~ I0autre
Direction de Bernard Blistene, Marseille, f dition des MusZes Nationaux / MusZes de Marseille, 1993,
p.44.



y a entre les figures juxtaposZes dOun de mes posmes sont tout autant expressifs de
lyrisme que les mots qui les composent. Et I, au moins, il y a, je crois, une
nouveautZ. E°®

Cette rZponse est publiZe le 22 Juillet, dans la meme rubrique du Paris B Midi, sous le titre :
C Les poemes figuratifs de Mr Guillaume Apollinaire. E.

Le lendemain, AndrZ Billy annonce la publication du Coup de dZs jamais nOabolira le hsard
de StZphane MallarmZ.

Ces deux crZations aux recherches de fond similaires et aux formes si diffZrentes, crZZes °
dix-sept ans dOintervalle l(e Coup de dZs jamais nOabolira le hasardest rZalisZ en 1897 par
MallarmZ), furent mises en lumiere au meme moment.

% Exposition ~ Marseille, Centre de la Vieille CharitZ, 1993, PoZsure et Peintrie, dOun art ~ IOautre
Direction de Bernard Blistene, Marseille, f dition des MusZes Nationaux / MusZes de Marseille, 1993,
p.44.
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l. 2. StZphane MallarmZ et Guillaume Apollinaire ouvrent la voie

COest ~ ce moment I", en 1914, quOun tournant va sOamorcer gr¥%.ce aux travaux de deux
postes. Avec la parution du Coup de DZs jamais nOabolira le hasard de MallarmZ®, enfin
travaillZ et ZditZ comme ce dernier IOexige, et les diffZrentes wherches de Guillaume
Apollinaire®®.

Dans Divagations®, publiZ en 1897, MallarmZ commence "~ parler de ses travaux en ces
termes :

CTout devient suspens, disposition fragmentaire avec alternance et vis-"-vis,
concourant au rythme total, lequel serait le poeme tu, aux blancs ; seulement traduit,
en une manisre, par chaque pendentif. ES!

Meme si ici I0idZe dOune poZsie spatiale nOest pas clairement posZe, nous en voyons tres bien
les fondements.

l. 2. 1. Une poZsie spatiale

StZphane MallarmZ va proposer une rZalitZ poZtique ~ ce qui nOZtait encore que vagues
orientations. En mai 1897 para’t en onze doubles pages, dans la revue Cosmopolis, le
poeme Un Coup de DZs jamais nOabolira le hasard

La mise en page, tres novatrice, joue avec la page dans son ensembl e, avec le blanc. De
plus les lettres et mots sont ici prZsents en diffZrentes tailles, polices de caracteres,
espacements, etc. Il en parlera dOailleurs ainsi dans sa prZface

Cla diffZrence des caracteres dOimprimerie entre le motif prZpondZrant, un
secondaire et dQadjacents, dicte son importance ~ IOZmission orale et la portZe,
moyenne, en haut, en bas de page, notera que monte ou descend IQintonationEs#

> Un coup de dZs jamais n'abolira le hasard est un posme de StZphane MallarmZ paru en 1897 dans
la revue Cosmopolis et publiZ en 1914 dans La Nouvelle Revue franeaise . ComposZ en vers libres,
c'est I'un des tout premiers posmes typographiques de la littZrature fransaise.

%% ftienne MallarmZ, dit StZphane MallarmZ, nZ ~ Paris en 1842 et mort en 1898, est un poste
franeais . Auteur dOune Tuvre poZtique ambitieuse, StZphane MallarmZ a ZtZ IQinitiateur, dans la
seconde moitiZ du XIXsme siscle , dOun renouveau de IgoZsie dont IOinfluence se mesure encore
aujourdOhui aupres de postes contemporains comme Yves Bonnefoy.

% Guillaume Apollinaire, de son vrai nom Wilhelm Albert W"odzimierz Apolinary de W#$-Kostrowicki,
nZ le 26 aozt 1880 "~ Rome et meurt pour la France le 9 novembre 1918 " Paris. COest un poste et
Zcrivain franeais, nZ polonais, sujet de IOEmpire russe. Il est IOun des plus grands postes franeais du
dZbut du XXsme siscle, auteur notamment du Pont Mirabeau. Il pratiquait le calligramme. Il fut acteur
de toutes les avant-gardes artistiques, poete et thZoricien de IOEsprit nouveau, et prZcurseur du
surrZalisme dont il a forgZ le nom.

® Divagations est un recueil de textes poZtiques et de rZflexions en prose de MallarmZ, publiZ en
1897 " la Bibliotheque -Charpentier. Cet ouvrage a ZtZ Zcrit ~ la toute fin de la vie de l'auteur.

61 StZphane MALLARME, Igitur, Divagations, Un Coup de DZs, Paris, fditions Gallimard, 1997, p.249.
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StZphane MallarmZ nQest certes pas le premier ~ avoir valorisZ les blancs qui sZparent les
mots, mais il reste le premier ~ nous montrer que la phrase peut stre dZnouZe et renouZe
pour substituer ~ IOordre syntaxique et prosodique un nouvel ordre fondZ sur le rythme de la
pensZe, sur la reverie.

Nous voyons bien, par exemple, quOen jouant avec la ttance qui sZpare les mots ou groupe
de mots entre eux, nous pouvons accZlZrer ou ralentir le mouvement de lecture. Il utilise ici
la double page du livre comme un seul et meme espace oe les blancs signifient le silence.

Les recherches de MallarmZ se fondent sur une spatialitZ typographique inZdite gr%.ce aux
dispositions imprZvisibles des caracteres. Et ~ une diffZrence de calibrage. Il oppose aux
Ctraits sonores rZguliers E ou Cvers phoniques E (donc des vers mZtriques), une vision
simultanZe de la page o les divisions prismatiques de I0idZe viennent sOinscrire ~ des places
variables. CQOest, avec lui, une esthZtique de IQalZatoire qui nous est proposZe, comme sQil
laissait aux mots la libertZ de choisir leur place.
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StZphane MallarmZ, Un Coup de DZs jamais nOabolira le hasard1897.



StZphane MallarmZ, en travaillant et en ajustant la typographie sur le rythme de son texte, se
transforme en vZritable architecte. Il dZconstruit IOespace traditionnel de la page, du livre.

Cette maniere dOapprZhender & page, le corps du texte, le blanc ; et de le CmatZrialiser E
par un rythme de lecture, une intensitZ sonore dans la voix du lecteur, nous montre que
MallarmZ commence " diffZrencier poZsie Zcrite et poZsie visuelle, poZsie orale et poZsie
sonore. Cela ne IOempeche en rien dOetre @ E par le spectateur, seulement la manisre dont
IOartiste la lui propose, la Iui donne ~ voir, nOinduit 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 ~ la cinquieme double page d u livre que les choses sont tres construites,

la place des mots tres recherchZe et leur taille tres travaillZe. Ainsi la page sOouvre sur
Ccomme si E en haut ~ gauche et se ferme sur C comme si E en bas " droite, pour le reste

du texte une symZtrie sQinstalle, meme si la page @ droite nous accorde plus de texte
laissant comme une ouverture sur I0extZrieur

Tout ce travail de mise en espace, de mise en page est tres important pour StZphane
MallarmZ; Anne Zali le met dQailleurs en exergue au sein de IOouvrage @lle
dirige, L@venture des Zcritures, la page :

CLe Coup de DZs est un texte coneu sciemment, et dOemblZe, comme destinZ ~ stre
imprimZ. [!] Ce nOZtait pas un locuteur mais un lecteur que le poste souhaitait placer
au centre de sa Cmise en espace spirituelle E. E*®

Maquette manuscrite.

% Anne ZALI (ouvrage collectif), LOaventure des Zcritures, la pageParis, f ditions de la Bibliotheque
Nationale de France, 1999, p. 196.
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En effet MallarmZ souhaite laisser une place tres importante au lecteur pour quOil puisse faire
sa propre lecture de IOluvre, malheureusement ses souhaits Zditoriaux ne seront pas
respectZs dans leur intZgralitZ lors de la premiere parution (dans la revue Cosmopolis) du
Coup de DZs, les pages blanches seront notamment retirZes ce qui modifie la respiration de
IOouvrage il faudra attendre 1914 pour que le Coups de DZs jamais nOabolira le Hasardsoit
publiZ selon les instructions de MallarmZ, seize ans apres sa mort.

Epreuve annotZe par StZphane MallarmZ.

Avec Un Coup de DZs jamais nOabolira le hasardStZphane MallarmZ rZalise un pas sur le
c™tZ important dans le sens o« il ne cherche plus simplement ~ communiquer, il va plus loin,

il nous place face ~ quelque chose qui tient de I0Zmotion, cOest une sensation quil cherche
nous transmettre. Nous retrouvons cette meme dZmarche dans de nombreux travaux de
Guillaume Apollinaire au meme moment (ou presque).

Ces textes ne sont pas ~ proprement parler destinZs ~ otre lus, au sens premier du terme.
Nous voyons que les phrases ne peuvent pas etre lues de gauche " droite, leurs
constructions sont tres variZes. Il surgit sur la page des mots que le regard du lecteur va
accrocher et Clire E comme il IOentend.

Et cOest ici tres important car cOest un peu de cette meme maniere que les peintres des
avant-gardes introduisent la typographie dans leurs luvres. Elle ne doit pas stre lue, elle est
I” en tant que rZfZrent. Elle ouvre une porte sur quelque chose dOautre, elle amene ailleurs.



Nous pouvons voir des amorces de tout cela dans le travail de MallarmZ. Il va se poser la
question de comment lire un signe lorsquOil joue sur les diffZrents corps de textes, les
diffZrents polices de caracteres, le gras, IQitalique, et il voit bien quOun meme signe peut stre
lu de diffZrentes fasons. En effet sOil note Qiasard E dans un petit corps de texte, en bas de
casse et en italique, le spectateur ne le lira pas de la meme faeon que sOil IQinscrit en gros
caractere, en majuscule et en gras. Il voit que la place et IOespace que I0on donne ~ une lettre
ou un mot sur la page induit la lecture que 10on en fait.

Il va ensuite se poser la question du support sur lequel il applique ce signe, meme si cOest la
partie la moins travaillZe. Il ne va Zcrire quOen noir, un fort contraste en ressort, il joue avec le
blanc du papier. Il travaille sur la double page complste, comme si le livre nOZtait pas une
succession de pages, mais une succession de planches, de salons.

Enfin, et cOest I" quOil pousse le plus loin son travail de recherchesurtout pour I0Zpoque, il va
sOinterrogesur la place, IOespace que nous laissons autour dOun signe, et ~ la fason dont cela
induit sa lecture. Cela passe bien sur par la mise en page.

Anne-Marie Christin parle de ce travail, et de 1Qinfluence quil a epau sein de son ouvrage
LOimage Zcrite ou la dZraison graphiqueelle en dit ceci :

CTout a changZ dans la pensZe occidentale de 10Zcrit avec le Coup de dZs de
MallarmZ. Pour la premiere fois de leur histoire, les hZritiers de 1Odphabet que nous
sommes ont pris conscience du fait quQils ne disposaient pas seulement, avec ces
quelques signes, dOun moyen plus ou moins commode de transcrire graphiquement
leur parole mais dOun instrumentomplexe, double, auquel il suffisait de rZintZgrer la
part visuelle N spZciale N dont ils avaient ZtZ privZ pour lui restituer sa plZnitude
entiere dOZcriture Es&

Et en effet les diffZrents travaux de StZphane MallarmZ, notamment le Coup de DZs, ainsi
que ceux de Guillaume Apollinaire (dont nous parlerons par la suite plus en dZtails) ont eu
de grandes rZpercussions sur le travail des artistes " leur suite. Nous pouvons en voir un
exemple tres rZvZlateur avec le travail, contemporain, de JZr™me Peignot’. La maniere dont
il travaille la mise en page, le choix des signes typographiques, fait fortement Zcho aux
recherches de Apollinaire et MallarmZ. Chez lui les accolades deviennent des oiseaux qui
sOenvolent. Afin que nous lecteurs puissions, et cela dOunesal coup dOiil, en faire cette
lecture, il les place en haut de la page, dans un coin, et laisse le reste en blanc. LOimage est
immZdiate. JZr™me Peignot vient dOune grande famille dOimprimgut a ZtudiZ le travail de
ses prZdZcesseurs et cela se ressent dans ses recherches, celles-ci se retrouvent dans le
prolongement des questionnements de MallarmZ ou meme Apollinaire.

® Anne-Marie CHRISTIN, LOimage Zcrite ou la dZraison graphiqueParis, f ditions Flammarion, 2009,

. 07.
b JZr™me Peignot est un romancier, un poste, un spZcialiste de la typographie, et un pamphlZtaire nZ
en 1926. Auteur d'une trentaine d'ouvrages, il s'est fait conna’tre en participant ~ diverses actions
politiques, et en dirigeant un ouvrage important sur la C TypoZsie E. Il est connu Zgalement pour avoir
lancZ la notion d'acousmatique dans les annZes 1960.
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StZphane MallarmZ avait compris la
puissance que peut avoir la mise en page,
la mise en espace et il dZcide
dZlibZrZment de faire corfiance "~ la
reverie, ~ IQimagination de celui qui aura
IGouvrage entre les mains.

JZr™me PeignotLe Vol des accolades, 1992.

l. 2. 2. La lettre, le signe vu comme un ZIZment pictural, MallarmZ et Apollinaire
ouvrent la voie aux avant -gardes :

Nous verrons que StZphane MallarmZ et Guilaume Apollinaire qui proposent leurs travaux
novateurs sensiblement en meme temps (1914), ont beaucoup influencZ les peintres de leur
temps. Apollinaire travaillera dQailleurs beaucoup avec eux et ira meme jusquO” dire €&t moi
aussi je suis peintre ! E%®.

En effet ces deux poetes ont une maniere de traiter les mots, les lettres, comme des
ZIZments picturaux que 1Qon placerait sur un tableau. Et cOest bien le cas darsn Coup de
DZs. La poZsie qui est un Cart du temps E devient avec eux un Cart de IOespce E. COest en
cela qu®ils vont faire le lien avec le dessin et la peinture’

% C'est en aozt 1914 qu'Apollinaire, influencZ par le futurisme et le cubisme, lance une souscription
pour faire para’tre, " tirage limitZ, un ensemble d'idZogrammes lyriques sous le titre Et moi aussi je
suis peintre. La guerre empechera ce projet de se rZaliser. Et cOest sous le titre deCalligrammes,
g?u()ils pra’tront en avril 1918, quelques mois avant la mort de Guillaume Apollinaire, le 9 novembre.

Anne-Marie CHRISTIN, LOimage Zcrite ou la dZraison graphiqugeParis, fditions Flammarion, 2009,
p. 15 : CCOest " Lessing que IOon doit laistinction que reprend ici Leroi-Gourhan, qui allait faire
autoritZ pendant pres de deux siscles : la littZrature est art du temps, les arts plastiques sont art de
IOespaceE



Une amorce est enclenchZe ici. E cette Zpoque ces deux artistes font un travail qui va ouvrir

de nombreuses portes ~ dOautres concernant la poZsie, et les peintres de I0Zpoqueont sOen
inspirer et vont ainsi amener la quotidiennetZ, ClOordinaireE (au sens non pZjoratif du terme)

dans la peinture. Nous le voyons tout particulisrement avec les travaux de Georges Braque ®®

de cette Zpoque, nous aborderons cela plus en dZtails plus tard avec le mouvement

cubiste® dont il fait partie, mais le mot, la lettre trouvent ici une place dans sa peinture.

Ces travaux sont novateurs et vont ensuite Zvoluer et poser une base, des fondations, pour
tout le XXeme siscle.

Georges Braque, Le Jour, 1929. Pablo Picasso, Nature Morte ~ la
chaise cannZe, 1919.

Les avant-gardes du XXsme siecle vont avoir diffZrentes manisres de traiter la lettre, le mot,
" la fason dOune image.

Les cubistes vont beaucoup travailler avec des papiers dZcoupZs, des coupures de
journaux, afin de ramener le quotidien dans leurs peintures, et meme si cela nOest pas en lien
direct avec notre sujet il est ™ noter que les morceaux de papier choisis contiennent du texte,
des Zcritures.

COest le support quQils cherchent ~ travailler. lls vont aller jusqu” coller ces coupures de
journaux directement sur la toile, comme si la reprZsentation de ces textes ne suffisaient

pas, ils ont besoin du papier journal. lls cherchent ici ~ sOZmanciper, sortir de la toile. Elle est
trop connotZe pour eux et le rZfZrent du papier journal leur permet de sortir de 10idZe, de
IOimage prZconeue que nous avons de la peinture.

68 Georges Braque, nZ ~ Argenteuil en 1882 et mort ~ Paris en 1963, est un peintre, sculpteur et
graveur franeais. D'abord engagZ dans le sillage des fauves, influencZ par Henri Matisse, AndrZ
Derain et Othon Friesz, il aboutit, ~ I'ZtZ 1906 aux paysages de I'Estaque avec des maisons en forme
de cubes que Matisse qualifie de cubistes, particulierement typ Zes dans le tableau Maisons ~
I'Estaque. Cette simplification est censZe tre " 'origine du cubisme reste controversZ e.

% Le cubisme est un mouvement artistique qui s'est dZveloppZ principalement de 1907 ~ 1914 °
l'initiative des peintres Georges Braque et Pablo Picasso, suivis par Jean Metzinger, Albert Gleizes,
Robert Delaunay, Henri Le Fauconnier et Fernand LZger. La pZriode la plus fZconde du cubisme
analytique se situe entre 1907 et 1912.



Nous ne nous attarderons pas sur ces collages, tout du moins, on voit ici que ces artistes
pour qui la lettre, IOZriture est tres importante, sOinterrogentsur le support de cette Zcriture.
lls constatent ici que le meme texte sur deux supports diffZrents, inscrit de manisres
diffZrentes nOapporte pas la meme lecture.

lls vont essayer de pousser cette idZe au maximum comme nous IOaborderons un peu plus
loin. Pablo Picasso™ rZalisera ainsi en 1912 la Nature morte ~ la Chaise cannZe ™. L~ le
format de la toile est bousculZ, cOest une toile ovale, et il va aller jusqu”” coller papier journal,
nappe cirZe et morceaux de chaise dessus.

La question du support et de sa reprZsentation est retravaillZe, tout comme la maniere de la
proposer au public. Picasso veut (et les cubistes en gZnZral) sortir du tableau.

Si nous nous plasons maintenant du point de vue
des artistes DADA™ cQest tout " fait diffZrent. Eux
vont se pencher beaucoup plus sur le rapport au
signe, au dessin de la lettre.

Lorsque le Ctache dDencreE que Francis Picabia’
laisse Zchapper sur le papier, devient la Vierge
Marie, cOest IQassociation du dessin de cette tache et
du titre inscrit sur la toile qui crZe le dZcalage. Et
cOest ce dZcalage, possible gr%.ce ~ IQutilisation de
IOZcriture que fait Picabia qui intZresse IQartiste.

Contrairement aux cubistes, DADA est plus
subversif, il cherche ~ choquer. La description quOen
fait son fondateur, Tristan Tzara™, va dailleurs das
ce sens:

Francis Picabia,
La Sainte Vierge, 1920.

" pablo Ruiz Picasso, nZ * Malaga, Espagne, en 1881 et mort en 1973 ~ Mougins, France, est un
peintre, dessinateur et sculpteur espagnol ayant passZ I'essentiel de sa vie en France. Artiste utilisant
tous les supports pour son travail, il est considZrZ comme le fondateur du cubisme avec Georges
Braque et un compagnon d'art du surrZalisme. Il est I'un des plus importants artistes du XXeme siecle.
" La Nature morte " la chaise cannZe est une iuvre de Pablo Picasso crZZe en 1912 conservZe au
MusZe Picasso de Paris. Historiquement elle est le premier collage jamais rZalisZ et ouvre la voie aux
artistes du dadaesme et du surrZalisme qui vont faire de cette technique, leur dZlice.
2 Dada ou dadassme est un mouvement intellectuel, littZraire et artistique qui, pendant la Premisre
Guerre mondiale, se caractZrise par une remise en cause, " la maniere de la table rase, de toutes les
conventions et contraintes idZologiques, esthZtiques et politiques. Le dadassme conna’t notamment
une rapide diffusion internationale. Les artistes se voulaient irrespectueux, extravagants, ils
cherchaient " atteindre la plus grande libertZ d'expression, en utilisant tout matZriau et support
ossible.

% Francis-Marie Martinez de Picabia, nZ en 1879 ~ Paris et mort en 1953 dans la meme ville, est un
;7)4eintre, graphiste et Zcrivain proche des mouvements Dada et surrZaliste.

Tristan Tzara, de son vrai nom Samuel Rosenstock, nZ en 1896 en Roumanie et mort en 1963 ~
Paris, est un Zcrivain, poste et essayiste de langue roumaine et franeaise et I'un des fondateurs du
mouvement Dada dont il sera par la suite le chef de file.
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CJe me suicide ~ 65 %, nous dit Tzara. JOai la vie tres bon marchZ, elle nOest pour
moi que 30 % de la vie [I] 5 % sont consacrZs "~ un Ztat de stupeur demi lucide
accompagnZs de crZpitements anZmiques. Ces 5 % s Oappellent DADAE(

Il note meme, dans son manifeste DADA, en 1918, que C DADA NE SIGNIFIE RIEN E.

Nous remarquons que, par DADA, Tristan Tzara cherche ~ montrer sa propre vision de [Qart,
et celle-ci bien loin dOstre optimiste, passe par le texte, le jeu de mot, la lettre permetant de
noter et de dessiner en meme 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.

|76

Ainsi Hugo Ball’® dZclare : Cle mot et IQimage ne font quOuA.

Nous voyons ici clairement son positionnement quant ~ la notion de signe. Surtout que lui va
aller plus loin puisquOil dZclameraes mots-images face ~ un public.

Tous ces diffZrents travaux ne voient le jour que gr¥%.ce aux nombreux questionnements
quOapportenMallarmZ et Apollinaire. En effet ce sont eux les premiers qui vont se permettre
dOenvisager le mot, la lettre comme une image apposZe sur la page. Et cOest donc gr¥%ece °
eux que les cubistes vont introduire la lettre dans leurs tableaux, et que les dadaestes vont
passer du lisible au visible, leurs travaux ne sont pas destinZs "~ stre lus, mais |IOimage que
IOon voit, le jeu de mot glissZ dans IQluvre est I" pour nous procurer un sentiment.

l. 2. 3. Marcel Broodthaers dOabord, Michalis Pic hler ensuite, prolo ngementdu Coup
de dZs :

Cependant si StZphane MallarmZ se libere du bloc texte, de la mise en page classique (qui
au fond nOen est pas vraiment une, ce nOest rien dOautre quOune sorte de norme), il ne se
libere pas de la page elle -meme.

Il Cjoue E avec |Oespace que lui procure la page, mais il ne va pas awdel”. Il ne sOen
Zmancipe pas, meme si nous voyons quQil est tres pres dOessayer.

Lorsque Marcel Broodthaers’’, en novembre 1969, sOempare duCoup de DZs jamais
nOabolira la hasardpour le revisiter ~ sa faeon, il va se libZrer complstement de ce que peut

«tre le signe typographique tout en restant dans le sillage de MallarmZ, il ne touche pas " la

mise en page. Cependant il redZfinit totalement IQouvrage En effet chaque mot est
soigneusement recouvert dOencre, ses rectangles noirs remplasant les diffZrents mots
trouvent tout ~ fait leur place sur les pages blanches.

" Tristan TZARA, Comment suis-je devenu charmant, sympathique et dZlicieux, 19 dZcembre 1920,
Sept Manifestes, p. 77
7 Hugo Ball, nZ en 1886 ~ Pirmasens en Allemagne et mort en 1927 en Suisse, est un Zcrivain et
oete Dadassme allemand.
" Marcel Broodthaers est un artiste plasticien belge nZ le 28 janvier 1924 ~ Bruxelles et mort le 28
janvier 1976 ~ Cologne. Grand admirateur de MallarmZ et de Magritte, il s'intZresse aux rapports entre
l'artiste et la sociZtZ.
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La dualitZ noir / blanc est ici beaucoup plus prZsente. Le texte nOest plus sible E mais la
signification nOen esklle pas toujours la meme ?

Ce travail nOa ZtZ publiZ quO™ quatnéngt-dix exemplaires sur papier, ~ Anvers en 1969.

StZphane MallarmZ parlait de constellation en Zvoquant ce texte, il cherchait ~ dZpasser la

lecture telle que nous IQapprZhendons au premier degrZ, et este que Marcel Broodthaers
nOarrive pas "~ nousinterroger sur ce quQest le signe, le mot et la maniere dont on le lit? Nous
sommes tres proches ici de I0idZe deconstellation, surtout vue comme quelque chose
dOZclatZ et de rythmZ, et cOest la mise en pagenslaire et en meme temps beaucoup plus

radicale (gr%.ce au remplacement des mots) de Broodthaers qui renforce cette notion, cette
idZe novatrice quOapportait StZphane MallarmZ.

Marcel Broodthaers, Un Coup de DZs jamais nOabolira le hasard1969.

LOintevention suivante, qui reste dans la meme continuitZ, cherchant ~ prolonger au
maximum la pensZe de MallarmZ, est celle de Michalis Pichler’® en 2008. En effet ce
graphiste et plasticien allemand lit MallarmZ, puis Ztudie ce quQen a fait Marcel Broodthaers
et il fait un pas de plus.

En lieu et place des rectangles noirs de Broodthaers (signifiant eux-memes les mots de
MallarmZ) il fait un trou dans la page. Il dZcoupe ces rectangles directement dans le papier.
Cet ouvrage a ZtZ ZditZ ~ Berlin " cing cent exemplaires.

"8 Artiste allemand dipl™mZ ddOZcole dOart de Berlin. Michalis Pichler utilise I'espace public et la vie
quotidienne "~ la fois comm e source et comme un exutoire. Les techniques employZes comprennent le
camouflage / imitation, et l'infiltration, ainsi que des procZdures sculpturales et archZologiques et
ethnographiques.
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En travaillant sur le meme format, sa notion de I0espace, du vide, du silence, va beaucoup
plus loin. Son rapport au support est tres diffZrent. Il se pose la question du support et de la
manipulation que le lecteur en aura.

Il nOy a plus dOpression, de remplissage, de plein, il nOy a que du vide.

Michalis Pichler, Un Coup de DZs jamais nOabolira le hasard2008.

. 2. 4. Les calligrammes dOApollinaire

Guillaume Apollinaire, quant ~ lui, va voir et travailler de faeon diffZrente.

LOue des premisres transformations que met en place Apollinaire est la suppression de la
ponctuation dans Alcool. Cela a IOavantage de laisser communiquer les mots entre eux |” oe
une analyse grammaticale pourrait les assigner " des phrases diffZrentes, et p ar consZquent
de rendre plus sensibles leurs relations. Cela permet Zgalement de simplifier
considZrablement IQaspect du texte.

Avec cette suppression Apollinaire obtient une nouvelle Ccouleur E typographique en ce
sens que IOoultil typographie nOest plugilisZ dans son ensemble, il utilise les regroupements
de lettres permettant de matZrialiser des mots comprZhensibles de tous, mais retire les
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signes de ponctuation qui permettent la syntaxe. Cela nous oblige ~ une lecture diffZrente de
ses poemes, dZtac hant chaque vers.

Puis Apollinaire va introduire une nouvelle manisre 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 CdZgringoler E certaines comme dans FumZes’ ou Il Pleut®.

Guillaume Apollinaire, FumZes et Il Pleut dans le recueil de poZsie Calligramme publiZ en 1918.

Tout comme MallarmZ, il va orienter ses recherches sur la mise en page, sur la manisre dont
IOGemplacement, IOespacement des mots orientent leur lecture. Seulement I" oe MallarmZ joue
sur IOespacement entre les mots, leurs tailles, polices, etc. lui va jouer sur leurs @essins E. Il
va rZaliser quelque chose de plus figuratif, iconique. Et cOest avecCalligramme®* que nous
nous en rendons vraiment compte.

Ici ce sont ses poemes figuratifs qui surprennent le plus lorsque 10on feuillette pour la
premisre fois IOouvrage. En effet la mise en page de ces posmes crZe un dessin qui est en
association directe avec le texte (dans le poeme Il Pleut les lignes tombent comme la pluie,
dans Miroir la mise en espace du posme dessine un rond reprZsentant IOobjet miroir). COest -

® Guillaume APOLLINAIRE, Calligrammes, Paris, fditions Gallimard, 2013, p.64.

% Guillaume APOLLINAIRE, Calligrammes, Paris, fditions Gallimard, 2013, p.71.

81 Calligrammes, sous-titrZ posmes de la paix et de la guerre 191 3-1916, est un recueil de posmes de
Guillaume Apollinaire publiZ en 1918 aux Zditions Mercure de France, et contenant de nombreux
calligrammes.



partir du travail qudil met en place, afin de rivaliser de toute Zvidece avec la peinture®,
quOApollinaire approfondit sa rZflexion sur la disposition de la page.

Et tout comme MallarmZ avant lui, nous pouvons voir, en Ztudiant leurs manuscrits, que rien
nOest laissZ au hasard quant ~ la mise en page, la mise en espace. El est pensZe, choisie
et travaillZe par 10Zcrivain qui IOimpose ensuite ~ IQimprimeur.

Travail prZparatoire eu poeme Il Pleut.

Pretons ainsi une attention un peu particulisre au posme Miroir®®. Si nous le transposons en
texte se lisant de gauche " droi te, nous lisons ceci :

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

Guillaume Apollinaire E

Ici le nom du po-te peut stre compris comme une signhature.

82~Nous savons quOApollinaire a participZ au mouvement cubiste et en a Zcrit certains manifestes afin
dOen expliger les fondements et les buts.
% Guillaume APOLLINAIRE, Calligrammes, Paris, fditions Gallimard, 2013, p.60.
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Si nous IOobservons maintenant tel quOApiolaire nous le
donne ~ voir, son nom se retrouve au centre du miroir
dessinZ par la phrase elle-meme. Cela Zvoque un portrait,
peut-stre meme son propre portrait, comme son reflet dans
le miroir. La relation ~ la peinture est Zvidente.

Ses recherches de formes nouvelles dOZcritures poZtiques
qui se dZveloppent fortement en 1913-1914, incitent le
poete ~ rivaliser avec les peintres : nous savons quQil voulait
intituler Et Moi aussi je suis peintre ! IOouvrage quOil prZparait
en 1914 et dont la guerre arrstera la publication.

Guillaume Apollinaire rattache ses poemes au mouvement

de poZsie vers-libriste®. Il explique ndavoir aucune intention
destructrice, il assure stre un C b%otisseurE, il dit avoir
Ctoujours essayZ de construire E. Il expliqgue ~ M Fagus®

qui le critique ouvertement en 1914 au sein du Paris-Midi®®

que :

Guillaume Apollinaire, Miroir, dans
Calligramme, 1918.

CLes figures uniques de Rabelais et Panard sont inexpressives, comme les autres
dessins typographiques, tandis que les rapports quQil y a entre les figures juxtaposZes
dOun de mes poenes sont tout aussi expressifs que les mots qui les composent. Et I
au moins, il y a, je crois, une nouveautZ. E

Notons que le terme Ccalligramme E¥” est important. En effet Apollinaire nOutilise pas tout de
suite ce mot, il parle dOabord de @osmes idZo graphiques E ou CdOidZogrammes lyriques.
COest " partir de 1917 quQil utilise ce terme.

La suppression de la ponctuation, = laquelle il procede en 1912, contribue ~ cette

visualisation en substituant = un signe grammatical le seul jeu des blancs.

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

CLe calligramme, cOest IOZcriture, le dessin de la pensZeQest le plus court chemin
empruntZ par IQexpression pour lui donner une forme concrete et imposer auregard
une vision globale de IOZcrit. Il nOest donc pas Ztonnant que cette projection privilZgiZe
du langage ait tentZ " la fois les poetes et, aujourdOhui, des professionnels de la

84 fcole, mouvement des poetes symbolistes partisans du vers libre.

8 Georges Faillet, nZ en 1872 ~ Bruxelles (Belgique), mort en 1933 "~ Paris, est un poste symboliste
franeais, connu sous le pseudonyme archassant de Fagus (le hetre commun en latin, comme faille,
faye ou fau est le hetre en ancien franeais) et parfois de FZlicien Fagus.

% Paris-Midi est un ancien journal franeais. Il s'agissait d'une Zdition de Paris-Soir.

8 Un calligramme est un posme dont la disposition graphique sur la page forme un dessin,
gZnZralement 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 I'imagination visuelle ~ celle portZe par les mots.



publicitZ : pour les uns, le calligramme rZalise la fusion de IOimage etle IOZcriture que
nOont su rendre possible le rZcit linZaire utilisant IQalphabet latin, et donne ~ la
mZtaphore un aspect tangible ; pour les autres, le calligramme offre un slogan, fait de
mots, une prZsence rZelle et une signification immZdiate de nature " renforcer
singulisrement son pouvoir. C Il faut, disait Apollinaire, que notre intelligence sOhabitue
~ comprendre synthZtico -idZographiquement au lieu dDanalyticaliscursivement E. E*®

Massin fait ici un lien avec le monde de la publicitZ, et il est vrai quOau court du XXeme siecle
de nombreux graphistes travailleront dans la lignZe des recherches de Guillaume Apollinaire,
cependant cOest le travail des postes, des peintres et des artistes qui va nous intZresser car il
nOest pas associZ ~ la communicaibn, il est associZ ~ I0Zmotion.

LOexpression @Zogramme lyrique E nOest pas innocente. LOidZogramme est, selon le
Larousse du XXeme siecle, un C signe qui exprime directement 10idZe, et non les sons du
mots qui reprZsenteraient cette idZe E. Et cOestien ainsi que I0entend Apollinaire.

Son idZogramme est un poeme (il est C lyrique E) qui se donne ~ voir. Comme il le dira en
1917 dans LOEsprit Nouveau des Postes:

Cles artifices typographiques poussZs tres loin avec une grande audace ont
IOavantage d faire na’tre un lyrisme visuel qui Ztait presque inconnu avant notre
Zpoque. E

Cette image, que crZe le posme, est tres importante pour nous car elle contribue ~ la lecture

que nous allons faire du poeme. Elle nOest pas simplement figurative car elle aporte un sens

de lecture supplZmentaire. Et cOest ~ cela que 10on voit le c™tZ novateur dOApollinaire, il est le
premier " utiliser la mise en page comme un mZdium, un outil supplZmentaire dans la
construction de son Tuvre.

Si les calligrammes du Moyen &ge ne sont I" que pour reprZsenter, illustrer le poeme, et
sont donc bien uniquement figuratifs, ici cOest tres diffZrent.

Nous avons pu le voir dans Miroir, la mise en page participe du texte, IOun sans IQautre rend le
poeme illisible. Si nous nOavons queles mots, privZs de leur mise en forme, nous passons ~
c¢™tZ du sens de lecture voulu par IQauteur.

Le rapprochement entre StZphane MallarmZ et Guillaume Apollinaire est aisZ " faire. Le
premier explique que, chez lui, ce sont les Cblancs E qui Cfrappent dOabordE, et dans une
certaine mesure, lorsque Guillaume Apollinaire retire la ponctuation de ses poemes nous
nous approchons de cette meme problZmatique.

MallarmZ a compris tres vite que la manisre dont nous donnons " voir la poZsie participe de
sa lecture, et cOest la meme dZmarche quOaborde Apollinaire. lls vont, chacun " leur faeon,
«tre les premiers " prendre en compte IOespace de la page, la place du texte, IDagencement

% MASSIN, La lettre et IBimageParis, f ditions Gallimard, 1993, p. 202.



des lettres, des signes typographiques. lls vont, >~ moment donnZ, supprimer la ponctuation
pour la remplacer par des vides, des espaces Cvisibles E, rZels. lls vont Zgalement etre les
premiers, et MallarmZ plus quOApollinaire, ~ prendre en compte IQobjet livre, " travailler la
double page comme un meme espace de composition.

En jouant sur les choix
typographiques (gras, italiques,
capitales) mais aussi sur la linZaritZ
(ou non) des textes, la dZcoupe 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 interprZtation du texte
afin de pouvaoir le lire, cela devient une
lecture qui lui est propre, qui lui est
personnelle.

Voyage, Guillaume Apollinaire,
paru dans IQouvrageCalligramme, 1918.

Afin dOillustrer cela, nous regardons ce qudZcrit Paul Claud&hvec ses posmes issus dOune
mZditation sur I0idZogramme des langues extremeorientales. MallarmZ explique chez lui ce
sont les Chlancs qui frappent dOaborE et Paul Claudel sOinscrit sur le meme chemin des
prZoccupations qui ont conduit ~ un Coup de DZs jamais nOabolira le hasardil dit :

Ci mon %ome ! Le poeme nOest point fait de ces lettres que je plante tel des clous
mais du blanc qui reste sur le papier. E

Tout comme MallarmZ, Apollinaire va rZinterroger la notion de signe en supprimant la
ponctuation, en effet cela exclut tout un pan de IOoutil quOest le signe typographique, il retire la
syntaxe, il dZcide dOutiliser le signe typographique diffZremment. Apollinaire se sert du mot
comme dOune partie, dOun fragment de dessin afin que la phrase ou le pme devienne le
dessin dans son ensemble. Ce travail de mise en page lui permet de repenser la notion
dOespace.

Il ne joue pas sur le blanc ~ 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, apprZciable. Et
tout comme MallarmZ il ne va pas tant que cela repenser le support.

% paul Louis Charles Claudel est un dramaturge, poste, essayiste et diplomate franeais , nZ en 1868 °
Villeneuve-sur-Fere dans I'Aisne et mort en 1955 "~ Paris. Il fut membre de I'AcadZmie franeaise.



Nous pouvons nous permettre cette distinction car dans le meme temps nous pouvons
regarder le travail de Sonia Delaunay® qui, des 1911, sOntZresse aux arts plastiques.

Elle va notamment rZaliser les illustrations du texte de Blaise Cendrars® La Prose du
TranssibZrien et de la Petite Jehanne de France®2.

Datant de 1913, ce texte reste tres original, il est en effet destinZ ~ stre lu et vu en meme
temps. Il se prZsente sous la forme dOun livre qui se dZplie verticalement sur deux metres
environ. |l est divisZ en deux colonnes, IOune pour le texte, ~ droite, la seconde pour IOimage,
" gauche.

Si les deux colonnes sont bien dissociZes, nous pouvons voir que la couleur des images va
sOinsZrer entre les lignes du texte, comme pour prendre possession de celugi.

Dans cet ouvrage, Blaise Cendrars se charge du texte mais aussi de sa composition
typographique. Il va utiliser diffZrentes tailles et lettres. Il va jusquO™ utiliser plus de dix corps
de textes diffZrents, aussi bien en majuscule quOen minuscule, en italique quOen romain, et
meme de diverses couleurs.

Nous noterons quOune phrase se distingue particulierement des autres: CDis, Blaise,

sommes-nous bien loin de Montmartre ? E. ImprimZe dans une police plus imposante,

parfois de couleur plus foncZe ou en italique, elle sOimpose au lecteur tout au long du texte,
pareille " une image.

La maniere de traiter le texte nOest pas aussi aboutie quecelle de MallarmZ, la linZaritZ est
respectZe, la ponctuation est prZsente, la mise en page reste Cclassique E, mais cela fait
tout de meme Zcho au Coup de DZs.

Afin de rZaliser de telles modulations, Blaise Cendrars va se servir des diffZrents caracteres
disponibles chez IQimprimeur CrZtZ qui reproduit les couleurs de Sonia Delaunay.

Ce long poeme, qui raconte le voyage de Moscou ~ Paris dOun jeune poete et de la
prostituZe Jehanne de France, est une ode au rythme, ~ la lumiere et ~ la couleur, tout
comme IQillustration et la mise en page qui en est faite.

LOensemble est coneu pour stre lu, vu et entendu en meme temps. Ce livre rZalise, ou
cherche ~ rZaliser, une synthese entre la poZsie, la peinture et la musique.

% Sonia Delaunay, nZe Sophie Stern ou bien Sara lllinichtna Stern en 1885 en Ukraine et morte en
1979 " Paris, est une artiste peintre, d'origine ukrainienne. Apres une pZriode fauve elle invente, avec
son deuxisme mari, une forme de peinture qu'Apollinaire dZfinit du terme vague d'orphisme, qui ne
correspond "~ aucune tendance rZelle. Sonia et Robert Delaunay ont surtout travaillZ ensemble sur la
recherche de la couleur pure et du mouvement des couleurs simultanZes, une tendance qui a inspirZ
d'autres peintres apres eux, notamment Fernand LZger et Jasper Johns.
%! Blaise Cendrars, de son vrai nom FrZdZric Louis Sauser, est un Zcrivain franeais d'origine suisse,
nZ en 1887 en Suisse. Il est mort ~ Par is en 1961. E ses dZbuts, il a brisvement utilisZ les
g)zseudonymes de Freddy Sausey, Jack Lee et Diogene. 5

La Prose du TranssibZrien et de la petite Jeanne de France est un posme Zcrit durant les premiers
mois de 1913 par Blaise Cendrars (1887-1961), qui a ensuite ZtZ illustrZ, mis en forme par l'artiste
Sonia Delaunay (1885-1979) et publiZ aux Zditions Les Hommes Nouveaux " la fin de I'annZe 1913.
Cet ouvrage se veut le premier livre simultanZ.



Ici, meme si le texte est retravaillZ il reste assez Cclassique E. Il se lit de gauche " droite,
avec des phrases ponctuZes. Meme si la mise en page est tres travaillZe, cOest la question
du support qui est ici apprZhendZe.

Les deux artistes vont sOemparer de la page et la bosculer, la dZplier, IOZtirer, laevisiter et
la montrer diffZremment. La manipulation qui en dZcoule va modifier notre perception du
texte et de IOimage et donc de notre lecture. Nous ne pouvons plus tourner les pages,
Cutiliser E le livre de maniere habituelle, nous ne pouvons donc plus, le lire de maniere

habituelle.

Ci-apres : Sonia Delaunay et Blaise Cendrars,
La Prose du TranssibZrien et de la petite Jehanne de France, livre simultanZ, 1913.
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l. 3. Les cubistes , la lettre comme rZfZrentd u prZsent :

Si nous nous intZressons plus prZcisZment " la fason dont les avant-gardes ont traitZ la
question de la typographie tout au long du XXeme siscle, ce sont les cubistes * qui
sOemparent de cette problZmatique en premier.

Anne-Marie Christin le dit de manisre tres claire dans son ouvrage PoZtique du blanc, vide et
intervalle dans la civilisation de IOalphabet

CVoir le blanc, dans la civilisation de IQalphabet, ne pas IQidentifier comme une
absence, un manque, un deulil, releve de la transgress ion. LOaudace de passer outre
ne peut venir dDabord que des peintrefN [I]. E*

Au printemps 1907, Les Demoiselles dOAvignof prennent corps dans IQatelier de Pablo

Picasso®, ~ Montmartre. Cette luvre dZcisive constitue le point de dZpart dOune recherche

plastique menZe dDabord par Pablo Picasso et Georges Braqu¥, mais tres vite suivie par
dOautres peintres tels Albert Gleize¥, Jean Metzinger®®, Juan Gris'® et Fernand LZger'®* qui
leur embo”tent le pas en 1911-1912.

% Le cubisme est un mouvement artistique qui s'est dZveloppZ principalement de 1907 ~ 1914 "
l'initiative des peintres Georges Braque et Pablo Picasso. Si le cubisme est surtout connu comme
mouvement pictural, la sculpture a jouZ un r™le important dans le dZveloppement du mouvement.

% Anne-Marie CHRISTIN, PoZtique du blanc, vide et intervalle dans la civilisation de 1Oalphabet,
Leuven, f ditions Peeters, 2000, p. 5.!

% Les Demoiselles d'Avignon est le dernier titre d'une peinture " I'huile sur toile rZalisZe " Paris par
Pablo Picasso en 1907. Le tableau est considZrZ comme le point de dZpart du cubisme et comme I'un
des tableaux les plus importants de I'histoire de la peinture en raison de la rupture stylistique et
conceptuelle qu'il propose. L'luvre a ZtZ acquise par le MusZe d'art moderne de New -York en 1939.

% pablo Ruiz Picasso, nZ en Espagne en 1881 et mort en 1973 ~ Mougins (France), est un peintre,
dessinateur et sculpteur espagnol ayant passZ I'essentiel de sa vie en France. Artiste utilisant tous les
supports pour son travail, il est considZrZ comme le fondateur du cubisme avec Georges Braque et un
compagnon d'art du surrZalisme. Il est I'un des plus importants artistes du XXsme siscle, tant par ses
apports techniques et formels que par ses prises de positions politiques. Tres productif il a crZZ pres
de 50 000 Iu vres.

o Georges Braque, nZ ~ Argenteuil en 1882 et mort ~ Paris en 1963, est un peintre, sculpteur et
graveur franeais. D'abord engagZ dans le sillage des fauves, influencZ par Henri Matisse, il rZalise
I'’ZtZ 1906 la peinture Maisons " IOEstaqueavec des maisons en forme de cubes que Matisse qualifie
de cubistes. Cette simplification est censZe stre " l'origine du cubisme meme si cela reste

controversZ.

% Albert Gleizes, nZ en 1881 " Paris et mort en 1953 " Avignon , est un peintre, dessinateur, graveur,
philosophe et thZoricien franeais qui fut 'un des membres actifs du cubisme. Il a eu une forte influence
sur I'fcole de Paris. Albert Gleizes et Jean Metzinger ont Zcrit le premier traitZ majeur sur le cubisme,
Du Cubisme, en 1912.

% Jean Dominique Antony Metzinger, dit Jean Metzinger, nZ en 1883 ~ Nantes, mort en 1956 ~ Paris,
est un peintre, thZoricien, Zcrivain, critique d'art et poste franeais. E partir de 1908, il a ZtZ directement
impliquZ avec le Cubisme, " la fois comme thZoricien et artiste du mouv ement. Jean Metzinger, en
collaboration avec Albert Gleizes, a Zcrit le premier traitZ majeur sur le cubisme, Du Cubisme en
1912,

1% 3057 Victoriano Carmelo Carlos Gonztlez-PZrez, connu sous le nom de Juan Gris, nZ en 1887
Madrid et mort en 1927 ~ Boulogn e-Billancourt, est un peintre espagnol proche du cubisme. Au dZbut,
il est sous l'influence du cubisme analytique, mais apres 1915, il commence sa conversion au cubisme
synthZtique duquel il devint un interprete persistant.



Il existe, dans le mouvement cubiste,
plusieurs tendances. Le cubisme
cZzanien (1907-1908), appelZ aussi
proto-cubisme, est marquZ par
IOinfluence de la gZomZtrisation des
formes que nous propose Paul
CZzanne'®. Le cubisme analytique
(1909-1911) qui correspond ~ un
processus de dZconstruction du rZel
qui ira jusqu®~ frler IOabstraction. Le
cubisme synthZtique (1912-1914) qui
restaure |10intZgration de [Oobjet en
recomposant IOimage avec des
procZdZs comme le collage, cOest ~
ce moment I" que 1Oon voit appara’tre
des lettres et des chiffres dans la
peinture, et cOest cette pZriode qui
nous intZresse ici tout
particulisrement.

Pablo Picasso, Les Demoiselles dOAvignon1907.

Dans sa peinture le cubisme multiplie les points de vues, aplatit IOobjet. Cette quete de la
planZitZ est essentielle pour IOhistoire de la peinture du XXsme siecle, elle abdit la distinction
classique entre le fond et la forme, les formes sOouvrent et se fondent avec le fond. Cela
dZfinit un espace pictural sans profondeur, on peut y voir une forme dOarchitecture.

Cela nous intZresse car ici cette dZmarche et ces recherches font que, chez les cubistes,
cOest la formegui prime, et cOest ainsi que ldettre, pour sa forme, son dessin, va entrer dans
la peinture.

Nous retrouvons ici certaines problZmatiques de MallarmZ. LOidZe de quelque chose
dOarchitectural et IOimportanague prend le fond qui occupe une place aussi importante que
la forme. Nous pouvons y visualiser de nouveau la maniere 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 quOen aplatissant IOimage, les cubistes laissent une grande
place au signe typographique qui est insZrZ pour renvoyer ~ quelque chose, pour Zvoquer un
personnage, un objet ; du fait de la planZitZ de IOensemble, le signe (qui lui est tojours
Caplati E) se trouve ~ ZgalitZ avec les formes, le dessin IOentourant.

aussi crZateur de cartons de tapisseries et de vitraux, dZcorateur, cZramiste, sculpteur, dessinateur,
illustrateur. Il a ZtZ IOun des premiers ~ exposer publiquement des travaux dOorientan cubiste.

192 paul CZzanne, nZ en 1839 " Aix -en-Provence, mort en 1906 dans la meme ville, est un peintre
franeais, membre du mouvement impressionniste et considZrZ comme le prZcurseur du cubisme. Il est
l'auteur de nombreux paysages de Provence, il a notamment rZalisZ plusieurs toiles ayant pour sujet
la montagne Sainte-Victoire.



Dans son ouvrage Avant-gardes du XXeme siscle , Serge Fauchereau nous explique que :

CPour Picasso et Braque la peinture nOest plus un art de la reprZsentation mais un art

de signes : si IOon repere 10ourlet de IQoreille et IOondulation des cheveux, cOest assez
pour signifier une personne, comme un cercle traversZ de quelques traits parallsles

suffit pour une guitare. E'*

l. 3. 1. La lettre comme rappel du journal, Zvocation du quotidien

Picasso et Braque cherchent ~ revenir ~ une certaine forme de rZalitZ, ~ une certaine
quotidiennetZ. lls sont ancrZs dans le prZsent.

Pour cela ils vont insZrer 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, |OZcriture renvoie "~ une rZalitZ situZe hors de IOimage du tableau. Ce
signe ainsi insZrZ dans la toile nOest pas I" pour etre lu comme une lettre ou unchiffre (quOil
est par ailleurs), il est I' comme rZfZrent. On dZpasse la simple communication, IQinformation,
cette lettre est placZe I° afin dOZvoquer quelque chose au spectateur (une notion de
quotidiennetZ, et donc de familiaritZ).

Lorsque nous voyons Cjour E 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 dOun quotidien, il est ainsi directement et instantanZment ramenflans
le prZsent.

19 Serge FAUCHEREAU, Avant-gardes du XXsme siscle, Art et littZrature 1905 -1930, Paris, fditions
Flammarion, 2010, p.99.



Georges Braque, Le Jour, 1929.

La notion de signe est repensZe ici par le peintre dans le sens o« il ne nous propose plus
une simple lettre permettant dOZcrire un mot destinZ ~ stre lu; le peintre a vu que ce signe, et
la manisre do nt on IOamene, peut faire faire un chemin bien plus long au lecteur.

Lorsque Marcel Proust’® nous parle de sa madeleine’®, cOest le simple fait de croquer

dedans qui IOamene ailleurs, qui lui rappelle sa tante LZonie et ses infusions de thZ ou de
tilleul. Le goZt de ce biscuit lui Zvoque un souvenir qui le ramene dans un autre lieu et ~ un
autre temps. Dans cette anecdote de Proust, ce sont les sens de IOodorat et du goZt qui lui
permettent ce voyage mental, mais nOimporte lequel de nos cing sens est suscepble de
nous permettre de puiser dans notre mZmoire. Ici nous ne sommes pas dans le souvenir
mais le chemin est le meme. Lorsque le spectateur voit ce signe, cOest une autre image qui
se forme dans sa tete, la rZfZrence est simple et efficace, le parallsle avec le quotidien est
fait.

De cette meme manisre nous voyons bien que les journaux, les publicitZs auxquelles les
cubistes font rZfZrence viennent, et nous ramenent aux milieux populaires, ouvriers. Nous
voyons appara’tre des mots tres signifiants tel C Suze E, CPernot E au sein des toiles, I
encore cOest la typographie qui nous permet de faire le pont, mais le spectateur nOest pas
dans IQeffort, le pas est presque Zvident.

Marcel Proust nZ ~ Paris en 1871 et mort ~ Paris en 1922, est un Zcrivain franeais, dont I'luvre
principale est une suite romanesque intitulZe E la recherche du temps perdu, publiZe de 1913 ~ 1926.
LOluvre romanesque de Marcel Proust est une rZflexion majeure sur le temps et la mZmoire affective
comme sur les fonctions de I'art qui doit proposer ses propres mondes, mais c'est aussi une rZflexion
sur I@mour et la jalousie, avec un sentiment de I'Zchec et du vide de I'existence qui colore en gris la
vision proustienne o+ I'homosexualitZ tient une place importante.

195 Alors que, pour le rZchauffer, sa mere lui fait boire du thZ et manger une madeleine, le gozt de
celle-ci trempZe dans le thZ, provoque en lui une sensation intense qui lui fait remonter le souvenir de
sa tante LZonie lui faisant goZter un morceau de madeleine trempZ dans son infusion.

! &(



Les peintres nous propulsent dans le quotidien
dOune personne moyenne,pas dans le sens
pZjoratif du terme, mais dans le sens o il est
important  pour eux quOune majoritZ de
spectateurs puissent sOidentifier ~ leur travail; et
cOest IOinsertion des lettres en tant quOimages qui
leur permet cela.

Il faut savoir que vis ~ vis de ce que nous venons
dOZvoquerles avis divergeaient parfois au sein
meme du mouvement cubiste.

En effet Picasso pense quO"~ partir du moment oe

les lettres forment des mots, elles invitent le

spectateur ~ les lire. Braque pense, quant ~ lui,

que ces textes ne sont pas destinZs " stre lus,

IOidZe est de leur faire jouer un r™le purement Pablo Picasso,

formel en tant quOoutil de la composition. Braque Verre et bouteille de Suze, 1912.
considere les lettres comme des composantes

clZs et il en tire parti en tant que telle. Le CJ E sOharmonise, par exemple, asc la courbure
dOun verre. Et il explique aisZment I0avanc£pi sOest produite ~ ce momentl” :

Cla peinture est de plus en plus proche de la poZsie, maintenant que la
photographie I0a libZrZe du besoin de raconter une histoireE"®

Il joue avec la lettre dans ses toiles comme une image lui permettant de lier certaines autres
formes entre elles, comme en poZsie la rime permet une rZpZtition phonique qui harmonise
IOensemble du posme. De meme quOen poZsieles mots nous procurent une Zmotion, nous
Zvoquent une image, le signe typographique chez Braque nous emmene ailleurs.

Et lorsque Braque nous parle de la lettre comme dOune composante de sa toile, au meme
titre quOune forme gZomZtrique, nous comprenons que la mise en espace, la composition
graphique est tres importante. COest elle qui nous donne ~ voir un dessin, et non du texte,
lorsque nous sommes face aux lettres insZrZes dans la toile. La faeon dont il laisse un
espace blanc autour du mot, dans Le Jour, afin que nous puissions y voir un journal, est tres
importante.

Et meme si Picasso nous dit que les mots insZrZs dans ses peintures doivent tre lus, il leur
laisse une place prZcise. LorsquQil dZcoupe les lettres dans les publicitZs ou journaux il laisse
du blanc autour, il laisse de la place au support quOest le papier, il ne dZcoupe pas les lettres
une " une (ce qui ferait disparatre le support papier).

COest vers cette apprZciation des choses que va Zvoluer le travail des artistes des diffZrentes
avant-gardes qui les suivront au cours du XXeme si <cle.



Chez les futuristes russes, italiens ou meme les dadaestes, les lettres ne composent pas des
mots, elles ne sont pas lues, pourtant elles transportent le regardeur, elles vZhiculent un
sentiment tres fort comme nous le verrons plus tard.

Les cubistes restent les prZcurseurs de toutes les avant-gardes du XXsme siscle puis quQils
sont les premiers ~ avoir dZcelZ et utilisZ ce pouvoir de rZfZrence (ici au quotidien) dans la

lettre, ils sont les premiers ~ utiliser IOZcriture autrement que comme simple mgen de

communication, ils vont beaucoup plus loin que la simple lecture.

I. 3. 2. Une police de caractere suffisante en elle  -meme :

La typographie utilisZe par les cubistes nOest pas tres diversifiZe. Nous pouvons la diviser en
deux grandes catZgories: une Zcriture peinte au pochoir ou ~ la main, et une provenant
directement du support journal dZcoupZ, puis collZ sur la toile.

Les cubistes prZferent les polices de caracteres ~ empattements et ~ graisse Zpaisse,
souvent en majuscules. Elles sont souvent peintes en noir afin quOelles puissent se dZtacher
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 imprimZs.

La lettre CJ E du quotidien de I0Zpoquée Journal est particulisrement reconnaissable. Nous
la retrouvons dans beaucoup de toiles cubistes, et elle fait rZfZrence au mZdia quQest le
journal, comme nous avons pu le voir prZcZdemment.

COest dans la premisre parte du cubisme synthZtique que nous trouvons ces lettres peintes,
elles sont une imitation de la lettre imprimZe. Le peintre cherche " la reproduire ~ IOidentique
tout en jouant avec sa taille, son inclinaison et sa place afin de donner une cohZsion au
tableau, cOest ainsi que les signes typographiques sont dZtournZs de leur contexte, et de leur
support. LOobjet journal nOest pas reprZsentZ, il est ZvoquZ par le dessin de la lettre et cOest
suffisant au peintre.

Le noir de la lettre peinte ici permet une Zvolution intZressante au sein de la toile. Le blanc

du papier peut Zvoluer. En effet dans la toile de Juan Gris Le Petit DZjeuner, ci-dessous, le

mot CJOURNAL E est peint. Gr%ce " la police de caractere imitZe nous reconnaissons le

quotidien, et du coup le blanc du papier peut devenir vert, pour le spectateur cela reste la

feuille imprimZe qui est reprZsentZe et reconnaissable. Les codes sont prZsents, un espace
est laissZ au mot, et cet espace peint en vert devient la feuille de journal dans IQesprit du
spectateur. L@space et la mise en forme est travaillZe de telle fason que la couleur blanche

nOest plus obligatoire quant ~ la lecture de IQimage.

Cette remarque nOest vraie que gr%ce " la couleur de la lettre, au dessin de la lettre, et
IOespace que luidisse le peintre sur la toile.



Georges Braque, Violon et Pipe, 1913-1914. Juan Gris, Le Petit DZjeuner, 1915.

La deuxieme catZgorie de lettres importZes dans la toile est celle des lettres imprimZes.
Elles proviennent de collages et sont le plus souvent = empattements et de couleur noire, ce
qui facilite la composition. Cette deuxisme catZgorie fait suite ~ la premisre, les peintres
cubistes ont eu besoin de passer par la peinture " la main de la lettre po ur arriver ~ son
collage sur la toile. Et ce sont dDailleurs souvent les memes lettres, que nous retrouvons, que
celles peintes " la main. Elles sont prZsentes dans beaucoup de tableaux de divers artistes
car I" o« ils empruntaient leur lettrage aux journa ux et aux publicitZs, ils vont ici les dZcouper
et les coller directement sur la toile.

Nous pouvons de nouveau noter ici que les peintres inserent un morceau de papier dans
leurs toiles. Pas seulement le mot dZcoupZ, mais tout un espace blanc apportZ ici par la
forme du papier collZ. Cela crZe un espace suplZmentaire dans la toile, et la lettre, le dessin
du mot, vient se placer dans cet espace choisi par [Qartiste.

L™ oe les dZbuts du cubisme aplatissent IOimage, le collage Iui apporte une nouvelle
profondeur, un autre plan dans le tableau.

l. 3. 3. Introduction de matZriau x au sein de la toile

Le questionnement du support va stre une vraie problZmatique de travail chez les cubistes.
En effet en 1912, annZe dZterminante, Picasso rZalise Nature morte ~ la chaise cannZe '%’.
En utilisant un morceau de toile cirZe visant ~ reprZsenter un cannage de chaise, il fait un
geste qui va remettre en question la nature meme de 10Tuvre dOart. LOusage du matZriau, la
toile cirZe, crZe une irruption de la rZalitZ brute dans IOimage. Un objet industriel est intZgrZ
au champ symbolique de IOiuvre dQart. Le retour " la rZalitZ ne se fait plus uniquement par

107 a Nature morte " la chaise cannZe est une | uvre de Pablo Picasso crZZe en 1912 et conservZe
au MusZe Picasso de Paris. Historiquement elle est le premier collage jamais rZalisZ et ouvre la voie
aux artistes du dadaesme et du surrZalisme qui vont faire de cette technique leur dZlice. MZlange
dOhuile, de toile cirZe et de tissu sur un support encadrZ de corde. Cette fuvre introduit pour la
premisre fois le C collage E. Elle est Zgalement appelZe: Verre, pipe, citron, couteau, coquille Saint-
Jacques.



IOinsertion de signes et de lettres, mais aussi
par le dZtournement de fragments de rZalitZs
qui crZent un dialogue avec la peinture.

Le collage dZfinit une nouvelle voie qui
conduit Picasso " IQassemblage de matZriaux
de rZcupZration. La t™le et le fil de fer crZent
Guitare en 1912, IQassemblage de bois de
cagettes fasonne Mandoline et Clarinette en
1913, des planches et des matieres textiles
servent Casse-crozte en 1914. Le signe et le
support sont ainsi clairement questionnZs, le
Cfiguratif E et la Cpeinture simple E sont ici
dZpassZs.

Ce qui est important ici est de voir que les
Pablo Picasso, artistes vont alors se poser la question de
Clarinette et Mandoline, 1913. IOimportance du support. Pourquoi coller un
morceau de journal sur la toile si 1Qon peut
peindre les lettres ~ 10identique? CQOest parce
que le support du papier journal ne vZhicule pas la meme idZe quOune reprZsentation peinte
de celle-ci. Nous pouvons mettre en parallsle ici La trahison des images'® de Magritte'®,
quinze ans apres le travail des cubistes il traduira, avec un certain humour, cette notion
dOobjet reprZsentZ / objet rZel. La reprZsentation dOun objet nOest en rien la meme chosgeq
cet objet. Lorsque Magritte reproduit une pipe et lui accole la IZgende Cceci nOest pas une
pipe E, le spectateur est interpelZ. Ce nOest pas une pipe, mais la reprZsentationdOune pipe,
on ne peut pas la prendre, la bourrer de tabac et fumer avec, ce nOespas un objet, cOest une
image de cet objet.

En collant ces fragments de journaux, de
publicitZs ou autres les cubistes font
sOinterrogerle spectateur autrement quOen
dessinant ces meme s signes typographiques
dans leurs peintures.

RenZ Magritte,
La trahison des images, 1929.

La Trahison des images, 1928, huile sur toile, est un des tableaux les plus cZlebres de RenZ
Magritte. Il reprZsente une pipe, accompagnZe de la IZgende suivante : C Ceci nOest pas une pipeE
L'intention la plus Zvidente de Magritte est de montrer que, meme peinte de la maniere la plus rZaliste
qui soit, une pipe reprZsentZe dans un tableau nOest pas une pipe. Elle ne reste quOune image gxépe
%g'on ne peut ni bourrer, ni fumer, comme on le ferait avec une vraie pipe.

RenZ Franeois Ghislain Magritte, nZ en 1898 dans le Hainaut (Belgique) et mort ™ Bruxelles en
1967, est un peintre surrZaliste belge.



I. 3. 4. Manifeste Cubiste

Des le dZbut de ce mouvement, des Zcrivains vont participer ~ ces recherches. Guillaume
Apollinaire™'® bien szr, qui fut certainement le plus actif, mais aussi Max Jacob™*".

Les cubistes cherchent ~ sOaffranchir de la perspective immZdiatedes choses et ~ exprimer
la rZalitZ de manisre diffZrente et novatrice. Nous reconnaissons ici les recherches dZj
entamZes du c™tZ de la poZsie par Apollinaire.

CLOhomme est ~ la recherche dOun nouveau langage auquel la grammaire dOaucune
langue nOaua rien " dire. E'*?

CLes grands poetes et les grands artistes ont pour fonction sociale de renouveler
sans cesse I'apparence que revet la nature aux yeux des hommes. E*3

lls proscrivent les techniques descriptives, rejettent la perspective traditionnelle. lls nOZtaient
pas " la poursuite de la lumiere, comme les impressionnistes '** avant eux, mais voulaient
redZfinir IOespace, faire ressortir les lois gZomZtriques qui le constituent. En cela, ils font tres
fortement Zcho au travail de StZphane MallarmZ**® et Guillaume Apollinaire. COest pour cela
que ce dernier dZcide de participer au mouvement, de par ces problZmatiques il y trouve
rapidement sa place. COest I" aussi quelque chose de nouveau, le fait que des intellectuels et
des Zcrivains prennent part ainsi aux recherches de peintres. Guillaume Apollinaire nOest pas
I” en tant que critique comme on a pu le voir par le passZ, il traduit ces recherches de
manisr e diffZrentes.

Cela passe par ses propres recherches poZtiques, il publie le recueil Alcools en 1913, puis le
recueil Calligrammes en 1918 qui restent encore aujourdOhui des rZfZrences majeures de la
poZsie. Mais il sOinvestira aussi par un manifeste sur le cubisme quQil Zcrit avec Albert

Guillaume Apollinaire, de son vrai nom Wilhelm Albert W"odzimierz Apolinary de W#$-Kostrowicki,
nZ le 26 aozt 1880 "~ Rome et meurt pour la France le 9 novembre 1918 " Paris. COest un poste et
Zcrivain franeais, nZ polonais, sujet de IDEmpire russe. Il est IOun des plus grands postes franeaislu
dZbut du XX° siscle, auteur notamment du Pont Mirabeau. Il pratiquait le calligramme. Il fut acteur de
toutes les avant-gardes artistiques, poste et thZoricien de IOEsprit nouveau, et prZcurseur du
surrZalisme dont il a forgZ le nom.

1 Max Jacob est un poete, romancier, essayiste, Zpistolier et peintre franeais nZ en 1876 ~ Quimper
et mort en 1944, alors qu'il Ztait emprisonnZ au camp de Drancy.

112 Extrait de IGouvrageCalligramme (1918) de Guillaume Apollinaire.

13 Citation de IGouvragd.es Peintres Cubistes (1913) de Guillaume Apollinaire.

14 LOimpressionnisme est un mouvement pictural franeais nZ de l'association de quelques atistes de
la seconde moitiZ du XIX® siecle. Fortement critiquZ ~ ses dZbuts, ce mouvement se manifeste
notamment de 1874 ~ 1886 p ar des expositions publiques " Paris, et marqua la rupture de l'art
moderne avec la peinture acadZmique.

15 ftienne MallarmZ, dit StZphane MallarmZ, nZ ~ Paris en 1842 et mort en 1898, est un poste
franeais . Auteur dOune Tuvre poZtique ambitieuse, StZphane MallarmZ a ZtZ |Qinitiateur, dans la
seconde moitiZ du XIX® siecle , dOun renouveau de IgpoZsie dont IQinfluence se mesure encore
aujourdOhui aupres de postes contemporains comme Yves Bonnefoy.



Gleizes en 1912 intitulZ Du Cubisme, puis un autre en 1913 intitulZ Les Peintres cubistes.
MZditations esthZtiques.

Lorsque nous regardons la maniere dont Apollinaire sOempare du texte dans ses poesmes et
dZcide dOen modifier la linZaritZ convenue, de les travailler tel un dessin en les mettant en
forme, en les plasant de maniere tres travaillZe dans IOespace de la page, cela fait fortement
Zcho aux recherches des cubistes en peinture. Ces derniers inserent le dessin de la lettre
dans leur peinture, et ils travaillent le fond placZ sous cette lettre, ils pensent IOespace qu
IOentourela lettre et qui la fait entrer en rZsonance 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

Malevitch'*® et toutes les recherches sur le fond et la forme. Nous pensons forcZment *

CarrZ blanc sur fond blanc'’, qui amorce un tournant dans la peinture et trace la voie aux
monochromes. Mais nous pensons aussi au travail de Marc Rothko™® qui sOattache " faire
oublier les diffZrents plans au sein de ses toiles.

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

La toile de Malevitch, CarrZ blanc sur fond blanc, est composZe de deux carrZs, le premier
est dZfini par la taille de la toile, et le deuxisme, plus petit sOinscritdedans. lls sont composZs
de deux teintes de blanc distinctes. Le plus petit carrZ est dZsaxZ etdonne ainsi un
sentiment de mouvement et de dynamisme ~ la toile. Ce sont deux espaces qui se
rencontrent et qui dialoguent ici. MalZvitch rZduit la peinture ici ~ une couleur, le blanc et
pourtant deux espaces sont bien distincts. Il cherche 1Qinfini.

Il Zerit dans le catalogue de IQexpositiorCrZation non-figurative et suprZmatisme (1919), oe
Ztaient prZsentZs le CarrZ blanc sur fond blanc :

C JQGai trouZ IBat-jour bleu des limitations colorZes, je suis sorti dans le blanc, voguez
" ma suite, camarades aviateurs, dans |Oab’me, jOai Ztabli les sZmaphores du
SuprZmatisme. [!] Voguez ! LOab’me libre blanc, 1Qinfini sont devant vous. E?

Kasimir Severinovitch Malevitch nZ ~ Kiev en 1879 de parents d'origine polonaise et mort en 1935
" LZningrad. Il est un des premiers artistes abstraits du XX° siscle. Peintre, dessinateur, sculpteur et
thZoricien, Malevitch est le crZateur d'un courant artistique qu'il dZnomma CsuprZmatisme E.

171 e CarrZ blanc sur fond blanc (titre original : Composition suprZmatiste : carrZ blanc sur fond blanc)
est une huile sur toile peinte par Kasimir Malevitch en 1918. Appartenant au mouvement du
suprZmatsime, elle consiste en un carrZ de couleur blanche, peint sur un fond d'un blanc IZgerement
diffZrent. Cette Tuvre est souvent considZrZ e comme le premier monochrome de la peinture
contemporaine et il reste I'un des plus cZlbres.

18 Mark Rothko, nZ Marcus Rothkowitz ~ Dvinsk (Lettonie), en 1903 et mort en 1970, est un peintre
amZricain. ClassZ parmi les reprZsentants de I'expressionnisme abstrait amZricain, Rothko refusait
cette catZgorisation jugZe CaliZnante E.

9 France Culture, CMalZvitch, CarrZ blanc sur fond blanc E dans 16ZmissionOart et la matisre
06/09/2014, https://www.franceculture.fr/emissions/les-regardeurs/malevitch-carre-blanc-sur-fond-
blanc.



Kasimir Malevitch, CarrZ Blanc sur fond blanc, 1918
Mark Rothko, Orange and Yellow, 1956

C f crire, cOest dZj” mettre du noir sur du blanc E?°

Nous comprenons facilement que certains Zcrivains veuillent prendre part ~ IOaventure. Nous
voyons que la notion meme de peinture est bousculZe, mais ces peintres se confrontent
Zgalement ~ ce que peut stre le mot et la lecture. Par exemple ils vont travailler avec un
signe rZcurent: CJE, CJou E, CJour E, CJournal E, signifient toujours la meme chose,
renvoient au meme mot quOest Journal E, et lorsque le spectateur se trouve face au tableau

il a en tete le quotidien. Autant le fait dQarriver au collage bouscule la peinture, autant ici cOest
IOidZe de signe et de lecture surtout qui est dZcalZe.

De leur c™Z les poestes cherchent Zgalement ~ se mettre en danger, ~ Ztonner. CQOest le
moment o« Apollinaire retire la ponctuation de ses Zcrits avec Alcools'®, il va ensuite
dZplacer, ou replacer les mots sur la page de maniere ~ ce que la ligne de lecture nOexiste
plus. COest ainsi que le poemell pleut fait dZgouliner les phrases au sein de la page telles
des gouttes dOeau.

COest pour cela que la cohabitation est possible, le partenariat efficace. Les postes et les
peintres se posent, dans leurs domaines respectifs, des questions allant dans la meme
direction.

La question de la mise en espace.

Chez MallarmZ et Apollinaire, cela passe par un rZel investissement dans la mise en page,
ils seront les premiers Zcrivains ~ travailler le blanc, IOespace. lls demandent aulecteur de

Citation de StZphane MallarmZ.

121 Alcools est un recueil de posmes de Guillaume Apollinaire, paru en 1913.

! "%



voir et de lire le vide, car il a une importance, une raison dOetre, et est aussi imprtant que le
mot situZ ~ ses c™Zs et cOest gr¥oece " lui que 10on peut lire ce mot, et IOespace que 1Oon laisse
change la signification de ce meme mot.

Les cubistes, eux, vont travailler leurs diffZrentes images sur un meme plan et faire se

confronter des formes et des lettres / chiffres en mettant ces diffZrents signes sur un pied

dOZgalitZ. Nous le voyons lorsque le QE Zpouse le contour du verre de Braque (u

prZcZdemment), ces deux signes se retrouvent sur un meme plan de signification, et leur

lecture ne peut tre faite quOen les lisant ensemble, pris sZparZment ils ne veulent plus dire
la meme 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, dZlinZarise ses posmes.
MallarmZ, quant " lui, repense la mise en page, la mise en forme du signe typographique, lui
appliquant polices de caracteres et tailles diffZrentes. Il sQapersoit que sans changer le sens
du mot, cela en modifie sa lecture. En effet un mot seul au milieu dOune page ne peut vouloir
dire la meme chose qu®”~ c™1tZ dOautres mots. lls sont tous les deux tres cagients que les
signes, les lettres, les mots ont une vraie force, mais les cubistes vont aller plus loin.

En effet Braque ou Picasso, vont insZrer des lettres dans leurs peintures. Peintes puis
collZes, elles apportent une nouveautZ, un autre rapport au temps, une nouvelle lecture de
leurs recherches. Les cubistes vont stre les premiers ~ apprZhender la lettre comme un
dessin et ~ I0apposer comme telle dans leurs Tuvres, ils IQutilisent comme une rZfZrence, un
rappel au quotidien (tant le journal que la vie de tous les jours).

L™ o« ils vont beaucoup plus loin que les deux poetes (Apollinaire et MallarmZ) les ayant
prZzcZdZs, cOest quOils apposent ces signes, ces lettres sur autre chose que du papienous
ne sommes plus face " un livre mais face " une toi le, une peinture.

Le spectateur / lecteur est dZroutZ face aux luvres cubistes de cette Zpoque, cependant il
comprend et lit le travail quOon lui propose. Cela signifie que les cubistes ont rZussi ~ imposer
la typographie comme un mZdium dans leurs Tuvres. Le dessin de lettres se retrouve ainsi
au sein de diffZrentes natures mortes.

En parallele du mouvement cubiste , va se dZvelopper en Italie le mouvement des futuristes
italiens. lls vont, eux aussi, faire entrer la lettre et les mots au sein de leurs travaux. Si les
deux mouvements se dZveloppent au meme moment, et sOils ont des accointances, la base
de leurs recherches et de leurs travaux est foncierement diffZrente, IOune des premieres
raisons est que les futuristes italiens sont attachZs au mouvement fasciste auquel ils
adherent totalement, alors que les cubistes lui sont opposZs, mais il y a dDautres divergences
" noter. En effet, les cubistes cherchent ~ ancrer le spectateur dans le prZsent, et la lettre, le
signe typographique est utilisZ dans leurs fuvres comme une rZfZrence au quotidien (tant le
journal que la vie de tous les jours et de tout un chacun).

Les futuristes italiens, quant ~ eux, sont tournZs vers le futur et veulent entra’ner le
spectateur avec eux. lls sont fascinZs par la vitesse, les nouveautZs mZcaniques (telle
IGautomobile) nous verrons que chez eux la lettre suggere le bruit, le mouvement, ils
cherchent " libZrer la typographie.



l. 4. Les futuristes itali ens, la libZration de la lettre

Le courant futuriste sOZtablit autoudes notions de
mouvement, de dynamisme, dOZlan et de
violence. Il est fondZ en 1909 "~ Milan par
I®Zcrivain Filippo Tommaso Marinettf?. COest un
mouvement qui se veut rZvolutionnaire et dont le
but est dOinstaurer une nouvelle sensibilitZ et une
nouvelle approche du monde en gZnZral et de
IOart en particulier. Le coup dOenvoi en est donnZ
par la publication du Manifeste du Futurisme'®
rZdigZ par Marinetti (ce texte assez violent parait
le 20 fZvrier 1909 " la une du journal du Figaro).

Il exalte ici son admiration violente pour la force,
la guerre, le pouvoir, la rZvolte, le risque, la
vitesse, la ville industrielle, la machine, etc. Il
couche sur le papier les points censZs poser les
Manifeste futuriste paru en premisre bases dOune rZvolution culturelle qui se veut
page du Figaro le 20 fZvrier 1909. entierement tournZe vers l@venir et les
innovations techniques de son Zpoque.

CUne automobile rugissante, qui a IQair de courir sur la mitraille, est plus belle que la
Victoire de Samothrace'&, E#

COest " partir de cette idZe forte que Marinetti construit le principe meme de sonfuturisme.

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

Marinetti, en effet, proclame la libZration des mots'?® par IOabolition des rgles de grammaire

et de ponctuation. Nous repensons ici aux travaux amorcZs par Guillaume Apollinaire,
notamment son recueil de poZsie Alcools, et au Coup de DZs jamais nOabolira le hasardle

Filippo Tommaso Marinetti nZ en 1876 en fgypte, et mort en 1944 en Italie est un Zcrivain italien,
qui fut l'initiateur du mouvement futuriste au dZbut du XXsme siecle. En octobre 1905, il lance une
enquete internationale sur le vers libre, publiZe en 1909 avec I'Zdition intZgrale du Manifeste du
futurisme.

123 | & Manifeste du Futurisme a ZtZ publiZ dansLe Figaro, le 20 fZvrier 1909, " Paris, avant d'stre
traduit en italien dans I'un des derniers numZros de la revue milanaise Poesia. Ce manifeste, pour le
moins Zloquent, contient des mots-clefs qui caractZrisent parfaitement le mouvement futuriste.

124 |_a Victoire de Samothrace est une sculpture grecque de I'’Zpoque hellZnistique reprZsentant la
dZesse NikZ, personnification de la victoire, posZe sur l'avant d'un navire.

125 Extrait du Manifeste du futurisme, Le Figaro, 20 fZvrier 1909.

126 cparole in libert) E est un mouvement littZraire instaurZ par Filippo Tommaso Marinettiet associZ
aux futuristes italiens. Ce dernier identifie les principes et les regles de cette technique littZraire dans
Manifeste technique de la littZrature futuriste du 11 mai 1912.



StZphane MallarmZ. Et ici, tout comme chez les cubistes ZtudiZs prZcZdemment, le lien va
se faire entre la peinture et la poZsie, IOZcriture vient trouver sa place sur la toile.

Marinetti enr™le dans son mouvement de nombreux peintres, telsGiacomo Balla'*’, Umberto
Boccioni'®®, Carlo Carr, "# , Gino Severini*®, Luigi Russolo™. Selon eux, les cubistes qui les
ont prZcZdZs nOavaient fait que suggZrer la manisre dont il fallait aborder la rZalitZ de cette
vie nouvelle, de cette vie moderne. lIs ont effectivement commencZ " bousculer les notions
dOespace et de signe, ils ont repesZ la forme et le fond en retirant la profondeur de leur toile,
en travaillant et questionnant sa planZitZ. Les futuristes, quant ~ eux, se veulent
rZvolutionnaires, ils veulent abolir toute logique de construction passZe, et cela va
essentiellement se faire par le langage.

l. 4. 1. La recherche de la modernitZ, un investissement de IOespace urbain

Marinetti pense que les changements et les Zvolutions sociales de I0Zpoque, telles les
avancZes dans les domaines industriel et mZcanique (automobile par exemple) influent dans
tous les domaines de la vie de IOhomme. Il est conscient que cela a notamment des
rZpercussions sur le langage et il juge en consZquence quQil est nZcessaire de crZer une
langue qui soit dOordre Zmotionnel.

Au sens premier du terme, tel que IOentendait son fondateur, stre futuriste signifiait
CPoursuivre la rZgZnZration continue de toute chose, cOest-dire rechercher la plus totale
adZquation de la vie humaine " la logique du devenir E.

Nous voyons ici que Marinetti cherche ~ relier |Qart et la vie. COest une philosophie du devenir
qui se traduit par des recherches et des actions exaltant IQhistoire comme progres et
cZlZbrant la vie comme Zvolution continue de IOstre. Il est donc normal que ses recherches
se fixent sur le prZsent, le quotidien, cela est en lien constant avec la notion dOaction.

Comme au sein du cubisme, les futuristes vont ZnormZment sQintZresser " la publicitZ et aux
journaux.

Marinetti voit en cela IOexpression de la ville nouvelle et moderne, de par ces affichestracts
ou Ztalages de kiosques " journaux. Il va faire un pas de plus que Braque ou Picasso. Pour

127 Giacomo Balla, nZ en 1871~ Turin et mort en 1958 ~ Rome, est un peintre et sculpteur italien du
mouvement futuriste. Durant la premiere g uerre mondiale, I'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 dZclin. Apres la guerre, il s'oriente vers le cinZma et le design.

128 Umberto Boccioni est un peintre et sculpteur futuriste italien, nZ en 1882 ~ Reggio de Calabre,
mort en 1916 ~ VZrone. Boccioni devient IOun des thZoriciens du mouvement futuriste.

129 Carlo Carr”, nZ en 1881 " Quargnento pres d'Alexandrie en Italie, mort en 1966 ~ 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
rZalisations de nombreux livres d'art.

130 Gino Severini nZ en 1883 en Toscane et mort en 1966 ~ Paris est un peintre italien faisant partie
du mouvement futuriste.

131 Luigi Russolo est un peintre et compositeur italien, nZ en 1885 ~ Portogruaro et mort en 1947 °
Cerro di Laveno. Il est considZrZ comme le pere de la musique bruitiste.



ces derniers il sOagit de quotidiennetZ, de raccrocher leur peinture ~ quelque chose de
proche du spectateur, quelque chose de IQordre de IQinstant. Marinettoit tout cela, mais il va
IOancrer dans une Zpoque. Il veut faire en plus passer 10idZe de renouveau, dOune sociZtZ qui
Zvolue, il veut que son lecteur se tourne vers IOavenir gr%o.ce ~ son travail.

Et nous allons voir appara”tre au sein de leurs travaux de nombreux collages. Ce sont des
papiers dZcoupZs, en gZnZral des coupures de journaux, ou des morceaux de tracts, qui
sont insZrZs directement sur la toile. Leurs travaux sQarticulent souvent avec des fragments
de papiers choisis pour leur apport typographique et des croquis, dessins, peintures. COest le
rapprochement de ces deux techniques que les futuristes italiens vont pousser presque ~
son maximum, le graphisme est ici totalement revisitZ pour I0Zpoque et ouvre de nouvelles
perceptives (les lettres crZent des rZbus, des images sonores, du mouvement).

Les lettres occupent tout IOespace et ne sont pas I” pour etre lues mais pour vZhiculer un
sentiment, faire passer une Zmotion. Elles sont de tailles, de polices, de corps, de graisses
et dOorientation dfZrentes, ce qui permet une tres grande variZtZ de mise en forme. Nous
voyons ici le mouvement, la rapiditZ, IOexplosion, etc.

Et nous allons voir que les futuristes italiens (contrairement aux cubistes qui ne font Cque E
le questionner) vont sOZmancipede 10idZe €lassique E du support. En effet ils sortent de la
toile ou du livre pour, gr¥%ce aux tracts et aux affiches, prendre possession de |Oespace
urbain.'*?

Dans leur travail les mots prennent
un pouvoir expressif visible. Les
lettres reproduisent  certaines
typographies tres prZcises, ou bien
sont peintes ~ la main, parfois
meme les deux. Le signe
typographique est questionnZ par
Marinetti dans sa fonction propre,
en effet il est coneu au dZpart pour
vZhiculer une information, Marinetti
le pousse beaucoup plus loin en lui
faisant vZhiculer une idZe, une

Synthese futuriste de la guerre, Zmotion.
Tract du 20 septembre 1914.

CEn elle meme la lettre seule, dans son abstraction dOancien signe idZographique, a
une vertu Zmotive. E*

Marinetti fera afficher dans les rues de Milan une Znorme affiche, dOun metre sur trois, o le mot
%futurisme E est imprimZ en caracteres rouges gigantesques.
133 Giovanni LISTA, Le Livre Futuriste, Modene -Paris, fditions Panini, 1984.



Nous voyons clairement ici que I0idZe que la lettre ou le mot placZ I pour nos aider ~
communiquer est dZpassZe. Le signe est vu comme une image. Mais contrairement aux
cubistes, chez qui cette notion sOamorce Zgalement, les futuristes le revendiquent
pleinement. Et cOest pour cela que les affiches ou tableaux peuvent parfois pardfe si
C chaotiques E, si CmouvementZs E. LOintZret plastique et graphique de la lettre prend le
pas sur la lecture, cOesf -dire que les lettres, les signes typographiques Zvoquent un son, un
mouvement, mais ne font plus rZfZrence ~ un mot (comme le C J E des cubistes rZfZrait au
mot Cjournal E). DOailleurs certaines Tuvres futuristes ont des appellations sans Zquivoque,
telle que Cpeinture Zcrite E ou Ctableau-posme E.

Face ~ cette notion de C lettre-image E quOamorce Marinetti, on comprend mieux so idZe de
libZration de la lettre. Si le signe typographique nOest plus I" comme signe communicationnel,
mais comme image, nous devons pouvoir le placer, IQutiliser ~ bon escient et sans se poser
de limites de lecture. Et les futuristes italiens veulent appliquer cette notion " la lettre, mais
aussi ~ la ponctuation, aux mots et expression s.

l. 4. 2. Parole in liberta , la lettre libZrZe par Marinetti

Selon Marinetti, IOimagination devrait stre rZgie par une libertZ absolue des images et celles

ci devraient stre exprimZes par des mots dZliZs, sans les fils conducteurs de la syntaxe telle
quOon la conna’t, et sans aucune ponctuation. Marinetti appelle cela Qarole in libert) E,
cOesf -dire des Cmots en libertZ E. La t%.che du futuriste consiste donc “libZrer le langage,

~ 1Qutiliser dOune fason novatrice ce qui nOinclut pas la communication (au sens informationnel
du terme), le spectateur voit des mots, des lettres, les apprZcie, mais ne les Clit E pas.

AssociZe " cette notion de libertZ, la notion dOespace va tres vite otre prise en compte par les
futuristes italiens. Cela va se ressentir rapidement au sein de leurs diffZrentes mises en
page. Mais cela va aussi se caractZriser par un questionnement sur ce quQest le support
puisque Marinetti va chercher, dOune certaine manisre, ~ sOen affranchir. Sa fason dQutiliser
les tracts et les affiches afin de prendre place dans IOespace urbain montre une volontZ de
libZrer 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 dOexpliquer que
IOespace de la lecture cede sa place ~ un espace visuel, et que les liens entre |OZcriture,
I©Zcoute et la comprZhension doivent «tre approfondis et remis en question.

Enfin Marinetti affrme que la typographie en soi est expressive, indZpendamment de la
signification des mots que les lettres servent ~ former. La mise en page, les corps de
caracteres et les juxtapositions visuelles (mais aussi verbales) doivent Zvoquer des Zmotions
au lieu de les dZcrire.



ClLa syntaxe contenait toujours une perspective scientifigue et photographique
absolument contraire aux lois de IOZmotion. Dans les mots en libertZ, cette
perspective photographique dispara’t, et IOon obtient la perspective Zmotionnelle qui
est multiforme. Exemple : le poeme intitulZ Homme + montagne + vallZe du poste
Boccioni. E*&

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

Les futuristes italiens vont certes emprunter des lettres, chiffres, et diffZrentes typographies
en rZfZrence " la publicitZ (comme les cubistes) mais ils vont Zgalement se IQapproprierget
IOutiliser sortie de son contexte publicitaire. La diffusion de leurs idZes sOopere largement par
le recours " la propagande, la publicitZ, et toutes sortes de formes de communication liZes *

la production de masse.

Le langage ici se rZduit. lls suppriment la ponctuation, la linZaritZ des phrases, les regles de
grammaire et de syntaxe qui les rZgissent pour arriver ~ un agencement chaotique et
chahutZ plus ou moins dZbordant selon les cas. Un nouveau registre typographique
sQOinstalle, il se fonde sur ureffet de surprise et de dZrangement.

I. 4. 3. Le collage :

La pensZe de Marinetti, quant " la libZration des mots, a inspirZ aux peintres futuristes divers
types de collages dans lesquels ils sOattachent " effacer la frontiere entre peinture et poZsie.

lIs tirent ici parti du travail des cubistes en leur empruntant la technique du collage, ils sont
Zgalement en accord avec eux sur la notion de planZitZ de la surface du tableau. Seulement
ils vont pousser beaucoup plus loin la notion de Cmot E. Nous voyons que I” o« les premiers
inserent des mots ou signes en rZfZrence " quelque chose de tres prZcis (journaux souvent)

et restent donc encore dans quelque chose qui est de IQordre de la descriptiordu quotidien ;
eux vont utiliser le lettrage comme un reflet de leur pensZe. Nous arrivons donc ~ des
Clettres-images E organisZes sous forme de schZmas ou dQillustrations IZgendZes, le tout ne
permettant aucune lecture, au sens communicationnel premier. Le rapport ~ la publicitZ est
efficace, mais IOemprunt au qatidien a presque disparu.

Filippo Tommaso MARINETTI, La splendeur gZomZtrique et mZcanique et la sensbilitZ numZrique,
1914.
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Le collage de Carr”, Manifestation
Interventionniste, est |Oexemple
iconographique le plus cZlsbre de
cette fusion entre peinture et
poZsie. Il rZsume gr%.ce " un
collage de papiers imprimZs,
fragments de  journaux ou
dbannonce publicitaires collZes
sur le carton, tandis que dOautres
ont ZtZ peints " la main, une
bruyante manifestation qui a eu
lieu dans les rues de Milan. Carr”
organise son Iuvre avec des
compositions dOobliques et de
cercles brisZs afin de rendre
compte des mouvements de foule,
et de IOZnergie du remous urbain
quQil venait de vivre. LOluvre doit
stre lue pour stre comprise, mais
la lecture sOen trouve compromise
car les mots se situent dans un
champ visuel complexe et chargZ.
Nous parvenons ~ distinguer le
Carlo Carra, Manifestation Interventionniste, 1914. drapeau italien, des fragments de
partitions et de journaux, ainsi que
le nom et la signature de |Qartiste.

LOZclatement de la syntaxe contraint le spectateur ~ tenter de rZunir les fragments de mots
en un tout comprZhensible, seulement la perception de IQluvre est compromise par

IOextreme variZtZ de mots se rassemblant en un point central tourbillonnant. Nous pouvons
Zgalement voir des orthographes phonZtiques, Carr” semble avoir voulu inclure le bruit

dOune sirene, donnant au tableau une dimension sonore.La lecture que nous propose Carr”

nOest plus linZaire, cOest une lectuammprZhension.

De plus la notion de foule, ce sentiment presque oppressant est retransmit par la maniere
dont Carr” sature completement IQespace. 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 diffZrents plans et en cercles concentriques (crZant une dynamique au tableau) le
spectateur se trouve dans la foule, melZ ~ la manifestation.

E la suite de la crZation de ce tableau les recherches motlibristes des futuristes italiens,
menZes par Cangiullo'$&, Balla, Soffici's’ , Depero's¢ et dOautres, vont foisonner, se dZployant
avec une grande richesse dans une gamme expZrimentale tres Ztendue.

Francesco Cangiullo nZ en 1884 ~ Naples et mort en 1977 ~ Livourne est un Zcrivain, poste et
peintre italien. Il a participZ activement au futurisme. Avec son frere Pasqualino, il a rZdigZ les
manifestes futuristes. En 1910, Francesco Cangiullo rencontre Filippo Tommaso Marinetti ~ Naples.
Cette rencontre est dZcisive : il adhere au futurisme. Il participe en 1914 ~ IOExposition futuriste
internationale ~ Rome, avec des peintures et des sculptures rZalisZes avec Marinetti et Giacomo
Balla.



Dans une lettre ~ son ami Severini, Carr™ explique que dans cette Tuvre il a C  expZrimentZ
IOexclusion de toute reprZsentation de la figure humaine et son remplacement par une
abstraction plastique du tumulte de la ville E. La profusion des textes fait partie de cette
abstraction. En effet, ce sont les lettres et les mots qui (en tant quOimages) forment un sens
et en meme temps nous perdons toute comprZhension si nous nous attachons " les lire de
maniere conventionnelle.

Il faut savoir que politiquement les
futuristes  italiens sont tres
engagZs. Et si ici Carr” ne fait que
mettre en avant une manifestation

laquelle il a participZ, 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 scene un
canon de IQartillerie fransaise.
Severini sOattache ici " traduire par
des mots (au sein de son tableau)
la dimension dramatique dOun
bombardement. Le contenu verbal
sOinscrit dans tous les sens de lectte dans la composition de 10luvre reprZsentant des
hommes se servant dOun canon. Quelques mots comme @BBOUMM E sont des
onomatopZes, il veut ici associer la dimension sonore " la dimension visuelle. DOautres mots
sont I, ~ titre informatif, tel que C 100.000 Zclairs dZchirements E. Nous voyons nettement
que la lecture de ces mots nOest pas la prZoccupation premiere de Severini, ils sont placZs I
comme rZfZrence "~ une idZe, ils participent ~ la composition de la peinture.

Gino Severini, Canon en action, 1915.

Regardons aussi les blancs laissZs par Severini. Dans la partie supZrieure du tableau le
blanc est tres prZsent, il reprZsente le ciel et la fumZe du canon. Il est IOendroit par lequel
nous nous Zchappons, il est la respiration du tableau. Et cOest dans ce blanc que le peintre
vient placer le texte. Les mots suivent les contours du blanc, sOinscrivent dans cet espace,
cela leur permet une grande lisibilitZ. La trouZe du CBBBOUMM E dQailleurs, vient apporter
une profondeur au tableau, une dynamique dans le blanc. Le tableau est ainsi scindZ en
deux : en bas IQorange et le jaune de la terre, le champ de bataille, et en haut le blanc, la
respiration.

ITuvre se situe entre futurisme et cubisme. Il fut I'un des intellectuels italiens qui ont adhZrZ au
fascisme.

37 Fortunato Depero, nZ 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 intitulZ
Reconstruction futuriste de l'univers. Les ZIZments caractZristiques de son Tuvre sont les
mannequins peints de couleurs ZmaillZes et ressemblant ~ des automates. Depero exerce aussi une
activitZ de dZcorateur et metteur en scene de thZ%otre.
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LOZclatement de la typographie au sein de la peinture et des collages est une des approches
du travail des futuristes. Mais un des mZdiums quQils vont particulisrement exploiter est
IOobjet livre. Et I" encore ils vont chercher ~ pousser le support dans ses retranchements, ~
IGemmener I" oe personne ne IOa encore amenZ.

Cette fason quOont les futuristes italiens dOutiliser la typographie au & de leurs travaux
nous montre bien quO~ partir des avant-gardes, le signe typographique peut stre utilisZ
comme un mZdium " appliquer sur la toile. Et ces diffZrents mots ou fragments de mots sont

I” pour situer le spectateur dans un lieu, un espace temp orel prZcis ; les lettres vont signifier
un son, ou suggZrer un mouvement. Tout cela se met en place gr¥.ce aux recherches des
futuristes italiens qui utilisent la lettre pour sa forme, le son quQelle produit lorsquOon la
prononce. lls la dZcontextualisent de sa fonction grammaticale, elle ne crZe plus des mots
mais des sensations : lorsque nous voyons CBBBOUMM E sur la toile Canon en action, ce
nOest pas un mot que nous (isons E, nous comprenons que le canon est en marche, et on
Cvoit E le bruit se diffuser, se propager dans IOespace.

l. 4. 4. Le livre, nouveau mZdium

Des 1912 Marinetti va sOemployer ~ Zcrire son grand ouvrage motlibriste: Zang Tumb
Tumb™3,

Pour lui le texte est dynamique, il le met en parallele avec les Zvolutions mZcaniques du
Cmonde moderne E qui appara’t. Plastiquement il traduit cela par IOemploi de spirales, de
cercles concentriques, dOangles et de signes rythmiques. Ces diffZrents signes sont travaillZs
avec la meme importance que les lettres. Il les place dQailleurs sur un ped dOZgalitZ dans ses
compositions.

Le mot ainsi libZrZ de la phrase et la lettre, libZrZe du mot, vont «tre placZs dans un espace
travaillZ, recherchZ, qui donne une fuvre novatrice. Il est Zvident que la typographie et la
mise en page du livre sont essentielles ~ Marinetti, cOest ce travail, et ce questionnement qui
IOintZresse et qui donne acces " la ClibertZ E.

Nous voyons tres bien ici que Marinetti, et les autres futuristes, essayent de repenser la
place du signe et sa lecture, mais ils cherchent Zgalement ~ interroger le support : le livre ou
le tableau, au sens classique, ne leur suffisent plus. Et ils sont tres conscients que IQespace,
le blanc, le vide dont on entoure le signe induisent sa lecture et participent de la plasticitZ de
la piece. En c elails sont tout ~ fait novateurs.

Zang Tumb Tumb est un posme sonore et concret Zcrit par Filippo Tommaso Marinetti. Il a ZtZ
publiZ en tant que livre d'artiste ~ Milan. COest un rZcit de la bataille d’Andrinople, dont IQauteur a ZtZ
tZmoin en tant que journaliste pour L'Intransigeant. Cet ouvrage est considZrZ comme prZcurseur de
I'art moderne.
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Filippo Tommaso Marinetti,
Zang Tumb Tumb, livre publiZ en 1912.

Apres avoir lu un chapitre de Zang Tumb Tumb, en 1913, Antonio Gramsci**® parle de la
dimension picturale de ce travail. Le motlibrisme est ” ses yeux :

C Une forme dOexpression linguistique qui trouve son corolla@ dans la forme picturale
des tableaux dOArgento Soffici ou de Pablo Picassq on assiste I" aussi ~ une
dZcomposition par plan de IOimage cette derniere ne se prZsente pas " IQimagination
comme ZvaporZe par les adverbes et les adjectifs, se dZnouant dars les conjonctions
et les prZpositions, mais comme une sZrie successive, parallsle ou alternZe de
substantifs plans, aux limites bien fixZes. E**°

Il fait dans cet ouvrage ce que les peintres futuristes entreprennent de faire avec la peinture
et la sculpture. Il travaille avec ClOZnergie dynamiqué et la Cligne de force E. Certains mots
sont, par exemple, placZs en diagonale, meme sur la couverture. Le mot C TUMB E se
rZpete plusieurs fois, changeant de corps au sein meme du mot, devenant ainsi IOimage
d@ne onomatopZe. Les mots ainsi disposZs et composZs sont techniquement difficiles ~
rZaliser et demandent beaucoup de temps ~ un imprimeur, mais Marinetti a la chance
dOhabiter au dessus dOune imprimerie ~ Rome, et il y dZcoupe les caracteres de bois afime
les assembler ~ sa maniere. COest ainsi quOil aide ~ la composition du livre, qui reste 1Oun des
plus importants du mouvement futuriste.

Antonio Gramsci nZ en 1891 en Sardaigne et mort en 1937 ~ Rome est un Zcrivain et thZoricien
politique italien d'une lointaine origine albanaise. Membre fondateur du Parti communiste italien, dont
il fut un temps " la tste, il demeure en prison sous le rZgime mussolinien.

40 Exposition ~ Marseille, Centre de | a Vieille CharitZ, 1993, PoZsure et Peintrie, dOun art ~ I0autre
Direction de Bernard Blistene, Marseille , f dition des MusZes Nationaux / MusZes de Marseille, 1993,
p.50.
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Nous pouvons aussi nous intZresser ~ IQouvragelLes Mots en LibertZ Futuriste, paru en
1913, qui est un manifeste important os Marinetti explique sa conception du livre futuriste et
des regles quOil devait suivre:

CJOentreprends une rZvolution typographique, dirigZe surtout contre la conception
idiote et nausZeuse du livre de vers passZiste, avec son papier "~ la main, genre
XVlIeme siecle, ornZe de galeres, de minerves, dOApollons, de grandes initiales et de
parafes, de IZgumes mythologiques, de rubans de missels, dOZpigraphes et de
chiffres romains. Le livre doit «tre IQexpression futuriste de notre pensZe futuriste.
Mieux encore : ma rZvolution est dirigZe en outre contre ce quOon appelle harmonie
typographique de la page, qui est contraire au flux et au reflux du style qui se dZploie
dans la page. Nous emploierons ainsi dans une meme page trois ou quatre encres de
couleurs diffZrentes et vingt caracteres diffZrents sOil le faut. Par exemple italique
pour une sZrie de sensations semblables et rapides, gras pour les onomatopZes
violentes, etc. Par cette rZvolution typographique et cette diversitZ multicolore, jOai
IGitention de faire redoubler la force expressive des mots. E&

Filippo Tommaso Marinetti,
Les mots en libertZ futuristes, 1913.

Filippo Tommaso MARINETTI, Les mots en libertZ futuristes, Edizioni Futuriste di Poesia, 1914.
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Nous retrouverons dans cet ouvrage, comme dans le prZcZdant, des recherches de couleurs
et de tailles de lettres des la couverture. COest la typographie et 10idZe que nous nous en
faisons qui est encore questionnZe I" os Marinetti parle de la Cforce expressive des mots E.
Les mots Zvoquent une Zmotion, une sensation, et cOest IOutilisation que fait Marinetti des
caracteres typographiques qui permet cela : le gras pour la violence, IOitalige pour la rapiditZ
(comme il ne note dans la citation prZcZdente), et une sensation est diffusZe "~ destination du
spectateur.

Les lettres et chiffres sont utilisZs comme des images et ne sont donc pas vouZs " stre lus.

lls racontent nZanmoins une histoire :

CDans la partie Gcontrebande de guerre E de Zang Tumb Tumb, IGonomatopZe
stridente ssiiii qui reproduit le sifflement dOune remorque sur la Meuse, est suivie par

la peine de dZcrire la largeur du fleuve qui est ainsi dZfini par le contraste des
consonnes s et f. B&#

EnthousiasmZs par la dZcouverte dOun nouveau territoire, pratiquement inexplorZ depuis les
siscles de |IOorthodoxie gutenberguienne, le poete et le peintre motlibristes vont chercher
diffZrentes orientations " leur travail.

Ainsi Soffici va se faire le thZoricien de la libZration

de la lettre. En 1915, gr%.ce ~ son ouvrage motlibriste

BifaZF+18, dont le titre rZsulte dOun assemblage de
caracteres tr ouvZs au hasard dans une imprimerie, il

donne au livre les dimensions, 10Zclat et le statut
ZphZmere des grands quotidiens de IOZpoque.

Pour la couverture de son recueil paru aux Editions
Della Voce ~ Florence, il associe des caracteres
dOimprimerie, des lettres dZcoupZes dans des
affiches et des photogravures "#$ existantes
(technique que les dadaesstes allemands reprirent par
la suite). Nous sommes face ~ un rZel engagement
typographique.

La premiere partie de IQouvrage est tirZe en rouge, la
seconde en bleue. Dans les planches intZrieures, la
tres forte tension entre le blanc de la page et les

caracteres imprimZs dOun noir tres dense, les
diffZrentes tailles de lettres et la disposition
asymZtrique des textes mettent en place une sensation de duretZ. Nous voyons bien ici que

Argento Soffici, Bif+ZF+18, 1915.

des planches gravZes utilisables pour IQimpression typographique, dits clichZs, soit au trait (sans
nuances ni demi-teintes), soit en demi-teintes par tramage, ou similigravure.



pour procurer cette lecture, cette Zmotion chez le spectateur, Soffici utilise le blanc du
papier, la couleur, la taille des lettres ainsi que leur disposition sur la page.

COest avec le futurisme italien que le livre va prendre une plae en tant quOobijet et stre pensZ
comme tel. E partir de I" nous parlons de livre dOartiste.

Certains emploient des matZriaux traditionnels, mais dOautres vont chercher plus loin que le
papier et utiliser diffZrentes sortes de papier aluminium ou dQargentafin dOobtenir divers
effets. Nous sommes I” face ~ une vraie prise de conscience du support comme vZhicule de
sens et dOZmotion.

Et cOest Depero qui, avec son livreDepero Futurista, arrive ~ la plus grande intZgration entre
crZation motlibriste et esthZtigue mZcanique. Avec cet ouvrage, publiZ en 1927, il rZsume
toute sa recherche pluridisciplinaire de peintre, sculpteur, poste, architecte de I0avantgarde
futuriste. Ce livre, au format " IQitalienne, essaye de reprendre toutes les innovations
motlibristes : feuilles repliZes, 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 intZgrZ comme un ZIZment " part entiere de celle -ci ; de meme que le support
(papier, carton, aluminium) sur lequel est apposZ le signe. Signe qui est travaillZ comme une
image et non comme un ZIZment ~ dZcrypter au sens premier en vue dOune lecture. COest
ainsi que nous voyons IOimmense chemin parcouru par les futtistes comparZs aux cubistes
qui ont amorcZ ces recherches.

Ce livre comporte Zgalement une autre nouveautZ, que 10on doit ~ Fedele Azat¥% ami et
mZcene de Depero, il sOagit de la Qeliure dynamo E. Les diffZrentes feuilles de IOouvrage
sont reliZes entre elles par deux vZritables boulons en aluminium, avec Zcrous et tiges
filetZes, ce qui rend cet ouvrage assez difficile ~ manipuler. Azari dit lui-meme que le livre est
CboulonnZ comme un moteur E de fason ~ ce quQil soit toujours possible dOen dZmontdr
structure pour remplacer certaines feuilles, comme des pisces de rechange .

_ Fedele Azari nZ en 1895~ Milan et mort en 1930 est un peintre et publiciste italien. En 1923 il
dZmZnage " Milan o- il ouvre une galerie consacrZe aux luvres futuristes. En 1924 Marinetti le
nomme premier secrZtaire national du mouvement futuriste.



Fortunato Depero, Depero Futurista, 1927.

Et enfin, dans I0idZe du livre objet, cOest en 1932 que para’tra le livre de MarineRarole in
libert” futurist e tattili, termiche, olfative, entisrement rZalisZ en fer blanc.

La succession des pages mZtalliques de IQouvrage donne lieu ~ une sZrie rythmique. En effet
chaque page comporte au recto un poeme motlibriste de Marinetti et au verso une
Csynthese plastique colorZe E coneue comme une transposition abstraite du poesme. Les
diffZrentes feuilles sont reliZes gr%.ce "~ un dos de couverture tubulaire.

Nous sommes face ~ une fuvre dOart totale selon la pensZe futuriste. On y trouve les
recherches typographiques des futuristes italiens qui dZcontextualisent la lettre pour quQelle
suggere un son ou un mouvement. Et on y dZcouvre aussi IQutilisation du support qui se
dZplie, se tourne ; le livre devient un objet oe la lettre pour sa forme et son dessin, Zvocateur
de sensation, trouve sa place. Les futuristes italiens nous montrent ici Zgalement que la
couleur de fond est tres importante, lorsque le vide entre deux signes typographiques est
blanc, orange ou argentZ (papier dOalu), le sentiment vZhiculZ est ~ chaque foigiffZrent.
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Filippo Tommaso Marinetti, Parole in liberta futuriste tattili, termiche, olfative, 1932.

Les idZes et recherches des futuristes italiens se propagerent et intZresserent beaucoup.
Seulement leur militantisme politique posa probleme.

Le futurisme deviendra un modsle de rZfZrence pour les avant-gardes des annZes dix et
vingt : le cubo-futurisme "%*& et le constructivisme russe™ , le vorticisme anglais%(, le

Le terme de cubo-futurisme, dZsigne l'originalitZ de l'interprZtation par les artistes russes entre
1910 et 1915, du cZzannisme gZomZtrique, du cubisme analytique et synthZtique et du futurisme qui
allaient conduire ~ I'abstraction et au constructivisme.

148 | e constructivisme est un courant artistique nZ au dZbut du X)¢ siecle en Russie. Il s'est
dZveloppZ en Cparallsle E "~ un autre mouvement, le suprZmatisme.

’ Le Vorticisme a ZtZ un mouvement artistique britannique du dZbut du XX° siscle. Il est considZrZ
comme le seul mouvement britannique significatif de cette pZriode bien qu'il n‘ait durZ que moins de
trois ans. Le terme Cvortex E fait allusion aux thZories dOmberto Boccioni affirmant que I'art trouve sa
source dans le tourbillon (vortex en anglais) des Zmotions.
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dadaesme™) et le surrZalisme'»*, etc. Nous retrouverons dans la plupart de ces mouvements,

"~ la maniere des futuristes, la stratZgie du manifeste et des soirZes, IQorganisation de
spectacles. Le r™|e historique du mouvement futuriste est majeur, cependant il se sabordera

lui-meme en soutenant le mouvement fasciste.

La culture italienne va opZrer un vZritable acte de refoulement des annZes de dictatures et le
futurisme, qui appara’t comme historiquement compromis avec le rZgime de Mussolini,
sombre avec lui. Cela explique pourquoi aujourdOhui ce mouvement est si mZconnu du grand
public, comparZ par exemple au mouvement Dada en activitZ ~ la meme Zpoque.

Dada, ou le dadassme, est un mouvement intellectuel, littZraire et artistique qui, pendant la
Premiere Guerre mondiale, se caractZrise par une remise en cause, " la manisre de table rase, de
toutes les conventions et contraintes idZologiques, esthZtiques et politiques.

149 | e surrZalisme est un mouvement littZraire, culturel et artistique du XXsme siscle, comprenant
IGensemble des procZdZs de crZation et dDexpression utilisant toutes les forces psychiques
(automatisme, reve, inconscient). En 1924, AndrZ Breton le dZfinit dans le premier Manifeste du
surrZalisme comme un Cautomatisme psychique pur, par lequel on se propose d'exprimer, soit
verbalement, soit par Zcrit, soit de toute autre maniere, le fonctionnement rZel de la pensZe. DictZe de
la pensZe, en l'absence de tout contr™le exercZ par la raison, en dehors de toute prZoccupation
esthZtique ou morale [...] E.



I. 5. Les dadaestes : la lettre comme image et son

Refusant de sOenr™ler dans |OarmZe allemande, Hugo B¥llet sa compagne Emmy
Hennings™* quittent Munich en mai 1915 et sOinsthent en Suisse. COest ~ Zurich quOils
ouvrent le Cabaret Voltaire?, ils y veulent un divertissement intellectuel et artistique qui
passe par |OQart, la littZrature et qui est surtout marquZ par toutes sortes de crZations
langagieres .

Un groupe se forme ainsi, il rassemble Tristan Tzara'**, Marcel Janco'*®, Richard
Huelsenbeck™®, Hans Arp™’ et Hugo Ball bien sr ; les Dada sont nZs. Nous verrons plus
tard que plusieurs villes deviendront des Cfoyers dada E**®; il y aura Berlin, Zurich, Paris,
Hanovre, Cologne, mais aussi New York.

La naissance du mot CDADA E suscitera de nombreuses querelles de paternitZ. lls sont
plusieurs " revendiquer IOinvention de cette formule qui, au final, semble avoir ZtZ proposZe
par Ball ~ Tzara **° afin de nommer un projet de journal pZriodique quOil souhaitait mettre en
place. Le nom Cdada E est Zcrit pour la premisre fois dans IOunique livraison du journal
Cabaret Voltaire, les peintres et Zcrivains du groupe veulent signifier ici CquQil y a awdel” de

la guerre et des patries des hommes indZpendants qui vivent dOautres idZauxE Et ces

hommes ne sont autres que Guillaume Apollinaire'®, Blaise Cendrars®®, Pablo Picasso™®,

Hugo Ball, nZ en 1886 en Allemagne et mort en septembre 1927 ~ Sant'Abbondio en Suisse, est
un Zcrivain et poste Dadassme allemand.

151 Emmy Hennings, nZe en 1885 et morte en 1948, Ztait une artiste allemande du mouvement dada,
danseuse, poZtesse et Zcrivain.

152 | e Cabaret Voltaire est un lieu de culturel situZ ~ Zurich o» Zmergea le mouvement Dada. Actif
pendant six mois, de fZvrier " juillet 1916, il finit par fermer ses portes pour tapage nocturne et tapage
moral.

193 £y effet le mouvement dada fut prZcurseur en poZsie sonore et abstraite.

> Tristan Tzara, de son vrai nom Samuel Rosenstock, nZ en 1896 en Roumanie et mort en 1963
Paris, est un Zcrivain, poete et essayiste de langue roumaine et franeaise et I'un des fondateurs du
mouvement Dada dont il sera par la suite le chef de file.

%% Marcel Janco, nZ en 1895 ~ Bucarest et mort en 1984 " Tel Aviv, est un peintre et architecte juif
d'origine roumaine.

%% Richard Huelsenbeck, de son vrai nom Carl Wilhelm Richard HYIsenbeck, nZ en1892 en
Allemagne et mort en 1974 en Suisse, Ztait un Zcrivain et poete allemand et I'un des fondateurs de
Dada.

7 Jean Arp ou Hans Arp, nZ en 1886 ~ Strasbourg et mort en 1966 ~ B%oleen Suisse, Ztait un peintre,
sculpteur et poste allemand puis franeais. LOun des fondateurs du mouvementDada " Zurich en 1916,
il fut proche ensuite du surrZalisme. Il rZalisa de nombreuses | uvres plastiques en Ztroite
collaboration avec sa femme Sophie Taeuber.

%% | e mouvement dada est un mouvement remarquable en cela, il nZ ~ Zurich en Suisse, mais se
dZveloppa " Paris, en Allemagne et traversa meme IQAtlantique gr¥oce " |Qartiste Marcel Duchap, il
est tres significatif dOun Ztat dOesprit de I0Zpoque largement rependu.

%9 ce dernier IQaurait trouvZ en ouvrant le dictionnaire Larousse au hasard.

1% Guillaume Apollinaire, de son vrai nom nZ Wilhelm Albert W"odzimierz Aeksander Apolinary
Kostrowicki. Apollinaire est un poste et Zcrivain franeais, nZ polonais de IDEmpire russe.ll est nZ en
1880 " Rome et mort 1918 ~ Paris . Il est considZrZ comme l'un des poetes fransais les plus
importants du dZbut du XXsme siecle . Il expZrimenta un temps la pratique du calligramme (terme de
son invention, quoiqu'il ne soit pas l'inventeur du genre lui-meme, dZsignant des posmes Zcrits 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 " la formation duquel il
participa, et il est sans doute un prZcurseur majeur du surrZalisme dont il forgea le nom.
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Vassili Kandinsky'®, Hans Arp, Marcel Janco. Tous contribuent, par IOZcriture ou par IOimage,
au contenu de IOunique pblication du Cabaret Voltaire.

|. 5. 1. La pensZe DADA :

Dada ne signifie rien en soi. Huelsenbeck et Tzara ont largement insistZ sur cette dimension
nihiliste. La rZpZtition de deux syllabes constitue un rejet de langage comme mode de
connaissance, de dialogue et de communication. Il nQy a pas de Gtyle E dada. LOunitZ du
mouvement se fait dans le rejet des conventions sociales et esthZtiques de Tzara, principal
animateur de la revue Dada crZZe apres la fermeture du Cabaret Voltaire, qui en a fait le
clur de son Manifeste Dada en 1918.

C Il nous faut des Tuvres fortes, droites, prZcises et ~ jamais incomprises. La logique
est toujours fausse. Elle tire les fils des notions, paroles dans leur extZrieur formel,
vers des bouts, des centres illusoires. E'%

CJe me suicide ~ 65 %. JOai la vie tres bon marchZ, elle nOest pour moi que 30 % de
la vie. ['] 5 % sont consacrZs ~ un Ztat de stupeur demi lucide accompagnZ de
crZpitements anZmiques. Ces 5 % sOappellent dadaE

Lorsque nous parlons de dada nous dZsignons quelque chose oe le jeu, le hasard et une
totale libertZ sont les ZIZments dZterminants de la rZalisation artigique.

Dada cherche " sortir des regles prZdZfinies de la peinture, de la sculpture et de la poZsie.
Les artistes cherchent ici de nouvelles possibilitZs esthZtiques et ils vont sQintZresser pour
cela aux matZriaux et ZvZnemens de la vie quotidienne.

Nous retenons deux bases de ce mouvement. Hugo Ball dit: Cle mot et IOimage ne font
quOurkE. Il tZmoigne ainsi de sa volontZ de mettre en elation la signification visuelle et
verbale des mots et des pages.

Et IQartiste et peintre Richard Huelsenbeck en posant la question @QuQeste que le
dadassme ? E en donne la dZfinition suivante:

11
laise Cendrars, de son vrai nom FrZdZric Louis Sauser, est un Zcrivain franeais d'origine suisse,
nZ en 1887 en Suisse et mort ~ Paris en 1961.

182 pablo Ruiz Picasso, nZ en Espagne en 1881 et mort en 1973 en France, est un peintre,

dessinateur et sculpteur espagnol ayant passZ I'essentiel de sa vie en France. Artiste utilisant tous les

supports pour son travail, il est considZrZ comme le fondateur du cubisme avec Georges Braque et un
compagnon d'art du surrZalisme. Il est 'un des plus importants artistes du XXeme siscle, tant par ses

apports techniques et formels que par ses prises de positions politiques. Il a produit pres de 50 000

luvres dont 1 885 tableaux, 1 228 sculptures, 2 880 cZramiques, 7 089 dessins, 342 tapisseries, 150

carnets de croquis et 30 000 estampes (gravures, lithographies, etc.)

183 vassily Kandinsky, nZ en 1866 ~ Moscou et mort en 1944 ~ Neuilly -sur-Seine, est un peintre et
raveur russe et un thZoricien de I0artll est considZrZ comme IOun des fondateurs de 10art abstrait.
* Tristan TZARA, Manifeste Dada, 1918.

1%% Tristan TZARA, Sept manifestes Dada, fditions Dilecta, 1924.
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CLe mot Dada symbolise le rapport le plus primitif avec la rZalitZ environnante, avec
Dada une nouvelle rZalitZ prend possession de ses droits. La vie appara’t comme un
tintamarre simultanZ de bruits, de couleurs et de rythmes de 10esprit que 10art dadasste
integre sans hZsiter ~ tous les cris et toutes les fisvres sensationnelles,
IOaudacieuse mentalitZ du quotidien et " la tonalitZ de la rZalitZ brutaleEs$

Les dadaestes vont, dans cette idZe, sOouvrir ~ de nouvelles formes dOZcritures proches du
mouvement futuriste des mots en libertZ*®” (qui est actif au meme moment).

lls vont chercher ~ dZconstruire le langage, ils appauvrissent dZlibZrZment les mots. Plut™t
que dOen faire un vZritable moyen dOexpression, les dadasstes les mettent au service dOun
discours insensZ. Nous pensons ici ~ la recette de composition poZtique que nous propose
Tristan Tzara dans Manifeste sur I'amour faible et I'amour amer, Zcrit en 1921 :

C Pour faire un posme dadae-ste,
Prenez un journal,
Prenez des ciseaux.

Choisissez dans ce journal un article ayant la longueur que vous comptez donner ~
votre posme.

DZcoupez IQarticle.

DZcoupez ensuite avec soin chacun des mots qui forment cet article et mettez-les
dans un sac.

Agitez doucement.

Sortez ensuite chaque coupure IOune apres IQautre.

Copiez-les consciencieusement dans IQordre o- ellss ont quittZ le sac.
Le poeme vous ressemblera.

Et vous voil® un Zcrivain infiniment plus original et dOune sensibilitZ charmante,
encore quOincomprise du vulgaireE

Il est important de voir quQici le langage perd tout son sens communicationnel, grammadtial
ou meme synthaxique. COest quelque chose de voulu et de tres important pour Tzara. Nous
pouvons en effet lire dans son Manifeste Dada®®, quOil rZdige en 1918, que ©®ADA NE
SIGNIFIE RIEN E.

Extrait dOun discours de Richard Huelsenbeck lors dOune confZrence sur le dadassme donnZe *
Berlin en 1918.

167 Cf. Chapitre sur les futuristes italiens.

%8 Dans son manifeste Tristan Tzara donne la primautZ au mot, et hZsite ~ parler d'art.
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l. 5. 2. Les soirZes dadas, spectacle sonore et graphique

Hugo Ball va sOengager dans cette direction en se mettant ~ psalmodier des poemes
sonores, sans mots ni structure syntaxique. Le langage se rZduit alors " la rZpZtition
dOonomatopZes, les postes dadaestes utilisent des mots Znigmatiques, inventZs de toute
pieces, sans Ztablir de transition claire entre les diffZrents propos. Le style semble parfois
tZIZgraphique, tout un pan de signification se trouvant condensZ en un seul mot ou en une
tournure CincomprZhensible E. Cela permet aux mots de sQimposer pateur force sonore.
La poZsie, ici, devient sonore et abstraite.

Nous verrons dans IOensemble que leur intZrst se porte avant tout sur IQaspect auditif de la
langue orale et sur la matZrialitZ visuelle de la langue Zcrite.

Hugo Ball est celui qui travaillera le plus la performance sonore. Il rZcitera ses posmes
phonZtiques lors de reprZsentations en public, face ~ un auditoire interloquZ. Il relatera lui-
meme, dans Fuite hors du temps, Zcrit en 1921, ce moment fondateur de la poZsie dite
sonore.

CJe portais un costume spZcialement dessinZ par Janco et moi. Mes jambes Ztaient
abritZes par une espsce de colonne faite de carton dOun bleu brillant qui mOentourait
jusquOam hanches, de sorte que je ressemblais ~ un obZlisque pour cette partie.
Pour le haut je portais une immense collerette dZcoupZe dans du carton et doublZe
de papier Zcarlate " IOintZrieur et dOor ~ IQextZriel tout maintenu autour du cou, de
telle sorte quOil mOZtait loisible de IOagiter comutes ailes en levant ou baissant les
coudes. A cela venait sOajouter une coiffe de chaman cylindrique, tres haute, rayZe de
bleu et de blanc.

Aux trois c™tZs de la scene, jOavais placZ des pupitres face au public, et y avait
disposZ mon manuscrit peint en rouge, rZcitant tant™t pres de IOun des pupitse tant™1
pres dOun autre. Puisque Tzara Ztait au courant des prZparatifs, nous f’'mes une vraie
petite premisre. Tous mouraient de curiositZ. Comme je ne pouvais pas marcher en
tant que colonne, je me fis porter sur scene dans IQobscuritZ. Je commeneais de
maniere lente et solennelle :

gadji beri bimba

glandridi laudi lonni cadori

gadjama bim beri glassala

glandridi glassala tuffm i zimbrabim
blassa galassasa tuffm i zimbrabim! '$%

COen Ztait trop. Apres un dZbut de consternation devant ce jamais- entendu, le public
finit par exploser. Les accents allaient en sOalourdissant, IOexpression sOintensifiait au
fur et ” mesure que les colonnes devenaient plus tranchantes. Je me suis rapidement
rendu compte que si je voulais rester sZrieux N et je le voulais ~ tout prix N mes
moyens dOexpressions ne seraient pas " la hauteur de la pompe de la mise en scene.



['] Je venais de terminer sur le pupitre de droite la Chanson aux nuages de Labadas
(Labadas gesang an die wolken) et ~ gauche la Caravane dOZIZphantgElefanten -
karawane), je me tournais =~ nouveau vers le pupitre du milieu en battant
vigoureusement des ailes.

Les lourdes sZries de voyelles et le rythme trainant des ZIZphants me permettait un

dernier crescendo. Mais comment amener la fin ? COest alors que je me sis rendu

compte que ma voix, faute dOautre possibilitZ, adoptait la cadence ancestrale des
lamentations sacerdotales, ce style de cantiques tels quQils se lamentent dans les
Zglises catholiques dOOrient et dOOccidert.

Hugo Ball prZsente ses poemes gr¥%.ce” une mise en scene tres travaillZe. Il porte un
costume, a rZflZchi ~ ses dZplacements, a placZ des pupitres avec son poeme, et dZclame
son texte de fason tres recherchZ e.

Il explique avoir placZ des pupitres sur scene, face au public. Il est donc impo rtant pour lui
que les spectateurs voient ses posmes en meme temps quOils les entendent. DQailleurs il est
" noter que son manuscrit est C peint E en rouge. La seule description quOil fera de ses
poemes dans ce texte est associZe " la peinture.

Nous voyons tres nettement ici que

le performance est autant visuelle

(par le costume) que sonore (par la
psalmodie des poemes) pour lui, il

mele poZsie et peinture. COest
dOailleurs un bon exemple des dadas
cherchant ~ rassembler les arts. Cet

exemple est tres intZressant car

Hugo Ball multiplie les mises en

espace, et les supports dOexpression.
Les mots emplissent un espace

sonore en meme temps quOQils
peuvent etre apprZciZs par le

spectateur peints sur des panneaux
posZs sur pupitre. Hugo Ball, de par
cette mise en scene, cette mise en

espace tres travaillZe, bouscule les

codes et met en scene le mot lui-

meme, en tant quOensemble de
signes typographiques, de lettres,

puisque les mots qulil psalmodie
nOexistat pas dans la langue Zcrite,
parlZe, informationnelle.

Hugo Ball dans son costume
au Cabaret Voltaire.



Il se fait porter sur scene, comme sQil ne pouvait que voler. COest une manisre de se poster
au-dessus des spectateurs. LorsquOil se dZcrit comme une obZlisque ou un chaman il fait la
meme chose. CQOest donc, chez lui, le costume qui lui permet cette postire.

Il explique ensuite que, voulant rester sZrieux, il se rend compte que ses Cmoyens
dOexpression ne seraient pas " la hauteur de la pompe de la mise en sceneE. Il sOattache ~
ce moment I ~ dZcrire ses intonations de voix, cOest donc que la mise enscene lui convient.
Il cherche ~ Zlever IQoral au rang du visuel.

E la fin de sa description il dit se rendre compte que sa voix Cadopte la cadence ancestrale

des lamentations sacerdotales, ce style de cantiques tels quQils se lamentent dans les Zglises
catholiques dOOrient et dOOccideRt Il associe une nouvelle fois sa performance ~ quelque
chose de sacrZ, et meme dOinternationalement sacrZ (dOOrient et dOOccident). Il a IQair satisfait
de la tournure quOil a rZussi " faire prendre aux Zvenements.

Nous voyons bien quQil cherche ~ proposer quelque chose qui soit aussi percutant
visuellement que de maniere sonore. Et dans les deux cas, les mots sont omniprZsents (ici

sur les pupitres et rZcitZs). Symboliquement cOest important car ces mots @QOexistent pa E,
ils sont inventZs, crZZs, par Ball.

Ici le spectateur voit les mots, il les lit, il entend Hugo Ball, il I0Zcoute et les mots se
matZrialisent sur les deux plans, visuel et sonore. Les recherches dOHugo Ball nous
intZressent, car cOest comme sQil sendait compte que IOespace de la page, de la feuille sur
laquelle il Cpeint E son manuscrit Ztait trop ZtriquZ; il se met alors " rZciter ses textes, et
lorsquOil prend cette dZcision il dZcide de les donner ~ voir au public de cette fason, sans en
retirer le c™tZ visuel, manuscrit.

DOautres quOHugo Ball proposeront leur poZsie sous formes de performance$ Berlin Raoul
Hausmann danse ses posmes de lettres, et Sophie Taeuber*”° danse de son c™tZ dans des
costumes et des masques rZalisZs par Marcel Janco.

l. 5. 3. La lettre et IOobjet, apparition du ready -made :

LOun des paradoxesles mouvements dOavantgardes du XXeme siscle tient au fait quOils sont
dbabord formZs par des Zcrivains qui sOappliquent ~ traduire leur idZes dans des
manifestes'™*. Nous trouvons ainsi Guillaume Apollinaire chez les cubistes, Tommaso
Marinetti du c™tZ des futuristes italiens et ici cOest Tristan Tzara qui officie.

Cependant au sein du mouvement dada, IOaudace vient dOabord des peintres. Il se met en
place quelque chose qui reste tres spontanZ, et tres riche. f crivains et plasticiens travaillent
ensemble, les luvres se fondent.

Sophie Taeuber, nZe en 1889 en Suisse et morte en 1943 ~ Zurich, est une artiste, peintre et
sculptrice ayant participZ aux mouvements Dada puis surrZaliste avec son Zpoux Jean Arp. Son
luvre, marquZe par la gZomZtrie et le rythme, embrasse des formats ~ deux dimensions, " trois
dimensions et le spectacle vivant.

"L Chacun des Zcrivains de ces diffZrents mouvements se sont attachZs” expliquer, et diffuser les
idZes et les fondements de ces diffZrents courants, le tout dans diffZrents Zcrits.
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Le travail de Francis Picabia~'“ illustre bien cette

communication entre genres.

Sur un conseil de Tristan Tzara, il Ztudie le langage
crZant ainsi, dans les revues qulil zditd”®, de
nombreux effets typographiques. L" encore le visuel

et IQauditif sont associZs. Il cherche en effet °
travailler sur ce qui unit un objet, une image, et son
nom, et cOest IOassociation des deux qui crZe le
dZcalage, le jeu, IOhumour.

Dans IOune de ses luvres les plus connues, il

associe les mots CLA SAINTE VIERGE E "~ une

tache dOencre noire. Il ne cherche pas ici ~ se

moquer de quelque chose de sacrZ, il laisse une

porte ouverte " IQinterprZtation du spectateur. COest la

mise en page quQil propose qui induit la lecture que Francis Picabia,
nous en ferons. Il comprend que le mot associZ ~ un La Sainte Vierge, 1920
objet ou une situation change notre lecture de cet

objet, notre comprZhension de la pisce.

Le blanc du papier est totalement constellZ de petites Zclaboussures dOencre noire,d tache
dOencrece retrouve au centre de la page. Le contraste noir et blanc est tres fort. De longues
coulures partent sur la gauche et sortent du cadre de la feuille, comme un hors champ,
IOencre sOest ZchappZ du support

Il est intZressant de voir que tout le vide, le blanc que laisse Picabia autour de cette forme
centrale est totalement parasitZ par les petites Zclaboussures, les petites taches dOencre qui
IOenvahissent totalement. Cela nous laisse tres peu de blanc, de respirdion. Et pourtant,
lorsque 1Oon observe la pisce dans son ensemble, nous avons cette forme noire, et le vide
autour. Le blanc est prZsent, et dans le meme temps il envahit. La tache dOencre devient la
sainte vierge, et le papier vierge tout autour ne IOesplus tant que cela.

En haut, " la main et en majuscules, Francis Picabia inscrit le titre de IOluvre directement
sur celle-ci. En bas ~ droite, de la meme faeon, il signe de son nom. Le titre ici vient
directement sur IOTuvre, et Picabia IQinsse volontairement, car si le titre dispara’t la pisce nOa
plus de sens, elle devient illisible.

Francis-Marie Ma[tinez de Picabia, nZ en 1879 " Paris et mort en 1953 dans la meme ville, est un
eintre, graphiste et Zcrivain proche du mouvement Dada.
" l'lance en 1915 ~ Barcelone la revue 391.



Contrairement aux autres dadaestes dont

nous avons pu parler prZcZdemment, tels

Hugo Ball ou encore Raoul Hausmann,

Picabia nOinvente pas de nouveaux mots, il se

sert de ceux existants et les dZtourne. Le

c™tZ informationnel, comprZhensible par tous

du mot ou de IOexpression est tres important

chez lui, cependant il |Qassocie ~ quelque

chose de radicalement opposZ ici, et cOest

ainsi que le dZcalage se crZe. |l se joue de la

fonction premisre du mot. DOautres artistes de Anne BrZgeaut, La Dispute, 2006

son temps le feront, notamment Marcel

Duchamp, que nous aborderons un peu plus loin. Et il faut bien comprendre que cette
pratique novatrice et tres dZcalZe pour I0Zpoque des dadaestes est encore utilige par les
artistes contemporains du XXleme siecle. Prenons pour exemple IOfuvre La Dispute dOAnne
BrZgeaut rZalisZe en 2006, nous sommes ici face ~ une tasse en fasence cassZe puis
recollZe, et cOest cet objet associZ ~ son titre qui crZe IOluvre, IOun s |Oautre nOont plus de
sens.

Si nous observons ensuite Prenez garde la
peinture, rZalisZ en 1919, nous nous trouvons face ~
un dessin constituZ de pieces mZcaniques. Sur la
toile, des mots, ou fragments dOexpressions, sont
associZs "~ ces dessins mZcaniques, Picabia choisit
ces mots pour leur sens premier et le fait est quOune
fois sur la toile (avec ce titre) ils pretent ~ sourire. La
peinture est ainsi Cfolle E, CdZcZdZeE, radoteuse E ;
en notant Cforce indZpendante E au-dessus de la
ligne de droite il crZe du mouvement. La phrase titre
est inscrite en bas de la toile, comme une IZgende et
la mise en garde quQelle gZnere est dZcalZe car elle
est, elle meme, une peinture.

L~ encore cQest la signification du mot associZ ~ la
toile qui intZresse Picabia, et le dZcalage qui se crZe
lorsque nous le lisons sOil le rapproche de ce dessin,
sur cette peinture.

Francis Picabia,
Prenez Garde " la Peinture , 1916.

Picabia cherche ~ bousculer, voire ~ dZtruire la fonction coutumiere du mot par rapport ~ une
image. Dans ses travaux le mot pris sZparZment a un sens, IOimage isolZe peut tre lue;
mais cOest en les associant quOil nous propose une troisismkecture qui crZe IOluvre. Au sein
du travail de Picabia le mot reste indissociable de IOimage.



Un autre cZlsbre artiste dada a travaillZ dans cette meme perspective. Marcel Duchamp®"*
va, quant " lui, sOamuser avec les mots, il aime associer des lettres qui, lorsquOon les
prononce, dZvoilent un autre sens, mots et lettres se prononcent de maniere identique tout
en ayant des orthographes diffZrentes. Nous constatons que, I encore, nous Zvoluons dans
un espace visuel et un espace sonore.

Son jeu de mot le plus cZlsbre, il le crZe en 1919. Il prend une carte postale de La
Joconde'”, lui dessine une moustache au stylo, et inscrit au bas de la carte une suite de
lettre : LHOOQ. PrononcZes ~ voix haute (ou meme simplement lues dans sa tste) , ces
lettres prennent tout leur sens, et le dZcalage humoristique se crZe.

Marcel Duchamp, LHOOQ, 1919.

Marcel Duchamp, nZ en 1887 et mort en 1968 est un peintre, plasticien, homme de lettres franais,
naturalisZ amZricain en 1955. Inventeur des ready-mades sa dZmarche artistique exerce une
influence majeure sur les diffZrents courants de I'art contemporain.

7% La Joconde, ou Portrait de Mona Lisa, est un tableau de LZonard de Vinci rZalisZ entre 1503 et
1506, qui reprZsente un portrait mi-corps. La Joconde est I'un des rares tableaux attribuZs de fason
certaine ~ LZonard de Vinci. COest devenwn tableau Zminemment cZlsbre car, depuis sa rZalisation,
nombre d'artistes I'ont prise comme rZfZrence. Ce chef-d'luvre constitue en effet 'aboutissement des
recherches du XVeme siecle sur la reprZsentation d u portrait.



LOexemple que nous venons de citer se rapproche des luvres de Picabia citZ en amont par
IOutilisation de IOimage associZe " un texte. Ici aussi IOluvre sZparZe de son titre ne fait plus
sens et cOest certainement pour cela que IQartiste IOinscrit directement sur la toile, le dessin ou
la carte postale dZtournZe.

Toute 10idZede Duchamp face "~ ses luvres
vient de IOobjet et du nom quOon Iui associe. Il
est le premier © donner au spectateur une
place aussi importante que celle de IQartiste.
LOune de ses citation les plus cZlsbre's reste
dOailleurs : Ce sont les regardeurs qui font
les tableaux. E

Il va expliquer que, selon lui, pour faire une
fuvre dOart il faut un artiste pour la
revendiquer, un lieu institutionnel (galerie,
musZe, etc.) pour IOexposer et un spectateur
pour IQapprZcier. Epartir de I, tout peut tre
de I10ar Et en cela, Ctout peut stre de I0artE,
on reconna’t la pensZe dada.
Marcel Duchamp, Fountain, 1917.

Le premier ready-made quOil crZe esFountain en 1917. Pour cela il prend un urinoir, le place

~ I0envers, le signe et lui donne pour titre CFountain E. Cette Tuvre est importante dans
IOhistoire du readymade car Marcel Duchamp la signe dOun pseudonyme et IOenvoie ~ Paris
pour la proposer ~ une exposition, elle y sera refusZe, ce qui nOempschera pas Duchamp de
poursuivre ses recherches.

Les ready-made de Marcel Duchamp nous
intZressent car cOest IOune des premieres fois que
IGon voit le mot sortir de la toile, pour sOinscrire sur
IOobjet, sur la sculpture. En effet les cubistes sont
les premiers " faire sortir le mot de IOobjet livre, ils
IOapposent sur la toile, le font entrer das 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
insZrer dans la troisisme dimension, dans le
volume. En effet les luvres de Duchamp tiennent
plus de IQinstallation telle que nous IOentendons en
art contemporain car il met en scene des objets
prZexistants, il ne les fasonne pas lui-meme.

Il est dDailleurs tres intZressant de voir que le ready
made selon Marcel Duchamp consiste ~ prendre un
objet manufacturZ prZ-existant, qui a donc une

utilitZ et une fonction propre, et ~ IOassocier ~ un
Marcel Duchamp,

In Advance of a Broken Arm, 1964.



mot qui a, lui aussi une signification propre. COest en dZtournant IOobjet de sa fonction et le
mot de sa signification premiere et en les juxtaposant quQil crZe m ready-made, quOil crZe
une Tuvre.

Chez lui les mots sont gZnZralement directement apposZs sur IQluvre, et ils sont Zgalement
souvent le titre meme de la pisce. SOil est le premier ~ faire entrer le mot dans la sculpture,
nous noterons que le changement et le choix du support est tres intZressant. En effet si les
cubistes crZent un grand bouleversement en introduisant IOZcrit dans la peinture ils
choisissent de travailler encore avec un support Cneutre E. MallarmZ et Apollinaire
bousculent le livre, la mise en page sur papier, et au dZpart de la crZation dOun posme ils
sont face " une feuille blanche. Braque ou Picasso commencent leurs recherches face " une
toile blanche, neutre. Marcel Duchamp dZcide quant " lui dOapposer ses mots sur des objets
dZj" existants qui, du coup, nOont rien de neutre une carte postale pour LHOOQ, une pelle ~
neige pour In Advance of a broken arm, etc. Il ne peut pas, et ne veut pas faire abstraction
du Cbagage E de IOobjet choisi qui, comme le mot choisi, a dZj" une signifiation en soi, il
veut les associer afin de crZer quelque chose de nouveau, avec une autre lecture. Et cOest
en cela, en ce questionnement du support que les ready-made de Marcel Duchamp nous
intZressent.

LorsquOil crZén Advance of a broken arm, nous notons un changement important. Il sOagit ici
dOune pelle " neige suspendue au plafond. Son titre est inscrit sur le manche. Seulement
IOluvre est signZe CdOapres Marcel DuchampE. Cette formulation rZvele ~ quel point, pour

lui, il est moins question de crZer soi-meme ; matZriellement parlant, que de dZtourner un
objet usuel de sa fonction initiale. COest en effet en annihilant la praticitZ de IOobjet et en le
nommant de maniere explicite quOil crZe le dZcalage, IOhumour dans IOesprit du regardeur. La
scZnographie est toujours tres soignZe, cOest ainsi quOil veut montrer IOobjet et pas autrement.
Cette mise en espace est ~ mettre en parallele ~ une mise en page. Tout comme Hugo Ball
soigne sa mise en scene au Cabaret Voltaire et MallarmZ travaille sa mise en page au sein
des ses ouvrages. COest ainsi que ces artistes veulent montrer les mots aux spectateurs.

lIs le font de fason tres sobre. Ce qui doit «tre vu
est 10objet, ce qui doit etre lu est le mot (ou
IOexpression) qui lui est associZ. Et pour que
IQuvre dans son ensemble soit comprise, Marcel
Duchamp laisse du vide tout autour.

Pour LHOOQ, Duchamp fait le choix dOune carte
postale comportant une marge blanche, et cOest
dans cette marge que les lettres sont inscrites,
Marcel Duchamp, TrZbuchet, 1917 dans le blanc. Cela permet une lecture aisZe
visible par tous. Pour In Advance of a Broken
Arm, IOluvre est suspendue au plafond. Elle est
seule, et IOespace laissZ tout autour permet au spectateur dOen faire le tour, de la voir de tout
c™tZ.Pour TrZbuchet, IQobjet est placZ dircetemet au sol pour que le jeu de mot soit
comprZhensible. L~ encore, IOespace tout autour est laissZ vide.



Le vide, |Oespace laissZ tout autour des pieces
ajoute ~ la lecture. Elle simplifie le propos de

IOartiste. LOobjet, le mot qui lui est associZ et léde
autour, la mise en espace de IOensemble fait sens.

Marcel Duchamp ira jusquQ”~ enfermZ de IQair, du
vide dans une bulle de verre. COest IOluvreAir de
Paris rZalisZ en 1919. Une reproduction sera
rZalisZe en 1964, sous les directives de Marcel
Duchamp Ilui-meme, pour le musZe Georges
Pompidou. Le titre est notZ directement sur
IOampoule de verre. Et celleci est simplement
suspendue. Ici Marcel Duchamp expose du vide.
LOobjet choisi par lui afin dOetre dZtournZ de sa
fonction premisre est IQair.

Sur le plan institutionnel le ready-made est une

r?vZIation. Ce qui fait Tuvre dOart ici nOest pas Marcel Duchamp, Air de Paris, 1919/1964
IOobjet en soi, mais le processus sociologique et

intellectuel qui permet ~ un objet de tous les jours

de trouver sa place comme Tuvre dQart.

Pour beaucoup cOesf partir de I" que sOouvre le
mouvement de IQart 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 d@motion. En effet, si les suites de lettres nOont
plus besoin dOstre @ZchiffrZesE, elles sont | pour nous procurer un sentiment. DQailleurs
lors de leurs interventions ou lorsquOils proposent leurs travaux, les rZactions occasionnZes
sont souvent tres fortes.

Les dadaestes cherchent = meler les arts. lls veulent fusionner la peinture, la sculpture, la
poZsie, la prose, les arts de la scene et la musique. Cependant IQobjectif nOest pas de crZer
une Tuvre dOart totale, mais plut™t dOeffacer toute dZmarcation entre 1Qattle non art, entre
IQart et la vie.

Avec Dada, typographie et graphisme vont permettre de travailler et de bousculer IOZcriture,
la poZsie, les revues dOart, la sonoritZ de lecture, etc.

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



complet des parangonnages®’®. Cette utilisation de la typographie permet de laisser la part
belle au hasard dans la formation des compositions o« I0on retrouve de nombreux montages
et collages.

Raoul Hausmann fait partie de ceux qui
ont le plus travaillZ la poZsie en bousculant
le langage. Il crZe une sZrie de travaux
quOil nomme des poemesaffiches. Il utilise
pour cela des caracteres modernes,
allongZs, ~ graisse Zpaisse et
empattements ; en cela il colle aux mZdias
de 10Zpoque. Hausmann choisit de
travailler souvent avec cette police car elle
est tres ZloignZe de la source premiere du
langage, en effet ce nOest pas une police
Exemple de posme -affiche qui a ZtZ coneue pour tre lue mais vue, et
de Raoul Hausmann elle est dQailleurs difficile ~ lire si nous
avons plus dOun mot face ~ nous. Elle sert
la publicitZ (la rZclame) et est I" pour
attirer et marquer IOIil.

Il faut savoir que IOactivitZ plastique de Hausmann est tres variZe, il est peintre, dssinateur,

photographe, photo-monteur, poete visuel concret et poste sonore. Ces diffZrentes pratiques

nourissent son travail. LOartiste ici nploie pas les lettres en tant quOZIZments rattachZs °
un code qui leur donnerait du sens, il est tres ZloignZ en cela de la visZe linguistique et

informative de IOZcriture. Il va, au contraire, choisir cedettres comme des images "~ part

entiere , il les place les unes aux c™t# des autres en sOattachant ~ leurs formes, mais aussi
au son quQelles Zvoquent au spectateurNous y voyons aussi des signes typographiques

agissant comme des respirations ou des vecteurs Zmotionnels.

La mise en page de ces posmes -affiches nous montre une rZpartition des blancs, des vides,
travaillZs " la fason dOun interlignage. La linZaritZ du texte, IOutilisation de la ponctuation et la
disposition, IQinterlignage, reprennent lesodes du texte Cnormal E, cependant IQillisibilitAes
mots, la taille des lettres, le placement des virgules et autres ponctuation nous place devant
une image. COest en sOinterrogeant sur les codes du paragraphe que Raoul Hausmann le
dZtourne.

Nous IQavons vu prZcZdemment, Raoul Hausmann reste un arti pluridisciplinaire. LOun de
ses travaux les plus cZlsbres fait Ztat de cela. ABCD est une uvre o figure tous les points
dbaccroche de Hausmann. Nous voyons ici nettement 10intZrst quOil a pour la presse et les
pratiques Zditoriales. Nous notons des collages de lettres faisant rZfZrence aux journaux
avec des polices de caracteres tres reconnaissables de cette Zpoque. Nous remarquons
aussi que textes et images sont mis en page ~ la manisre dOune rZclame : formes non
linZaires, juxtaposition texte / image, mots et lettres Zcrits en gros donc visibles de loin, etc.
Nous constatons Zgalement sur cette Tuvre un rattachement au quotidien, mais aussi au

! *%



quotidien scientifique de 10Zpoque prZsence dOun billet de banque tcheque, une
reprZsentation anatomique, mais aussi le ciel ZtoilZ.

Au centre, figure une

photographie de IQartist&”, nous
pouvons voir ce collage comme

un autoportrait  de Raoul

Hausmann. Sur ce photomontage

IQartiste  tient entre ses dents
quatre lettres de IOalphabet, ces
caracteres sont d ans cette meme

police aux formes allongZes avec
empattements et graisse Zpaisse.

Il semble faire rZfZrence ici

IOalphabet et ~ sa fonction
permettant de visualiser la parole,
le langage. Il donne ainsi une

dimension concrete, matZrielle
aux lettres. Les mots lui sortent
littZralement de la bouche, tant
visuellement que de manisre
auditive. Ce sont dOailleurs les
premisres lettres de IQalphabet qui
sont visibles, le commencement ;
Hausmann se montre ici en
crZateur, en artiste ouvrier se
melant au chaos de la vie urbaine
moderne. Et afin de nous montrer
ce chaos, cette cacophonie, Raou
Hausamann sature son collage, Raoul Hausmann, ABCD, 1923.
les images et les mots sont collZs
les uns aux autres, il ne laisse
pas de blanc, pas de respiration.

De son c¢™tZ, Hugo Ball sOintZresse de @uen plus au langage. Il le dZsarticule, le
dZconstruit en crZant des poemes phonZtiques composZs de rythmes sonores et visuels
comme le cZlsbre Karawane de 1917. Cet Zcrit reste un texte fondateur de la poZsie
abstraite. Il fera IOobjet dOun travail typoaphique tres particulier que IOon pourra apprZcier en
1920 dans LOAImanach Dad&® publiZ par Huelsenbeck.

On retrouve dQailleurs cette photographie de Raoul Hausmann dans certaines autres de ses
fuvres.

178 L'Almanach dada para’t ~ Berlin, 717 1920, apres I' exposition internationale dada de juin qui fut
I'apogZe et la chute du club dada berlinois : un proces, pour insulte " I'armZe, condamna les
organisateurs.



Sur dix-sept lignes, en plus du titre, Ball alterne les polices, les graisses, les italiques,
donnant IQimpression dOun poeme Iu " diffZrentes voixyariant rythmes et intonations.

Tristan Tzara, de son c™tZ, utilisera le meme procZdZ quelques mois plus tard. Ses posmes
Boxe et Bilan contiennent ces meme diffZrentes graisses, polices de caracteres, tailles et
rythmes. Seulement il est flagrant ici que ce nOest pas par le meme procZdZ quOil repense le
langage.

Hugo Ball va crZer son poeme gr%o.ce ~ des
suites de lettres ne formant aucun mot. Ce
nOest pas lisible, comprZhensible, mais cOest
tres sonore. Il annihile ici tout le c™tZ
linguistique du langage. La mise en page,
quant ~ elle, reste assez simple. Les
diffZrents corps, graisses, typographies sont

I” pour le rythme et IQintonation de la voix;
mais le texte est simplement justifiZ
gauche, de manisre C classique E.

Tristan Tzara propose des poemes en
franeais lisible, comprZhensible. Bien sZr il
revisite la ponctuation et la grammaire dans
ses poemes qui ne contiennent pas de
phrases correctes (grammaticalement
parlant), mais nous sommes face "~ une
toute autre dZmarche que celle de Ball vis °
vis de IOZcriture. Lui va beaucoup plus
travailler la mise en page, les mots ne sont
plus sagement alignZs ~ gauche, ils
investissent, envahissent tout IQespace, ils

Hugo Ball, Karawane publiZ dans IOAlmanach ~
IOoccupent.

Dada en 1920.

Nous sommes face ici ~ deux champs principaux de modification du mouvement dada. Le
fond et la forme seront rapidement et tour " tour bouleversZs, mZtamorphosZs afin de crZer
une nouvelle signification propre aux dadaestes.



Tristan Tzara, Boxe et Bilan, 1919.

Une personne reste ~ noter, meme si elle a fonctionnZ en pZriphZrie du mouvement. Il sQagit
de Kurt Schwitters'”®, peintre et poste allemand. Il incarne le c™tZ individualiste et anarchiste
de dada.

En 1918, apres plusieurs mois dOexpZrimentations plastiques, il tente de rejoindre le Club
Dada. Cependant Huelsenbeck sOy oppose car, selon lui, le fait quOil ait exposZ " la Galerie
Der Sturm implique une adhZsion " la logique mercantile et bourgeoise du marchZ de IQart.

Schwitters rZagit en fondant un mouvement en parallsle. Il le nomme C MERZ E dOapres le
tableau Merzbild | (191) dans lequel le mot CMerz E est ironiquement tirZ de la partie
centrale du mot Ckommerzbank E (banque commerciale en allemand), dZcoupZ dans une
annonce puis collZ sur la toile.

Certaines de ses Iuvres sont proches des cubistes, nous Yy trouvons des formes
gZomZtriques associZes " des collages.

LOannZe 1920 fut tres importante pour Schwitters.Merz 133, Mz 158, Das Kostbild, Merzbild
32A, Das Kirschbild ou encore Merz 458, crZZes cette annZe I, sont des Tuvres associant
peinture et collage et oe le signe typographique occupe une place prZpondZrante. L~, nous
reconnaissons IQinfluence cubiste, ces signes sont dessinZs au pochoir ou directement
dZcoupZs dans la presse pour stre ensuite collZs sur la toile. Les lettres et les mots

Kurt Schwitters, nZ en 1887 en Allemagne et mort en 1948 en Angleterre, est un peintre, sculpteur
et poste allemand qui a incarnZ I0esprit individualisteet anarchiste du mouvement Dada, dont il fut I'un
des principaux animateurs de Hanovre. En parallsle ~ Dada, il a crZZ un mouvement qu'il a appelZ
CMerz E. Il a exercZ une influence importante sur les nZo-dadas amZricains, Robert Rauschenberg
en particulier, qui lui a empruntZ l'idZe de ses Ccombine-painting E et ses collages.

|



nOintZresent pas Schwitters pour ce quQils signifient mais pour leur forme, leur impact visuel
et graphique. Il pense la poZsie comme un ensemble de choses mises en relation les unes
avec les autres.

La mise en espace au sein de ses toiles est tres important e. Mots et chiffres se melent, m ais
aussi des formes gZomZtiques peintes ou dZcoupZes puis collZes. Le blanc est important
dans ses toiles. En effet lorsque Schwitterz dZcoupe des lettres ou mots dans les rZclames
et journaux il laisse du blanc, du papier tout autour, cela lui permet de crZer un espace dans
la toile. Des carrZs blancs peints, ou laissZs vierges, viennent aussi rythmer IOluvre. Cette
forme blanche est ainsi traitZe comme un mot et vient participer ~ la composition de 1OTuvre.
Nous pouvons avoir IQimpression que la toile est saturZe, pourtant des respirations sont
travaillZes et laissZes au spectateur.

CMerz la libZration de toute entrave afin de pouvoir former artistiquement. [!I] Un
artiste doit avoir le droit, par exemple, de faire un tableau rien quOen assemblant des
papiers buvards, sOil sait former. [I] Je mOintZresse ~ dOautres disciplines artistiques
comme la poZsie. Les ZIZments de IQarpoZtique sont les lettres, les syllabes, les
mots, les phrases. De I0Zpanouissement rZciproque des cg ZIZments nait la poZsie.
Le sens nOest important que mis en valeur au memetitre que chacun des facteurs. E

Kurt Schwitters, Merz 458 et Merz 50, 1922.



[. 5. 5. Les revues dadasstes

Avec le mouvement Dada, de nombreuses revues vont voir le jour. Travaillant ZnormZment
le langage, la poZsie, la mise en page, cOest un moyen dOexpression idZal pour les dadaestes.

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

QuQelles soient en franeais ou en allemand, les dadasstes cherchent toujours ~ bousculer les
codes classiques de la composition ou de IQ0ZcritureDe nombreux signes sont dQailleurs
reprZsentatifs du mouvement aussi prZsents dans les Tuvres que dans les revues ; nous
pensons notamment ~ la main au doigt tendu, comme renvoyant "~ un hors -texte. Nous
trouvons toujours des jeux autour de IOZcriture, de IOhumour, des collages, des
photomontages, toutes ces manieres de sOexprimer qui sontdevenues la marque de fabrique
Dada.

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

Les deux premieres ~ avoir vu le jour, et qui poseront certaines bases reprise s par toutes les
autres revues " leur suite, sont la revue Dada, dirigZe par Tristan Tzara et Der Dada, dirigZe
par Raoul Hausmann.

Le texte ici a moins dOimportance que sa mise en forme qui se veut nouvelle, surprenante.
Tristan Tzara, et tous ceux travaillant avec lui ~ la rZalisation de la revue Dada, veulent
proposer quelque chose de jamais vu, et Zveiller la curiositZ du lecteur par 10inZdit. Le titre
DADA est repris ici comme rZfZrence direct au mouvement. Nous le trouvons dQailleurs sur
beaucoup de tracts, dOaffiches et toutessortes de publications. Tzara et Hausmann crZent ici
un espace de libertZ oe tout est possible.



Une autre revue tres importante est Merz de Kurt Schwitters, et nous y voyons tout son
intZrst pour la typographie. Nous le remarquons dQailleurs des le titre, tres reconnaissable
gr%oce ~ sa police longue, grasse, sans empattement et ~ la barre du milieu du CEE
penchZe.

Comme souvent dans les travaux dada la police, la taille, la graisse changent tout au long
des phrases, parfois meme " 10intZrieur du mot. Nous voyons appara’tre ici quelque chose de
particulier ~ cette revue. En effet le texte est souvent mis en page avec un jeu de parallsles
et de perpendiculaires auxquelles viennent sOajouter des lignes plus ou moins Zpaisses et
colorZes qui quadrillent les diffZrents numZros. Le quatrieme numZro de la revue Merz est
pointer car il propose un texte du peintre russe Lissitzky : C Typographie de la typographie E.
COest un ensemble de sept principes qui commence ainsi COn voit les mots sur la page
imprimZe, on ne les entend pas. E

La Revue Merz njl11 dirigZe par Kurt Schwitters.
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Enfin, il nous faut parler de ThZo Van Doesburg, artiste hollandais. Il monte la revue De Stijl
dans laquelle il Zlabore un graphisme et une typographie dont la stricte gZomZtrie annonce
les Tuvres Bauhaus *®°. Il fait imprimer le titre en noir sur les lettres rouges CNB E (Nieuwe
Beelding, Nouveau Plasticisme), cette pratique tres courante dans IQindustrie commerciale a
ZtZ beaucoup utilisZe par les dadasstes.

Kurt Schwitters collaborera parfois ~ cette revue, il aimait, tout comme Van Doesburg,
travailler la typographie dans I0idZe de reprZsenter uniquement du son. Et il nOest plus " noter
IOintZret tout particulier des dadaestes pour IOespace sonore.

ThZo Van Doesburg publiera Zgalement quatre numZros de la revue dadasste MZcano. Et
dans le troisisme numZro de cette revue il propose une lecture circulaire imposZe et indiquZe
au centre de la couverture par un dessin de scie circulaire.

Cette mise en page est particulisrement intZressante car elle modifie le sens de lecture tout
au long de cette meme lecture pour le spectateur. Nous sommes obligZs de manipuler IOobjet
quQest la reue pour en lire le titre. Et Van Doesburg associe ce titre (travaillZ de cette fason
si particuliere) ~ une image signifiant une redondance. En effet la scie circulaire nous invite ~
tourner, elle donne par sa fonction premisre un indice de lecture supplZmentaire au lecteur.
Et 1Oon retrouve I0esprit dada dZj° apprZciZ chez Francis Picabia remnment quant ~
IOassociation de textes, de mots, et dOimages ou de reprZsentations dOobjets.

Dans I0ensemble de ces revues nous avons notZ I0ingZniositZ reisen Tuvre quant au
traitement de la typographie. Nous avons parlZ Zgalement de ses mises en pages
remarquables. En effet les mises en espace et le travail des blancs sont tres poussZs.

Dans les premisres revues, Dada et Der Dada, beaucoup de blanc est laissZ dans la
composition, une grande respiration est ainsi octroyZe ~ IOimage, nous le voyons nottanent
sur la couverture.

Lorsque nous arrivons ~ Merz, les jeux avec le blanc sont tres intZressants. LOespace de la
page est comme quadrillZ gr%.ce " de longues barres rouges ou noires, cela partitionne la
page en diffZrents espaces, et ~ IQintZrieur de ce espaces le blanc apporte encore une

nouvelle dynamique en laissant des vides qui mettent en valeur les mots, souvent Cmerz E,

qui se rZpstent.

La revue De Stijl, quant " elle, utilise les blanc s associZs " de longs rectangles noirs afin de
crZer nottament le titre. La dynamique graphique de cette publication est centrZe sur la
dualitZ noir et blanc.

Et enfin, MZcano, laisse une large place au vide, et cOest gr¥%.ce au blanc que IOon comprend
IOimagegue 10on sait qudil faut tournéa page (le mouvement de la scie nous IOindique) afin
de lire le texte.

Bauhaus dZsigne un courant artistique concernant, notamment, l'architecture et le design, la
modernitZ mais Zgalement la photographie, le costume et la danse. LOZcole du Bauhaus est surtout
connue pour ses rZalisations en matisre d'architecture, elle a aussi exercZ une forte influence sur les
arts plastiques, " travers les objets usuels qu'elle a fasonnZs, elle est en plus le prZcurseur du design
contemporain, et de l'art de la performance.



Les revues dada ont ZtZ tres marquantes pour leur Zpoque et restent une rZfZrence. E tel
point quOaujourdOhui une revue dOart en a fait son propre titre en reprenant les hautes
majuscules colorZes ~ grais se Zpaisse si caractZristique de ce mouvement. C@st une revue
mensuelle d'initiation ~ I'art, crZZe en 1991. Chaque numZro traite d'un artiste, d'un courant

ou d'un theme artistique, des origines de I'art ~ nos jours. Aujourd'hui sous -titrZe "la premisre
revue d'art”, Dada s'adresse d'abord ~ un public jeune, et de maniere gZnZrale " tous ceux

qui dZsirent avoir une premisre approche de I'art. %

Exemples de la revue De Stijl et de la revue MZcano dirigZe par ThZo Van Doesburg.

Il est " noter que tous les mouvements des avant-gardes que nous avons abordZs jusqu®”
prZsent se situent en Europe, et plus particulierement en Europe de IOOuest (France, Italie,
Allemagne).

Et ~ cette meme Zpoque, dans la premisre moitiZ du XXeme siecle, va tout de meme se
dZvelopper un dernier mouvement avant-gardiste intZressant pour notre propos, il sOagit du
futurisme russe. Il va se dZvelopper en parallele aux autres mouvements et, bien que tres
ZloignZ gZographiquement, il aura ~ clur les memes problZmatiques quant ~ IO utilisation du
mot, son association ~ une image, ~ des dessins, et " la maniere dont il est pertinent de
dZvoiler tout cela au spectateur.

La rZdaction de la revue DADA est dirigZe par Antoine Ullmann. Il coneoit et coordonne chaque
numZro 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 luvres qui sont essentiellement des
dessins, des affiches et des peintures. Les dadaestes investissent un espace sonore et se
penchent sur IQobjet. Les futuristes russes, quant ~ eux, vontmener un travail tres centrZ sur
IOobjet livre qui devient ici un mZdium ~ part entiere.
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l. 6. Les futuristes russes : IQart au service de 1OZdition, du livre :

Le futurisme russe voit le jour vers 1910, en effet, ~ cette Zpoque, le symbolisme'® cesse
dOeister en tant quOZcoleses membres se dispersent, et les peintres de IQavant garde russe
contemporaine prennent leur essor. Les futuristes vont participer et prendre parti dans la vie
qguotidienne et les conflits des peintres ; un des chefs de file des avant gardes russes des
annZes 1920, Nicolas Koulbine'® allait meme jusqu®" dire: CUn artiste du mot est
nZcessairement capable de peindre. E Face ~ ce propos nous verrons que la plupart des
futuristes russes sont des artistes ~ plein temps (Gouro ***, Kroutchonykh'®, etc.), et que les
autres connaissent et pratiquent la peinture et le dessin.

l. 6. 1. Remise en cause du langage, du mot : une table rase du passZ

Nous noterons que dans IOhistoire de la littZrature russeles futuristes se nommerent, au
dZpart, Cboudetliane E, qui est une forme du verbe Cboudetlianin E inventZ par Khlebnikov,
et qui signifie Chommes de IQaveniE. Les futuristes russes se disent donc Cfuturistes E
entre eux bien avant quOon leur donne le nonfoutouristy.

Et cOest en 1912 qe para’t La Gifle au goZt du public, manifeste vZhZment qui lance le
mouvement.

Ce manifeste, Gifle au GoZt du Public, est imprimZ sur du papier dDemballage, la couverture
est en toile du jute. Le texte est rZalisZ gr%.ce ~ de gros caraderes clairs, sans illustration.
Les futuristes russes cherchent ici ~ expliquer et revendiquer leurs idZes. Contrairement aux
ouvrages que nous aborderons plus loin, ici ce nOest pas un travail plastique, graphique ou
poZtique ; cOest un manifeste, une explication. Ce textepose les bases du futurisme russe.
Voici le texte intZgral du manifeste :

Le Symbolisme russe est un mouvement littZraire et artistique qui s'est dZveloppZ en Russie,
comme I'ensemble du mouvement symboliste dans la plupart des pays d'Europe, apres tre apparu
en France et en Belgique durant la derniere partie du XIX © siscle. Les artistes se d otent d'une mission
de transformation de la rZalitZ environnante, par la recherche de la beautZ supreme et de I'esprit.

'8 Nikolas Koulbine nZ en 1868 et mort en 1917 " Saint -PZtersbourg Ztait peintre et musicien russe,
thZoricien de l'avant-garde russe, mZcene, thZoricien du thZ%.tre et philosophe; un des premiers
organisateurs des rZunions entre artistes, des expositions d'art nouveau en Russie, initiateur de
dZbats, d'Zditions collectives, d'encyclopZdies. Docteur en mZdecine et mZdecin militaire, il Ztai
Zgalement conseiller d'ftat.

1% Elena Genrikhovna Gouro nZe * Saint-PZtersbourg en 1877 et en 1913, est une peintre et
dramaturge futuriste russe, aussi poZtesse et Zcrivain.

1% plexee ElissZsevitch Kroutchenykh (ou Kroutchonykh) est un dessinateur, acteuret po-te futuriste
russe nZ en 1886 ~ Olivskoee et mort ~ Moscou en 1968. |l est le coauteur avec VZlimir Khlebnikov de
manifestes sur la poZsie et I'art Le mot en tant que tel, etc! Kroutchenykh est considZrZ comme l'un
des postes les plus radicaux du fu turisme russe avec David Bourliouk et Vladimir Maesakovski. De
1912 ~ 1914, il pr™ne un futurisme provocateur. Avec Khlebnikov, il est considZrZ 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 GOGT DU PUBLIC

E ceux qui lisent notre Nouveau Premier Inattendu.
Nous seuls sommes le visage de notre temps.

Par nous, le cor du temps claironne dans |Oart verbal.

Le passZ est ZtriquZ. LOAcadZmie et Pouchkin€® sont plus incomprZhensibles que
les hiZroglyphes.

Jeter Pouchkine, Dostoeevski’®’, Tolsto«®

moderne de la contemporanZitZ.

, etc., etc., par dessus bord du vapeur

Qui nOoubliera pas son PREMIER amour ne connaitra pa le dernier.

Qui donc, en confiance, laisserait son dernier Amour se teinter de [QobscZnitZ de
parfumerie dOun Balmon®

Refleterait -elle 10%me virile dOaujourd@h@ui, craintif, hZsiterait ~ arracher les
morceaux de papier avec quoi le guerrier Brioussov rapisce son frac noir ?

Recelerait -il par hasard des aubes de beautZ inconnues ?

Lavez vos mains qui ont effleurZ les glaires sales des livres Zcrits par tous ces
innombrables LZonid Andresev. Tous ces Maximes Gorki, Kouprine, Blok, Sologoub,
Remizov, Avertchenko, Tchornye, Kouzmine, Bomine, etc., etc., nOaspirent ~ rien de
plus qu®~ une datchd® au bord de IOeau. Le destin laisse semblable rZcompenses
aux tailleurs.

Du haut des gratte-ciels nous observons la nullitZ !...
Nous DECRETONS que doit tre re connu au poste le droit :

1) dOaugmenter le lexique en VOLUME par des mots arbitraires et fabriquZs (met
novation).

2) de haer sans compromis le langage prZexistant.

3) de refuser avec Zpouvante 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 marZes dOindignations.

Et si, Pour LOINSTANT ENCORE, subsistent dans nos textes les sales effets de
VOTRE BON SENS et de votre bon goZt, malgrZ tout y frZmissant dZj" pour la

PREMIRERE FOIS les aurores de la Nouvelle BeautZ Future du Mot Autonome (mot

autotZlique).

Alexandre Serguesevitch Pouchkine est un poete, dramaturge et romancier russe nZ ~ Moscou en
1799 et mort ~ Saint -PZtersbourg en 1837. Pouchkine Ztait dZj" considZrZ au moment de sa mort
comme le plus grand Zcrivain russe.

'¥7 Fiodor Mikhaslovitch Dostosevski est un Zcrivain russe, nZ ~ Moscou en 1821 et mort ~ Saint -
PZtersbourg en 1881. ConsidZrZ comme l'un des plus grands romanciers russes, il a influencZ de
nombreux Zcrivains et philosophes. Les romans de Dostoeevski sont parfois qualifiZs de
CmZtaphysiques E, tant la question angoissZe du libre arbitre et de I'existence de Dieu est au clur
de sa rZflexion, tout comme la figure du Christ.

188 Zon Tolstoe, nZ en 1828 et mort en 1910, est un des Zcrivains majeurs de la littZrature russe,
surtout connu pour ses romans et ses nouvelles, riches d'analyse psychologique et de rZflexion
morale et philosophique.

% Une datcha dZsigne, en Russie, une sorte de rZsidence secondaire " la campagne.
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D. Bourliouk

Alexandre Kroutchonykh
V. Masakovski

Victor Khlebnikov
Moscou, 1912, dZcembre

Au sein de ce manifeste, il est important de voir que les futuristes russes, comme beaucoup
des mouvements dQavangardes, cherchent " faire table rase du passZ, et sont ainsi
totalement dans le prZsent. lls rejettent ceux qui sont passZs avant eux, leurs fuvres et leur

langage.

Nous noterons que le manifeste sQadresse au poste, cOest un terme prZcis, ce nOest pas
IOartiste au sens large. Et les points que Bourliouk, Kroutchonykh, Masakovski et Khlebnikov
abordent sont soit gZnZraux (les 3) et 4)) soit directement liZs au mot. En effet, ils verbalisent

le fait de vouloir instaurer de nouveaux mots, CdOaugmenter le lexique en VOLUMEE,
comme si les mots qui se trouvaient dZj” " leur disposition ne suffisaient pas. Puis ensuite ils
dZcretent C haer sans compromis le langage prZexstant E,

COest ici que nous notons la table rase du passZ et IQancrage dans le prZsent et
IOavenir cette notion se retrouve au sein de tous les mouvements dOavangarde du XXeme
siecle, quelles que soient leur conviction profonde et leur affiliation politique. Nous
retrouvons certaines des thZmatiques des futuristes italiens avec parole in liberta'® et leur
volontZ de libZrer la langue. Mais nous voyons aussi le ¢c™tZ extrZmiste et presque
destructeur des dadas'®. Si nous ajoutons " cela le fait quilsont eu en leur possession le
manifeste Du Cubisme®?, nous voyons qu®ils vont beaucoup sOinspirer, ou stre influensZ
malgrZ eux, par toutes les avant-gardes dOEurope de IQouest.

Au dZbut du XXeme siecle, dans le monde de IQart, les thZmatiques de recherches @
recoupent partout en Europe, elles passent toutes par un requestionnement du langage,
elles bousculent le mot, la lettre en tant quOoutil dOinformation et vont se les rZapproprier en
tant quOimages, que dessinsElles questionnent, la mise en page, la mise en espace. COest
en travaillant la place du blanc que les mouvements des avants-gardes vont repenser la
lecture que nous faisons de leurs luvres.

COest gr¥kece aux travaux et recherches de toutes ces avamardes que la lettre devient
mZdium plastique. De la meme fason que certains artistes utilisent la peinture ou le dessin,
les futuristes russes utilisent la typographie pour sOexprimer, cOest en ce sens que nous
parlons ici de mZdium plastique.

Cf. Chapitre sur les futuristes italiens.

91 cf. Chapitre sur les dadasstes.

92 Dy Cubisme Zcrit par Albert Gleizes et Jean Metzinger est publiZ en 1912 dans un effort pour
dissiper la confusion qui fait rage autour du mot, et comme un moyen de dZfense majeur du cubisme.
Clarifiant leurs objectifs en tant qu'artistes, ce travail a ZtZ le premier traitZ thZorique sur le cubisme et
il reste encore le plus clair et plus intelligible.



Quatrieme de couverture de Pochtchetchina obchtchestvennomu vkusu
(La gifle au goZzt du public), Moscow 1912.

l. 6. 2. DiffZrents groupes pour un meme mouvement

Au cours de cette pZriode, la peinture russe, riche et variZe, a connu un grand essor. E ce
moment, la singularitZ de la contribution russe sOappyait sur les travaux post
impressionnistes europZens. Et ces recherches sont presque toutes liZes aux idZes et
activitZs de CBoubnovye ValetE, Le Valet de carreau’®, un petit groupe dOartistes qui
deviennent vite tres influent et qui dominent la scene art istique russe durant plusieurs
annZes. Leur premiere exposition a lieu ~ Moscou en dZcembre 1910, on y dZcouvre les

Valet de Carreau est un mouvement pictural moscovite des annZes 1910-1913, dont les buts
reposent sur l'interprZtation des lesons de Paul CZzanne et du postimpressionnisme franeais, du
fauvisme et de I'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 I'exposition organisZe par les
aveniristes Bourliouk et Larionov, en 1910, et qui fut ” I'origine du mouvement. Elle fut suivie d'autres
expositions du meme nom jusqu'en 1916.
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194 198

fuvres de Larionov '**, Gontcharova'®, des freres Bourliouk **°, Exter’®’, Kandinsky'®,
Lentoulov'®®, Kontchalouski*®, llia Machkov®®*, Robert Falk®® et Tatline®®.

Un autre groupe se forme en parallsle ~ ce mouvement, il sOagit du groupe dd.a Queue de
I6&né™. Il est important de le noter car ces deux groupes futuristes sont les plus influents et
ils ont eu tout au long de leur Zvolution de nombreux diffZrends, meme si leurs recherches
se recoupent et tendent vers le meme but.

Michel Larionov (Mikhael Fiodorovitch Larionov), nZ en 1881 (Empire russe) et mort en 1964 °
Fontenay-aux-Roses, France, est un peintre et dZcorateur russe, naturalisZ Franeais. Michel Larionov
Ztudie " I'Zcole de peinture de Moscou. Son style passe de l'impressionnisme au fauvisme ; il est 'un
des pionniers du rayonnisme et parmi les premiers animateurs de I'avant-garde en Russie. Il se lie
avec Kasimir Malevitch, a pour Zleve Vladimir Tatline et fonde, en 1910, le groupement du Valet de
Carreau puis, en 1912 apres une dispute avec David Bourliouk , la Queue d'ane.

1% Natalia Serguesevna Gontcharova, nZe en 1881 " Ladyjino (gouvernement de Toula) et morte en
1962 " Paris, est une peintre, dessinatrice et dZcoratrice de thZ%otre d'origine russe naturalisZe
franeaise en 1939 sous le nom de Nathalie Gontcharoff.

% pavid ou Davyd Bourliouk, nZ en 1882 et mort en 1967 est un artiste d'avant-garde ukrainien
(futuriste, nZoprimitiviste), illustrateur, et Zcrivain. Peintre nZoprimitiviste futuriste, il Ztudie "~ IQInstitut
de peinture de sculpture et dDarchitecture de Moscou dont il est renvoyZ en 1913Figure majeure de
IGavangarde jusquden 1915« il Zmigre en Oural et passe via la SibZrie, le Japon et le Canada vers
les ftats-Unis o il termine sa vie comme peintre et comme critique dOart.Avec son frere Vladimir
£E7eintre) ils influencerent ZnormZment le futurisme russe.

Alexandra Exter, nZe Alexandra Alexandrovna Grigorovitch ~ Belostok ( Empire russe) en 1882 et
dZcZdZe ~ Fontenay-aux-Roses (France) en 1949, est une artiste de I'avant-garde russe. De 1906 "
1914 elle mene une vie cosmopolite, voyageant beaucoup. Son compatriote Serge FZrat I'introduit
dans le cercle de la baronne HZlene Oettingen " Paris o- elle fait la connaissance de Guillaume
Agollinaire, Braque, LZger, Picasso.

19 Vassily Kandinsky, nZ en 1866 et mort ~ Neuilly -sur-Seine en 1944, est un peintre et graveur russe
et un thZoricien de 10artConsidZrZ comme IOun des artistes les plus importants du XXsiscle aux
c™tZs notamment de Picasso et de Matisse, il est un des fondateurs de I'art abstrait il est
gZnZralement considZrZ comme Ztant IQauteur de la premiere iuvre non figurative de IOhistoire de 10art
moderne, une aquarelle de 1910 qui sera dite C abstraite E.

199 Aristarkh Vassilievitch Lentoulov, nZ en 1882 et dZcZdZ en 1943 est un peintre russe avant-
gardiste majeur du cubisme, qui a Zgalement travaillZ dans les dZcors de thZ%tre. E partir de 1909, il
vit ” Moscou, o- il est I'un des fondateurs d'une association d'artistes avant -gardistes, le groupe Valet
de Carreau.

20 piotr Petrovitch Kontchalovski nZ en 1876 et mort en 1956, Ztait un peintre russe, membre du
mouvement artistique Valet de Carreau. Piotr Kontchalovski Ztait un peintre tres prolifique, et est
connu pour avoir crZZ plus de cing milles Tuvres.

21 lia Ivanovitch Machkov nZ en 1881 et mort en 1944, ~ Moscou est un peintre soviZtique, 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 crZateurs de l'association Mir Iskousstva " partir de 1916. Mir
iskousstva est une association d'artistes russes fondZe en 1898 dans I'idZe de pr™ner un renouveau
pictural de I'art russe en synthZtisant les plusieurs formes artistiques dont le thZ%tre, la dZcoration et
I'art du livre.

292 Robert Rafarlovitch Falk nZ en 1886 et mort ~ Moscou en 1958, est un peintre de I'avant-garde
russe.

293 \/ladimir levgrafovitch Tatline nZ en 1885 ~ Kharkov et mort en 1953 ~ Moscou, est un peintre et
sculpteur soviZtique constructiviste.

%4 Queue d'ane est un groupe d'artistes de I'avant-garde russe formZ en 1911-1912. Le groupe
organise une premisre exposition le 11 mars 1912 ~ Moscou. C'est la sZparation de Michel Larionov
et Nathalie Gontcharoff du groupe du Valet de Carreau qu'ils jugeaient trop "cZzanniste", trop
europZen qui fit se rapprocher les artistes du nouveau groupe. Ces artistes cherchaient leur
inspiration en Orient, en Russie, en Ukraine et plasaient au premier plan des ic™nes, des enseignes
des images populaires, en particulier russes. lls constituent une tendance nouvelle appelZe
CnZoprimitivismeE.

|



Cela crZe de nombreux problemes, notamment parce qu@n petit nombre dQartistes et de
poetes dZcident de travailler ensemble, ils se nomment les HylZens (du groupe HylZ-a).

Nous verrons que les futuristes russes travaillerent beaucoup 10Zdition, et le groupeHylZea
voulut rZaliser un ouvrage avec Le Valet de Carreau, ce qui fut impossible car ces derniers

refuserent de publier Gontcharova et Larionov faisant Zgalement partie de La Queue de

IOane

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

l. 6. 3. fditions : apologie de IQerreur, de la rature

Il est intZressant de voir quOun peu avant la parution de_a Gifle au GoZzt du Public, trois
petits livres importants sont parus. Il sQagit ddgra v Adou (Jeu en Enfer), Starinnaea Lioubov
(Amour dOantahet Mirskontsa (Mondarebour). Au sein de ces trois ouvrages, Kroutchonykh
cherche une poZsie primitive.

Deux choses sont ici tres importantes, la premiere est que ces livres sont illustrZs par
certains des artistes les plus radicaux de leur Zpoque, surtout Gontcharova et Larionov. Ainsi
Kroutchonykh lie poZsie et arts plastiques, on voit dans ces ouvrages que le travail du
peintre est placZ ~ Zgale importance avec le travail du poete, peintre et Zcrivain travaillent
ensemble " la crZation de IQTuvre quOest IOobjet livte
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La deuxieme chose, et celle qui nous intZresse le plus, est que les textes sont tout dOabord
Zcrits ~ la main pour stre ensuite mimZographiZs?®, ou imprimZs, ou meme rZalisZs "~ la
main gr¥%ece " des lettres faites de timbres en caoutchouc de tailles inZgales. Nous notons
aussi que toutes sortes de fautes dOimpressions, dOerreurs, abondentes futuristes russes
laissent Zgalement appara’tre les ratures et les corrections. LOZcriture ici est associZe au
geste, et Kroutchonykh dZcide de laisser le sien apparent, ce qui est un parti pris radical et
tres fort plastiquement parlant. Cela rapproche IOZcriture du dessin. N& pouvons ici
rapporter ce que P. Nicolas Ledoux®® explique de sa pratique du dessin :

C Ztonnement je ne regarde pas vraiment ce que je dessine quand je dessine : tout
dbabord ma main fait barrage et surtout, je pense ~ ce que je vais dessiner ensuiteN
cOest un exercice tres mental, comme une pensZe en mouvement dont la main garde
une trace. COest une manisre dOZcrire, bien plus que de dessiner, tres vite, de fason
polysZmique et en expansion pour tenter dOexprimer toute la complexitZ des enjeux
de 1OartE?”’

Ce questionnement de ce que peut stre IOZcriture, le dessin, les deux Ztant indui au dZpart
par un geste de la main, une action de tracer, est prZsent chez les futuristes russes et nous
le retrouvons encore dans |0art dOaujourdOhui.

Igra v Adou, paru en aoZt 1912, contient seize illustrations de Gontcharova. Il fut imprimZ
gr¥%oce " une presse " la main et des caracteres 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, Zcrit en noir sur banc, tout en capitales et justifiZ ~
gauche. Cette recherche, ce travail vise ~ mettre en avant un c™tZ tres primitif.

Et il est important de voir que la deuxisme partie de la page est constituZe dOun bloc image
avec un dessin rZalisZ en blanc sur fond noir. Cela donne une impression de fonctionnement
miroir, de positif / nZgatif, ~ la mise en page.

La sZparation de la page en ces deux blocs est intZressante, le fond change (noir sur blanc
pour le texte, blanc sur noir pour le dessin) bien que le blanc soit toujours gZnZrZ gr¥%.ce au
papier. Du c™tZ du dessin, |Qartiste @lorie E le fond afin de faire ressortir son dessin; I" oe
le papier nOest pas recouvert par le tracZ de Qartiste, IOimage appara’t.

Dans IOasemble peu de respirations sont prZsentes. Le texte prend toute la largeur de la
colonne blanche qui lui est attribuZ, il occupe tout IOespace, pas de marge et un interlignage
normal. Quand " la partie dessin, la collone est Ztroite, le dessin prend toute la place, et le

Le duplicateur ~ pochoir ou machine mimZograp hique est une presse ~ imprimer ~ bas coZt qui
fonctionne en foreant I'encre " travers un pochoir sur du papier. Cette technique ne permet qu'un
nombre de tirages limitZ du fait que le pochoir utilisZ se dZgrade au fur et~ mesure des impressions.
2% p_ Nicolas Ledoux interroge la pratique de I'art contemporain, son face " face " I'Histoire, sa
communication, son marchZ! Plasticien avant tout il propose des fuvres critiques " la fois simples

et complexes selon qui les regarde, comment elles sont regardZes.

" Roven, Revue critique sur le dessin contemporain, nj7, Printemps / ftZ 2012, Paris, Roven
fditions, 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 IQespace
est saturZ dOinformations, le lecteur a peu de respiration. Et en meme temps, comme pour
accentuer la dualitZ noir / blanc, la page de gauche est toujours laissZe vierge.

Extraits de Igra v Adou, 1912.



Au meme moment parut un autre livre primitiviste, Starinnaea lioubov, et les illustrations de
cet ouvrage sont de Larionov.

Les poemes y sont imprimZs ~ la main avec des fautes dOimpressions dZlibZrZes, des
omissions de ponctuations, etc. Cela nous montre bien quOicKroutchonykh ne sOattache pas
tant ~ IQorthographe et la grammaire de ses poesmes, mais plus au dessin des lettres et "~ leur

mise en page. Il souhaite que le texte fonctionne avec les illustrations et dZgage un

sentiment, une certaine force au lecteur.

Il y a sept poemes en tout dans ce livre et nous noterons que, meme sQIs sont tous Zcrits et
mis en page de maniere diffZrente, textes et images se rZpondent, jouent ensemble, |” os,
dans Igra v Adou elles sont en confrontation.

LOidZe la plus notable est IQutilisation du blanc au sein de cet ouvrage. Il est tres prZsent. Un
vide important est laissZ autour des dessins et des textes, cela permet au lecteur une lecture
aZrZe, tres fluide. E IQinverse delgra v Adou oe le choix de saturer la mise en espace
contraint le lecteur.

Extraits de Starinnaea Lioubov, 1912

Enfin le troisisme ouvrage, Mirskontsa, toujours publiZ par Kroutchonykh en 1912, est lui
illustrZ par Larionov, Gontcharova, Tatline et Rogovine. Le texte nOest imprimZ que sur les
pages impaires®®, certaines sont manuscrites, dOautres imprimZes avec diverdampons de
lettres, de tailles diffZrentes pour chaque caractere. Les diffZrents lapsus et erreurs sont ici
tres largement reprZsentZs ; nous y trouvons notamment des mots erronZs, des

Les pages impaires, au sein dOun ouvrage, sont appelZes les belles pages, en effet se sont celles
qui se trouvent ~ droite et sur lesquelle s notre regard se porte naturellement.
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orthographes incorrectes, des espaces de longueurs diffZrentes entre les mots des capitales
~ 10intZrieur de certains mots, ou la rZpZtition de certains textes (parfois meme impimZs ~
IOenvers).

Un exemple emblZmatique est le posme Un Voyage " travers le Monde Entier oe les vingt
pages de texte sont imprimZes sans ponctuation, avec des phrases allant jusqu®~ se
chevaucher parfois.

L~ encore, ce qui intZresse Kroutchonykh cOestd dynamisme des lettres les unes ~ ¢™tZ des
autres, si une capitale se glisse au milieu dOun mot cOest pour que visuellement le mot
devienne plus intZressant; si ce nOest pas correct ce nOest pas grave. Les artistes se
penchent ici sur la mise en page, la mise en espace du texte et la maniere de le faire
travailler avec les images, les illustrations. Les lettres et les dessins sont travaillZs sur le
meme plan, ils ont une importance Zgale sur la page.

Extraits de Miskontsa, 1912

Le dessin de la lettre est tres travaillZ, IQillustration fait partie intZgrante du posme. Au sein de
ces ouvrages les futuristes russes ont voulu que le texte et les images soient indispensables,

si 1Oon retire du texte, on ne peut plus lire le poeme, mais si on enlee les dessins et
illustrations, le posme ne peut plus se lire non plus, ou en tout cas il perd une bonne partie

de sa signification.

Et cOest par la mise en espace que dessin et texte se rZpondent, dialoguent. Dandgra v
Adou en saturant IOespace, en faiant Zgalement en sorte que ce soit par le blanc du papier
que le dessin est rZvZIZ, Kroutchonykh laisse peu de respiration au lecteur, il le contraint.
Mais si nous observons Starinnasa Lioubov cOest IQinverse. Le vide est tres prZsent,
recherchZ, travaillZ. Il nous permet dOapprZcier le texte et le dessin diffZremment. Et enfin, en
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nous attardant sur Miskontsa pouvons voir que le travail des blancs a permis ~ Kroutchonykh
de mettre texte et image sur le meme plan. lls sont melZs, nous les retrouvons dans les
meme espaces, sur un plan dOZgalitZ, et cOest le blanc qui les entoure qui les place dans ce
meme espace. CQOest un travail voulu et recherchZ par les futuristes russes qui revendiquent
ce c™tZ tres primitif.

l. 6. 4. Le Zaoum : mise en place dOune poZ sie phonZtique

De nombreux futuristes importants firent leur apparition dans un livre paru en 1910 ~ Saint
Petersburg, Sto, disa Impressionistov (LOatelier des impressionnistesde Koulbine.

Un poesme notamment est ~ observer dans cet ouvrage, il sOagit de Incantation par le rire de
Khlebnikov®®. COest une exploration des dZrives que permet la langue russe par [Oajout
dOaffixes ~ la racine commune Csmekh E (rire). La traduction franeaise nOest pas parfaite
mais reste nZanmoins intZressante :

COirriez, les rireurs !

O Zclariez, rireurs !

Qui riez de rire, qui riaillez riassement.

O Zclariez souriamment !

O suraillerie irriante N rire des sourieux rionneurs !
O dZrie riollement N rire des railleux riairds !
Riesse, riesse,

Irrie, irailles, rirettes, rirettes,

Riroteurs, riroteurs !

O irriez, les rireurs !

O Zclariez, rireurs 1%1°

La parution dOIncantation par le riremarque pour certains le dZbut du futurisme russe. Et il
est important de noter que parmi tous les mots inventZs de Khlebnikov, Csmekhatch E, que
nous avons vu traduit en franeais plus haut par C rireur E fut le seul ~ sQintZgrer " la langue
russe parlZe et non Zcrite. LOartiste prend place icdans IQoralitZNous pouvons y voir un
rapprochement quant aux recherches dada.

Velimir Khlebnikov, de son vrai nom Viktor Vladimirovitch Khlebnikov est un poste russe, en 1885
et dZcZdZen 1922. Le futurisme russe nOavait pas de programme et sOexprimaissentiellement par
des actions spectaculaires en introduisant une ZtrangetZ dans IQordre commun des choses, en
bousculant les conventions, mais son vZritable centre Ztait le travail sur le langage, dZconstruit en un
Czaoum E par Khlebnikov dont la figure Zmergeait loin au-dessus des protagonistes du nouvel art :
CKhlebnikov Ztait le tronc de ce siscle, nous, nous formions ses branches. E (N. Pounine).

19 Exposition ~ Marseille, Centre de la Vieille CharitZ, 1993, PoZsure et Peintrie, d®un art ~ IQautre
Direction de Bernard Blistene, Marseille, f dition des MusZes Nationaux / MusZes 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 tres significative dans IOhistoire du futurisme russe. En effet il sOouvre sur
trois poemes fragiles, Zcrits, comme le dZclare |Qauteur Iuimeme dans une breve

introduction : Cdans mon propre langage, diffZrent des autres: les mots nOont pas une
signification dZfinie. E Kroutchonykh amorce ici ce qui sera connu plus tard sous le nom de
zaoum??!, le langage transrationnel dont il deviendra 1Oun des principaux praticien et

thZoricien.

Le poeme dZbute par de courtes monosyllabes (proches du russe ou de IQukrainien), suivies
de trois syllabes Chirsutes E. Simples lettres, fragments de mots, syllabes forment ce
poeme :

dyr boul chtchyl
oubechchtchour
skoum

vy so bou

rlez

Ainsi des ses premisres initiatives Zditoriales, qui

furent tres nombreuses, Kroutchonykh crZait,
principalement avec Gontcharova et Larionov, la
forme Cclassique E de la publication futuriste et
posait les bases de la forme la plus extreme du

futurisme russe, le zaoum.

LOinvention la plus forte du mouvement des
futuristes russes reste le zaoum. Ce type de

poZsie inventZe par Kroutchenykh?? en 1913

porte une appellation composZe du prZfixe Cza E

(au-del’) et du nom C oum E (IOesprit), il peut stre
compris comme Ctrans-mental E.

Le zaoum nQa pas de regle grammaticale, ni de
norme, il cherche "~ exprimer des Zmotions et des
sensations primaires. Ces recherches sont
basZes sur le signifiant phonique de la langue
comme dZj porteur en lui-meme de signification.

Il sOagit de dZterminer IQessence de la langue, de
trouver le Csigne zZro E ~ partir de laquelle la
poZsie pourra rena’tre de ses cendres

. . . . . Couverture de Pommada, 1913
acadZmiques (puisque les futuristes rejettent en

Le zaoum est un type de poZsie des futuristes russes (notamment Velimir Khlebnikov et Alexes
Kroutchenykh) qui vise principalement IQorganisation des sons pour euxmemes : tout le posme e st
tournZ vers le ¢c™tZ phonique du discours.

12 Khlebnikov travaille tres vire ~ cette poZsie et peut stre vu comme co -fondateur du zaoum.
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bloc les auteurs russes classiques). Et ces recherches se sont essentiellement traduites au
sein dOouvrages o+ la mise en page, la mise en espace est tres travaillZe (comme nous
avons pu le voir prZcZdemment) et o+ le dessin de la lettre et sa cohabitation avec les
images dans un espace travaillZ est plus important que la correction de son orthographe et
de sa grammaire.

En 1923, lliazd?*® publie ~ Paris Ledentu Le
Phare, un hommage au peintre Mikhael
Ledentu®*, et cOest certainement IQiuvre la plus
aboutie de la poZsie zaoum.

Le poeme est composZ de plusieurs voix et
retrace un voyage en enfer. Afin de retranscrire
cela, lliazd met en place un travail typographique
tres abouti. Les doubles pages fonctionnent en
salon et ainsi se rZpondent. La surface blanche
du papier devient un espace oe le signe cherche
et trouve sa place. Un rythme, une dynamique est
mise en place gr%.ce " IOutilisation de diffZrents
corps de caracteres subtilement agencZs. La
lettre est acceptZe ici comme un objet, un dessin
en soi, travaillZe comme I0ZIZment premier de la
poZsie imprimZe, comme IQestel son pour la
poZsie rZcitZe.
Couverture de Ledentu Le Phare, 1923

Lorsque nous voyons cet ouvrage nous ne pouvons nous empecher de penser au Coup de
DZs Jamais nOabolira le Hasardle MallarmZ. Meme si ce dernier nOZtait pas attachZ au c™tZ
phonZtique de la poZsie, le travail typographique, les recherches de mise en page, la prise
de conscience du fait que le vide, IOespace entourant un signe fait partie de ce meme signe
dans sa lecture, son apprZciation, vont dans le meme sens, tendent vers le meme but :
donner toute sa place au mot, " la | ettre, la libZrer dOune lecture normZe pour lui permettre de
vZhiculer plus quOune simple information. Des mots qui @escendent E en escalier, un
nombre en graisse Zpaisse et corps beaucoup plus gros qui ressort et sOimpose sur la page,
des lettres de corps tres diffZrents (tres petites et tres grandes) qui cohabitent en capitales,
bas de casse et polices diffZrentes, tout cela contribue ~ crZer 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, IOapprZciation du posme sera diffZrente.

llia Zdanevitch, dit lliazd, est un poste, historien d'art et Zditeur russe, nZ en 1894 en Russie, et
mort ~ Paris en 1975. Poste, homme de lettres, artiste et Zditeur, rZalisateur de livres parmi les plus
beaux de I10art moderne, lliazd est Zgalement IQauteur dOune fuvre poZtique, de dramaturgie en
langage poZtique abstrait (zaoum) et de romans tous Zcrits en russe.

14 Mikhael Le Dentu, nZ en 1891 et mort au front en 1917, est un artiste de l'avant-garde russe,
repr?sentant du nZo-primitivisme, du rayonnisme et du futurisme. Il fait partie du groupe de la Queue
de IOane



Extrait de Ledentu Le Phare, 1923

Cette premisre partie nous a permis de mettre en Zvidence le point de dZpart visant ~ mettre
en place un mZdium typographique. En ce sens, tout au long du XXeme siscle, au meme
titre que certains artistes choisissent de travailler le dessin ou la peinture, certains se sont
penchZs sur la typographie et cOest gr¥oce ~ elle quQils composent leurs Tuvres. Ce mZdium
sera par la suite utilisZ au sein des arts plastiques par de nombreux artistes.

Nous venons de montrer comment les recherches et travaux de Guillaume Apollinaire et

StZphane MallarmZ, notamment son ouvrage Un Coup de dZs jamais nOabolira le hasard
vont permettre un dZcalage, un pas de c¢™tZ quant ~ IQutilisation 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 ZtZ tres

importants. Les Grecs commencent ~ Zcrire des posmes oe | e placement des lettres crZe un

jeu visuel (acrostiches, lipogrammes, etc.). Au Moyen age, les poemes grilles font leur

apparition, Porfyrius en sera IOun des auteurs le plus prolifigue avec Raban Maur. Puis
lorsque IOimprimerie se met en place, denombreux imprimeurs crZent des compositions

graphiques gri%o.ce aux caracteres de plomb, on le voit notamment danslOHypnerotomachiale

Francesco Colonna. Et cOest Franeois Rabelais, au XVIeme siecle, qui crZe le premier

calligramme avec la Dive Bouteille. Seulement, jusquOaux travaux de Guillaume Apollinaire et
StZphane MallarmZ, ces recherches, bien que tres intZressantes, restent illustratives. Ce

sont ces deux poetes qui vont, les premiers, envisager la typographie autrement.
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Et ce sont tous les mouvements des avant-gardes du XXeme siscle, se dZveloppant ~ leur
suite, qui vont en bZnZficier; ils vont sOintZresser " leurs travaux avec enthousiasme afin de
dZvelopper leurs propres luvres. Les cubistes, les futuristes italiens, les dadaestes, les
futuristes russes sont autant dOartistes et de mouvements de penseurs qui, comme nous
IOavons vu tout au long de cette premiere partie, vont sOengager ~ crZer un tournant dans
IOart. lls vont en effet bousculer les codes et repenser ainsi la peinture et IOobjet livre. Esil
feront tout cela gr%.ce et avec la typographie, en repensant la notion de signe, mais aussi en
sOintZressant ~ son support et sa mise en espace.

Roland Barthes le soulignera lui-meme dans son ouvrage Le Bruissement de la langue :

Cll a fallu attendre MallarmZ pour que notre littZrature coneoive un signifiant libre, sur
quoi ne peserait plus la censure du faux signifiZ, et tente IOexpZrience dOune Zcriture
enfin dZbarrassZe du refoulement historique o la maintenait les privileges de la
CpensZe E.E*®

Toute cette premiere partie nous a donc permis de poser les bases des recherches
plastiques incluant la typographie tel un mZdium et non un outil au service de IQinformation.
Nous voyons pour cela que la lettre est maintenant travaillZe comme un dessin, elle est
pensZe et choisie pour sa forme. Le support prend Zgalement tout son sens, il nOest plus
CZvident E, il est rZflZchi et questionnZ 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 Tuvres, soit en saturant leur s pieces, soit en laissant beaucoup de blanc, de
respiration aux diffZrents ZIZments qui composent [Ofuvre.

Cela va donc nous permettre dOaborder, dans un deuxisme temps, la place de latypographie
au sein de IQart contemporain, et surtout dOapprZhender la manisre dont les artistes
dbaujourdOhuZinterrogent ses limites. lls vont pour cela sortir le signe de IQobjet livre et
IOapposer sur toute sorte de supports que nous Ztudierons, ilsront Zgalement laisser ~ ce
signe un vide, un espace qui, nous le verrons, participe " la lecture quQen fera le spectateur.

Roland BARTHES, Le bruissement de la langue, Essais critiques IV, Paris, f ditions du Seuil, 1984,
p. 283.
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Partie Il. Le signe typographique comme moyen dOexpression, vZhicule
dOZmotion:

CLOespace plein et blanc souént le ciel qui penche. E

Pierre Reverdy

CUne ligne si fine. Au del’, en de", I0ab’me. E
Edmond Jabes

!

C LOart ne reproduit pas le visible, il rend visibleE

Paul Klee

!

CMon fils, le Cblanc E sur la page nOest ni espace ni reprZsentation du silence,
mais un vide qui relie le visible " IQinvisible.E

Maurice Roche

iy



Nous avons vu, tout au long de la premisre partie, comment les artistes, au cours du XXeme

siscle, et plus particulierement ~ IOZpoque des mouvements des avant-gardistes N les
cubistes, les futuristes italiens, les dadaestes, les futuristes russes N, ont posZ la question
de la typographie.

lls se sont posZ ces questions en se demandant ce quOZcrire ou utiliser de la typographie
voulait dire. Et comment, en peinture ou bien en dessin, cela pouvait apporter une dimension
supplZmentaire "~ leurs travaux.

JZr™Mme Peignot et Marcel Cohen, dans leur ouvrageHistoire et art de 10Zcriturg nous
donnent le point de vue de RZmy Peignot, le frere de JZr™me Peignot:

CIl (RZmy) Zvoqua la nZcessitZ dans laquelle un vrai dessinateur de lettre se trouvait,
de penser " 10Q0 E quOil allait faire, " la forme du vide quOil entendait lui donner. Qss
lors quOil sera tendu, diil, ce vide existera E, et il ajouta, Cdessiner un CO E, cOest se
battre avec une forme blanche que IQon ne voit pask Les lettres, sont, en effet, dans
leur succession, comme des enveloppes, des mises en forme des espaces blancs
quQelles contiennent. Cela est si vrai, quO™ la limite, il est permis de se demander ce
qui importe le plus : le trait noir en quoi les caracteres sont fait, ou des blancs que ces
traits impliquent. On pourrait, I" dessus, Zpiloguer longtemps. Mozart a dit quOZcrire
de la musique cOZtait savoir prZparer des silences. Composer E peut parfaitement
se rZduire ~ mZnager des blancs. E*®

Toutes ces recherches permettent aux artistes dOaujourdOhui, aux artistes contemporains, de
travailler diffZremment. lls ne se posent pas la question de savoir si la typographie peut stre
un mZdium de travail, de fait elle IQest gr¥%.ce aux recherches dOautres avant eux.

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

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

Dans un premier temps nous allons nous poser la question du signe. Nous verrons ici
comment certains artistes, tel JZr™me Peignot, dZcident de dZtourner un signe
typographique, une lettre, pour nous amener ~ lui donner un autre sens. Nous observerons
comment, " la suite de StZphane MallarmZ, Marcel Broodthaers ou encore Michalis Pichler,
vont se demander ce quOest une lettre, unmot. Comment Pierrette Bloch sOinterrogesur la
notion dOZcriture, ou encore comment Roman Opalka utilise Ie chiffres pour nous amener ~
IOinfini.

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
dOartistes va dZcider de faire de la peinture touen sortant de la toile. Nous nous pencherons
ensuite sur ces artistes qui dZcident, tels Mircea Cantor ou Annette Messager, de travailler

21 Marcel COHEN et JZr™me PEIGNOT Histoire et art de |@criture, Paris, fditions Robert Laffont,
2005, p. 978.
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directement sur le mur. Cela nous conduira ensuite ~ ces artistes qui travaillent sur dOautres
supports, et I encore nous nous appuierons sur les luvres de Mircea Cantor.

Et dans un troisisme temps nous aborderons la question de IOespace. Nous verrons
comment une mise en page, une mise en forme provoque une lecture bien prZcise.
Comment la place des blancs change et induit notre lecture. Nous nous pencherons sur ces
artistes qui nous privent dOespacede vides. Et cOest tout naturellement que nous arriverons
ceux qui laissent une grande place " la respiration , o« le blanc est tres prZsent . Enfin nous
verrons le cas particulier de Roman Signer qui, dans IOune de ses Tuvres, utilise IOespace tel
un mZdium.

Enfin dans un autre temps, placZ en annexe, nous nous pencherons sur le jeu vidZo Type :
Rider, retraeant IOhistoire de la typographie.lci la question du signe est posZe, de sa mise en
mouvement, en espace ; et Zgalement la question de la position du du lecteur / joueur.
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Il. 1. Le Signe typographique #':

Selon le Lexique des regles typographiques en usage " IOimprimerie nationale’'® CsZduire le
lecteur et faciliter la lecture rZsument les qualitZs dOune bonne typographieE**°

Il faut donc bien voir ici que nous nous attachons au dessin de la lettre : IOZquilibre des pleins
et des dZliZs (pour une Garamond par exemple), la prZsence dOempattemesst facilitant la
lecture, la place des blancs, des vides ~ 10intZrieur du @ E ou du Ce E.

Sur les illustrations ci-apres, les cercles rouges mettent IQaccent sur les empattements, les
pleins et les dZliZs. Quant aux traits rouges, ils nous indiquent le positonnement de ces
pleins et de ces dZliZs, IQinclinaison de la lettreCela influe sur IOespace, le blanc au centre de
la lettre, et donne une dynamique " celle -ci, comme si son centre Ztait parfois dZsaxZ.

Ce gque nous nommons signe typographique est ce qui va, par la suite, participer au systeme de
lecture, et, si [Oartiste le souhaite, au systeme dOZcriture. Ce peut stre un signe prZexistant, telles les
lettres de I0alphabet, les signes de ponctuation, les chiffres. Et ils seront utilisZs pour leur forme, leur
dessin, leur rattachement " un objet (le journal chez les cubistes). Mais ce peut aussi stre un dessin
plus abstrait, tels les points de Pierrette Bloch, et ~ ce moment I" cOest la mise en espace, la
prZsentation de ces signes qui fait sens, qui fais Zcriture et qui nous les dZvoile tele de la
typographie.

COQest par les choix plastique de |Qartiste (ses choix de support, de mise en espace, dOoutil) que le
signe typographique se matZrialise. COest toujours une volontZ assumZe de |Qartiste. Lisons pour cela
ce que nous dit Isabelle Klock-Fontanille du support et de son importance dans son article Repenser
IG&Zcriture. Pour une grammatologie intZgrationnellegans les Actes SZmiotique nj119 : ClLa forme, la
couleur, |Qarticulation sur la surface qui sert de support, les caractZristiques dee support, les
variables selon lesquelles le support peut changer, font partie des ZIZments qui participent ~ la
construction de la valeur significative du signe dOZcritureE

18| exique des regles typographiques en usage " IOlmprimerie Nationale, Paris, f ditions de
IOlmpmerie Nationale, 2002.

219 exique des regles typographiques en usage " IOlmprimerie Nationale, op.cit., p. 3.

! "t



Le travail du typographe est de dessiner la lettre de faeon " faciliter la lecture, ~ crZer une
forme agrZable ~ 10il , il peut aussi faire rZfZrence ~ une Zpoque dans son travail (le Moyen
&ge, le Bauhaus) ou bien encore ~ une fason dOZcrire (manuscrite, tapZe ~ la machine).
COest le typogrape qui dessine le signe typographique, il ne le crZe pas (ces diffZrents
signes composant IQalphabet existat depuis longtemps) mais il dZcline sa forme, modifie son
tracZ.

Certains typographes, tel Frutiger %,
seront tres attachZs ~ la praticitZ de la
lettre, quOelle soit tres lisible (de loin,
comme de c™tZ), quOelle reste sobre,
neutre (sans empattement, sans plein ni
dZliZ trop forts), elle peut ainsi stre utilisZe
dans de nombreuses situations. COest lui
qui crZera, par exemple, la police de
caractere  utilisZe sur les autoroutes
franeaises ou encore celle de I0aZroport
Roissy Charles de Gaulle, ces polices sont
dessinZes pour stre lues de loin, et cela
meme Si nous ne nous trouvons pas
directement en face du panneau de

DZclinaison de la police de caractere Univers signalisation. COest Zgalement lu qui a

crZZe en 1957 par le typographe Adrian crZZ la police de caractere Univers qui
Frutiger. reste aujourdOhui IOune des linZales les plus

utilisZes.

220 Adrian Frutiger, nZ le 24 mai 1928 ~ Unterseen et mort le 10 septembre 2015 ~ Bremgarten bei
Bern, est un typographe suisse, crZateur de polices de caracteres et de logotypes. Il a notamment
crZZ les polices MZridien, Univers (lancZe en 1957 et qui I'a rendu mondialement cZlebre), Avenir,
Frutiger, Centennial, Versailles, Iridium, Serifa et meme OCR -B.
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NZanmoins il y a les typographes qui sOattacknt plus au dessin de la lettre quO” sa praticitZ.
Parmi ceux-I" de nombreux sont Zgalement 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 crZe Philippe Apeloig’* la typographie crZe une image, un dessin avec le mot.
Si nous modifions la police de caracte re, nous modifions en meme temps la lecture et le

sens vZhiculZ par [Oaffiche.

Nous pouvons le voir Zgalement dans le travail de jeunes graphistes actuels tels les

Akatres?? ou les DeValences?®,

Ce quOil faut bien voir ici, et ce qui nous
intZresse, cOest que ces graphistes et
typographes ont travaillZ le dessin de leurs
lettres de faeon ~ ce que ces dessins

vZhiculent une idZe, un sentiment, une lecture
particuliere.

Par contre il ne faut pas se tromper, un
graphiste rZalise une commande, certes il la
choisit, IOexploite de la manisre qui I0intZresse
et son travail ne fournira pas la meme lecture
que si cOZtait un autre graphiste qui IQavait
rZalisZe ; mais il se doit de faire passer un
message clair, quelque chose qui reste de
|®informatiorf?*

Les artistes plasticiens quant =~ eux,
vZhiculent dans leurs travaux des opinions,
des Zmotions, qui leur sont propres. lls ne
sont au service que de leur art.

221 philippe Apeloig est un designer graphique et typographe franeais nZ " Paris en 1962. Philippe
Apeloig a crZZ les logotypes et identitZs visuelles des MusZes de France, du ThZ%otre du Ch%otelet
thZ%otre musical de Paris, du Palais de la DZcouverte (2010), du Petit Palaib MusZe des Beaux Arts
de la Ville de Paris, du French Institute Alliance Franeaise (FIAF) " New York, du Louvre Abou Dabi!
222 pkatre est un studio de crZation fondZ en 2007 ~ Paris. Les domaines dOexpression du trio sont le
design graphique, la photographie, la typographie, la vidZo, |Qinstallation artistique et la crZation
musicale.

23| e studio parisien deValence est spZcialisZ dans les domaines du design graphique, de la
communication visuelle et de la typographie et dans la direction artistique de projets Zditoriaux.

224 Nous parlons ici de publicitZ, ce sont en effet les graphistes qui les rZalisent, et elles sont au
service dOune marque ou dOun objet.
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Page prZcZdente : Affiche rZalisZe par Philippe Apeloig.
Ci-dessus (de gauche " droite) : Affiches rZalisZes par le Collectif Akatre, Philippe Apeloig, les
graphistes DeValence.

Les artistes plasticiens vont Zgalement sOemparer de la typographie, IQutilisda bousculer, la
transformer. lls sQinspirent dutravail des graphistes mais ils operent tres diffZremment. Le
plus important pour eux reste I0Zmotion, non IQinformation.

1. 1. 1. JZr™me Peignot, la poZsie du signe typographique, une lecture de la mise en
page :

Certains artistes vont chercher ~ repenser la lecture, IQutilisation du signetypographique, et
de ce quOil peut vZhiculer.

Nous allons nous attacher ici au travail de JZr™me Peigndt®. Cet artiste est Zgalement poste
et essayiste spZcialiste de la typographie. Il est le fils de Charles Peignot®®, de la fonderie
Deberny & Peignot, et a donc, depuis tout petit, baignZ dans IQimprimerie et les lettres

Les deux ouvrages les plus importants quOil ait rZalisgZ sont Typoeme ?*’ en 2004 et
TypoZsie®®® en 1993. Il a ici crZZ des posmes en dZtournant la typographie de sa fonction
premisre. Il nOapas utilisZ les lettres afin de crZer des mots, il les a utilisZes de maniere
mettre en place une poZsie visuelle oe la forme et la place de la lettre sont plus importantes

225 3Zr™me Peignot est un romancier, un poste, un spZcialiste de la typographie, et un pamphlZtaire,
nZ le 10 juin 1926.

226 Charles Armand Peignot, nZ le 16 aozt 1897 ~ Paris et mort le 1er novembre 1983 dans la meme
ville, est un fondeur de caracteres franeais, gZrant entre 1952 ~ 1974 de la fonderie Deberny et
Peignot crZZe par son pere, fondateur de la revue Arts et mZtiers graphiques et de I'Association
typographique internationale (ATypl).

221 3Zr™mmePEIGNOT, Typoemes, Paris, f ditions Seuil, 2004.

228 32r™MmmePEIGNOT, TypoZsie, Paris, f ditions de IOimprimerie nationale, 1993.
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que sa signification linguistique. Et il fait cela gr¥%.ce ~ un choix de police de caractere, de
signes typographiques et de mises en page.

JZr™me Peign™t ne dessine pas les lettres
quQil place dans ses poemes, il utilise une
police de caractere prZexistante. Ensuite il
joue toujours avec le dessin lui-meme de
la lettre. Et cOest erle dZplasant quOil nous
invite " le lire diffZremment.

Nous allons nous pencher ici sur trois
poemes en particulier qui nous semblent
particulisrement  reprZsentatifs :  Pour
Zcrivain pleurant toutes les virgules son
corps (1992), Le Vol des Accolades
(1992) et Quelles que soient les initiales,
les astZrisques nous expZdient 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 I0Zcriture. Ici JZr™m Peignot
conserve la linZaritZ du texte pour nQOy
placer quOun meme signe tymgraphique,

JZr™me PeignotPour Zcrivain pleurant toutes la virgule, rZpZtZesur sept lignes.

les virgules de son corps, 1992.

Typographiquement parlant, la virgule est une respiration, elle sZpare 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 dZnuZe de tout son sens typographique, elle nOest
plus I’ pour informer le lecteur averti qui sait y lire une pause, une respiration.

Les virgules sont placZes ainsi les unes " la suite des autres, sans espace entre elles, avec
un interlignage assez grand, le lecteur est alors obligZ de laisser libre cours ~ son
imagination afin de Clire E ce posme.

Ensuite, si IOon sQattache au titre de 1Oluvre deZi™me Peignot, nous y trouvons certaines
indications de lecture. Pour Zcrivain pleurant toutes le virgules de son corps, la premisre
rZfZrence, assez Zvidente, est celle faite ~ IOexpression (pleurer toutes les larmes de son
corps E, cependant ici les lames sont remplacZes par les virgules. COest une rZfZrence
directe ~ I0acte dOZcrire, nous sommes ici dans une introspection de I0Zcrivain. LorsquOil Zcrit
la tristesse ne se matZrialise plus par des larmes mais par des virgules, ce sont elles les
pleurs de celui qui Zcrit.

En dehors de son rapport au texte, on peut voir que la police de caractere choisie par
JZr™me Peignot Zvoque, par son dessin, une goutte. La forme de la virgule fait Zcho ~ me
larme "~ IOenvers, et cette iconicitZ est larecherche ici de I0artiste I0effetecherchZ est atteint.
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Polices de caracteres (de gauche ~ droite) : Times, Arial et Avenir.

Enfin, il y a un double sens, une double lecture dans le titre apposZ par JZr™me Peignot. ||
sOadresse " tous les spectateurs mais fait un clin dOil particulier aux Zcrivains, ~ tous ceux
qui utilisent les signes typographiques afin de faire partager un sentiment. La rZfZrence ~
I®Zcriture est ici sans Zquivoque en effet, en typographie, nous parlons dOun corps de text&®
(ex : corps 12), et cOest aussi ~ ce corpsl” que Peignot fait rZfZrence. Pour Zcrivain pleurant
toutes les virgules de son corps, le corps physique de IQauteur et le corps de texte se
confondent, IQauteur @ure toutes les larmes de son corps (de texte) ; son fuvre es t son
propre corps.

JZr™me Peignot nousdZvoile ici le c™tZ tres personnel, intime dOune Tuvre dOart, quelle soit
peinture, dessin, poZsie, elle est une partie de IQartiste lumeme.

Le titre de 1Oluvre renferme des dZcalages IZgers et poZtiques: Pour Zcrivain (Peignot ne
met pas ici tous les spectateurs au meme rang) pleurant toutes les virgules (larmes) de son
corps (de texte). Le pas sur le c™tZ est subtikt prete ~ sourire. Et cOest gr¥oce ~ une mise en
page simple, o la linZaritZ est conservZe, et o« la police de caractere est soigneusement
choisie par JZr'™Mme Peignot que le poete nous donne ici " lire son luvre, ce travail est
indissociable de son titre qui ouvre la voie au lecteur. Une image est ainsi crZZe, et JZr'™Mme
Peignot IOexplique tres bien dans son livre TypoZsie :

C Point nOest besoin de faire des poesmes visuels puisque, quel quil soit, un texte est
dZj" une image. COest vrai, il en est meme une deux fois: une premisre,
typographiquement parlant, et une seconde dans IOentreprise de idage mentale quOil
suscite. Mieux : on peut tres logiquement soutenir que IOimage du poeme visuel, dans
la mesure o- elle limite celle que le texte suggere, le trahit. E*°

222 En typographie, le corps est la taille d'une fonte de caracteres, me surZe en points typographiques.
La force du corps sOexprime erpoints typographiques. En France, la mesure typographique de
rZfZrence est le point Didot. Il Zquivaut ~ 0,3759 mm. Il fut inventZ par Fransois Ambroise Didot en
1785. Il comporte un multiple de 12 points appelZ douze ou encore cicero : celui-ci Zquivaut ~ 4,5 mm.
Pour indiquer la taille dOun caractere on indique soncorps. Il correspond ~ 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 dOun texte composZ en corps 12, cela signifie
quOil est composZ dans le corps dont la hauteur est de 12 point Didot.

230 3Z2r™mmePEIGNOT, TypoZsie, Paris, f ditions de IOlmprimerie Nationale, 1993, pp. 445.
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Le deuxieme poeme sur lequel nous allons
nous arrester est Quelles que soient les
initiales, les astZrisques nous expZdient au
ciel en moins de quatre.

Ici, avec ce choix de titre, JZr™me Peignot fait
encore une fois rZfZrence ~ I0Zcriture et °
IOZcrivain nous avons les initiales, les
astZrisques.

Cependant la mise en forme de ce pos me est
tres diffZrente. Ici la linZaritZ est bousculZe.
Les astZrisques, par blocs de trois, se
dispersent sur la page, IOenvahissent,
prennent toute la place, le tout avec des
corps de textes diffZrents.

Une meme police de caractere est conservZe

pour tous les astZrisques. COest en faisant

varier la taille, le corps du texte, que JZr™me

Peignot confere une profondeur ~ la page.

Nous avons ainsi un premier plan, un

second plan et un arriere -plan, cela lui JZr™me PeignotQuelles que soient les initiales,
permet dBinsuffler du volume, de la lesastZrisques nous expZdient au ciel en moins
perspective dans son travail. AssociZs * de quatre, 1992.

cela, les blocs dQastZrisques sont placZs

dans tous les sens de lecture, ce qui crZe

presque un mouvement, on les voit presque tomber le long de la page en tournant sur eux-
memes ; comme des flocons de neige en hiver.

Dans cette piece, contrairement " la prZcZdente, nous ne sommes plus dans quelque chose
dOexclusivementscripturaire : la ligne de texte nOest plus prZsente, la taille des signes
typographiques varie, IQinterlignage a disparu, la mise en page nous amene ailleurs, ellecrZe
une image.

Si maintenant nous nous rZfZrons au titre, plusieurs sens sQy glissent.

Quelles que soient les initiales, les astZrisques nous expZdient au ciel en moins de quatre :
JZr™me Peignot nous place face au fait que, qui que nous Sogns, NOUs Mourrons tous un
jour. COest une premisre lecture que nous pouvons faire par IQutilisation de I0expression
CexpZdient au ciel E que choisit le poste.

Un second sens nous renvoie ~ I0image quOil crZe sur la pagecOest en effet du ciel que
tombent les flocons (astZrisques) sur la page. ClLes astZrisques nous expZdient au ciel E
dOhiver dOo- tombe la neige.

Enfin on trouve Zgalement dans ce titre une rZfZrence ~ IOZcriture, Peignot joue avec la
signification typographique de 1QastZrigue qui est I" pour nou s renvoyer ~ une note, "~ une
explication, il nous renvoie ailleurs. On sait, lorsque nous lisons un texte que, si un
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astZrisque est placZ ~ ¢™Z dOun nom, ou dOune expressipil renvoie ~ une explication ou
une dZfinition rapportZe en marge ou en fin dDowage ; il nous CexpZdie E ailleurs.

JZr™me Peignot ajoute @n moins de quatre E pour insuffler une sensation de rapiditZ; nous
observons toutefois que son posme est constituZ de groupe s de trois astZrisques (moins de
quatre), cOest un clin dOlil.

Lorsque que le spectateur se retrouve face ™ cette piece il en fait une premiere lecture, que
seule son imagination permet, cette lecture lui est propre.

Dans un second temps, lorsque IOon a prisonnaissance du titre nous comprenons que nous
ne sommes pas face " un ciel enneigZ, mais face "~ un ciel dOastZrisques qui nous Cemmene
ailleurs E. LOartiste laisse ~ IOimaginaire de chacun le loisir de se crZer sa propre histoire.

Le dernier poeme sur lequel nous allons nous pencher est Le Vol des Accolades. Ce poesme
explique de maniere tres simple IOimportance de la mise en page dans la lecture des luvres
de JZr™me Peignot.

Ici neuf accolades sont placZes plus ou moins horizontalement en haut de la page. Elles ne
sont pas toutes de la meme taille. Et I encore , cOest une meme police de caractere qui est
utilisZe.

Lorsque que le lecteur pose ses
yeux sur le poeme il voit
instantanZment  des  oiseaux
sOenvoler au loin. La diffZrence
de taille des caracteres crZe une
perspective. Leur apposition en
haut de la page les place tout de
suite dans le ciel. Et le reste de la
page blanche amene un souffle,
une respiration, sans laquelle
nous ne pourrions pas lire cette
image : on les regarde sOenvoler.

Contrairement aux deux

prZcZdents poemes que nousS

avons ZtudiZs, le titre que choisit

JZr™me Peignot pour ce travail
reste descriptif. 1| nOy a pas de
second sens, Le Vol des

Accolades, est comme |la

transcription textuelle de ce que

nous voyons. Et ce vol, cet envol,

nOest prZsent que par la mise en
espace que fait Peignot des

signes typographiques.

JZr™me PeignotLe vol des accolades, 1992.
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Bien sur il y a une rZfZrence forte ~ I0Zcriture puisque ce sont des accolades qui volent et non
des oiseaux, mais JZr™me Peignot cherche ~ nous proposer ici une poZsie simple gr¥%oce °
une image ZpurZe.

Lors de IOZtude que nos avons faite de ces trois fuvres de JZr™me Peignot que sont Le Vol
des Accolades, Pour Zcrivain pleurant toutes les virgules des son corps et Quelles que
soient les initiales, les astZrisques nous expZdient au ciel en moins de quatre, nous avons
parlZ de poemes. Et cOest bien @ que sont ces travaux.

Ici Peignot utilise des signes typographiques, il les place sur la page et la mise en page quQil
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, IOaccolade ou IQastZrisqusont sortis de tout texte, ces signes sont sZparZs de
leurs fonctions premieres que sont la respiration au sein dOune phrase, le regroupement de
plusieurs mots ou la rZfZrence ~ un autre texte. Leur code premier est ici inutilisable. Et
pourtant le spectateur le lit. Et tous les spectateurs vont voir et comprendre la meme image.
JZr™me Peignot fait appel ~ IQimaginaire de chacun, utilise le signe typographique pour sa
forme, son dessin (il le dZtourne ainsi habilement bien quOil reste reconnaissable) et gr¥oce °
la mise en page, crZe une image visible et lisible par tous. La lecture est inchangZe quelle
que soit la personne qui lit le poeme, mais le sentiment ressenti reste personnel et propre ~
chacun.

I. 1. 2. Repenser le signe typographique

Nous allons maintenant devoir nous demander ce quOest un siga typographique. Bien szr
nous pensons instantanZment aux vingt-six lettres de |Qalphabét! ainsi qudaux dfZrents
signes de ponctuation. Et nous avons vu prZcZdemment avec JZr™me Peignot que certains
artistes vont travailler directement avec ces signes prZexistants. Seulement dOautres artistes
vont sOinterrogediffZremment.

Le premier exemple ~ mettre en avant est la reprise du Coups de DZs Jamais nOabolira le
hasard de StZphane MallarmZ par Marcel Broodthaers. Ici Broodthaers dZcide de retravailler
le livre de MallarmZ et pour cela, il matZrialise des rectangles noirs en lieu et place des mots
sur la page. Nous nOavons ainsi plus acces " la signification linguistique des mots, par contre
le signe, lui, reste ainsi toujours prZsent. StZphane MallarmZ parlait de son travail en
Zvoquant 10image dOune constellatith une page avec des mots inscrits tels des Ztoiles

21 Nous parlons ici de IOalphabet latin.
232(,‘ Le poeme sOimprime, en ce moment, tel que je IOai coneu ; quant ~ la pagination, oe est tout

IGeffet. Tel mot, en gros caracteres, " lui seul, domine toute une page de blanc et je crois -tre szr de
IQeffet. [..] La constellation y affectera, dDapres des lois exactes, et autant quOil est permis " un texte
imprimZ, fatalement, une allure de constellation. Le vaisseau y donne de la bande, du haut dOune page
au bas de IOautreetc car, et cOest I" tout le point de vue (quOil me fallut omettre dans un

"pZriodique"), le rythme dOune phrase au sujet dOun acte ou meme dOun objet nOa de sens que sOil les
imite et, figurZ sur le papier, repris par les Lettres ~ IOestampe originele, en doit rendre, malgrZ tout
quelque chose. E

Lettre de StZphane MallarmZ ~ AndrZ 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 MallarmZ se trouvent plus dans la mise en page que
dans sa lecture linguistique. Le travail de Marcel Broodthaers ne dZnature pas celui de
MallarmZ, il I0amene 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 ~

apprZcier la mise en page dans sa totalitZ. Son regard nOest plus @erturbZ E par la lecture
possible du mot seul, considZrZ individuellement.

Un coup de dZs jamais nOabolira le HasardMarcel Broodthaers, 1969

Ainsi, sur la page, les rectangles ont des tailles et longueurs diffZrentes. Comme si 10on
pouvait encore distinguer les mots en capitales, en gras, le corps du texte, etc. En cela non
plus le travail de MallarmZ nQest pas dZnaturZ. Ce dernier avait fait des choix tres prZcis et
importants pour lui et la lecture quOil voulait donner de son travail. Ses choix concernaient le
corps du texte, la graisse et IOemplacement la police de caractere, quant ~ elle, Ztait
toujours la meme, elle ne variait pas. Si IOon regarde ensuite le travail de Broodthaers on
constate que le corps du texte?®® la graisse®* et IDemplacement sont toujots respectZs.

Il faut bien voir ici que Marcel Broodthaers considere le mot dans sa globalitZ comme une
image, cOest pour cela quil ne noircit pas les lettres (comme une succession de carrZs noirs)
mais le mot. Et de la meme fason que IOespace entre les lettres lorsque nous les Zcrivons
nous permet de les distinguer les unes des autres et donc de les lire, ici cOest IQespace, le
vide entre les rectangles noirs qui permet au spectateur de lire IOluvre de Marcel
Broodthaers. Et le signe apposZ sur la page et associZ " la lecture de IOiuvre de IQartiste nOa
pas besoin dOetrereconnu linguistiquement pour stre lu, nous sommes dans le domaine de

233Cf p. 6, note 12. N ) )
23:‘ En typographie, la graisse est I0Zpaisseur dOun trait ou dOun caractere. En augmentant la graisse
dOun caractere maige, on obtient un caractere demi-gras, puis gras, et ainsi de suite.
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IOiconique. COest IOimage, le dessin et sa position dans la page qui vZhicilene lecture de
IOluvre.

La notion d@criture est tres souvent liZe ~ la mise en place dOune linZaritZ (nous le verrons
plus loin) mais pour les artistes qui interrogent le signe, et non IOZcriture, ils peuvent garder et
travailler le signe typographique prZexistant en bousculant cette linZaitZ. Guillaume

Apollinaire est le premier " le faire et des artistes tel JZr™me Peignot excellent dans cette
pratique. Ou bien ils peuvent chercher " repenser le signe typographique en lui -meme, cOest
ce que fait Marcel Broodthaers, ici la linZaritZ est conservZe, cOest elle qui permet au lecteur
de comprendre quQil est face ~ du texte.

En haut : Un coup de dZs jamais nOabolira le hasardMarcel
Broodthaers, 1969
En bas : Un coup de dZs jamais nOabolira le hasargd
StZphane MallarmZ, 1897
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E la suite de Marcel Broodthaers, Michalis Pichler va Zgalement se pencher sur le travail de

StZphane MallarmZ, sans occulter pour autant les recherches de Broodthaers. Il comprend

IOluvre de MallarmZ, il regarde les recherches de Broodthaers, et il va essayer dOaller plus
loin.

MallarmZ parle de constellation, de vide, dOespace Cles Cblancs E en effet, assument

IGimportance, frappent dOatbE?*. Et ainsi Pichler va reprendre le travail de Broodthaers et,

en lieu et place de ses rectangles noirs (eux-memes placZs en respectant IOemplacement
des mots de MallarmZ) il va dZcouper le papier. Des trouZes se matZrialisent ainsi dans le
papier, ponctuent la mise en page. Michalis Pichler dZcide ici dOimpacter le support, il le troue
afin de matZrialiser IOemplacement des mots.

Le spectateur parcourt IOouvrage et comprend quQil est face ~ du texte. La linZaritZ est
respectZe, IOobjet livre est dZj" pZsent, il y dZcouvre des Cphrases E, comme de la poZsie
au fur et~ mesure quQil tourne les pages.

Un coup de dZs jamais nOabolira le hasardMichalis Picler, 2008

Ce quOil est important de noter igicOest que chez Marcel Broodthaerscomme chez Michalis
Pichler, nous sommes face =~ des signes typographiques sans lettres ni signes de
ponctuation. Et cela en partie gr%.ce au support quQest le livre conservZ par ces deux artistes.
lls nous confrontent ~ la lecture en jouant avec ses codes ; la prZsence de IQobjet livre, la
linZaritZ du texte, le papier, etc.

Lorsque le spectateur prend IQouvrage, il sOattend "~ du texte, il ouvre et dZcouvre ces
rectangles placZs en signifiant des phrases : ainsi la page se lit-elle.

Si ces signes avaient ZtZ placZs sur un mur, au sol ou sur un rouleau de papier, le
spectateur IQaurait persu comme du texte (en effet des lignes, des phrases se matZrialisent
clairement) seulement la lecture quOil en aurait fa@ aurait ZtZ diffZrente, et surtout, nous

?% stZphane MALLARME, Un coup de dZs jamais nOabolira le hasardParis, fditions Gallimard, 1998,
prZface.
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nous serions ici ZloignZs de IOiuvre de StZphane MallarmZ que Marcel Broodthaers et
Michalis Pichler cherchent ~ retravailler.

Dans le travail et les recherches de Broodthaers ou Pichler, nous comprenons que nous
sommes en prZsence de texte car les codes quQutilisent ces artistesont les meme que ceux
par lesquels la lecture nous est enseignZe, par la prZsence de phases, de mots inscrits de
fason linZaire. COest en reprenant ces codes, et en jouant ave¢ que ces deux artistes
guident le lecteur.
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Un coup de dZs jamais nOholira le hasard, StZphane MallarmZ 1897
Un coup de dZs jamais nOabolira le hasardMarcel Broodthaers 1969
Un coup de dZs jamais nOabolira le hasardMichalis Pichler 2008

DOautres artistes vont se poser la question diffZremment. En effet certains vont kercher ~

jouer avec ces codes de lecture justement, et vont offrir au lecteur un nouveau code, un
code repensZ.

Nous allons nous attarder ici sur les recherches des deux artistes brZsiliens que sont Rafael

Lain et Angela Detanico. Eux, vont travailler diffZremment car ils vont questionner la lettre
directement.

Ainsi mettent-ils en place toute une sZrie de travaux oe les lettres sont matZrialisZes par un
systeme simple : une brique pour le CA E, deux briques pour le CB E, trois briques pour le

CCE, efc. ; ainsi chaque lettre de IOalphabet estlle associZe au nombre correspondant ~ sa
place dans IQalphabet.
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Pilha, Rafeal Lain & Angela Detanico

Et ainsi, avec ce systeme simple, Rafael Lain et Angela Detanico crZent des installations
fondZes sur IOZriture. E chaque fois le spectateur est placZ face ~ un mot, une phrase quQil
doit dZcoder ; et ces objets empilZs, ces dessins, utilisent un code qui permet la lecture.
Nous sommes donc bien face = des signes typographiques, seulement leur dessin, leur
graphisme sont changZs, mais pas leur correspondance linguistique. En cela leur dZmarche
est inverse de celle de Marcel Broodthaers et Michalis Pichler mais pas moins intZressante.

Nous sommes ici en prZsence dOune lecturadZchiffrement, le texte nOest pasaccessible de
maniere automatique et immZdiate, le lecteur doit faire un effort de dZchiffrement, qui porte
non sur le signifiZ, mais sur le signifiant. En effet, cOest IOimage proposZe au spectateur dans
son ensemble qui doit «tre dZchiffrZe.

Marcel Broodthaers et Michalis Pichler nous prouvent que le signe typographique nOa pas
besoin dOstre apprZhendZdans sa relation avec le linguistique pour tre lu et signifier une
poZsie comprZhensible par tous.

E 10inverse, Angela Detanico et Rafael Lain veulent nas montrer que, du moment quOun
code est prZsent, tout peut amener ~ une lecture linguistique . lls vont crZer des installations
qui placent le spectateur dans IQobligation de dZcoder leur travail. Cela leur permet de
supprimer le papier, IQobjet livre, etout ce qui correspond habituellement ~ la lecture. Les
signes typographiques quQils utilisent sont matZrialisZs directement dans |Oespace, ce qui, I
aussi, permet une lecture diffZrente.

Les artistes que nous venons dOZtudier remettent en question la rition entre la lettre
(signifiant) et son signifiZ (le linguistique), ils essayent dOZtablir une autre relation pour
aboutir ~ la signification, ~ la lecture, sans passer forcZment par le linguistique. Dans le
dernier cas, la relation est bien entre un signifiant et un signifiZ linguistique, mais ce qui est
perturbZ, cOest le signifiant.



Angela Detanico et Rafael Lain vont poursuivre leurs recherches et en 2008 ils crZent une
pisce, nommZe Helvetica Concentrated. Ils reprennent ici le travail de Max Miedinger®®,
typographe qui a dessinZ la police de caractere Helvetica®’ en 1957, et ils la repensent de
fason dZcalZe. En effet, ~ chaque lettre est associZ un rond noir dont la taille est dZfinie par
la quantitZ exact dOencre nZcessaire "~ IQimpression de la k¢ de base. Nous nous
retrouvons donc face "~ une sZrie de quatre vingt douze ronds noirs correspondant
parfaitement aux lettres et signes typographiques quQils reprZsentent. Ensuite Detanico et
Lain vont Zcrire avec cette police de caractere, seulement ici, meme avec le code, les mots
sont indZchiffrables. Ce qui est intZressant cOest de voir que la police de caractere 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 diffZrentes lettres, nous sommes bien dans IOutilisation
de signes typographiques " des fins dOZcriture.

Helvetica Concentrated, Rafeal Lain & Angela Detanico, 2004
" droite : texte Zcrit gr%o.ce " cette police de caractsre

Dans cette meme dZmarche, ils vont rZaliser le travail Le nom des Ztoiles. Ici plus la lettre
est loin dans IQalphabet, plus elle est reprZsentZe par un rond large. Ces ronds sont blancs
sur fond noir, pas totalement opaques et superposZs les uns aux autres afin dOZcrire un mot.
Cette mise en page donne un rendu graphique tres recherch Z mais pour le moins illisible,

3% Max Miedinger, nZ le 24 dZcembre 1910 "~ Zurich et dZcZdZ le 8 mars 1980 " Zuri ch, est un
crZateur de caracteres suisse, la crZation de la police Helvetica le rend cZlsbre.

%37 Helvetica est une police de caracteres linZale sans empattement (en anglais, sans serif) crZZe en
1957 par Max Miedinger qui I'a dessinZe dans un objectif prZcis : atteindre I'harmonie optique la plus
aboutie possible. Symbole de la typographie suisse, cette police d'une grande lisibilitZ avec son tracZ
d'une grande neutralitZ lui permet de se prster ~ tous les usages, si bien qu'elle demeure une des
polices les plus utilisZes dans le monde et jouit de la faveur des graphistes et typographes.
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surtout du fait de la superposition des diffZrentes lettres composant le mot inscrit. Ici Angela
Detanico et Rafael Lain mettent en place un code prZcis qui renvoie ainsi ~ une police de
caractere prZcise basZe sur |Qalphabet latin. EtcOest erutilisant cette police de caractere et
cette mise en page prZcise qu@s en font un dessin, une image qui tend vers IQiconique et non
le linguistique puisque, au final, la lecture (dans le sens linguistiqgue du terme) reste
secondaire dans leurs luvres.

Le nom des Ztoiles, Rafael Lain & Angela Detanico 2007

On voit bien par ces diffZrents exemples quOun signe typographique est un signe qui amene

" une lect ure en jouant dans le domaine de I0Zcriture. En effet une suite de lettres forme un
mot que 1Oon peut, par la suite, lire, dZchiffrer, dZcoder. COest la partie linguistique du signe
typographique.

Ensuite certains artistes vont nous amener plus loin, et dans des directions diffZrentes selon
leurs recherches et parti pris.
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Lorsque Marcel Broodthaers et Michalis Pichler retravaillent [Ofuvre de StZphane MallarmZ
ils sOaffranchissent de la partie linguistique. La linZaritZ, la mise en page fait que le
spectateur voit du texte, et en ce sens les rectangles noirs et les trouZes dans la page
peuvent stre assimilZs ~ des signes typographiques, ils renvoient directement > un simulacre
de lecture et dOZcritureproposZ au spectateur, et linguistiquement parlant, il nOy a pas de
traduction possible.

Et lorsque [Oon regarde le
travail de Rafael Lain et

Angela Detanico, eux
cherchent = jouer avec les
codes linguistiques. En

associant chaque lettre de
IOalphabet ~ une forme, un
chiffre, un objet, ils Zcrivent. Et
le spectateur ayant le code
peut lire, dZchiffrer ces
luvres. Ici pas de linZaritZ,
pas de mise en page, nous
sommes face - des
Impremanence, Rafael Lain & Angela Detanico, 2003-2006, inSta"ationS~danS IOespiice ou
morceaux de sucre sur le net, IOobjet livre nOest pas
prZsent. Et pourtant, en mettant
en place ces systimes de
lecture et dOZcriture, Detanico et
Lain jouent avec le signe typographique, le repensent, se IQapproprient et ainsi en crZent de
nouveaux associZs aux premiers que sont IQalphabet latin et ses signes de ponctuation.

Il faut bien voir quOici, dans ces trois casde figure, le signe typographique est vu et
apprZhendZ comme une image, un dessin, une installation. Nous sommes dans le domaine
iconique, et meme si Detanico et Lain en jouent, ce nOest pas la partie linguistique qui
intZresse ces artistes. Si Detanico et Lain crZent des pisces lisibles, ce qui est Zcrit est bien
moins important que tout le processus et IQinstallatioreux-meme s.

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

! g



Vague, Rafael Lain & Angela Detanico, 2010, Sel fin

1. 1. 2. Os commence la notion  d®Zcriture® ?

Maintenant que nous avons vu que certains artistes se sont intZressZs au dessin meme du
signe typographique, " la fason dont on peut C jouer E avec, le retravailler, nous allons nous
pencher sur ceux qui se posent la question de I0Zcriture.

Lorsque nous parlons ici dOZcriture nous IOZvoquons en tant que systeme. Dans son article
CRepenser I0Zcriture. Pour une grammatologie intZgrationnell&, dans les Actes SZmiotiques nj119
Isabelle Klock Fontanille nous en parle de maniere tres claire : C COest la notion de systeme que nous
introduisons ici : en effet, ~ partir du moment o ces images quittent leur statut de simple images et
deviennent des signes graphiques (signes dOZcriture), ils appartiennent ~ unsysteme de signes.
LOZcriture est un systeme et les signes tirent leurs valeurs les uns par rapport aux autres au sein de ce
systeme. LOZcriture est un systeme qui a ses regles propres, qui ne sont pas un calque de celles de la
langue. Avec IOZcriture, le signe Zchappe " la solitude. EncadrZ par dOautres signes qui ont le meme
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 IOun de IQautre. Le noyau irrZductible du
concept dOZcriture nOest donc pas le signe, mais le systeme de signes instituZ &

Et cOest la fason dont ce systeme est mis en place, mis en forme, sa reprZsentation, qui fait que nous
y reconnaissons une Zcriture. Regardons ici la dZfinition que nous en donne Sybille KrSmer dans son
article CEntre discursivitZ et iconicitZ, un nouveau regard sur les Zcritures E, toujours au sein des
Actes SZmiotiques nj119: C Une Zcriture repose sur le fait que les ZIZments de son rZpertoire de
signes sont en relation les uns avec les autres et sont disposZs selon un ordre. La manisre dont se
placent les ZIZments participe " la signification. E**®

Enfin, il faut bien entendre ici que, lorsque nous Zvoquons |OZgture, le systeme dOZcriture, la
linguistique est absente de notre propos. Nous apprZhendons cette suite de signe pour y trouver une
dimension Zmotionnelle, non informationnelle.
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La premisre artiste que nous allons Ztudier ainsi est Pierrette Bloch®*. Depuis les annZes
cinquante, elle dZveloppe une pratique du dessin qui joue et se rapproche de IOZcriture.

Elle commence par apposer sur des bandes de papier des suites de points noirs quQelle
trace ~ IOencre de chine.

MallarmZ nous disait bien : C fcrire, cOest dZj”~ mettre du noir sur di blanc. E**°

Ces points noirs sur fond blanc
(papier ou directement le mur) font
directement Zcho " 10Zcriture. E
IOencre noire de 10Zcolier ou de
IOimprimerie. COest cette encre
noire qui nous permet de
matZrialiser le signe, de tracer, de
dessiner, dOrire.

Dans le travail de Pierrette Bloch,
une linZaritZ est toujours mise en
place, et cOest gr¥koce ~ cette
linZaritZ que nous nous trouvons
confrontZs " la notion dOZcriture 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 sQalignent
toujours " IOhorizontale. Des lignes
se forment ainsi, des lignes oe

notre regard cherche ~ lire

quelque chose.

Pierrette Bloch, Nj467, 1995

**Pierrette Bloch est une artiste fran-aise nZe en 1928 " Paris . } )
240 CitZ par Alain Peyrefitte, rZception ~ I'AcadZmie en octobre 1977, de StZphane MallarmZ.
|
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Comment sOen dZbarrassr ?

Est-ce bien la peine de frZquenter cette maaaachine ?
JOZtais partie dOun bon pas sur IQinconscient chinois,
occidental, azteque, sur le rapport de leurs langues,

avec la peinture, car enfin cOest agasant, on finit toujours
par me parler des rapports de ce que je fais avec IOZcriture.

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

Et je rZpste sans rZflZchir : non, il nOy a pas de rapport
entre mon Zcriture et ce que je fais.

(Je verrai demain.).

Demain, octobre 20012

Pierrette Bloch se pose ici clairement

la question de 10Zcrit dans son travail,
et cela arrive comme quelque chose

dOZvident, qui sOimpose de spieme.

Comme si cela existait malgrZ elle,

IQartiste.

En effet lorsque nous, lecteur, nous

retrouvons face " un texte ou une

inscription dans une langue et un

alphabet qui nous sont inconnus

(indien, arabe, etc.) nous sommes

dans IQincapacitZ de le lire, de le
dZchiffrer, voire parfois de savoir dans
quel sens IQapprZhender mais nous

savons, nous sommes capables de

reconna’tre intuitivement que nous

sommes face " du texte.

La suite de signes, la linZaritZ, les

blancs, tout cela nous indique que

nous somme en prZsence dOZcriture.

Et cOest le meme constat face aux

recherches de Pierrette Bloch. COest une suite de signes sZparZs par des blancs et
respectant une linZaritZ. Nous sommes face ~ un simulacre, une forme dOZcriture.

241 Exposition ~ Paris, Galerie dOArt Graphique du Centre Pompidou, 2002,Pierrette Bloch. Lignes et
crins, Direction de Claude Schweisguth, Paris, f ditions du Centre Pompidou, 2002, p. 25.
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Par ailleurs nous ne sommes pas face ~ nOimporte quelle forme dOZcriture, nous sommes en
prZsence dOZcriture manuscrite. E effet le geste est toujours prZsent, mis en valeur dans les
luvres de Pierrette Bloch. Selon les diffZrentes pieces, les points sont de tailles et de
formes diffZrentes. On peut voir " la couleur du point si IOartiste vient de tremper son pinceau
dans I@ncre ou si elle va bient™t avoir besoin de le faire. Les points peuvent stre tres ronds
ou bien ressembler ~ de petits traits. Les lignes ne sont jamais parfaitement droites et les
interlignages varient. Tout cela nous renseigne sur ce que cherche ~ nous dire IQartiste.
Ladislas Mandel nous IQexplique parfaitement au sein son ouvragefcriture, miroir des
hommes et des sociZtZs:

Cla crZation des formes scripturales est une chose de 10esprit (une cosa mentale) et
ne saurait sOexpliquer ni par le hasard npar les instruments de trasage, qui ne sont
jamais que les prolongements de nos mains, choisis par nous pour mieux traduire
notre pensZe. E*

Cune lettre nOest rien quOungdn E, son tracZ est la main de [Dhomm&**

Devant les diffZrentes Tuvres de Pier rette Bloch, cOest comme si IQon pouvait dZceler
diverses polices de caracteres crZZes par |Qartiste afin de dessiner, dOZcrire son luvre, et
donc de vZhiculer un message, une Zmotion diffZrente selon les pisces. JZr™me Peignot et
Marcel Cohen relsvent cette particularitZ chez dOautres artistes peintres et I0explique au sein
de leur ouvrage Histoire et art de 10Zcriture

CJe connais certains dessins de Van Gogh qui, tous en points et en tirets, ne sont
que langage. Sur ses blZs, I0envol des corbeaux devan Gogh est comme IQadieu ~
une certaine phrasZologie, la naissance dOun nouveau code. Van Gogh est un
intellectuel. Il Zcrit plus quQil ne peint. Les toiles de Mir—, de Kandinsky et de Brauner
ne sont-elles pas, aussi, remplies de signes ? E**

42| adislas MANDEL, f criture, miroir des hommes et des sociZtZs, Paris, fditions des Atelier
Perrousseaux, 1998, p. 15-16.

2430p. cit., p. 12.

244 Marcel COHEN et JZr™me PEIGNOT Histoire et art de I@criture, Paris, fditions Robert Laffont,
2005, p.954.
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Pierrette Bloch, Sans Titre, 2004 Pierrette Bloch, Sans Titre, 1995

Cette Zcriture que nous propose Pierrette Bloch nOest pas lisible au sens oe le spectateur ne
peut pas y retrouver des signes, des mots quOil soit en mesure de dZchiffrer. Nous sommes
dans le partage dOune Zmotion, |Qartiste I0exprime @tleme dans un posme de mai 2002 :

Comment est-elle cette Zcriture ? bouclZe,
elle va vers le continu, continuante,

dans le plaisir ou la nZcessitZ de continuer.
Presque illisible, autonome et dZlibZrZe,
elle ne cherche guere ~ communiquer ;

cOest avant tout pour moi.

Merci ~ ceux qui ont lu mes lettres, mai 2002 2

Pierrette Bloch nous signifie ici clairement que ce nOest pas le linguistiue qui IQintZresse. Elle
ne cherche pas " nous faire part dOune information, mais bien dOune Zmotion.

Car ici, il faut bien voir que le titre est tres important, Merci ~ ceux qui ont lu mes lettres . Le
choix des mots quQelle utilise est important. Pour Zequer ses luvres, elle parle de ses
lettres. Et pour nous (spectateur) remercier dOy porter de 1QintZrst, elle nous remercie de les
avoir lues. Elle ne dit pas CMerci ~ ceux qui ont vu mes Tuvres E, elle dit CMerci ~ ceux qui
ont lu mes lettres E ; elle associe ici clairement son travail ~ une forme de correspondance
avec le spectateur. Nous sommes en prZsence dOZcriture, nous en sommes conscient en
tant que spectateur, et Pierrette Bloch IOassume en tant quQartiste.

24> Exposition ~ Paris, Galerie dOArt Graphique du Centre Pompidou, 2002,Pierrette Bloch. Lignes et
crins, Direction de Claude Schweisguth, Paris, f ditions du Centre Pompidou, 2002, p. 43.
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Nous pouvons nous intZresser ensuite
" un travail tout " fait diffZrent, celui de
Solene Marzin ***. Au sein de IOouvrage
BOOK is a book drawing by
numbers?’, elle propose une fuvre
traitant de 10Zcriture et surtout de ses
codes.

Nous sommes ici dans une recherche
totalement diffZrente de celle de
Pierrette Bloch. L~ oe la premiere
laisse apparent le geste, Solene
Marzin travaille en numZrique ; I" o le
mur ou le format de papier dZlimite
IOespace de travail de Pierrette Bloch,
cette seconde artiste se crZe un cadre
sur son format ; et enfin I' oe Pierrette
Bloch cherche ~ se rapprocher du
dessin, du geste, Solene Marzin joue
avec les codes du livre, de I0Zdition, le
geste est totalement absent.

Solsne Marzin, Pages, 2008

Ici nous comprenons que nous sommes dans un travail qui se joue de IOZcriture car IQartiste
sOempee des codes dOapprentissage de la lecture ainsi que des codes du milieu de 10Zdition
et du livre.

Nous retrouvons ainsi les lignes de texte, les retours " la ligne crZant des paragraphes. Le
format de la page est soulignZ, et la numZrotation de page estprZsente. Cependant tout cela
est notZ par la prZsence de longs rectangles noirs, comme si IQentieretZ du texte avait ZtZ
surlignZe.

On pense facilement ici ~ faire le parallsle avec les recherches de Marcel Broodthaers sur
Un Coup de DZs Jamais nOAbola le Hasard. Seulement si Broodthaers sOest emparZ dOun
ouvrage en particulier et fait ainsi rZfZrence " IOluvre de StZphane MallarmZ et ~ ses
recherches poZtiques, cOest ~ IOobjet livre en gZnZral que sOintZresse ici Solene Marzin.

248 Artiste et graphiste franeaise.
2TExposition ~ Rennes, LE NDROIT Galerie, 2008, BOOK Is a Book Drawing by Numbers, Direction
de Mathieu Renard, Rennes, LENDROIT Galerie / Zditions dOartistes & art imprimZ, 2008
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Sols ne Marzin, Pages, 2008 Marcel Broodthaers,
Un Coup de dZs jamais nOabolira le hasard1969

En cherchant ~ jouer et ~ repenser la page du livre, la mise en espace d e celle-ci, elle se
confronte forcZment "~ la lecture. Chacun sait que lorsque nous avons un livre dans les
mains, cela implique que nous ayons " lire ce qui se trouve " I0intZrieur. Cet objet quQest le
livre nOa ZtZ coneu (le plus souvent) que dans ce but.

On voit dans ce travail, mais Zgalement dans celui de nombreux artistes, quOau cours du
XXeme siecle , le livre deviendra objet et Zdition dOart gr%ece ~ de nombreux travaux. On peut
dOailleurs ici se rZfZrer ~ 10ouvrag&sthZtique du livre dQartiste, une ritroduction ~ [Oart
contemporain®*® dOAnne MoeglirDelcroix. Car si nos recherches sOorientent sur le signe, la
lecture et les vides et espaces qui induisent la lecture de ces signes, Anne Moeglin-Delcroix
a orientZ ses recherches sur la fason dont les artistes ont travaillZ et repensZ |Qobjet livre.

Si nous revenons maintenant au travail de Solene Marzin, bien que dZnuZ de mots, signes
de ponctuations et lettres, le fait de formaliser des paragraphes avec des retours ~ la ligne
ainsi quOune pagination faique, bien que nous ne puissions rien lire, au sens CdZcoder E du
terme, nous sommes face ~ de IOZcriture. Nous pouvons Qire E cette page en ce sens que
IOimage que nous propose [Oartiste est comprZhensible par tous et cela de la meme fason, et
pour les memes raisons.

Nous avons pu, jusqud” prZsent, apprZcier le travail de JZr™me Peignot, pour qui les lettres
sont des dessins quQil agence dans la page afin de crZer une histoire, une poZsie. Nous nous
sommes ensuite intZressZe ~ ces artistes qui se posent la question du signe, soit comme
rZfZrence " 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, EsthZtique du livre dDartiste, Une introduction ~ IQart contemporajn
Paris, f ditions de la BNF et de Le Mot et le reste, 2011.
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sommes rapprochZe de ces artistes qui cherchent IOZcrit de fason dZtournZe, parfois
poZtique, avec Pierrette Bloch, parfois plus normZe comme chez Solene Marzin.

Tout cela nous amene " ces artistes qui utilisent le signe pour sa signification et qui en
dZtournent ou utilisent le sens.

1. 1. 3. LOutilisation des nombres

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

Afin dOexpliquer ela nous allons observer le travail de Roman Opalka.

Cet artiste franco-polonais peint dOimmenses toiles. Et ces diffZrentes toiles font toutes partie
dOune meme Tuvre, elles sont chacune un morceau dOun tout. En effet, en 1965 il
commence un travail qu®inomme 1 Dinfini.

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

Roman Opalka, DZtail 1- infini
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CJOarrive " conserver le cap juste, nombre apres nombre, rang apres rang, sans trop
me prZoccuper de leur horizontalitZ, je me sens libore comme un pilote de planeur qui
nOoublie pas son atterrissage, jusquOau bas de laite, mOarretant exactement avec un
nombre complet sur IOangle extrsme du dZtail E**°

Roman Opalka dZcide de tracer cette suite de nombres ~ la main, " la peinture, sur toile, en
tout petit. Ce choix est intZressant car, de cette faeon, les chiffres ne peuvent pas, de prime
abord, tre lus. lls crZent comme un motif couvrant. Opalka les trace sur la toile au pinceau,
ce qui nous place face ~ une Tuvre picturale reprZsentant au premier regard IQimpression de
monochromes blancs. Seulement si IOon se rapprochepour observer / lire ces nombres, cOest
comme si nous pouvions voir les heures quQil a fallu pour crZer IOTuvre. En nous approchant,
nous apprZcions les dZtails et nous distinguons les minutes, les secondes. Roman Opalka
nous montre ainsi un morceau de sa vie dont il a dessinZ, Zcrit IOempreinte.

Il est intZressant de voir que Roman
Opalka dZcide de peindre cette suite de
nombre minutieusement "~ la main. En

faisant cela, il bouscule, dZcale le sens de
ces chiffres qui cessent ainsi dOstre une
simple sZrie de nombres. Il nous propose
quelgue chose de tres humain, de tres

personnel par la prZsence de son geste
sur la toile.

Observons par exemple le travail dOAnnie Vought, qui travaille avec des textes inscrits en
noir, en petit et de maniere couvrante, ce qui donne cette meme impression de monochrome
que 10on retrouve dans les recherches de Roman Opalka. En sOapprochant, on voit que son
travail est constituZ de papiers dZcoupZs. Le sens en est du coup tout ~ fait diffZrent. L~ oe
IOZcriture manuscrite dO@Jka nous renvoie ~ quelque chose de personnel, dOunique car,
comme tout dessin, impossible ~ reproduire ~ IQidentique, les papiers dZcoupZs dOAnnie
Vought nous renvoient © un sentiment impersonnel, il y a de la distance, du recul. L oe les
nombres dOOpada nous amenent ~ une dimension tres humaine, presque intime, le geste
Ztant prZsent dans son travail, ce meme geste est supprimZ des luvres de Annie Vought et
nous perdons cette notion de temps qui passe car nous ne pouvons plus nous identifier ~ la
personne qui Zcrit.

249 Extrait de Rencontre par la sZparation, 1987.
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Annie Vought, | am Crossing an Ocean, With 2 Others On a Piece Of Paper, 2012

Nous allons maintenant nous arreter sur ce qui, pour nous, est le plus important, ~ savoir le

choix des chiffres. Nous savons tous que ces chiffres se suivent. Opalka utilise ainsi
IOZcriture pour son universalitZ en effet les chiffres sont lisibles, comprZhensibles partout
dans le monde, ce qui ne serait pas le cas des lettres Ztant donnZ les diffZrents alphabets

existants.

Ainsi, en partant de sa vie et de son existence propre, Opalka crZe une mZmoire universelle
et comprZhensible de tous. Et cOest 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 ~ une suite de points, nous
comprenons que cOest un ensemble et une sZrie qui peut
sOZtendre " 10infini, mais si nous modifions IQordre des
points, nous ne modifions pas le travail et le rendu
plastique de IQluvre. Tandis que dans le travail de
Roman Opalka, cOest le fait que nous puissions voir et
lire la chronologie qui fait sens.

Prenons un autre exemple. Si nous nous arretons sur la
notion de temporalitZ au sein des recherches de Roman
Opalka nous pouvons D toute proportion gardZe B les
mettre en parallele avec les travaux de Claude Monet.

Pierrette Bloch, Sans Titre, 2003
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Claude Monet, La CathZdrale de Rouen, 1892-1894

Lorsque ce dernier dZcide de peindre
en sZrie la fasade de la cathZdrale de
Rouen, le modele et le point de vue
restent le meme sur dix -sept tableaux
dOaffilg. Seulement la lumiere du jour
est diffZrente et cOest en cela que le
spectateur sait = quel moment de la
journZe le tableau a ZtZ peint.
DQailleurs le peintre travaillait quatre,
cing tableaux en meme temps ;
lorsque la lumiere change il se met ~
travailler le tableau dO" c™tZ, comme si
la meme journZe se rZpZtait. Sa
journZe a un matin, un midi, un apres-
midi, un soir et une nuit, et elle
recommence, et il recommence

peindre sur les memes toiles. Mais chez Roman Opalka cOest diffZrent, tous les nombres
sont diffZrents, 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 prZsente par IQutilisation des chiffres chez Roman Opalka. Dans ces deux
cas, la temporalitZ est prZsente, pour autant, dans les luvres impressionnistes nous
sommes dans un prZsent figZ, alors que chez Opalka nous progressons, minute par minute,
et cela uniquement gr¥%.ce ~ IQutilisation du signe typographique quQest le chiffre et la lectu

quQen fait le spectateur.

CJe reste attentif ~ la hauteur de 10Zcriture en ma’trisant 10Zcoulement de la
peinture de telle sorte quQelle ne dZborde pas du pinceau par des touches trop
appuyZes, risquant de provoquer des Zpaisseurs exagZrZes du trait du chiffre par
rapport aux proportions graphiques de signes qui perdraient alors leur lisibilitZ. E
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Roman Opalka, DZtail 1 - infini

Si nous observons maintenant un travail totalement diffZrent, tel que celui de IQartiste Ben,
nous allons voir que I" aussi la lettre, le signe typographique, IOZcriture manuscritesont au
centre de IOluvre.

Ben est un artiste franeais dOorigine suisse connu pour ses performances, ses installations et
surtout ses Zcritures. En effet lorsque nous voyons un mot, une phrase Zcrite par lui, elle est
tout de suite identifiable comme faisant partie de son travail, et cela gr¥%.ce " la graphie tres
reconnaissable de Ben.

Ben cherche " vZhiculer un message, cOest un artiste tres engagZ, politique, et ce quQil note
gr¥%oce " cette Zaiture quOil appose partout se veut souvent poZtique et percutant.

Ce quOil cherche Zgalement cOest faire en sorte quOau premier coup dOlil son travail soit
reconnu comme Ztant le sien. Il le signe souvent mais, meme sans son nom apposZ au bas
de la phrase, le spectateur a tout de suite identifiZ IOauteur de IOTuvre.

Pour cela il met en place quelque chose de CsystZmatique E, il Zcrit tres souvent en blanc,
sur fond noir. Il Zcrit des mots, des morceaux de phrases, mais presque jamais de phrases
complet es (avec majuscule et point). Et surtout, il Zcrit toujours ~ la main dans une Zcriture
cursive et sa fason de dessiner les lettres, dOZcrire est parfaitement reconnaissable.
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Ben, JOZcris donc je suis

Et ~ partir de I", sa propre Zcriture
devient son mZdium. CQest elle qui lui
permet de faire passer son message, et
surtout que ce message soit reconnu
comme Ztant le sien. Elle fait partie
intZgrante de 10luvre et participe ~ sa
comprZhension.

En effet si ces textes Ztaient tapZs " la
machine ou inscrits dans une police de
caractere beaucoup plus neutre, le
message ne serait pas le meme, le
public le lirait diffZremment.

Ces phrases deviennent des dessins,

sOiconisent, chez Ben. Sa fason de
tracer les CFE, les CSE, les ronds
quQil fait parfois sur les CE, IQabsence
de ponctuation, nous amenent = un

dessin.

Ben dessine ses mots et ses phrases plus quOihe les Zcrit. La fason de les inscrire, le geste
utilisZ est tout aussi important que ce qui est notZ. Si on retire ce dessin manuscrit, ce nOest

plus IOluvre de Ben.

C Sans IOutilisation du langage et dd@criture, je ressentirais mon art comme quelque

chose d®absolument muetE**®

Ben a besoin de I0Zcriture manuscrite
pour le dZveloppement de son travail. Il a
meme besoin de sa propre Zcriture, de

son propre tracZ. Cette Zcriture fait sens

dans le dessin de ses lettres, cOest en
cela que IOon reconna’t au premier coup
ddiil le travail de IQartiste, sans meme
une signature.

Pour prendre un exemple similaire, le
geste de Van Gogh, la fason dont il
appose ses touches de couleurs sur la
toile, fait que son travail est tout de suite
reconnaissable. Les couleurs et le tracZ
d&gon Schiele font de meme, on se

Ben, fcrire cOest peindre des mots

0 The New Alphabet, Duisbourg, Lehmbruck Museum, 2001, p. 20.
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retrouve en face de ses luvres et on sait tout de suite que cOest son travail. Chez Ben, cOest
son Zcriture manuscrite qui permet cela.

Vincent Van Gogh, Nuit ZtoilZe, 1889  Egon Schiele, Femme avec la jambe pliZe, 1917

Tout au long de ce chapitre nous avons pu observer les recherches dQartistes autour de la
question du signe typographique et de 10Zcriture.

Pour cela nous avons tout dOabord analysZ le travail de JZr™me Peignot, et la fason dont il
crZe des poemes qui Zveillent IQimaginaire simplement par la mise en page. En dZtournant le
signe typographique de sa fonction linguistique, il se focalise sur sa forme, son dessin et
ainsi nous amene ailleurs.

Ensuite nous avons vu que certains artistes dZcident de mettre en place des travaux crZant
leurs propres signes typographiques, ils sont en effet toujours Ztroitement liZs au texte et
IOZcritwe. Nous avons tout dOabord observZ les recherches de Marcel Broodthaers et Michalis
Pichler qui ont voulu poursuivre la dZmarche de StZphane MallarmZ. lls ont pour cela
repensZ IQouvrageJn Coup de dZs jamais nOabolira le hasardet ici les mots deviennent de
longs rectangles noirs ou des trouZes dans le papier. Puis nous avons examinZ les
recherches de Rafael Lain et Angela Detanico qui repensent le signe, en crZent de
nouveaux. Et dans chacune de leurs Tuvres une lecture est possible, il suffit dOen conna’tre
le code.

Nous nous sommes ensuite penchZe sur la notion dOZcriture. Voir comment Pierrette Bloch
se confronte ~ I0Zcrit en alignant ses sZries de points tracZs " IOencre de chine. Elle conserve
une linZaritZ, Zcrit en noir sur blanc, I0Zcriture esti@sente, meme si nous ne sommes pas
face ~ quelque chose de lisible, linguistiquement parlant. Puis nous avons analysZ le travail
de Solene Marzin et sa fason de repenser IOZcriture en se rZappropriant les codes de la mise
en page dOun livre.
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Enfin nous nous sommes penchZe sur les recherches de ces artistes pour qui le signe
typographique fait sens dans leurs Tuvres. Roman Opalka qui, gr%ce " IOutilisation des
nombres, met en place une temporalitZ : cOest la chronologie que crZent les chiffres qui
permet cela. Mais aussi IQartiste Ben pour qui le tracZ meme de ses lettres et de ses mots est
devenu sa signature.

Cela nous amene tout naturellement = nous demander 0* nous apposons ces signes
typographiques. La question du support est en effet indissociable de celle du signe quant ~
sa lecture.
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Il. 2. Le Support :

La question du support est une question omniprZsente en art contemporain.

Par le passZ, un peintre travaillait sur une toile, un poste Zditait son travail sous forme de
livre, un sculpteur choisissait la terre ou la pierre afin de travailler le volume.

Cependant, avec IOavenement de I0Oart contemporain, au dZbut du XXeme siecle, diffZrentes
pratiques se melent (nous IOavons vu prZcZdemment avec IQintervention des Zcrivains dans
les recherches des avant-gardes notamment), et ainsi le support prend toute son
importance. Il devient un vrai choix de la part de IQartiste.

E ¢c™tZ de cela, sur le plan purement sZmiotique, le support induit une lecture du signe qui
est apposZ dessus.

LOexmple le plus simple est celui du sigle de lavage que 1Oon
trouve sur les Ztiquettes de vstements. COest ainsi que IOon
sait que notre pull se lave ~ 30 j. Et cOest bien le support qui
le rend lisible, comprZhensible par tous. En effet si IOon
dZcide dOinsdre ce logo sur un mur, il ne veut plus rien dire :
on ne va pas laver le mur ~ 30j.

Les premiers " se poser clairement la question du support sont les cubistes, et notamment
Pablo Picasso avec sa cZlsbre toile Nature " la chaise cannZe, que nous avons ZtudiZe au
cours de la premiere partie.

Cependant nous voyons bien ici quOil sOagit de questionner IOespace de la toile, dOy insZrer
autre chose que de la peinture (coupures de journaux, toile cirZe, etc.). Les cubistes ne
sortent pas encore de cette espace quOest la toile (en peinture).

Et cOest un peu plus tardivement, ~ la suite de ces avanbgardes et de Marcel Duchamp que
les artistes vont se mettre ~ apprZhender tous types de supports.

Il est donc tres important de se pencher sur cette notion de sup port, cOest ~ cela que nous
nous emploierons dans cette partie. Simone Breton-Gravereau et Danisle Thibault nous

permettent ici de poser un fait, elles expliquent dans IQouvrage collectiftOaventure des
Zcritures, matisres et formes que :

C Quoi quOil ersoit, le support nOest jamais neutre. Lisse ou rugueux, mou ou dur, fixe
ou voyageur, dZployZ ou minuscule! il conditionne, par sa consistance, la forme des

graphies, la nature des postures, des gestes et des outils. VZhicule dOun message,
vecteur dOun saoir ou soutien momentanZ de la mZmoire, il entretient avec 10Zcrit des
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liens de dZpendance, des rapports de forces qui sOZquilibrent, mais oe triomphe tant™t

la matiere, tant™t le texte. Ainsi la pierre octroie ~ son inscription une durZe quasi
illimitZe, 10ivoire ou la soie sacralisent les textes, des formes et des matieres
inhabituelles pour un livre attirent IQattention sur son contenu. En revanche, lorsquOil
sOagit de monnaies, cOest IOZcrit qui prime et qui garantit la valeur du support, quOil soit
d®r, dOargent, de verre ou de caoutchouc. De la meme matiere, dans les usages
talismaniques, 10Zcrit protege ou guZrit et le support nOest quOun mZdium, meme si,
parfois, il est lui-meme investit dOune charge symbolique prZsumZe renforcer le
pouvoir des inscriptions. E***

II. 2. 1. Sortir de la toile : le mouvement Support / Surface

Il faut noter ici IOexistence dOun mouvement tres important que 10on peut presque voir comme
un dernier et bref mouvement des avant-gardes. Il sOagit du mouvement Support / Stface
qui est tres actif de 1969 ~ 1972.

Il se compose de Marcel Alocco®? Daniel Dezeuze®®, No'l Dolla ®* Bernard Pages **°, Jean-
Pierre Pincemin®® Patrick Saytour®®’, Louis Cane®®et Claude Viallat**®. No‘l Dolla nous
explique le mouvement par ces mots :

CAu commencement Ztait un petit groupe de jeunes gens qui pensaient pouvoir
changer la forme et IQesprit de 10art et par la meme changer IQunivers. [!] LOart pouvait

1 Simone BRETON-GRAVEREAU et Danisle THIBAULT (ouvrage collectif), LOaventure des
Zcritures, matieres et formes, Paris, f ditions de la Bibliotheque Nationale de France, 1998, p. 19.
2 Marcel Alocco est un peintre, Zcrivain et poste, franeais nZ ~ Nice le 8 fZvrier 1937 (80ans) Il vit et
travaille ~ Nice. Pour lui I'image est la composante fondamen tale de la peinture, et le patrimoine
iconographique est un outil comme le ch%ossis, la toile et la couleurCtoute peinture fait image Zcrit-il.
23 Daniel Dezeuze est un artiste plasticien franeais, nZ le 1°" fZvrier 1942 " Alss. Il vit actuellement ~
Se te. Membre fondateur du groupe Support / Surface en 1969, Dezeuze participe, de 1970~ 1972, °
de nombreuses expositions collectives dont celle au MusZe dOart moderne de la Ville de Paris en
1970.
>4 No‘l Dolla , nZ le 5 mai 1945 ~ Nice, est un artiste peintre et un plasticien franeais contemporain.
Depuis 1964, No‘l Dolla construit avec constance une fuvre qui investit la peinture (au sens large)
comme un champ d'expZrimentation. La peinture, sa matZrialitZ, ses modes d'apparition, de
E)erZsentation, le support, la toile, la surface, le champ colorZ...

Bernard Pages, nZ~ Cahors dans le Lot, le 21 septembre 1940, est un sculpteur franeais
contemporain.
2% Jean-Pierre Pincemin, nZ le 7 avril 1944 " Paris et mort le 17 mai 2005 (" 61 ans) ~ Arcueil (Val -
de-Marne), est un peintre, graveur et sculpteur franeais.
257 patrick Saytour (nZ le 18 septembre 1935 " Nice) est un peintre franeais contemporain. Il vit ~
Aubais. Au sein du groupe Supports/Surfaces, Patrick Saytour a toujours occupZ, dZlibZrZment, une
position marginale, critique, voire ironique. Son travail peut se dZfinir comme une entreprise de
dZconstruction de la forme, de la couleur, du format, du cadre de prZsentation, pour reprendre les
termes meme de IOune de ses dZclarations.
28 | ouis Cane, nZ le 13 dZcembre 1943 ~ Beaulieu -sur-Mer dans les Alpes-Maritimes, est un peintre
et sculpteur contemporain franeais. Pour la premiere exposition collective du groupe
Supports/Surfaces, Claude Viallat refuse la participation de Louis Cane, qui distribue alors dans
I'exposition, un texte thZorique, contestant la cohZrence du groupe, tract qui inaugure une sZrie de
ESQIZmiques et de contestations.

Claude Viallat, nZ le 18 mai 1936 ~ N"mes, est un peintre contemporain franeais. En 1969, il est un
des membres fondateurs du groupe Supports/Surfaces.

! "&'



«tre fait de torchons, de serpilleres, de mouchoirs, il pouvait meme etre MZnager!

Ce petit groupe croyait dur comme fer que Marx avait encore de beaux jours devant
lui, que Freud et Lacan nOZtaient pas des farfelus, que Debord, LevStrauss,
MallarmZ, Artaud, Umberto Eco, Deleuze, Guatarri, Guevara, Castro et tant dOautres
Ztaient des leviers dOairairdOun nouveau monde, plus juste et plus intelligent. Tout
simplement le reve dOune sociZtZ plus humaine E**°

On voit bien ici le rapprochement avec le mouvement cubiste concernant les supports de
peinture. CLOart pouvait etre fait de torchons, de serpillres, de mouchoirs... E De meme,
Pablo Picasso amenait de la toile cirZe dans ses luvres.

Il'y a Zgalement un fort engagement politique dans leur dZmarche, Dolla parle ici de
CMarx®', Guevara®? Castro®¥ E Et cette politisation aussi les rapproche des mouvements
des avant-gardes.

Nous nous intZresserons ici ~ ce mouvement pour son geste fort de sortir de la toile en
peinture. lls se questionnent sur le support et Viallat IOexprimera ainsi

C Dezeuze peignait des ch%o.ssis sans toile, moi je peignais des tdes sans ch%ossis et
Saytour I®image du ch%ossis sur la toil&**

No‘l Dolla. E propos de Supports-Surface, 2006.
281 Karl Marx nZ en 1818 " Treves en RhZnanie et mort en 1883 ~ Londres, est un historien,
journaliste, philosophe, sociologue de I'Zconomie, sociologue, essayiste, thZoricien de la rZvolution,
socialiste et communiste allemand. Il est connu pour sa conception matZrialiste de I'histoire, sa
description des rouages du capitalisme, et pour son activitZ rZvolutionnaire au sein du mouvement
ouvrier.
%2 Eresto Rafael Guevara (nZ le 14 juin 1928 ~ Rosario, Argentine ®mort le 9 octobre 1967 "~ la
Higuera, Bolivie), est un rZvolutionnaire marxiste et internationaliste argentin ainsi qu'un homme
olitique d'’AmZrique latine.
®3 Fidel Alejandro Castro Ruz, nZ le 13 aozt 1926 "~ Birfn et mort le 25 novembre 2016 ~ La Havane.
Il est un rZvolutionnaire cubain et un politicien qui a gouvernZ la RZpublique de Cuba comme Premier
ministre de 1959 ~ 1976 et ensuite comme prZsident de 1976 ~ 2008.
284 Extrait du catalogue de IQexpositiorLa peinture en question, Le Havre, 1969.
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RZtrospective Claude Viallat 1967-2015, Nantes, 2015.

Dans ces recherches nous voyons vraiment pour la premiere fois un accrochage, une mise
en espace diffZrente et innovante, et cela par IQutilisation et la mise en avant dOun support
travaillZ diffZremment.

Les toiles de Viallat, sans ch%ossis, permettent la mise en Zvidence du drapZ. Les peintures
deviennent ainsi des voiles de bateaux, des drapeaux, etc. Et les mises en espace dans
I@xposition permettent au spectateur de tourner tout autour de la peinture. Ceci est une
rZvolution. Une peinture Cclassique E sur ch%ossis posssde un recto (ce qui est peint) et un
verso (la toile brute). LOartiste est alors obligZ de la prZsenter accroch&€ au mur, et le
spectateur sait que ce qui est ~ apprZcier ce trouve face " lui (le reste lui est invisible).
Lorsque Viallat dZcide dQutiliser la toile en la laissant souple, ces codes de lecture connus
des spectateurs, ces normes nOexistent plus.

Et surtout une thZ%otralitZ est alors existante. L~ o« IQartiste accrochait simplement (meme si
IOZclairage et IOemplacement restaient tres travaillZs) sa toile au mur, ici Viallat va choisir de
IOaccrocher au mur ou au plafond, si le spectateur peut en faire lgour ou non, si il dZvoile le
recto et le verso ou simplement le recto, si il la maintient par un bord ou deux crZant ainsi
des drapZs diffZrents, etc. Une meme toile devient diffZrentes Tuvres selon la mise en
espace, la mise en scene quOen fait IQartiste

Nous voyons ici que ces artistes questionnent le vide qui entoure leurs toiles. La fason dont
ils les placent dans IQespace de la galerie est tres travaillZe. Nous pouvons ainsi voir une
luvre " travers une autre, ou derriere une autre. Et cOest le vide laissZ autour de la pisce qui
permet cela.
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RZtrospective Claude Viallat 1967-2015, Nantes, 2015.

La question du vide, de IQespace est Zgalement tres importanteau sein du mouvement
Support / Surface, nous le notons nottament au sein des recherches de Patrick Seytour.

Patrick Saytour va petit ~ petit, couper la toile, IOajourer, pour finir par peindre sur des
vstements ou des nappes. L~ encore le support de peinture nOest plus figZ, normZ. Et " oe
Viallat cherche " retirer sa rigiditZ E ~ la peinture en retirant le ch%essis, Saytour va chercher
IOajourement. Nous pouvons voir " travers ses toiles gréoce aux trouZes quQil y insere. Et I
encore la mise en espace va, du coup, ctre tres importante quant ~ la lecture que le
spectateur va faire de son travail.

Nous nous rendons compte ici que, dans le travail de Seytour le vide est tres important.

Gr%oceaux ajourements quQil crZe dans ses toiles il insere directement du vide dans son
travail. Il pense ensuite " la mise en espace. Chez lui il y a dans un premier temps le vide
dans [Oluvre, il la fasonne, il se retrouve ~ Zgale importance avec le support dans les

travaux de Patrick Seytour. Et dans un deuxisme temps il y a le vide que IQartiste laisse
autour de la pisce, lui permet la lecture de 1Oluvre.

Les peintres du mouvement Support / Surface crZent ce quOaujourdOhui nous nommons
installation. Eux appelaient cela des expositions de peintures.
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Vue de IOexpositiorSupport-Surface, MusZe dOart moderne de Paris, 1970 (travaux de Bioulss,
Devade, Dezeuze, Saytour, Valensi et Viallat).
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E ¢c™tZ de ce questionnement tres fort autour du support, qui unifie leur mouvement comme
Ztant 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
prZsente est Claude Viallat. Une forme se
retrouve dans toutes ses luvres, tout au long de

ses recherches. Ce meme dessin se rZpete, en
diffZrentes couleurs, diffZrentes tailles, sur
diffZrents supports, parfois cette forme est
rZpZtZe de tres nombreuses fois sur la toile,
parfois la prZsence dOune seule forme suffit.

Nous ne sommes pas ici face ~ une forme
dOZcriture, par contre, ici Viallat crZe un sige
Claude Viallat, Sans Titre, 1974 typographique qu| lui est propre_

En effet ce signe est reconnaissable et lisible, et il permet une lecture bien particuliere et
toujours semblable. On sait en le voyant ~ quoi il fait rZfZrence. La virgule est une
respiration, le point une coupure, la fin dOune phrase, le point dQinterrogation Zvoque la
question, etc. Ici cOest comme si Claude Viallat avait eu besoin de crZer le sien propre afin de
renvoyer ~ son travail et ~ ses recherches. Lorsque le spectateur voit, observe une toile o

ce signe est prZsent, il sait que cOest IOluvre de Claude Viallat. Comme si nous Ztions face °
la rZpZtition sur la toile dOune signature.

Un autre artiste fera des recherches
en ce sens, il sOagit dOErnest®f. Il
travaille dans les annZes 60. Il reste
sur le support classique de la peinture
quQest la toile montZe sur ch%ossis. I
crZe de nombreuses luvres oe une
multitude de CT E sOimbriquent afin de
recouvrir entisrement la toile. Ces
CTE sont dessinZs de fason
gZomZtrique, ils sont parfaitement
proportionnels, tous identiques en
terme de tailles et de proportions. lls
recouvrent entisrement la toile par un
enchevetrement parfait mais parfois
diffZrent dOune toile " 1Qautre.

Ernest T, Peinture nulle, 2010

Ernest T est le pseudonyme d'un artiste contemporain franais nZ >~ Mons (Belgique) en 1943. Sa
signature est Zgalement une fason de singer et la posture de Oartiste qui fut ZrigZ ~ I0Zpoque moderne
en auteur gZnie.



E la premiere lecture ce C TE si gZomZtrique reste une forme. CQOest par la prise de
connaissance du nom de IQauteur, Ernest T, que le spectateur y dZcele la lettre
typographique. Et sortie de ce contexte de crZation elle redevient une simple forme, telle

celle que IOon trouve dans le jeux TZtris®,

Ernest T utilise toujours les trois couleurs primaires avec lesquelles il joue de diffZrentes
manieres selon les toiles. Et cOest ce CT E, de son nom dOartiste Ernest T E, qui fait sens et
qui fait Tuvre. Il recouvre entisrement la toile de cette lettre, ce qui permet, I” aussi, au
spectateur dOidentifier instantanZment IQauteur de la toile.

Chez Claude Viallat, la forme utilisZe nOest pas une lettre ou un signe typographique
prZexistant, cependant cette forme rZpZtZe devient une signature, un signe typographique
personnel.

Et chez Viallat comme chez Ernest T cette forme, ce dessin, ce signe peut stre tronquZ sur
la toile. Chez ces deux peintres la rZpZtition du motif suit un schZma rZgulier, avec des
espacements et des alignements tous semblables sur la toile. COest un travail @rdonnZ E.
Les signes ne se chevauchent pas, il y a toujours le meme Zcart entre chaque. De ce fait,
lorsque la limite du support choisi par IQartiste arrive, le signe est tronquZ. Mais du fait de sa
prZsence sur le reste de la toile, sa comprZhension, sa lecture nOerest pas impactZe. Le
spectateur peut facilement mentalement visualiser la forme manquante au signe.

Claude Viallat, Sans Titre, 1967 Ernest T, Peinture nulle nj69, 1989

TZtris est un jeu vidZo de puzzle coneu par Alekse« Pajitnov " partir de juin 1984 sur Elektronika
60.
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Et cOest ensuitechez Claude Viallat, par la mise en espace de son support, une mise en
espace possible par le choix meme de ce support, que la lecture de IOluvre est modifiZe et
est diffZrente selon les pieces.

Si le mouvement Support / Surface reste un des premiers ~ sOZmanciper de cette fason & la
toile, nous allons voir quOune fois que ce pas en avant est fait, de nombreux artistes vont
placer la typographie sur divers supports, allant meme directement au mur ou au sol.

II. 2. 3. Le mur blanc tel la page

E partir du moment o les artistes deviennent pratiquement tous pluridisciplinaires la
question du support de leurs travaux va devenir essentielle car elle devient un vrai choix I"
o, au prZalable, les supports des luvres Ztaient des conventions.

Et cOest donc une Zvolution naturelle quiva faire qu®~ moment donnZ IQartiste va se
demander : pourquoi ne pas intervenir directement sur le mur, plut™t que de crZer quelque
chose destinZ, par la suite, "y stre accrochZ ?

Nous allons ici prendre [Oexemple de deux artites marquants des annZes 1990-2000. lIs ont
tous les deux dZcidZ dOexploiter le mur, directement, mais IOont fait de faeon tres diffZrente.

Le premier artiste que nous allons observer est Mircea Cantor®®’. AgZ de trente neuf ans,

dOorigine roumaine, il vit et travaille entre Pariset Cluj. COest un artiste majeur dont le travail
est largement reconnu sur la scene internationale, il a par ailleurs reeu le prix Marcel
Duchamp®®en 2011. Figure de la nouvelle gZographie de 10art contemporain, nomade, se
revendiquant sans ancrage, Mircea Cantor crZe " la fois des Tuvres minimales, poZtiques et
mZtaphysiques remettant en cause la globalisation.

Afin de vZhiculer un sentiment, une Zmotion, de crZer un impact, il utilise souvent le texte
sous la forme dOexpressions de langage ou de phrasesourtes mises en scene de fason tres
travaillZes. Et cOest cette mise en espace du mot, et le choix du support sur lequel le texte est
apposZ qui nous intZresse ici.

LOune des choses remarquable dans le travail de Mircea Cantor est le choix des textes qu
composent ses luvres. On constate que les phrases sont souvent en latin, faisant rZfZrence

" quelque chose de IQordre du spirituel. Nous le voyons de manisre Zvidente au sein des

pieces Sic Transit Gloria Mundi (Ainsi Passe la Gloire du Monde) rZalisZes en 2012 et

prZsentZes, entre autres, au centre Pompidou lors de IQexposition en lien avec le prix Marcel
Duchamp, resu I0an passZ ou encore Cer Variabil (Ciel Nuageux) rZalisZ en 2007-2008.

Mircea Cantor (nZ en 1977 ~ Oradea, en Roumanie) est un artiste qui, " travers ses luvres, se

livre ~ une subtile critique de la sociZtZ contemporaine. Il vit et travaille entre Paris et Cluj, meme si,
comme il le dit}, Cil vit et travaille sur Terre. E

288 | e Prix Marcel Duchamp a ZtZ crZZ en 2000 par IDADIARAssociation pour la Diffusion de IOArt
Franeais) . Son ambition est de distinguer un artiste franeais ou rZsidant en France, reprZsentatif de sa
gZnZration et travaillant dans le domaine des arts plastiques et visuels.
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Mais ce qui fait peut-stre le plus sens au sein de IOluvre de Mircea Cantor, cOest le choix du
support de ses phrases et la fason de les y inscrire.

Mircea Cantor, Sic transit Gloria Mundi, 2012

Nous allons nous arrster ici sur Sic Transit Gloria Mundi, et nous analyserons les autres par
la suite.

Ici cOest unfil de poudre qui trace les lettres directement sur le mur. LOartiste vient et
enflamme le fil qui se propage et laisse une marque directement sur le support blanc quQest
le mur. Le geste est tres fort, et seule la trace brZ IZe reste, faisant ainsi tres fortement Zcho °
la phrase inscrite. Ces larges lettres manuscrites qui se dessinent sur le mur sont les seules
choses matZrialisZes sur ce dernier. En faisant ce geste, en apposant cette trace sur ce
support (le mur) IQartiste fait de cette trace un signe,comme sQil cherchait = marquer le
musZe, la galerie, le lieu o- il expose.

Nous pouvons nous attarder sur le

travail de Claire Fontaine, artiste

collective, regardons notamment

ses pays matZrialisZs par des

milliers  dQallumettes  quOelle
embrase par la suite. COest la
trace de ce geste effectuZe

directement sur le mur qui fait

fuvre.

Si ce meme geste Ztait produit sur
un autre support, une plaque de
bois ou un morceau de tissu, que

IOon viendrait par la suite Mircea Cantor enflammant les lettres
accrocher sur le mur, le sens en de Sic Transit Gloria Mundi
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