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Entre thédtre et poésie : devenir intermédial du poéme et dispositif theédtral
au tournant des XX¢ et XXI¢ siecles

Résumé :

Désireuse de s’affranchir d’une approche essentialiste et figée de la poésie au théatre
ainsi que d’une lecture générique, cette recherche envisage selon une méthodologie
intermédiale les relations entre théatre et poésie. En analysant un corpus témoin composé de
créations textuelles et scéniques, elle montre comment la présence active de la poésie
travaille le théatre, et partant, elle les précise tous deux par leurs interactions. La premicre
partie établit une généalogie de I’intermédialité du théatre et de la poésie, et des liens
dynamiques entre théatre et poésie. Tout au long du XX° siecle, poésie et théatre se sont en
effet affirmés comme des « hypermédias » (Kattenbelt), mettant respectivement en jeu divers
médias, tandis que plusieurs dramaturges ont développé des poésies théatrales explorant des
processus intermédiaux. Sont dégagées et analysées quatre configurations spécifiques a
travers les ceuvres et réflexions de Mallarmé et Maeterlinck, de Stein et Artaud, de Gauvreau
et Novarina et a travers la poésie transmédiale que Cocteau développe entre théatre et
cinématographe. Consacrée au tournant des XX et XXI° si¢cles, la deuxiéme partie élabore
une approche théorique du poéme théatral, qui actualise les relations entre théatre et poésie.
Le po¢me théatral constitue un dispositif intermédial qui, selon un mod¢ele élaboré par Ortel
et Rykner, articule inextricablement trois niveaux : technique, pragmatique et symbolique.
Plusieurs traits précisent ce dispositif: sa radicalit¢ dynamique, sa performativité, sa
valorisation de I’écriture comme processus, et sa facon de considérer 1I’impossible comme
moteur théatral. Des analyses d’ceuvres textuelles et scéniques de Kane, Malone, Danis,
Régy et Lemoine montrent ensuite comment ce dispositif intermédial est activé et ce que le
poéme théatral propose au lecteur et au spectateur comme expérience esthétique. Saisir le
devenir intermédial de la poésie au théatre permet de penser un mod¢le interartial placé sous
le signe de I’hospitalité, ou les arts, égaux, dialoguent entre eux et échangent, en faisant

travailler ensemble leurs hétérogénéités et leurs altérités.

Mots-clés : Théatre, poésie, poéme, intermédialité, dispositif, média, interartialitg,

contemporain.



Between theatre and poetry : intermedial processes at work in poetry and dramatic

apparatuses at the turn of the twentieth and twenty-first centuries.

Summary :

In an effort to do away with an essentialist, rigid, and generic approach to poetry in
dramatic works, this research looks at the relationship between poetry and drama using an
intermedial methodology. By studying a sample corpus made up of textual and theatrical
works, this thesis shows how the active presence of poetry is at work in theatre, thereby
redefining each of the two concepts through the ways in which they interact. The first
chapter traces the genealogy of intermediality within poetry and drama, and that of the
dynamic connections between drama and poetry. Throughout the twentieth century, poetry
and theatre have come to be seen as « hypermedia » (Kattenbelt), each of them bringing into
play various types of media. Meanwhile a number of playwrights started developing
dramatic poems exploring intermedial processes. This research identifies and analyses four
distinct forms in the thought and works of Mallarmé and Maeterlinck, Stein and Artaud,
Gauvreau and Novarina, through the transmedial poetry developed by Cocteau at the
confines of drama and cinematography. With a focus on works from the turn of the twentieth
to twenty-first century, the second chapter offers a theoretical approach to the dramatic
poem, that seeks to bring an updated approach to interactions between drama and poetry.
The dramatic poem is an intermedial apparatus that, in Ortel and Rykner's view, inextricably
combines the technical, the pragmatic and the symbolic. This apparatus is characterised by
its dynamic radicalism, its performativity, its focus on the value of writing as a process and
the way in which it conceives of impossibility as a dramatic driving force. Analyses of
textual and dramatic works by Kane, Malone, Danis, Régy and Lemoine suggest how
intermedial apparatuses are triggered and the kind of aesthetic experience the dramatic poem
offers to readers and viewers. Contemplating intermedial processes of poetry in theatre
allows for the reframing of an interartial model in an inclusive, hospitable fashion, where all
art forms are considered equal, engage in dialogue and exchange, and combine their

differences towards a common object.

Key-words : drama, theatre, poetry, poem, intermediality, apparatus, media,

interartiality, contemporary.
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PRECISIONS LIMINAIRES

Cette thése a été réalisée en cotutelle entre I'Institut d’Etudes théatrales de
I’Université Sorbonne nouvelle — Paris III et le Département de Littérature comparée de
I’Universit¢ de Montréal. Sa présentation tient compte de cette double attache
institutionnelle. Ces pages sont écrites au « nous », conformément aux usages qui ont cours
en France et contrairement a ceux en vigueur au Québec ou le « je » est de mise. Par ailleurs,
nous avons choisi de donner dans le corps du texte les citations en langues étrangéres et d’en
proposer une traduction en note de bas de page, selon la méthode qui prévaut en Littérature
comparée. Enfin, nous souhaitons signaler qu’une partie de nos analyses portent sur des
dispositions graphiques originales ; méme si nous avons essay¢ de les reproduire de la fagon
la plus fidele qui soit, nous invitons le lecteur a consulter les éditions originales pour prendre

la mesure des jeux de graphie dans leur mise en page.
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Ce poéme renferme une tres haute et trés belle idée,
mais les vers sont terriblement difficiles a faire, car
je le fais absolument scénique, non possible au
théatre, mais exigeant le thédtre.

Stéphane Mallarmé
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1. Entre théatre et poésie

Quelles relations entretiennent théatre et poésie au tournant des XX et XXI° siecles ?
Cette recherche travaille a partir de deux postulats. Tout d’abord, le théatre constitue le cadre
a travers lequel la poésie est observée : sont étudiés ici des textes de théatre', ainsi que des
mises en scéne. De plus, théatre et poésie ne sont pas définis au préalable de fagon
essentialiste et figée. C’est dans 1’analyse de leurs interactions que leurs définitions seront
précisées.

Aucune ceuvre théatrale développant une vision définitive de la poésie ne figure dans
le corpus de notre recherche pour plusieurs raisons, que nous souhaitons bri¢vement
expliquer en analysant Poésie 7, spectacle théatral créé et interprété par le comédien Fabrice
Luchini en janvier 2015 a Paris®>. En lieu et place de I’interrogation affirmée par le titre du
spectacle, c’est une réflexion en action paradoxale qui est proposée sur la poésie, puisque ce

spectacle produit a notre sens ce qu’il dénonce.

L’affiche publicitaire de Poésie ? — premier seuil qui pique la curiosité face a cette
poésie mise en question — donne, outre le titre du spectacle et le patronyme de ’acteur, les
noms de quelques auteurs : « Rimbaud, Baudelaire, Moli¢re, Flaubert, Labiche ». Ce qui
interroge la poésie, c’est bien cette liste parce que les ceuvres de ces auteurs ne relévent pas
toutes de la poésie concue comme genre littéraire. Moliere et Labiche se sont illustrés
comme dramaturges et Flaubert en tant que romancier’. La « poésie » annoncée sur les
planches semble alors résider dans la reconnaissance que 1’histoire littéraire a témoigné a ces
auteurs : la poésie désignerait la littérature dans son ensemble, comme c’était le cas
jusqu’au milieu du XIX¢ siécle. Les partis pris dramaturgiques de Poésie ? inscrivent ce
spectacle dans la lignée des lectures publiques de textes littéraires* que Luchini, seul en

sceéne, a présentées des 1985. Dans ces spectacles, la lecture s’effectue texte en main, quand

I Ces textes relévent du thétre pour leurs auteurs et pour les maisons d’édition qui en assurent la publication.

2 Le spectacle Poésie ? a été créé au Théatre Paris-Villette le 5 janvier 2015 et joué pendant un mois, avant
d’étre présenté au Théatre des Mathurins, ou il a été programmé par la suite.

3 Gustave Flaubert ne tenait d’ailleurs pas la poésie en haute estime. Comme le montre sa correspondance avec
la poétesse Louise Colet, Flaubert critique vertement la poésie qui lui apparait comme une « école du
sentiment ». Il salue seulement quelques poétes, parmi lesquels Baudelaire. Voici la définition qu’il rédige dans
son Dictionnaire des idées regues : « Poésie (la) : est tout a fait inutile. Passée de mode ». (Gustave Flaubert,
Dictionnaire des idées regues, Paris, Nizet, 1966, p. 106-107.) Voir Aurélie Loiseleur, « Le Proces des poétes :
Flaubert contre "I’écume du coeur" », Flaubert, n°2, 2009, [En ligne], http:/flaubert.revues.org/854, (lien
vérifié le 09/08/2015).

4 Voir notamment Fabrice Luchini lit Céline créé au Théatre du Rond-Point en 1985, Fabrice Luchini lit La
Fontaine créé en 1996 a la Maison de la Poésie a Paris, Fabrice Luchini lit Murray créé en 2010 au Théatre de
1’Atelier. Ces spectacles ont connu plusieurs reprises et ont donné lieu a des enregistrements radiophoniques,
voire ont été diffusés sur CD. Précisons que les supports choisis favorisent la dimension sonore — et non
visuelle — de ces lectures.
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il ne donne pas quelques extraits de mémoire. Il s’agit donc d’un type de transposition

théatrale d’ceuvres littéraires.

Dans Poésie ? , Luchini, passeur privilégi¢ de littérature, entrecoupe les lectures de
réflexions ponctuelles sur ce qu’est pour lui la poésie, sur comment elle devrait étre
envisagée au théatre ou encore dans la société. Depuis la scéne, il dit proposer une forme de

réflexion en action. Elle porte principalement sur deux pdles.

Tout d’abord, selon lui, la poésie sur scéne exige une facon de dire singuliére — qui
semble principalement vocale et ne parait pas appeler un travail précis sur le corps. Luchini
présente une diction' attentive au rythme de chacune des poésies qu’il profére. Son
interprétation prétend s’opposer & la «récitation scolaire », ainsi qu’aux « diseurs de
profession® » qu’il récuse. Pourtant, a nos yeux, son phrasé et sa gestuelle s’apparentent
parfois aux travers qu’il épingle chez ces mémes « diseurs ». Cette contradiction finit par

créer une ambiguité.

De plus, Luchini répéte a de nombreuses reprises que la poésie n’a pas a étre
comprise par la pensée, qu’elle n’appelle pas une appréhension rationnelle. On aurait alors
pu s’attendre a une approche différente de celle qu’il adopte, en recourant a une palette
rythmique et corporelle somme toute étroite, & des choix de mise en scéne assez sommaires.
Est-ce que cela ne prive pas le spectateur d’autres facons de recevoir la poésie ? Dans ce
contexte, cette derniére conserve en définitive le caractére énigmatique dont elle est
traditionnellement affublée, tandis que la dramaturgie de Poésie 7 concourt & camper

Luchini dans une posture empreinte de supériorité® malgré certaines marques d’autodérision.

Luchini coupe la poésie du corps en la situant surtout dans la diction. A nos yeux, en
conviant la poésie au théatre, il atteste plus ses qualités imposantes d’interpréte qu’il ne fait

entendre véritablement ce que la poésie peut faire et ce dont elle est porteuse.

Cette facheuse tendance a figer la poésie en une posture déclamatoire a concouru a

circonscrire le territoire de notre recherche qui se concentre, par contraste, sur la relation

! Selon lui, sa diction échappe a deux écueils qu’il souligne dés les premiéres minutes du spectacle : la
récitation scolaire qui ne comprend nullement le rythme du poéme et la récitation théatrale qui ne le comprend
pas mieux, puisque 1’emphase qu’elle déploie la conduit a illustrer chaque mot.

2 Fabrice Luchini, Poésie ?, spectacle présenté le 29 avril 2015 au Théatre des Mathurins a Paris. Luchini
précise un exemple de ces « diseurs de profession » : il imite de fagon caricaturale une comédienne qui
illustrerait chacun des mots, en déclamant un poéme au Festival d’ Avignon.

3 Plusieurs mentions dans le spectacle contribuent a cette valorisation, notamment lorsqu’il partage ’anecdote
d’un spectateur le complimentant pour sa mémoire a la fin d’une représentation ou bien quand il mentionne les
« cent films » dans lesquels il a tourné. Cette posture peut aussi étre rapprochée par moments d’une forme de
cabotinage.
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particulierement dynamique qui peut exister entre poésie et théatre. Dans leurs interactions,
le théatre adresse bien des questions' a la poésie, et réciproquement. Ces questions engagent
notamment le travail de la poésie sur le corps, la facon dont le théatre peut formuler
autrement 1’énigme a laquelle la poésie est souvent réduite, et ce notamment grace a son
partage avec des spectateurs. L’espace ouvert entre ces arts est fonciérement mouvant et

labile, ce qui nécessite une approche prenant en compte ce dynamisme.

2. Poésie théatrale protéiforme au tournant des XX¢ et XXI¢ siécles

Cette zone dynamique entre théatre et poésie est d’autant plus foisonnante que les
relations entre poésie et théatre ont connu de nombreuses métamorphoses a compter de la fin
du XIXe¢ siecle : des expérimentations poétiques ont tendu vers la scéne théatrale, tandis que
le théatre a multiplié les fagons de recourir a la poésie, que ce soit par des procédés
d’écriture ou encore par des explorations scéniques. Ces €changes entre théatre et poésie

sont croisés et se sont enrichis dans cet entrelacs?.

Ces métamorphoses diverses de la poésie au théatre lui conférent en effet une
présence inédite dans la dramaturgie et dans la mise en scéne a la fin du XX°® siécle et au
début du XXI® siécle. En France, cette présence a notamment été soulignée, dés les années
1980, par la conjonction de pratiques artistiques et de discours de créateurs. Comment

auteurs et metteurs en scéne recourent-ils a la poésie dans leurs ceuvres ?

Premi¢rement, la poésie peut constituer une strate thématique dans le théatre
contemporain. Par exemple, dans sa trilogie intitulée Les Vainqueurs®, Olivier Py élabore
une fiction dans laquelle les personnages tentent de « vivre poétiquement* ». La poésie y est
définie comme une maniére d’étre au monde, et méme comme un « combat spirituel®» : les

protagonistes « qui sont trois métaphores du poéte® » viennent illustrer cette définition' dans

! Voir Alexandra Moreira Da Silva, La Question du poéme dramatique dans le thédtre contemporain, thése de
doctorat dirigée par Jean-Pierre Sarrazac, Paris III-La Sorbonne nouvelle, 2007, p. 7. Dans son introduction, la
chercheuse souligne a quel point la question est un principe et une orientation dans sa recherche.

2 Voir Brigitte Denker-Bercoff, Florence Fix, Peter Schnyder et Frédérique Toudoire-Surlapierre (dir.), Poésie
en scene, Paris, Orizons, Coll. « Comparaisons », 2015. Dans cet ouvrage, sont étudiées ensemble les fagons
dont la poésie tend vers le théatre — en particulier vers la scéne — ainsi que les manicres dont le théatre
recherche la poésie.

3 Olivier Py, Les Vainqueurs, Arles, Actes Sud, 2005.

4 Olivier Py, « Entretien », propos recueillis par Jean-Frangois Perrier a I’occasion du Festival d’Avignon de
2005. [En ligne], www.festival-avignon.com/lib_php/download.php?fileID=1163, (lien vérifié¢ le 10/08/2015).

> Olivier Py, idem.

6 Idem.
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chacune des parties de la trilogie. La poésie est alors un théme structurant qui teinte
I’ensemble du texte théatral, mais qui ne remet pas en cause la forme dramatique. En ce sens,
Les Vainqueurs présente une poétisation® de 1’écriture dramatique. Autrement dit, le texte est
travaillé par une poésie précisément déterminée, il est transformé par une idée préexistante
de la poésie — dans ce cas, le « combat spirituel ». Eu égard a cette modalité¢ de présence de
la poésie, Les Vainqueurs se rapproche par exemple du « théatre poétique® » de T. S. Eliot :
la poésie s’y développe surtout comme une « ornementation du dialogue * » et peut y étre
parfois thématisée. La figure du poéte est aussi fréquemment mobilisée dans le discours des
artistes sur le théatre. Depuis la seconde moiti¢ du XX° siecle, résonne en effet régulierement
un appel aux poctes pour « sauver » le théatre. Ce genre d’appel a été prononcé par exemple
par Jean Vilar, Antoine Vitez et plus récemment par Olivier Py°. Dans cette rhétorique du
salut, la figure du poéte se substitue a celle de 1’auteur dramatique®, ou du moins elle en
propose un masque dont les connotations sont différentes, ce qui entend attribuer d’autres

fonctions a 1’auteur dramatique.

Deuxiémement, le théatre contemporain peut recourir a la poésie par un processus
d’intertextualité : un texte poétique informe alors 1’écriture dramatique ou scénique’.
Théorisée a la fin des années 1960, I’intertextualité postule que le texte n’est pas forcément

autonome : il met en jeu d’autres textes préexistants, ce qui « le restitu[e] & une chaine

! Olivier Py se place alors dans le sillon d’Hélderlin pour qui « ’homme vit sur la terre poétiquement ». Pour
saisir le postérité de cette idée, voir Jean-Claude Pinson, Habiter en poéte: essai sur la poésie contemporaine,
Seyssel, Editions Champ Vallon, 1995.

2 Voir par exemple Witold Wolowski, L'Adialogisme et la poétisation du texte dramatique dans le thédtre de
Frangois Billetdoux, Lublin, Towarzystwo Naukowe Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, 2005.

3 Les théatres de Claudel, Audiberti, Schehadé ou Vauthier appartiennent a cette catégorie de « théatre
poétique », caractérisé par la place importante accordée au verbe, voire a I’invention verbale. On peut aussi y
rattacher le « poetic drama » théorisé par T. S. Eliot et développé notamment dans sa picce Murder in the
Cathedral (1935). Voir « Poetic Drama », in Phyllis Hartnoll (dir.), The Oxford Companion to the Theatre,
Oxford, Oxford University Press, 1983, p 650. Le théatre poétique comme le « poetic drama » présentent des
textes versifiés et des textes en prose.

4 Patrice Pavis, « Poésie et théitre », in Dictionnaire de la performance et du thédtre contemporain, Paris,
Armand Colin, 2014, p. 186.

5 Ce dernier confére aux poétes, présents comme a venir, la fonction de sauver le théatre a ’agonie: « Je
désignerai des poétes, je rendrai a mes fréres le goiit d’étre poéte, je créerai de nouveaux poétes, je ne laisserai
pas mourir le théatre, je ne laisserai pas mourir le théatre, je ne laisserai pas mourir le théatre » (in Olivier Py,
Epitre aux Jjeunes acteurs pour que soit rendue la parole a la parole, Arles, Actes Sud Papiers, coll.
« Apprendre », n°13, 2000, p. 32.) Il s’agit d’un texte de fiction, mais cette mention reste un phénoméne
symptomatique de cette fagon de mobiliser les poétes.

6 Meéme si les expressions « poéte dramatique » et « auteur dramatique » ont pu étre synonymes, affirmer a la
fin du XX siécle et au début du XXI€ siécle que les poétes peuvent sauver le théatre accorde a ces derniers une
puissance supérieure a celle des auteurs dramatiques.

7 Sad Sam Lucky du performeur croate Matija Ferlin présente dans sa composition scénique de nombreux
intertextes du poete slovene Srecko Kosovel. Ce spectacle a été créé le 19 avril 2012 au Zagrebacki plesni
centar de Zagreb.
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d’énoncés! ». Par exemple, dans sa piece intitulée Crave?, Sarah Kane s’inspire nettement du
poeéme The Waste Land de T. S. Eliot, publié¢ en 1922, pour la polyphonie et les collages
d’énoncés divers. Toutefois, Kane choisit de ne pas assortir son texte théatral de notes
explicatives, contrairement au poéme de T. S. Eliot, ce qui souligne la fagon singuli¢re dont
elle traite cet écho intertextuel. De plus, I’intertextualité peut étre définie plus largement
comme la mise en jeu d’une forme textuelle. Plusieurs textes de théatre contemporain sont
caractérisés par leurs auteurs comme des « poémes dramatiques® » : par exemple, Par les
villages (Uber die Dorfer) de Peter Handke paru en 1981 ou encore Guérilléres ordinaires

(sic) de Magali Mougel* publi¢ en 2013.

Troisiemement, la poésie fait I’objet d’adaptations dans le théatre contemporain.
Nombreux sont les poémes et les recueils de poésie transposés sur scéne, participant a
réaliser la formule de Vitez : « Faire théatre de tout’ ». L’adaptation revét toutes sortes de
formes, parmi lesquelles des tendances principales peuvent étre dégagées. Tout d’abord, la
poésie est transposée en lectures théatrales, comme dans Poésie ? de Luchini : le texte est
souvent présent sur le plateau, la lecture est préférée a I’interprétation et la scénographie
concourt a présenter un cadre plutdt épuré, gommant le spectaculaire au profit de la mise en
voix. Une autre forme d’adaptation fréquente consiste a présenter la poésie avec un
accompagnement musical. Que la poésie soit ou non chantée par I’interpréte’, la musique
entre généralement en dialogue avec le rythme des poémes, pour ne pas dire avec leur
musicalité. C’est sans doute pourquoi Patrice Pavis souligne que le meilleur lieu pour faire
entendre un poéme n’est pas le théatre, mais la « salle de concert, comme pour un récital” ».
Si cette affirmation est a comprendre dans un contexte de tentative d'affirmation des Etudes
théatrales par opposition a la littérature, elle est tout a fait discutable, compte tenu de la

disposition et des dimensions que présuppose une salle de concert. Enfin, 1’adaptation

! Eric Méchoulan, D ou viennent nos idées ? Métaphysique et intermédialité, Montréal, VLB Editeur, 2010, p.
35. Méchoulan précise que ’intertextualité peut lier un texte a des ceuvres qui lui sont « postérieures », si 1’on
pense au « plagiat par anticipation comme Raymond Roussel ».

2 Sarah Kane, Crave, in Complete plays, London, Methuen/Drama, 2001. En frangais : Sarah Kane, Manque,
traduction d’Evelyne Pieiller, Paris, L’ Arche, 1999.

3 Voir Alexandra Moreira Da Silva, La Question du poéme dramatique dans le thédtre contemporain, op. cit..
Nous revenons sur la notion transhistorique de poéme dramatique dans le Chapitre 1 de la seconde partie.

4 Voir Peter Handke, Par les villages (1981), traduction de Georges-Arthur Goldschmidt, Paris, L’ Avant-Scéne
Théatre, 2013 et Magali Mougel, Guérrilléres ordinaires, Saint-Gély-du-Fesc, Editions Espaces 34, 2013. Ces
deux pieces portent le sous-titre « Poéme dramatique ».

3> Antoine Vitez, « Faire théatre de tout », in Le Thédtre des idées (1991), anthologie proposée par Daniéle
Sallenave et Georges Banu, Paris, Gallimard, coll. « Pratique du théatre », 2015, p. 199-220.

% Mentionnons pour exemple le spectacle Irréguliére congu en 2008 a partir des Sonnets de Louise Labé. Norah
Krief chantait et disait les poémes, trois musiciens 1’accompagnaient sur scéne. La mise en scéne était de
Michel Didym et Pascal Collin, la composition et direction musicale de Frédéric Fresson.

7 Patrice Pavis, idem.
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théatrale de la poésie peut recourir a la danse. La chorégraphe canadienne Marie Chouinard a
ainsi transposé en 2011 le recueil Mouvements de Henri Michaux dans un ballet en un acte'.
Douze danseurs interprétent au pied de la lettre le recueil composé par ce poéte-peintre en
1951, qui présente soixante-quatre pages de dessins a l'encre de Chine, un poéme d’une
quinzaine de pages et une postface. Dans 1’adaptation de Chouinard, les panneaux blancs en
fond de sceéne représentent les pages du livre ou défilent les dessins projetés. Sur une
musique violemment rythmée, les danseurs tout de noir vétus reproduisent ces formes jaillies
de I’encre, leur rendant les mouvements qui les ont fait surgir, voire développant ces derniers
plus encore. Si littérale puisse-t-elle paraitre, cette illustration dansée vient en réalité donner

une multitude d’interprétations, de rythmes, grace a des variations trés maitrisées.

Quatriemement, la poésie est convoquée par les artistes pour spécifier des formes
interartistiques destinées au théatre. Paradoxalement, cette spécification est assez vague,
comme le montre la notion de poéme qui permet de préciser par exemple des ceuvres
hybrides mélant plusieurs arts. Ainsi, le Jazz poem d’Enzo Cormann, créé en 2003, trame
inextricablement la musique jazz, 1’écriture dramatique et la performance scénique. De
méme, Alice au pays des merveilles de Fabrice Melquiot est sous-titré « cirque-poéme? » : ce
mot composé souligne ’alliance du cirque et de la poésie dans ce spectacle. Notons que ces
deux exemples renvoient & une scéne théatrale concue de facon large, en ce qu’elle est

capable d’accueillir les arts du spectacle vivant dans leur variété.

La poésie est donc présente dans le théatre contemporain de fagon particulierement
protéiforme : elle se situe entre texte et scéne, mais aussi entre le théatre et d’autres arts, tels
le cirque, la littérature, la danse, le dessin ou encore la musique. Ses modalités de présence
sont nombreuses et travaillent le théatre a différents niveaux, selon diverses intensités. Elle
peut étre un théme structurant plus ou moins la fiction, un phénomeéne intertextuel exergant
alors une influence formelle, voire thématique. Elle peut étre 1’objet d’adaptations de tous
ordres qui vont de la lecture théatrale, au concert musical, en passant par la chorégraphie.

Elle permet de spécifier des créations hybrides entre le théatre et d’autres arts.

! Le spectacle intitulé Henri Michaux : Mouvements a été créé au Festival international de danse ImPulsTanz
en aolit 2011 a Vienne en Autriche.

2 Alice au pays des merveilles de Fabrice Melquiot a été créé en 2012 par I’Académie des arts du cirque de
Tianjin au Festival d’Automne en Normandie.
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3. La poésie dans les théories théatrales

Au tournant des XX et XXI°® siecles, les discours critiques se font en quelque sorte
I’écho des métamorphoses de la poésie dans le théatre contemporain. Toutefois, ils peinent a
rendre compte de son caractére protéiforme. Tout d’abord, la critique souligne fréquemment
la dimension « poétique » d’une écriture ou d’une mise en scéne. Ces mentions décrivent
souvent un texte ou une représentation qui travaille fortement la langue ; elles désignent
aussi les effets produits par des spectacles étonnants sur le plan visuel, qui comportent ou
non une matiere langagicre. Le poétique recouvre un spectre sémantique trés large, au point
ou il semble étre « le symptdme d’une critique en mal adjectival! ». A moins que le
dénominateur commun entre ces évocations diverses ne soit un « stéréotype contemporain
tenace définissant le poétique scénique’ » que Yannick Hoffert précise ainsi :
Le portrait-robot d’un spectacle « poétique » au sens de la doxa dessine une beauté
inoffensive — une joliesse — engageant, du c6té du spectateur, un arrachement du

quotidien, une réverie volontiers confuse et caractérisée par une tendance
euphorique’.

Quant aux discours théoriques, il présente de semblables flottements. L’examen de
quelques rééditions du Dictionnaire du thédtre de Patrice Pavis est a ce titre intéressant. En
1987, deux articles couvrent de facon partielle le champ de la poésie au théatre : « Poéme
dramatique » et « Poétique théatrale * ». Ajouté dés 1’édition de 1996, maintenu dans celle de
2002, I’article intitulé « Poésie au théatre ° » propose d’aborder frontalement cette présence.
Ce ne sont pas les nombreux rapports historiques entre théatre et poésie qui y sont traités,
mais leurs relations dans la création contemporaine a travers quatre axes d’analyse : « Le
langage poétique », « Situation poétique, situation théatrale », « Difficultés de la profération
poétique » et « Raisons du succés de I’entrée de la poésie au théatre ». La poésie peut y
désigner tant une expérience langagiére qu’une modalité scénique. Soulignons que
I’« entrée de la poésie au théatre » laisse entendre que la poésie est extérieure et étrangére au

théatre, alors qu’elle est en partie a 1’origine de celui-ci — si ’on pense a la tragédie grecque

! Voir I’appel rédigé par Florence Fix et Frédérique Toudoire-Surlapierre pour I’ouvrage collectif Poésie en
scene, [En ligne], http://www.fabula.org/actualites/poesie-et-scene-contemporaine_50884.php, (lien vérifié le
12/08/2014).

2 Yannick Hoffert, « Spectacle poétique, poésie de plateau : un hanneton en questions », in Brigitte Denker-
Bercoff et al. (dir.), Poésie en scéne, op. cit. , p. 202.

3 Idem.

4 Patrice Pavis, « Poéme dramatique» et « Poétique théatrale », in Dictionnaire de thédtre, Paris,
Messidor/Editions sociales, 1987, p. 291-293

3 Patrice Pavis, « Poésie au théitre », in Dictionnaire de thédtre, Paris, Armand Colin, 2002, p. 259-260.
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antique par exemple'. En réalité, un des postulats qui a contribué a instituer les Etudes
théatrales en France a partir des années 1960 est au fondement de cet article : si Pavis percoit
la poésie comme « entr[ant] » dans le théatre contemporain, ¢’est parce qu’il congoit un
théatre arraché a I’orbe de la littérature afin d’€tre constitué comme un objet d’étude
indépendant et appréhendé comme une discipline autonome des Etudes littéraires. De fagon
symptomatique, dans ’article « Poésie et théatre’ » qu’il a publié en 2014, Pavis préfere

alors parler du « retour de la poésie® » au théatre.

Enfin, des conceptions poétiques sont mobilisées dans les travaux universitaires sur
le théatre contemporain, comme par exemple la « forme rhapsodique* » qui répond, selon
Jean-Pierre Sarrazac, a la crise du drame moderne et contemporain. Cette forme spécifie de
nouvelles modalités de composition du drame dés la fin du XIX°® siécle, en réactualisant la
pratique poético-performative du rhapsode, chanteur allant de ville en ville dans 1’ Antiquité
grecque pour réciter des poemes épiques. De plus, Hans-Thies Lehmann intégre la poésie
dans certaines de ses analyses du Thédtre postdramatique’. 11 précise ce que recoupe la «
poésie scénique » ou le « poéme scénique » lorsqu’il étudie les mises en scéne de 1’artiste
flamand Jan Lauwers : ces termes désignent les associations créées entre les différents

¢léments du plateau.

La poésie se caractérise donc dans le théatre contemporain par la multiplicité de ses
formes et de ses logiques, par la diversité de ses manifestations, que ce soit dans les
pratiques et les déclarations artistiques, que ce soit dans les discours critiques et théoriques.
Elle est déclinée a travers plusieurs notions — qui peuvent étre flottantes — : le poétique, le
poéme, le pocte ou encore la rhapsodie. Comment la poésie dans cette diversité permet-elle
de caractériser le théatre ? Et comment, en retour, la poésie se trouve-t-elle spécifiée par le

théatre ?

! Nous revenons sur ce point dans la cinquiéme section de I’introduction.

2 Patrice Pavis, « Poésie et théitre », in Dictionnaire de la performance et du thédtre contemporain, Paris,
Armand Colin, 2014, p. 186-190. Cet article est trois fois plus long que celui de 1’édition précédente (2002). De
plus, dans cet article, Pavis s’aligne sur le titre choisi par Michel Corvin dans son Dictionnaire encyclopédique
du thédtre. Contrairement a Corvin, Pavis aborde la mise en scéne, alors que Corvin mentionnait brievement le
devenir scénique de textes évoqués en guise d’exemples. Voir Michel Corvin, « Poésie et théatre », in
Dictionnaire encyclopédique du théatre a travers le monde (1991), Paris, Borduas, 2008, p. 1086-1088.

3 Ibid., p. 188.

4 Jean-Pierre Sarrazac a développé ce concept, ses présupposés et ses implications depuis son essai L 'Avenir du
drame paru en 1981 jusqu’a Poétique du drame publi¢ en 2012. Nous développons la « forme rhapsodique »
dans le premier et dans le Chapitre 3 de notre seconde partie.

3 Hans-Thies Lehmann, Le Thédtre postdramatique (1999), traduit de ’allemand par Philippe-Henri Ledru,
Paris, L’Arche, 2002.
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4. Qu’est-ce que la poésie ?

Compte tenu de la présence accrue et variée de la poésie dans le théatre
contemporain, en proposer une définition fixe semble relever d’une gageure. Dans un
premier temps, il est nécessaire de se défaire des multiples définitions métaphoriques de la
poésie, bien que les images employées et créées puissent étre riches de connotations et de
nuances. Jean Cohen le souligne dans I’introduction de Structure du langage poétique :

Bien des critiques croient bon de ne parler de la poésie que poétiquement. Leurs

commentaires et explications ne sont qu’un poéme second superpos¢ au premier, du
lyrisme sur du lyrisme. [...] De ce qui est probléme, [ces explications] font mystére'.

Posons tout d’abord avec Tzvetan Todorov que la poésie se définit historiquement et
trés singuliérement : « La poésie n’existe pas mais il existe, il existera des conceptions
variables de la poésie, non seulement d’une époque, ou d’un pays a I’autre, mais aussi d’un
texte a I’autre? ». Nulle forme n’est donc a priori poétique, aucune ceuvre ne contient
I’essence de la poésie. Maurice Blanchot souligne d’ailleurs I’impropriété du singulier en
francais : « Le langage parle a tort de poésie en général ; ce mot de poésie renvoie les ceuvres
poétiques a une forme, idéale ou abstraite, qui les dépasserait pour les expliquer ou pour les
juger 3 ». Deés lors, existe-t-il des traits communs irréductibles entre ces diverses
« conceptions variables » ? Ou bien «la poésie » désigne-t-elle un ensemble de formes

différentes qui ne partagent pas de dénominateur commun ?

Le rappel sémantique avancé par Jean-Luc Nancy au début de son essai Résistance de
la poésie permet de saisir ce qui réunit ces « conceptions variables ». Il précise que, selon Le
Littré, la poésie désigne « absolument » les « qualités qui caractérisent les bons vers, et qui
peuvent se trouver ailleurs que dans les vers* ». Ainsi, I’on peut trouver « [é]clat et richesse
poétiques, méme en prose » :

La poésie est donc I'unité indéterminée d’un ensemble de qualités qui ne sont pas
réservées au type de composition nommé « poésie », et qui ne peuvent elles-mémes

! Jean Cohen, Structure du langage poétique, Paris, Flammarion, coll. « Champs essais », 1966, p. 24. 1l
développe ainsi ce mystere et I’obscurité qu’il suscite : « Si en effet il appert que 1’obscurité est un caractére
nécessaire du poétique en tant que tel, cela est vrai du « consommateur », du sujet esthétique qui accomplit
I’acte de contemplation. Mais cette obscurité phénoménologique n’est pas nécessairement obscurité au niveau
réflexif. Le fait de connaitre les mécanismes du phénomeéne n’empéche nullement ces mécanismes de jouer au
niveau immédiat ». (Ibid., p. 25)

2 Tzvetan Todorov, Les Genres du discours, Paris, Seuil, 1978, p. 131.

3 Maurice Blanchot, « René Char », in La Part du feu, Paris, Gallimard, 1949, p. 105.

4 Jean-Luc Nancy, Résistance de la poésie, Périgueux, Editions William Blake & Co, Art et Arts, coll. « La
Pharmacie de Platon », 1997, p. 9. Nous soulignons.
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étre désignées qu’en affectant de 1’épithéte « poétique » des termes tels que richesse,
éclat, hardiesse, couleur, profondeur, etc.'.

La poésie réside dans cette possibilité sémantique double : elle désigne un groupe de qualités
liées a une forme précise (« les bons vers » pour reprendre Le Littré) et en méme temps des
qualités non liées a cette forme. Selon Jean Cohen, cette évolution sémantique de la notion
de « poésie » a commencé avec le romantisme :
Le terme [est] d’abord, par transfert, passé de la cause a ’effet, de 1’objet au sujet.
« Poésie » a ainsi désigné I’impression esthétique particuliére produite normalement
par le poéme. C’est alors qu’il est devenu courant de parler de « sentiment» ou
«d’émotion poétique ». Puis, par récurrence, le terme s’est appliqué a tout objet

extra-littéraire susceptible de provoquer ce genre de sentiment. Aux autres arts
d’abord [...], puis aux choses de la nature?.

Ce transfert sémantique explique pourquoi la poésie est « toujours proprement
identique a elle-méme, de la piéce de vers jusqu’a la chose naturelle, et en méme temps
toujours seulement une figure de cette propriété inassignable sous aucun sens propre’® ». Pour
Jean-Luc Nancy, cette spécificité constitue un trait définitoire de la poésie :

« Poésie » n’a pas exactement un sens, mais plutdt le sens de 1’accés a un sens
chaque fois absent, et reporté plus loin. Le sens de « poésie » est un sens toujours a

faire. [...] La poésie ne coincide pas avec elle-méme : peut-étre cette non-
coincidence, cette impropriété substantielle, fait-elle proprement la poésie®.

L’ « impropriété substantielle » ne fige pas 1’acception de la poésie, cette dernicre étant « un
sens toujours a faire », c¢’est-a-dire un processus dynamique qui dépend de I’investissement
du lecteur ou du spectateur. Par ce décalage fondamental et ce devenir constant, la poésie
constitue de fagon transhistorique un écart, une béance, autrement dit « le sens de 1’acces a
un sens chaque fois absent, et reporté plus loin ». Cette béance est spécifiée en fonction des
époques, elle dépend des courants esthétiques, des valeurs que ces derniers €lisent ainsi que

des représentations qu’ils élaborent.

Dans quelle mesure le théatre prend-il en compte cette non-coincidence de la poésie

avec elle-méme ?

! Idem.

2 Jean Cohen, op. cit. , p. 7.

3 Idem.

# Jean-Luc Nancy, op. cit. , p. 9-10.
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5. Les marqueurs formels de la poésie dramatique

Comment le théatre a-t-il travaillé la poésie ? Parcourir les enjeux de la poésie
dramatique, des différentes formes d’écriture dramatique qu’elle dicte, apporte quelques
premiers ¢éléments de réponse. La poésie dramatique est certes une notion transhistorique,
comme [’attestent certaines formes dans le théitre contemporain!. Mais, de 1’ Antiquité
jusqu’a la fin du XVIII® siécle, elle a été foncierement liée a la langue et a certaines
conceptions de I’écriture dramatique. Prenons I’exemple du théatre grec antique. Dans La
Pocétique, Aristote théorise la poésie des auteurs tragiques grecs. Ses analyses se fondent
exclusivement sur les textes, du moins sur ce qu’il reste des tragédies composées plus d’un
siécle auparavant. Aristote travaille sur ces archives textuelles, et non sur des documents
précisant les conditions de représentation scénique. Dans son article : « Du drame : entre
pratique et poésie », Denis Guénoun explique ce choix :

Aristote affirmait déja* que ’opsis (la mise en scéne, I’existence optique ou scénique
de la tragédie) est hors de 1’art, atekhnotaton, et ressortit seulement au savoir-faire du

fabricant d’accessoires (skénopoiou tekhné). Aristote s’autorise de cette bréve
remarque pour ne pas parler de scénopoésie, de poésie scénique’.

La dimension scénique est placée hors du champ de la poésie dramatique, ce rejet étant li¢ a
son mode de production artisanal. De ce fait, la mise en scéne ne revét nullement le statut
d’art, tandis que D’écriture dramatique reléve de qualités et de processus pleinement
artistiques. D’ailleurs, pour Aristote, 1’ccuvre tragique peut trés bien s’accomplir dans la
lecture. Il la présente comme étant « indifférente a [son] devenir spectacle* », ce qui souligne
que, méme s’ils faisaient partie intégrante des Dionysies, les concours tragiques et comiques
étaient surtout considérés comme des compétitions poétiques. Aristote ne se concentre donc
pas sur les caractéristiques spectaculaires du théatre grec, mais bien sur ses enjeux

poétiques’.

De méme, dans la seconde moitié du XVII° siécle, la poésie dramatique telle qu’elle
est congue par les doctes en France désigne des marqueurs esthético-formels, que 1’écriture

dramatique est d’ailleurs tenue de respecter. Certes, les échanges entre doctes et poétes par

! Voir Alexandra Moreira da Silva, La Question du poéme dramatique dans le thédtre contemporain, op. cit..

2 Voir Aristote, La Poétique, V1, 1450 b 16-21.

3 Denis Guénoun, « Du drame : entre pratique et poésie », in Po&sie, Paris, Belin, n°96, 2001, p. 106. Ce choix
n’est pas sans conséquence. Par exemple, dans son ouvrage intitulé Aristote ou le vampire du thédtre
occidental (Paris, Aubier, 2007), Florence Dupont considére qu’Aristote a tué I’esprit du théatre lorsqu’il a
placé le texte avant le jeu, La Poétique privant le théatre de sa dimension performative.

4 Jean-Pierre Sarrazac, « Devenir scénique », in Jean-Pierre Sarrazac (dir.), Lexique du drame moderne et
contemporain, Belval, Circé, 2010, p. 64.

3 Rappelons que le titre d’ Aristote, La Poétique, désigne 1’étude des formes artistiques, littéraires notamment.
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« discours » interposés permettent de rendre a la fois plus riches et plus souples les régles en
question, comme le montrent les Trois discours sur le poeme dramatique' de Corneille qui
ont paru en 1660, alors qu’il donnait la premiére édition de ses ceuvres complétes. Toutefois,
la représentation scénique reste considérée par les doctes « comme extérieur[e], secondaire
ou en tout cas moins précieu[se] que le poéme? » dramatique. Ainsi, le célébre ouvrage de
I’Abbé D’Aubignac intitulé La Pratique du thédtre aborde surtout le poéme dramatique et
ses principes de composition. S’il formule quelques remarques en lien avec la représentation
scénique, c’est toujours pour préciser comment le poéte dramatique® devrait procéder. Le
texte de 1’Abbé D’Aubignac s’inscrit de fagon cohérente dans le sillon des classifications

justifiées par Aristote dans La Poétique.

C’est Diderot qui, le premier, postule une relation certaine entre «la poésie
dramatique » et la représentation scénique, notamment dans le chapitre XI « De I’intérét » de
son Discours de la poésie dramatique*, paru en 1758 avec son drame Le Pére de famille.
Pour Stéphane Lojkine, Diderot précise dans ce texte que 1’auteur « dispose les personnages
en vue des spectateurs ; ’effet du théatre (€pyov) tient a cette disposition (cOotacig) : effet
visuel et spatial, qui occulte la logique discursive (ubbog)’ ». La poésie dramatique reléve
donc pour partie d’une dimension visuelle, c’est-a-dire spatiale et scénique. Comme le
chercheur I’explique dans L’il révolté, « Diderot suggere méme que l’intérét réside
essentiellement au théatre dans cette contradiction entre communication discursive et non-
communication visuelle® », ¢’est-a-dire entre les mots qui visent le public et le fait que ce
dernier soit exclu, maintenu derriére le quatriéme mur dans une position de témoin qui n’est
pas pris en compte par ’action. Vont dans le méme sens les réflexions sur le tableau ou

encore sur la pantomime présentes dans les écrits de Diderot : elles poussent a élargir la

! Pierre Corneille, Trois discours sur le poéme dramatique (1660), Paris, Garnier-Flammarion, 1999.

2 Patrice Pavis, « Poéme dramatique », op. cit. , p. 258.

3 Abbé d’Aubignac, La Pratique du thédtre (1657), édité par Héléne Baby, Paris, Honoré Champion, 2001.
Dans le Chapitre IX du Livre IV, chapitre intitulé « Des Spectacles, Machines et Décorations du Théatre »,
I’Abbé d’Aubignac aborde « les ornements de la Scéne » en ce qu’il sont intéressants pour le dramaturge : il
s’agit « seulement d’avertir le Po¢te des moyens que j’ai jugés nécessaires, pour donner aux Ouvrages de son
esprit plus de force et plus de grace dans toutes les parties qui doivent contribuer a leur perfection ». (/bid.,
p. 483.)

4 Denis Diderot, Entretiens sur Le Fils naturel suivi de De la Poésie dramatique et de Paradoxe sur le
Comédien (1757, 1758 et 1830), Paris, Gallimard, 2005.

3 Stéphane Lojkine, L 'Eil révolté, Paris, Jacqueline Chambon, 2007, p. 260-261.

6 Idem.
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conception de la poésie dramatique, en y incluant diverses modalités visuelles. Elles

soulignent aussi comment la scéne ne se limite pas a un espace centré sur la parole'.

C’est a une autre logique, visuelle, que Diderot ouvre la poésie dramatique. Cette
ouverture ne signifie pas que I’écriture dramatique et la dimension visuelle du spectacle en
scéne soient indépendantes 1’'une de 'autre. Elles sont inextricablement liées, la poésie
dramatique dépendant des mots, des effets et des interactions entre le discours et la

spatialisation de I’action, sa représentation.

6. Révolutions poétiques et théatrales : transcender formes et supports

Dés la seconde moitié du XIX°® siécle, les marqueurs formels qui précisent poésie et
théatre sont remis en cause, ce qui modifie les relations que ces arts entretiennent dans la
poésie dramatique. Deux bouleversements majeurs frappent a cette période les champs
poétique et théatral. Les profonds changements qu’ils suscitent invitent a renouveler les

méthodes pour les saisir.

Tout d’abord, une « révolution du langage poétique®» advient. Dans Structure de la
poésie moderne *, Hugo Friedrich montre que la «dictature de 1’imaginaire », la
« dépersonnalisation* » et une « transcendance vide » constituent les trois caractéristiques
principales de la poésie moderne. Selon le critique, elle se développe en France autour des
années 1870 qui sont marquées par ce qu’il nomme les « deuxiémes périodes » de Mallarmé
et de Rimbaud. C’est au méme moment que la poésie explore franchement la prose, comme
I’attestent de facon exemplaire en 1869 Le Spleen de Paris : Petits poémes en prose’ de
Baudelaire, ou encore Les Chants de Maldoror® de Lautréamont. Cette recherche marque
une importante rupture par sa radicalité et la puissance qu’elle receéle : « la poésie [est]

tomb[ée] dans la prose’ » précise Nerval, indiquant par la métaphore de la chute cette

' Voir sur ce point Arnaud Rykner, L'Envers du thédtre. Dramaturgies du silence, de l'dge classique a
Maeterlinck, Paris, Editions Corti, 1996 et plus précisément la quatriéme partie de cet ouvrage : « La Fin d’une
suprématie ».

2 Voir Julia Kristeva, La Révolution du langage poétique, Paris, Seuil, 1974.

3 Hugo Friedrich, Structure de la poésie moderne (1956), traduit de ’allemand par Michel-Frangois Demet,
Paris, Denoél-Gonthier, coll. « Méditation », 1976.

4 Hugo Friedrich précise que cette « dépersonnalisation » est autrement appelée « déshumanisation » ou
« abstraction ».

5 Charles Baudelaire, Le Spleen de Paris: Petits poémes en prose (1869), Paris, Gallimard, coll.
« Poésie / Gallimard », 2006.

¢ Lautréamont, Les Chants de Maldoror (1869), Paris, Le Livre de Poche, 2001.

7 Gérard de Nerval, « Second Chateau », in Les Chiméres. La Bohéme galante. Petits chéteaux de Bohéme,
Paris, Gallimard, coll. « Poésie / Gallimard », 2005, p. 218.
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formidable expansion de la poésie. Si « la poésie s’oppose a la prose par des caracteéres qui
existent a [d]eux niveaux, [phonique et sémantique]' », ces deux plans ne sont en réalité pas
considérés sur un pied d’égalité. Jusqu’a cette époque charniére, la poésie est en effet
essentiellement définie selon les critéres de versification. Jean Cohen le rappelle ainsi :
[...]le mot « poétique » a longtemps désigné, par opposition & « rhétorique », les
normes de la versification et de la versification seulement, [ce qui] témoigne bien du

privilege généralement accordé aux moyens proprement phoniques de [’art
poétique? .

Pour Walter Benjamin, la rupture est si profonde que « I’idée de la poésie est la prose® »,

c’est-a-dire que la prose devient au XX°¢ siecle I’invention supréme du poétique.

A partir de la seconde moitié du XIX¢ siécle, la poésie entre donc dans un processus
de redéfinition continue qui traverse les XX¢ et XXI° siécles*. Comment saisir les spécificités
du langage poétique dans cette évolution ? Dans Structure du langage poétique’, Jean Cohen
montre comment les procédés phoniques et sémantiques de la poésie constituent une
violation systématique du « langage commun ». Cette entorse n’est pas négative, elle permet
une intelligibilité autre : elle définit la poésie comme un écart percu positivement par rapport
au « langage ordinaire » qui, lui, serait constitué¢ en norme. Cette notion d’écart n’est pas
sans rappeler la béance inhérente a la poésie selon Nancy, méme si, pour le philosophe, la
béance n’est pas seulement liée a la langue. Si la conception développée par Jean Cohen
place la transgression au fondement du geste poétique, 1’écart qu’elle présuppose demeure
toutefois difficile a déterminer puisque la norme de la prose, a savoir son degré zéro, est

extrémement mouvante, voire n’existe pas.

Selon nous, il faudrait considérer cette révolution poétique comme une transgression
qui ne se limite pas au niveau langagier, mais qui opére a une macro-échelle, a savoir sur le
plan des supports et des pratiques esthétiques qu’ils proposent. L’ceuvre de Mallarmé
présente de fagon exemplaire cette transgression. Dans ses poémes, qui sont accompagnés
souvent d’une théorisation du geste poétique, la matérialité de la page est révélée, exploitée,

et méme exhibée par I'usage du blanc, de I’espace, de la mise en recueil et de typographies

! Jean Cohen, op. cit. , p. 8-9.

2 Idem.

3 Walter Benjamin, Le Concept de critique esthétique dans le romantisme allemand, traduction de Philippe
Lacoue-Labarthe et Anne-Marie Lang, Paris, Flammarion, 1986, p. 150.

4 Ce point est développé dans le premier chapitre de la premiére partie de cette recherche.

5 Jean Cohen, Structure du langage poétique, op. cit..
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variées comme dans Jamais un coup de dés n’abolira le hasard'. Aussi, les habitudes de
composition de cette époque sont transgressées notamment a 1’échelle de la page. Les régles
imposées par le support-livre sont en effet dépassées et reformulées singuliérement,

I’expérience de lecture et la méthodologie analytique s’en trouvent profondément modifiées.

De plus, advient une révolution théatrale dans la seconde moiti¢ du XIX€ siecle : avec
I’invention de la mise en scéne moderne, le drame connait une crise majeure a partir du
« carrefour naturalo-symboliste > » qui se met en place dans les années 1880. Plus
précisément, a la fin du XIX® siecle, on assiste moins «a la "naissance" d’un art a
proprement parler qu’a une "reconnaissance" de la mise en scéne en tant qu’art® ». Elle n’est
plus considérée comme une activité purement technique qui vise a articuler des éléments
scéniques, mais elle constitue bien une création, témoignant d’une interprétation singulieére
du texte. Conventionnellement, I’année 1887 ou le Théatre-Libre est créé par André Antoine
est retenue comme une charniére dans 1’histoire du théatre. Mais, en réalité, la mise en scéne
a évolué «par élargissements progressifs* » tout au long du XIX® siécle. De fagon
concomitante, le drame connait une série d’évolutions : la forme ancienne perd sa qualité de
«bel animal », pour reprendre la métaphore organique d’Aristote, la temporalité est
fragmentée, les dialogues distordus et les personnages sont souvent désindividualisés. Peter
Szondi et Jean-Pierre Sarrazac ont analysé cette crise dans leurs ouvrages
respectifs : Théorie du drame moderne paru en 19563 et L’Avenir du drame en 1981°. Si
leurs diagnostics se ressemblent, leurs lectures et leurs analyses différent. Ainsi, Szondi voit
des tentatives de solution a cette crise dans la dramaturgie épique ou encore dans le jeu
pirandellien du drame impossible, tandis qu’elles apparaissent a Sarrazac dans ce qu’il
nomme la « forme rhapsodique » précitée. Dans cette forme ouverte, les modes dramatique,
épique, lyrique, voire argumentatif s’ajointent, et méme se chevauchent. Une autre lecture

qui connait une postérité polémique est celle que propose Hans-Thies Lehmann dans son

! D’autres exemples pourraient étre mentionnés, comme par exemple les Calligrammes d’Apollinaire, parus
une quarantaine d’années apres le poeme typographique de Mallarmé. Ce dernier est étudié dans 1’ « Amorce »
de notre premiére partie.

2 Jean-Pierre Sarrazac (dir.), Mise en crise de la forme dramatique, 1880-1910. Etudes thédtrales, Louvain,
n° 15-16, 1999, p. 7.

3 Bénédicte Boisson, Alice Folco, Ariane Martinez, La Mise en scéne thédtrale de 1800 a nos jours, Paris,
PUF, coll. « Licence Lettres », 2010, p. 15.

4 Idem.

3 Peter Szondi, Théorie du drame moderne (1956), traduction de Sibylle Muller, Belval, Circé, 2006.

6 Jean-Pierre Sarrazac, L Avenir du drame : écritures dramatiques contemporaines, Lausanne, L’ Aire, 1981.
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ouvrage Le Thédtre postdramatique', paru en 1999. Pour ce chercheur, cette crise suscite un

dépassement de la catégorie du drame.

Ces révolutions « modernes » — pour reprendre 1’adjectif commun aux titres de
Friedrich et de Szondi — débordent certaines formes théatrales et poétiques, ainsi qu’elles
favorisent leurs hybridations. Advenues dans la seconde moiti¢é du XIX° siecle, ces
profondes modifications relévent d’une transgression au niveau de la langue, mais aussi a
une macro-échelle. Poésie et théatre mettent tous deux en jeu leurs fondements concrets : ils
remotivent leurs supports, en se fondant sur leurs matérialités. D un c6té, la poésie explore
par exemple les possibles de la page et du livre plus franchement qu’auparavant, suscitant
des expériences de lecture nouvelles. Quant au théatre, sa part scénique se développe
nettement, la mise en scéne devenant un art a part entiére. Les marqueurs formels de
I’écriture ne constituant plus le dénominateur commun entre théatre et poésie, comment

poésie et théatre sont-ils liés ?

7. Spécifier I’ « entre » théatre et poésie : de I’intergenre a I’intermédialité

Plus les fondements concrets du théatre et de la poésie sont mis en jeu, plus le
dynamisme de leurs relations s’intensifie et se complexifie. Comment saisir alors

théoriquement cet entre-deux ?

Selon Marianne Bouchardon, de la fin du XIX° si¢cle jusqu’aux années 2000, théatre
et poésie créent une forme hybride, nommée « intergenre? ». Cette idée est au centre de sa
thése intitulée Thédtre-poésie, Limites non-frontiéres entre deux genres, du symbolisme a

3, ou sont analysés des textes dramatiques francophones d’Auguste Villiers de

nos jours
I'Isle-Adam, Maurice Maeterlinck, Guillaume Apollinaire, Roger Vitrac et Valére Novarina.
Par le tiret présent dans 1’expression « Théatre-poésie* », la chercheuse propose une notion
transversale témoignant de la dialectique entre poésie et théatre, méme si elle situe ces deux
catégories sur des plans différents. Elle précise ainsi cette hétérogénéité. D’une part, la

poésie est devenue un genre littéraire a part entiére dans la seconde moiti¢ du XIX® siécle.

! Hans-Thies Lehmann, Le Thédtre postdramatique, op. cit. . Remarquons que la traduction frangaise se limite
seulement aux deux tiers de I’ouvrage original.

2 Marianne Bouchardon, Thédtre-Poésie, Limites non-frontiéres entre deux genres du symbolisme a nos jours,
theése de doctorat de Lettres modernes, sous la direction de Claude Leroy, Université de Paris X-Nanterre, 2004,
p- 13.

3 Idem.

4 Voir le néologisme créé selon la méme logique, dans 1’ouvrage de Margit Roweit intitulé Joan Mir6 :
peinture-poésie, Paris, Editions de la différence, 1976.
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Lors du brouillage entre poésie et prose qui s’est produit a cette méme époque, la
« littérature » a été érigée au rang de concept englobant, reléguant la poésie au statut de
genre littéraire. Cette dernieére a alors été fortement rapprochée du lyrisme, qui jusque-la
n’était qu’une de ses modalités de réalisation. D’autre part, Marianne Bouchardon définit le
théatre de fagon pragmatique : ce « n’est pas une forme particuliére de discours, mais un
ensemble particulier de conditions d’énonciation' ». Son approche méthodologique s’aveére
alors mixte, se centrant sur des genres et des modes, c’est-a-dire sur des catégories littéraires
qui répondent a des critéres thématiques et stylistiques et sur des catégories linguistiques
liées a des situations d’énonciation particuliéres®. L’intergenre est ainsi spécifié :
Interroger la conjugaison du dramatique et du poétique revient donc a analyser
comment dans une ceuvre, qui, sur le plan modal ou pragmatique, appartient de plein
droit au théatre, I’infusion de qualités génériques propres a la poésie lyrique aboutit a
un éclatement de la « forme dramatique», au sens szondien, partant, & un

renouvellement des structures traditionnelles du théatre, suggérant 1’invention de ce
que I’on serait tenté d’appeler un « théatre-poésie »°.

Ce parti pris analytique appelle quelques remarques. Tout d’abord, le texte de théatre
y est essentiellement per¢u a travers la forme dramatique, bien qu’elle subisse un
« éclatement ». Etudier « I’arrachement du théatre a la forme dramatique par le travail
poétique de la langue? », tout en posant que théatre et drame sont synonymes, risque de
limiter la saisie des enjeux de « cet arrachement ». En effet, le théatre a notamment travaillé
a se déployer hors de la forme dramatique tout au long du XX¢ si¢cle. Par ailleurs, considérer
le théatre comme une notion pragmatique, sans envisager sa dimension scénique, laisse de
coté tout un ensemble d’éléments importants pour penser dans leur intégralité les relations
entre théatre et poésie. Par exemple, Maeterlinck a écrit sur les conditions concrétes de la
représentation théatrale de ses pi¢ces’. Quant a Valére Novarina, son ceuvre théatrale ainsi
que les textes théoriques qu’il rédige parallélement sont fortement informés par les

exigences, les logiques et les possibilités scéniques. Depuis 1986, il met méme en sceéne ses

propres textes. Enfin, 1’analyse de « I’infusion de qualités génériques propres a la poésie

! Gérard Dessons et Henri Meschonnic, Traité du rythme, des vers et des proses, Paris, Armand Colin, 2005,
p. 208.

2 C’est la définition que donne des modes Gérard Genette dans son Introduction a [’architexte. Voir Gérard
Genette, Fiction et diction, précédé de Introduction a [’architexte, Paris, Editions du Seuil, coll. « Points-
essais », 2004.

3 Marianne Bouchardon, op. cit., p. 11.

4 Ibid., p. 17.

3 Voir par exemple Maurice Maeterlinck, « Menus Propos : le Théatre » (1890), in Le Réveil de I'dme : poésie
et essais, choix de textes établi et commenté par Paul Gorceix, Bruxelles, Editions Complexe, 1999, p. 457 et
sq. Ce texte est analysé dans le Chapitre 2 de la premiére partie de cette recherche.
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lyrique » au théatre tend a restreindre la poésie a ses spécificités lyriques. Or, cette définition
nous parait limitative, d’autant que la notion de « lyrique » a été sujette a de nombreuses

évolutions'.

Les postulats de 1’analyse menée par Marianne Bouchardon appartiennent
principalement a une théorie des genres littéraires, bien qu’elle en pointe la nécessité de
certains dépassements. Or, I’évolution du théatre et de la poésie au XX° siécle montre que
les « limites non-frontiéres » dégagées par la chercheuse constituent en réalité des interfaces
entre deux genres qui se nourrissent réciproquement, mais aussi, plus largement, entre des
pratiques de réception et de création diverses. Ce glissement des « limites non-frontiéres »
aux interfaces est déterminant. Il souligne a quel point I’hybridité entre théatre et poésie
propose de faire participer le lecteur et le spectateur d’ une fagon inédite. Il permet aussi de
tenir compte des fondements concrets du théatre et de la poésie mis en jeu par les révolutions
théatrale et poétique. Sortir du carcan générique permet donc de considérer ensemble les
recherches langagicres et matérielles de la poésie qui se développent tant dans 1’écriture
dramatique que sur la scéne théatrale, et partant de préciser les enjeux de cette hybridité
active. C’est pourquoi les relations entre théatre et poésie nécessitent une approche théorique
englobante, qui permette de décrire leurs dynamiques mutuelles. L’intermédialité offre

précisément une telle approche.

Qu’est-ce que I'intermédialité ? Théorisée avec la « révolution numérique » qui s’est
produite au milieu des années 1990, I’intermédialité s’est développée de facon fructueuse,
principalement en Allemagne et en Amérique du Nord. Toutefois, elle ne se limite guére aux
médias numériques et aux relations qu’ils entretiennent. L’intermédialité désigne en réalité
un « axe de pertinence qui concerne "des processus de processus” et une dynamique du
croisement, dynamique qui peut étre tour a tour ou simultanément favorisée, accélérée,
suspendue ou rejetée’ ». Jean-Marc Larrue précise cette définition en insistant sur « le refus

de I’épistémologie intermédiale de réduire I’ensemble de ces phénomeénes et de ces champs a

! Soulignons briévement 1’évolution historique particuliérement complexe de la lyrique et du lyrisme. Par
exemple, dans la poésie grecque antique, les conditions d’énonciation de la lyrique étaient liées a des rituels
religieux. (Voir Claude Calame, Masques d’autorité : Fiction et pragmatique dans la poétique grecque
antique, Paris, Les Belles Lettres, 2005.) De plus, la lyrique romantique reposait sur des conditions
d’énonciation radicalement différentes de celles mises au jour en Gréce antique. Enfin, Matthieu Arsenault a
précisément distingué ces derniéres du discours lyrique dans la poésie contemporaine. (Voir Matthieu
Arsenault, Le Lyrisme a [’heure de son retour, Montréal, Editions Nota Bene, coll. « Nouveaux Essais
Spirales », 2007.)

2 Jean-Marc Larrue, « Théatralité, médialité et sociomédialité : fondements et enjeux de I’intermédialité
théatrale », in Theater Research in Canada / Recherches Thédtrales au Canada, n°32.2, 2011, p. 178. Cette
définition s’inscrit dans le sillon de Jiirgen E. Miiller et de Jean-Marc Larrue.
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un concept, si puissant soit-il' ! ». L’intermédialité se concentre sur des phénomeénes et des

processus en jeu.

Posons dés a présent quatre de ses fondements, qui sont importants pour saisir
I’hybridité active entre théatre et poésie au tournant des XX° et XXI° siécles. Tout d’abord,
I’intermédialité ne se concentre pas tant « sur le contenu d’une forme de création strictement
circonscrite que sur ce qui se joue entre les éléments qui la composent ou entre les différents
types de production avec lesquels elle s’articule? ». De plus, elle propose un pas de coté par
rapport a « la trés grande centralité occupée par ’analyse du contenu des textes écrits® ». En
ce sens, elle aborde des enjeux littéraires autrement que par une approche logo-centrée. En
outre, elle contrebalance sur le plan épistémologique « I’hyperspécialisation des disciplines
dans le domaine des humanités* » : elle met ainsi en valeur des phénomeénes interstitiels qui
pourraient de ce fait passer inapergus. Enfin, I’intermédialité considére que les arts sont des

médias®. Autrement dit, théatre et poésie constituent bien pour nous des médias.

Notre travail vise a spécifier la zone active ouverte entre ces deux arts, en abordant
« des textes écrits » ainsi que des formes de création ne relevant pas du langage®. Nous
proposons ainsi de compléter 1’approche littéraire des interactions entre théatre et poésie en
recourant aux Etudes théatrales et aux Etudes intermédiales, selon une interdisciplinarité qui

inscrit méthodologiquement notre recherche en Littérature comparée.

! Idem. Comme ’explique le chercheur, cette définition provient des travaux du Centre de recherche sur
I’intermédialité de I’Université de Montréal. Elle renvoie également aux recherches définitoires de 1’Ecole
allemande de I’intermédialité, en particulier a celles de Christopher Balme et de Jens Schroter.

2 Rémy Besson, « Prolégoménes pour une définition de ’intermédialité a 1’époque contemporaine », 2014,
[En ligne], https://hal-univ-tlse2.archives-ouvertes.fr/hal-01012325v2/document, (lien vérifié le 02/08/2015).

3 Idem.

* Idem.

3 Si les premiers intermédialistes considérent les arts comme les plus anciens médias, cette idée n’est pas
évidente dans le champ des Etudes théatrales. Par exemple, dans Darticle « Médias et Théatre », Pavis se
demande « si le théatre peut étre intégré a une théorie des médias et si on peut le comparer a des arts ou des
pratiques mécanisés ». (in Patrice Pavis, Dictionnaire du thédtre, op. cit. , 1996, p. 200.) Ce point est précisé
dans le premier chapitre de la premiére partie de cette recherche.

6 Arnaud Rykner développe en ces termes I’importance de penser au théitre ce qui n’est pas de ’ordre du
langage : « le présent volume [Pantomime et thédtre du corps] s’inscrit dans une réflexion plus générale sur la
remise en cause d’un modéle exclusivement linguistique. Pendant des années, les études littéraires et artistiques
ont en effet été¢ presque totalement inféodées a ’ordre du langage — pour de bonnes et de mauvaises raisons.
Les bonnes sont bien connues mais semblent, pour une part au moins, relever du passé : la linguistique
structurale et les sciences de I’homme qui en ont épousé le mouvement ont largement fait leur office ; elles ont
permis de sortir de I’impressionnisme qui laissait divaguer la sensibilité et du positivisme qui se bornait a
raconter et vaguement décrire. Mais a partir des années 1980, une fois que ce modele linguistique, ou disons
logo-centrique, eut définitivement triomphé, on s’est apergu que ce qu’on laissait ainsi de coté était tout aussi
important, sinon plus, que ce que 1’on avait jusque-1a mis en avant ». (Arnaud Rykner, « Un art des origines »,
in Arnaud Rykner (dir.), Pantomime et thédtre du corps : Transparence et opacité du hors-texte, Rennes,
Presses Universitaires de Rennes, 2009, p. 10.)
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8. Concepts intermédiaux pour aborder la poésie théatrale

Dans Thédtre et intermédialité, Jean-Marc Larrue souligne d’emblée « la polysémie

du terme intermédialité qui désigne a la fois une approche, un objet et une dynamique' » :
Comme objet, elle concerne les relations complexes, foisonnantes, polymorphes,
multidirectionnelles entre les médias. Comme dynamique, 1’intermédialité est ce qui
permet 1’évolution et la création de médias, elle est aussi ce qui produit des résidus

médiatiques. Il découle de cela la nécessité d’une approche originale susceptible de
mieux comprendre cet objet et cette dynamique?.

Dans notre recherche sur les relations entre poésie et théatre au tournant des XX et XXI°
siécles, cette polysémie se décline ainsi: I’intermédialité permet une saisie de la poésie
théatrale contemporaine a plusieurs niveaux, en rendant compte de la « dynamique » qui est
a I’ceuvre entre poésie et théatre, de I’ « objet » précis que constituent leurs interactions et de
la facon dont elles caractérisent en retour une « approche » intermédiale particuliére.
Comment I’intermédialité permet-elle au juste de spécifier cet « entre » théatre et poésie ?

Quelle approche intermédiale précise un tel entre-deux ?

Eric Méchoulan rappelle que « "I’intermédialité" suppose d’abord I’enchainement de
diverses théories qui ont, elles aussi, joué¢ des valeurs de ce méme préfixe® », a savoir
I’intertextualité et I’interdiscursivité. La principale différence — qui n’est pas des moindres —
réside dans le fait que « les médias, qui interagissent continuellement les uns avec les autres,
sont, eux-mémes, le produit de ces interactions* ». Autrement dit, la relation intertextuelle
postule qu’un texte préexistant est mis en jeu par un autre texte, tandis que 1’intermédialité
ne suppose pas qu’il y ait un média préexistant : les médias ne sont pas antérieurs a la
dynamique intermédiale, c’est cette derniére qui les constitue. Jean-Marc Larrue précise
quelles sont les conséquences de cette spécificité intermédiale : « [l]a disparition de points
fixes, de poles préalables, dans cette nouvelle configuration n’a pas qu’un effet déstabilisant,
elle exclut tout principe d’antériorité et fait éclater le mythe de 1’origine® ». Elle souligne

alors la performativité® inhérente a 1’intermédialité'. Comment penser alors les médias qui

! Jean-Marc Larrue, « Introduction », in Jean-Marc Larrue (dir.), Thédtre et intermédialité, Villeneuve d’Ascq,
Presses Universitaires du Septentrion, coll. « Arts du spectacle — Images et sons », 2015, p. 16.

2 Jean-Marc Larrue, « Du média a la médiation : les trente ans de la pensée intermédiale et la résistance
théatrale », in Jean-Marc Larrue (dir.), Thédtre et intermédialité, op. cit. , p. 28.

3 Eric Méchoulan, Dol viennent nos idées ? Métaphysique et intermédialité, op. cit. , p. 35. Patrice Pavis part
aussi de ce présupposé dans son article « Intermédialité » (Dictionnaire du thédtre, op. cit. 1996, p. 177).

4 Jean-Marc Larrue, idem.

3 Jean-Marc Larrue, ibid., p. 33. Ce point est abordé plusieurs fois au fil de nos analyses.

% Par un soulignement en italiques, nous attirons l’attention sur I’importance de certaines notions pour
I’approche intermédiale adoptée. Ces notions sont définies précisément dans le développement de la thése et
sont rassemblées dans I’index.

34



sont au cceur de cette approche théorique ? Quels concepts intermédiaux permettent

d’éclairer les relations entre théatre et poésie ?

Dissipons tout d’abord les troubles suscités par la polysémie du terme « média », qui,
en frangais, renvoie tant aux mass media qu’au médium. Poésie et théatre ne s’apparentent
pas a des mass media, eu égard notamment a leur facon de s’adresser a un public restreint.
En revanche, poésie et théatre sont a relier au médium?, dont 1’adjectif « médial’ » désigne
« ce qui se trouve entre deux choses, deux éléments ». A 1’origine, le médium désigne ce qui
occupe un état intermédiaire et, par spécialisation sémantique, ce qui sert de support et de

véhicule.

L’intermédialité s’attache a la matérialité « inhérente et centrale a toute opération de
transmission, de représentation et d’archivage de 1’expérience* ». Elle prend en compte « le
recours & des institutions qui permettent [’efficacité [d’une ceuvre] et a des supports
matériels qui en déterminent [’effectivité® ». L’idée sous-jacente est que « ’efficacité
orchestrée par les institutions et 1’effectivité induite par les techniques et les matériaux
produisent, au bout du compte, des effets de sens®». La poésie théatrale contemporaine tire
donc ses configurations signifiantes, ses « effets de sens », de supports matériels, allant de
matériaux €lémentaires jusqu’a certaines institutions. Si le versant institutionnel n’est pas
développé en détail dans notre travail, il est mentionné par exemple a propos de I’inscription

de I’auteur dans les champs théatral et littéraire.

En considérant ses composantes matérielles, Eric Méchoulan définit le médium en
ces termes :
Le médium est ce qui permet les échanges dans une certaine communauté a la fois

comme dispositif sensible (pierre, parchemin, papier, écran cathodique sont des
supports médiatiques) et comme milieu dans lequel les échanges ont lieu’.

' Voir Chiel Kattenbelt, « Intermediality in Performance and as a Mode of Performativity », in Bay-Cheng
Sarah, Kattenbelt Chiel, Lavender Andy, Nelson Robin (dir.), Mapping Intermediality in Performance,
Amsterdam, Amsterdam University Press, 2010, p. 29-37.

2 La notion de « médium » est d’ailleurs mentionnée a plusieurs reprises dans 1’ « Avant-Propos » de Brigitte
Denker-Bercoff et al. (dir.), Poésie en scéne, op. cit..

3 Pour ne pas préter a confusion, nous employons le terme « médial » au lieu de I’adjectif « médiatique », dont
les usages le rattachent surtout aux mass media. De méme, nous préférons 1’adjectif « intermédial » a
« intermédiatique ».

4 Jean-Marc Larrue, « Théatralité, médialité et sociomédialité : fondements et enjeux de I’intermédialité
théatrale », art. cit. , p. 179.

5 Eric Méchoulan, op. cit. , p. 36. C’est I’auteur qui souligne.

6 Ibid., p. 37. C’est I’auteur qui souligne.

7 Bric Méchoulan, « Intermédialités : Le temps des illusions perdues », in Intermédialités : « Naitre », n°1,
printemps 2003, p. 16.
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Aussi le médium n’est-il pas délimité de fagon rigide, puisque I’étendue et la qualité du
milieu dépendent en quelque sorte des échanges qui s’y produisent. Ses contours sont donc
fluctuants, ce qui distingue le milieu du support. En effet, contrairement au milieu, le support
ne désigne pas les échanges qu’il peut entrainer et ses limites se trouvent donc concreétement
établies. Comment le médium relie-t-il la « communauté » ? Pour Eliséo Véron, le médium est
«un ensemble constitué¢ par une technologie PLUS les pratiques sociales de production et
d’appropriation de cette technologie' ». Les échanges permis par le médium forment donc
des « pratiques sociales » et ces médiations® sont autant constitutives du médium que la
technologie qu’il développe. A ce propos, Florian Mahot Boudias rappelle que poser la
question du médium dans la poésie, « c’est d’abord poser celle de 1’appropriation sociale
d’un moyen d’expression ; c’est aussi poser celle du lecteur, du spectateur et des conditions
sociales de réception du message® ». L’usager du média — le lecteur et le spectateur dans le
cas de la poésie théatrale — est central dans les processus intermédiaux, dans la mesure ou il
en fait partie intégrante, comme le précise Jean-Marc Larrue :
[...] tout en mettant au cceur de sa réflexion la matérialité sur laquelle repose
nécessairement toute forme de médiation, I’intermédialité tient compte des rapports
complexes et sans cesse a redéfinir entre les usagers et un média lui-méme en
perpétuel changement (provoqué par I’afflux incessant des nouvelles technologies,

par les tentatives de pénétration des autres médias et des nouvelles technologies, par
les pressions des usagers — leurs attentes, leurs besoins®).

Pour rendre compte de ces rapports «sans cesse a redéfinir », le concept de
sociomédialité a été forgé : il désigne « I’étude dynamique des socialités constitutives des
médias® » et indique leur évolution constante. Dans quelle mesure les relations étudiées entre
théatre et poésie favorisent-elles de nouvelles sociomédialités ? Et en quoi proposent-clles de
nouvelles pratiques de réception théatrale ? Soulignons que le médium ne se caractérise pas
nécessairement par une technologie complexe et sophistiquée sur le plan technique : pour

Jean-Pierre Bobillot, « n’importe quoi peut devenir médium (qui n’est pas essence mais

! Eliséo Véron, « De I’image sémiologique aux discursivités », Hermés : « Espaces publics en images », Paris,
n°13-14, 1994, p. 51. C’est I’auteur qui souligne.

2 Nous n’employons pas le terme « médiatisation » parce qu’il ne rend pas suffisamment compte de cette
dimension sociale et interactive que la notion de « médiation » souligne.

3 Florian Mahot-Boudias, « Poésie & médias aux Xx° et XXI° siécles », Acta fabula, vol. 13, n°9, Notes de
lecture, novembre-décembre 2012, [En ligne] http://www.fabula.org/revue/document7328.php, (lien vérifié le
12/07/2015).

4 Jean-Marc Larrue, « Théatralité, médialité et sociomédialité : fondements et enjeux de I’intermédialité
théatrale », art. cit., p. 175.

3 Ibid., p. 196.
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fonction) ; et n’importe quel médium peut étre détourné de sa fonction premicre, pour

quelque raison que ce soit — et en particulier dans une intention poétique, ou artistique' ».

Toutefois, les dynamiques plurielles qui fondent I’intermédialité et le fait que cette
derniére « exclu[e] tout principe d’antériorité” » tendent a rendre la notion de « médium »
inopérante du fait de son singulier. Craig Dworkin le souligne dans No Medium :

No single medium can be apprehended in isolation. Moreover, [...] media (always
necessarily multiple) only become legible in social contexts because they are not
things, but rather activities : commercial, communicative, and always, interpretive.
This perspective offers a more active version of Lisa Gitelman’s important corrective

to media history, which understands media as a nexus of « social, economic and
material relationships »°.

Le médium ne peut pas étre extrait isolément des processus dans lesquels il se trouve et qui
le définissent. En effet, comme I’a démontré Lisa Gitelman, les médias sont non seulement
des liaisons entre des « relations sociales, économiques et matérielles », mais aussi des
«activités », c’est-a-dire des processus de diverses factures qui se réalisent dans des
« contextes sociaux ». C’est pourquoi nous préférons employer les formes : le média / les
médias*, au lieu des expressions latines : le medium / les media. Ce choix souligne les
multiples dynamiques auxquelles le média participe et dans lesquelles il émerge ; il évite
également certaines méprises puisque « le terme "medium" revét en frangais d’autres

significations que celle a laquelle nous le rattachons® ».

Comment poésie et théatre travaillent-ils ensemble ? Quels enjeux intermédiaux
I’hybridité de ces arts souléve-t-elle ? Pour étre précisée, ’intermédialité de la poésie
théatrale mérite d’étre éclairée par d’autres approches mixtes, comme [’intermédia, le

multimédia et ’hypermédia. Tout d’abord, le terme « intermédia® » a été forgé en 1966 par

! Jean-Pierre Bobillot, « Poésie sonore & médiopoétique », in French Forum, University of Nebraska Press,
Volume 37, Numbers 1-2, Winter/Spring 2012, p. 30.

2 Jean-Marc Larrue, « Du média a la médiation : les trente ans de la pensée intermédiale et la résistance
théatrale », idem.

3 Craig Dworkin, No Medium, Cambridge, MIT Press, 2013, p. 28. La citation de 1’ouvrage de Lisa Gitelman
est issue de Always Already New : Media, History and the Data of culture, Cambridge Mass. , MIT Press,
2006, p.7. « Aucun médium ne peut étre appréhendé isolément. De plus, [...] les médias (toujours
nécessairement multiples) ne deviennent lisibles qu’en situation sociale parce que ce ne sont pas des objets,
mais plutot des activités : commerciales, communicatives, et toujours, interprétatives. Cette perspective offre
une version plus active du correctif important que Lisa Gitelmann a apporté a I’histoire des médias, en
comprenant le média comme une connexion de «relations sociales, économiques et matérielles ». (Nous
traduisons).

4 Nous étendons cet emploi aux notions qui contiennent ce terme, tels I’intermédia ou I’hypermédia.

3 Jean-Marc Larrue, ibid., p. 32.

¢ Dick Higgins, Horizons : The Poetics and Theory of the Intermedia, Carbondale and Edwardsville, Southern
Illinois University Press, 1984, p. 138. Poéte, compositeur et performeur, cet artiste britannique, émigré aux
Etats-Unis, a cofondé Fluxus en 1961. L’intermédia recoupe la notion de « multimédia » parue un peu plus
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I’artiste Dick Higgins. Créé pour qualifier ses propres ceuvres, ce terme indique que le
mélange de différents médias aboutit a une fusion matérielle et conceptuelle. De plus,
I’intermédia méle 1’art et la vie, se situant entre « the general area of art media and those of
life media' ». Enfin, il souligne a quel point le mélange des médias induit de nouvelles
pratiques® sociales et esthétiques et que cette intégration de médias aboutit a la création d’un
nouveau contexte. Autrement dit, considérer la poésie théatrale comme un intermédia revient
a préciser que poésie et théatre sont respectivement déterritorialisés et que leur fusion
entraine de nouvelles pratiques, voire un autre cadre. Au contraire, le multimédia désigne
une juxtaposition de médias qui n’aboutit ni a une telle fusion, ni a ’invention d’un nouveau

contexte.

Si I’intermédia pour Dick Higgins repose sur une conception relativement figée du
média, qui semble constituer une « monade® », il ne présuppose pas de spécificités médiales.
Or, pour Chiel Kattenbelt, le théatre rassemble les médias d’une fagon bien spécifique :

Clearly, theatre is not a medium in the way that film, television and digital video are
media. However, although theatre cannot record in the same way as the other media,

just as it can incorporate the other arts, so it can incorporate all media into its
performance space. It is in this capacity that I regard theatre as a hypermedium?®.

L’ hypermédia est a comprendre « en un sens littéral de média fédérateur », « comme un lieu

de convergence et de rencontre’ ». Si ’on considére la poésie en incluant les tendances

tard, dans la mesure ou tous deux incluent des médias électroniques, alors que les « mixted media » mélent
exclusivement des médias visuels non-électroniques.

! Dick Higgins, « Intermedia » in Dick Higgins, 4 Dialectic of Centuries: Notes towards a Theory of the New
Arts, New York & Barton, Vermont Printed Editions, 1978, p. 12. «[...] la sphére des médias de ’art en
général et ceux des médias de la vie » (Nous traduisons).

2 Dick Higgins, Statement on intermedia, 1966, [En ligne], http://www.artpool.hu/Fluxus/Higgins/intermedia2.
html, (lien vérifié le 13/08/2014) « Could it be that the central problem of the next ten years or so, for all artists
in all possible forms, is going to be less the still further discovery of new media and intermedia, but of the new
discovery of ways to use what we care about both appropriately and explicitely ? ». « Se pourrait-il que le
probléme central pendant les quinze ans & venir soit pour tous les artistes travaillant sur toutes les formes
possibles non pas tant la découverte de nouveaux médias et intermédias, mais consiste a faire émerger de
nouvelles fagons d’utiliser avec pertinence et clarté ce qui nous importe chez eux ? » (Nous traduisons).

3 Jean-Marc Larrue, ibid., p. 29 : « Percus comme des monades, les médias étaient définis en fonction de leur
action sur le réel ou en fonction de leur structure et de leur mode de fonctionnement. »

4 Chiel Kattenbelt, « Theatre as the art of the performer and the stage of intermediality », in Freda Chapple,
Chiel Kattenbelt (dir.), Intermediality in Theatre and Performance, Amsterdam and New York, Rodopi, 2006,
p.- 37 : « Le théatre n’est clairement pas un média comme le sont le film, la télévision ou la vidéo numérique.
Cependant, bien que le théatre ne puisse pas €tre enregistré de la méme maniére que les autres médias, dans la
mesure ou il peut incorporer les autres arts, il peut incorporer tous les médias dans son espace de performance.
C’est a ce titre que je considére le théatre comme un hypermédia ». (Nous traduisons).

5 Jean-Marc Larrue, « Théatralité, médialité et sociomédialité : fondements et enjeux de D’intermédialité
théatrale », art. cit. , p. 194. Dans Thédtre du XXI° siecle : commencements, Julie Sermon définit la scéne
théatrale comme un « intermédia ». En vertu de sa qualité de « média fédérateur », la scéne théatrale n’est pas
selon nous un « intermédia », mais plut6ét un hypermédia. Voir Jean-Pierre Ryngaert et Julie Sermon, Thédtre
du XXF siecle : commencements, Paris, Armand Colin, 2012, p. 116 et sq.
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performatives, voire spectaculaires qui la traversent, elle peut aussi relever de cet

hypermédia’.
9. Devenir intermédial du poéme et dispositif théatral

Notre recherche postule que les dynamiques intermédiales entre théatre et poésie
fagonnent une interface® au tournant des XX et XXI° siecles. Cette zone active permet de
saisir et de penser ces dynamiques en mouvement et dans leur ensemble, contrairement a
I’intergenre qui rendait partiellement compte de I’hybridité entre théatre et poésie, puisque
par exemple la dimension scénique y était occultée. Cette interface est constituée des
processus vari€s qui sont en jeu entre poésie et théatre, que ce soit sur scéne, dans 1I’écriture

textuelle ou encore entre les deux.

C’est pourquoi nous serons amenée a appeler cette interface le poeme thédtral. Le
terme « poéme » souligne que cette interface constitue bien une actualisation particuliére de
la poésie, tandis que 1’adjectif « théatral » affirme qu’il s’agit de dynamiques tant textuelles
que scéniques. En ce sens, il se démarque du qualificatif « dramatique » qui désigne de fagon
quasi exclusive des formes d’écriture. Par I’expression « poéme théatral », nous spécifions

donc des textes de théatre et des mises en scéne.

De plus, cette interface permet d’approcher ensemble les propositions que le texte
adresse a la scéne et ce que la scéne s’approprie réciproquement du texte au tournant des
XXe¢ et XXI¢ siecles. Autrement dit, par son devenir intermédial, le poéme théatral définit de
«nouvelles alliances® » entre texte et scéne, notamment le « devenir scénique » de certaines
écritures et le « devenir textué* » de certaines mises en scéne. D’une part, le poéme théatral
précise un type de relations entre texte et scéne, alors que le statut du texte théatral® change

considérablement dans les pratiques, sous le feu croisé du « retour du texte » au théatre et de

! Ce point est développé et démontré dans le premier chapitre de la premiére partie.

2 Nous entendons cette fois ce terme dans une acception plus intermédiale que lorsque nous I’avons mentionné
précédemment. Voir Alexander R. Galloway, The Interface Effect, Cambridge, Polity Press, 2012, p. 31 : Pour
ce chercheur, 1’interface est « an autonomous zone », « a generative friction between different formats » ; ¢’est-
a-dire « une zone autonome », « une friction génératrice entre différents formats ». (Nous traduisons).

3 Voir Bernard Dort, « Le texte et la scéne : pour une nouvelle alliance » (1984), in Le Spectateur en dialogue,
Paris, POL, 1995, p. 248 et sq. .

4 Voir Darticle « Devenir scénique » de Jean-Pierre Sarrazac, in Jean-Pierre Sarrazac (dir.), Lexique du drame
moderne et contemporain, op. cit. , p. 62-66 : le devenir scénique ne désigne pas les mises en scéne existantes
d’un texte de théatre mais « la puissance et les virtualités scéniques de cette ceuvre » (Ibid., p. 62). Nous
construisons la notion de « devenir textué » sur le méme modéele, ce qui est abordé en détail dans le quatriéme
chapitre de la seconde partie de notre recherche.

5 Voir Matthieu Mevel (dir.), La Littérature thédtrale. Entre le livre et la scéne, Montpellier, Editions
L’Entretemps, 2013.
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I’importance prise par la performance' par exemple. D’autre part, le poéme théatral
caractérise ce que la scéne emprunte au texte théatral. A une période ou les graphies? sont de
plus en plus présentes sur les plateaux et ou toute forme d’écriture semble pouvoir « faire
théatre® » — qu’il s’agisse d’une écriture littéraire, d’essais philosophiques ou encore de

témoignages écrits —, le poeme théatral peut apporter des précisions intéressantes.

De plus, I'intermédialité permet de décrire des processus techniques, matériels et
pragmatiques en détail, mais aussi en mouvement. Toutefois, elle ne les interpréte pas sur un
plan symbolique ou esthétique. C’est pourquoi nous aurons recours au dispositif %, tel que le
théorisent Arnaud Rykner et Philippe Ortel’, et a son extension dans le champ du théatre. Ce
dispositif artistique post-foucaldien se compose de trois niveaux : technique, pragmatique et
symbolique®, qui sont « articulés en un processus ouvert et continu’ ». Dans plusieurs
articles®, Arnaud Rykner a spécifié la pertinence de penser un tel dispositif dans les Etudes
théatrales : ce dernier délimite un espace ouvert, qui peut ou non étre investi mentalement,
voire physiquement par les acteurs et les spectateurs. L’activation de ces trois niveaux est
non seulement processuelle, mais elle est aussi relative a 1’expérience de chacun. Le
dispositif peut donc favoriser la co-création, mais non la contraindre. Recourir a cette
conception du dispositif permet de circuler dans le poéme théatral, dans les dynamiques
intermédiales qui le fondent et le traversent, ce qui souligne combien leurs potentialités sont

nombreuses.

Y

Cette circulation entre les différents niveaux du dispositif théatral montre en réalité a

quel point le théatre favorise le devenir intermédial du poéme. Autrement dit, le théatre

! Nous abordons ce point dans le premier chapitre de la seconde partie de notre recherche.

2 Voir Ariane Martinez et Jean-Pierre Ryngaert (dir.), Graphies en scéne, Montreuil, Editions théatrales, coll.
« Sur le théatre », 2011.

3 Antoine Vitez, idem.

4 La notion de « dispositif » est majeure dans les Etudes intermédiales et elle y est fréquemment critiquée parce
que son caractere opératoire semble variable. Pour plus d’explications, voir Jean-Marc Larrue, « Du média a la
médiation : les trente ans de la pensée intermédiale et la résistance théatrale », p. 30. Nous développons ce
point dans le deuxiéme chapitre de la deuxiéme partie de notre recherche.

3 Philippe Ortel désigne cette démarche par I’expression « Critique des dispositifs » : nous la détaillons dans le
deuxiéme chapitre de la deuxiéme partie de notre recherche.

% Voir les trois traits dégagés par Philippe Ortel dans son article : « Vers une poétique des dispositifs », in
Philippe Ortel (dir.), Discours, image, dispositif. Penser la représentation II, Paris, L’Harmattan, coll.
« Champs visuels », 2008.

7 Arnaud Rykner, « Du dispositif et de son usage au théatre », in Gilbert David et Héléne Jacques (dir.),
Tangence : « Devenir de I’esthétique thédtrale », n°88, Montréal, Presses de 1’université du Québec, automne
2008, p. 100.

8 Voir notamment Arnaud Rykner, « Du dispositif et de son usage au théitre », p. 91-103, Arnaud Rykner,
« Dispositif », in Les Mots du thédtre, Toulouse, Presses Universitaires du Mirail, 2010 et Arnaud Rykner,
« Envoi : Note sur le dispositif », in Corps obscénes : pantomime, tableau vivant et autres images pas sages
suivi de Note sur le dispositif, Paris, Orizons, 2015, p. 207-228.
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développe les dynamiques intermédiales du poéme, en les mettant constamment en
mouvement, il les éléve au carré en quelque sorte :
Ce que la poésie depuis la fin du XIX° siécle révele de la scéne et prend a la sceéne,

comme constituante de son processus, c’est cette plasticité : le mouvement dont elle
peut étre le lieu, sans rigidité ni pose'.

Cette « plasticité » est centrale dans le poéme théatral : elle renforce sa performativité, ses
potentialités. Compte tenu de cette plasticité, « sans rigidité ni pose », la poésie théatrale ne
risque pas d’étre figée en une essence, mais elle tend au contraire a se définir comme une
pratique, c’est-a-dire un mouvement partagé avec le lecteur ou le spectateur, et développé

selon diverses intensités par ces derniers.

10. Un corpus-témoin entre texte et scéne

Pour analyser le devenir intermédial du poéme dans le dispositif théatral, pour étudier
cette interface qu’est le poéme théatral au tournant des XX° et XXI° siecles, nous avons
constitué un corpus-témoin, qui contient des textes de théatre, des mises en sceéne et quelques
pratiques intermédiaires qui se situent entre ces deux pdles, comme par exemple une forme
d’écriture de plateau, dont nous analysons tant la trame textuelle que la performance
scénique. Outre ce panel d’ceuvres entre texte et sceéne, quels autres critéres ont présidé aux

choix de ce corpus ?

Tout d’abord, nous n’avons retenu aucune adaptation théatrale de textes poétiques,
qu’elle soit dramatique ou scénique. L’adaptation théatrale d’'une ceuvre de poésie peut
certes présenter de nombreuses dynamiques intermédiales. Nous avons toutefois préféré
analyser des créations qui développent une performativité poétique en propre, c’est-a-dire
dont la performativité ne provient pas principalement d’un texte poétique préexistant. C’est
pourquoi des ceuvres théatrales poétisées ou encore lyriques n’ont pas non plus été retenues,
puisqu’elles sont porteuses d’idées préétablies et figées de la poésie. Les poémes théatraux
retenus constituent des interfaces intermédiales performatives qui sont de véritables espaces

de création.

De plus, nous avons opté pour des ceuvres scéniques qui sont en partie verbales. Ce
choix ne vise pas a restreindre la poésie théatrale contemporaine a des phénomeénes de

langue, mais la dimension langagiére donne un point de comparaison important entre ces

! Brigitte Denker-Bercoff et al. (dir.), « Avant-Propos », in Poésie en scéne, op. cit. , p. 12.
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mises en scene et les textes de théatre sélectionnés. Qu’ils soient textuels comme scéniques,
les poémes théatraux ne présentent « un corps que trou¢ de langue — mais plus encore,
parcouru et agité de cet agir déterminé dans la langue qui fait du discours une fabrication
poétique, une fabrication du faire poétique et de la facture de son opération' », comme le
précise Denis Guénoun. Ainsi, le corps représenté dans ces poemes et appelé par ces derniers
est autant constitué par un discours qu’il ne le constitue. Cette « opération », cette poeisis,
est performative : elle tisse la narration a vue, pourrait-on dire. Alors que 1’approche
structuraliste de Roman Jakobson définissait la fonction poétique du langage comme une
mise en relief de la langue « pour son propre compte? », le poéme théatral implique
nécessairement ce relief dans le partage d’une expérience, qui se réalise par la performativité

de la langue et a travers « cet agir » qui parcourt les corps.

Notre corpus-témoin est composé de poémes théatraux frangais, québécois et anglais
qui ont été créés et représentés au tournant des XX°¢ et XXI® siécles. D’une part, cette
approche comparée souligne le continuum entre les recherches effectuées sur 1’écriture
théatrale et celles menées pour la scéne. Ces poémes théatraux ne se présentent pas comme
constituant un mouvement singulier et il ne s’agit pas d’ailleurs d’en dégager un par leur
comparaison. D’autre part, étudier des ceuvres issues de contextes culturels aussi liés que
différents permet a priori de ne pas restreindre notre recherche a une seule conception de la
poésie théatrale, ni & une seule tradition. Si nous travaillons sur un texte théatral anglais,
nous n’avons pas développé d’analyses sur la traduction de ce poéme théatral, dans la

mesure ou cette derniére ne relevait pas des dynamiques intermédiales retenues?.

Sont étudiés trois textes théatraux ou les relations entre théatre et poésie présentent de
nombreuses dynamiques intermédiales : 4.48 Psychosis de la dramaturge anglaise Sarah
Kane écrit en 1999, Septembres de ’auteur francais Philippe Malone publié en 2009, La
Trilogie des flous du dramaturge québécois Daniel Danis qui a ét€¢ mise en scéne en 2008 et

éditée en 2010.

! Denis Guénoun, « Bréves remarques sur la théatralité du poétique », Po&sie, Paris, Belin, n°120, 2007,
p. 375.

2 Roman Jakobson, « Linguistique et poétique », Essais de linguistique générale, traduit et préfacé par Nicolas
Ruwet, Paris, Editions de Minuit, 1963, p. 218.

3 La question de la traduction des poémes théatraux pour une publication théatrale, voire une représentation
scénique, est trés brievement abordée a propos de Claude Régy. Les enjeux sont importants : dans le cas de la
poésie, la traduction prend en compte particuliérement la part d’intraduisible que recéle une langue, les enjeux
rythmiques, ainsi que les rapports au monde induits par une langue. Quant a la traduction de pic¢ces de théatre,
elle se concentre souvent sur 1’oralité, mais aussi sur les rythmes dramatiques offerts.
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A ce corpus écrit s’ajoutent des créations scéniques de Claude Régy : 4.48 Psychose
de Sarah Kane en 2002, Brume de dieu, spectacle créé en 2010 d’aprés un chapitre du roman
Les Oiseaux de Terjei Vesaas, La Barque le soir créé en 2012 a partir du roman éponyme du
méme auteur et la piece Intérieur de Maurice Maeterlinck, dans sa version de 2013'. Les
mises en scéne de Claude Régy travaillent a ne pas représenter ce qui est dit, mais a faire
sentir le dit et tous ses impondérables, qu’il s’agisse de non-dits, mais aussi de souffles
divers présents dans la langue. Aussi, diction et mouvement sont ralentis et altérés pour
déployer des potentialités imaginaires sur la scéne et dans la salle. Dans ses écrits, Claude
Régy rassemble souvent de telles perspectives sous le terme « poéme », qui rend compte de
relations a la langue et de liens entre langue, corps et espace. Il s’agit d’analyser ces
créations scéniques et de saisir ce qu’engagent ces déclarations d’une recherche de poéme au

théatre.

Enfin, nous étudierons deux performances de I’auteur et « écriveur scénique? »
Daniel Danis : La Trilogie des flous® en 2008 et L’Enfant lunaire en 2010. Si la langue
théatrale de Daniel Danis est qualifiée de « poétique » depuis vingt ans, ce dernier explore
une forme poétique qui ne reléve plus seulement de phénomeénes de langue. Depuis Lacryma
Terra en 2002, son écriture se fonde sur des allers-retours* entre page et scéne, qu’il n’hésite
pas a approcher en tant que metteur en scéne, voire a intégrer comme pocte-performeur dans
La Trilogie des flous, alors qu’il écrivait jusqu’a ce moment des textes dramatiques sans
intervenir directement sur le plateau. Pour saisir les effets induits par la présence du pocte
sur scéne, nous analyserons en complément Médée, poéme enragé® écrit, interprété et mis en

scene® par Jean-René Lemoine.

'Nous étudions les mises en scéne de La Barque le soir, Les Oiseaux et Intérieur auxquelles nous avons
assisté. Intérieur a fait I’objet d’une premicre mise en scéne de Claude Régy en 1985 : la nouvelle mise en
sceéne de 2013 répond a une demande d’un metteur en scéne et directeur de théatre japonais. Nous analysons le
travail de la mise en scéne de 4.48 Psychose de Sarah Kane par Claude Régy afin de la mettre en regard avec ce
texte que nous étudions.

2 Cette formule de Daniel Danis est apparue dans le programme de L’Enfant lunaire, création théatrale
multidisciplinaire créée en novembre 2013 a Québec. Danis était présenté comme « auteur et écriveur
scénique ». Voir [En ligne], http://www.atelier-arts-sciences.eu/Daniel-Danis-L-enfant-lunaire, (lien vérifi¢ le
30/04/2015).

3 La Trilogie des flous se compose de JE NE, Sommeil et rouge et Reneiges.

4 Voir I’entretien que Daniel Danis nous a accordé entre juin 2012 et avril 2014 : « Des "transactions
transitoires" entre théatre et poésie, écriture et scéne », in Brigitte Denker-Bercoff et al. (dir.), Poésie en scene,
op. cit. , p. 215-225. Les citations ultérieures se référent a cette publication. Cet entretien constitue également
I’annexe I de cette thése.

3 Jean-René Lemoine, Médée, poéme enragé, Besangon, Les Solitaires Intempestifs, 2013.

% Le spectacle Médée, poéme enragé a été créé en mars 2014 a la MC93 de Bobigny.
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11. Parcours de la recherche

Cette recherche se déploie en deux parties qui articulent des précisions théoriques et
des analyses du corpus-témoin présenté. Chaque partie commence par une « amorce »
développant, en guise d’introduction, une étude ponctuelle qui vise a donner en mouvement

les enjeux approfondis par la suite.

Dans la premiére partie, nous montrerons comment la poésie et le théatre explorent a
partir de la fin du XIX® si¢cle leurs dimensions intermédiales respectives. Ces deux arts
s’affirment comme des hypermédias tout au long du XX°¢ siecle, en mettant chacun en jeu
plusieurs arts et médias. A partir de ces précisions théoriques, une généalogie des relations
entre théatre et poésie est proposée, soulignant a quel point la poésie théatrale travaille sur
des dynamiques intermédiales. Pour caractériser et illustrer ces explorations, nous
dégagerons quatre configurations intermédiales a travers 1’étude des ceuvres et des réflexions
de Mallarmé et Maeterlinck, de Stein et Artaud, de Cocteau, ainsi que de Gauvreau et

Novarina.

La deuxiéme partie se consacrera au poeme théatral, qui constitue, selon notre
hypothese, une forme d’actualisation des relations intermédiales entre poésie et théatre. Nous
verrons comment le poéme devient, dés les années 1980, un dispositif intermédial pour le
théatre. D’une part, son devenir intermédial le distingue du poéme dramatique dont les
recherches d’Alexandra Moreira da Silva ont montré les variations contemporaines'. D’autre
part, le poeme théatral — qu’il soit textuel ou scénique — souligne comment le théatre est un
dispositif (au sens ou I’entendent Arnaud Rykner et Philippe Ortel). Cette approche du
dispositif permettra d’approfondir les dynamiques intermédiales mises au jour. Les poemes
théatraux du corpus-témoin seront ensuite analysés en détail. Nous verrons comment
I’espace textuel devient une interface et a quel point les scénes théatrales développées
forment des espaces de médiation singuliers : au début du XXI® si¢cle apparaissent des effets
de convergence et des points de divergence qui précisent a quel point le dispositif
intermédial définit la poésie théatrale comme une pratique politique qui remotive les
relations entre les ceuvres, les spectateurs et les lecteurs. Le devenir intermédial du poéme
constitue alors une force critique agissante, esquissant notamment plusieurs perspectives

utopiques pour le théatre.

! Voir Alexandra Moreira da Silva, La Question du poéme dramatique dans le thédtre contemporain, op. cit. .
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PREMIERE PARTIE

EXPLORATIONS TRAVERSIERES

ENTRE THEATRE ET POESIE AU XX¢SIECLE :

UNE GENEALOGIE INTERMEDIALE

47



48



Amorce : les conceptions intermédiales de Mallarmé

Figure incontestable de la modernité poétique, Mallarmé occupe une place tout aussi
centrale qu’ambivalente, comme le souligne sa postérité poétique et critique. Si son ceuvre a
souvent été taxée d’hermétisme, Jacques Ranciére précise a quoi tient selon lui une telle
méprise. Dans Mallarmé, la politique de la siréne', le philosophe indique que Mallarmé est
moins hermétique dans ce qu’il écrit qu’il n’est difficile a saisir dans la position de poéte
qu’il vise et compte tenu de la mission esthétique et sociale qu’il se donne. La recherche
hermétique d’un absolu littéraire constitue donc une image partielle, et partant trompeuse de
la poétique mallarméenne. Il en va de méme pour « I’effet Mallarmé? » pointé par Michel
Deguy, effet qui consisterait a envisager le po¢te enfermé dans une tour d’ivoire — métaphore

topique qui rend compte d’une solitude moderne.

Le travail sur le langage mené par Mallarmé, s’il est exigeant, n’est pas seulement
réservé a des initiés : il participe d’une réflexion et d’une recherche politiques plus larges, ce
dont témoigne notamment I’étude des créations mallarméennes dans leur variété artistique et
médiale’. C’est d’ailleurs grace a la largeur des champs qu’elle a embrassés que 1’ceuvre
mallarméenne dialogue de fagon féconde avec les pensées poétiques et théatrales qui se sont
développées au XX° siecle. Son ceuvre apparait déterminante pour I’étude des dynamiques

intermédiales qui, a partir de la fin du XIX€ siecle, se sont tissées entre poésie et théatre.

Trois pans de I’ceuvre de Mallarmé permettront de préciser les enjeux intermédiaux
de ses recherches. Tout d’abord, I’impact causé par le poeme Un coup de dés jamais
n’abolira le hasard sera précisé par la lecture qu’en a proposée Anne-Marie Christin : le
travail typographique et spatial y remotive une dimension visuelle de 1’écriture, dimension
qui était historiquement trés minorée, pour ne pas dire oubliée. Nous préciserons ensuite en
quoi le texte poétique mallarméen présente une performativité remarquable, qui pense la
lecture dans une articulation entre individualité et collectif, en nous référant aux travaux de

Diana Schiau Botea sur la place de Mallarmé parmi les avant-gardes. Enfin, les recherches

! Jacques Ranciére, Mallarmé, la politique de la siréne, Paris, Hachette Littérature, 1970.

2 Michel Deguy, « Comme si...comme ¢a », in Revue des Deux-Mondes, Paris, novembre 1993, p. 81.

3 Outre certains textes poétiques et thédtraux que nous allons mentionner, nous renvoyons aux Eventails ou
encore aux Loisirs de la Poste. Ces poémes de circonstances sont réalisés sur des objets — éventails ou
enveloppes — dont ils prennent en compte la matérialité, tout en jouant sur leurs fonctions habituelles. Voir
aussi Nadja Cohen, Anneliese Depoux, Céline Pardo et Anne Reverseau (dir.), Poésie et Médias : XX*- XXI¢
siécle, Paris, Editions Nouveau Monde, 2012, p. 20 : «[...] rappelons I’attention de Mallarmé pour les
supports, "vide papier", lecons de ténébres de 1’encre, surface du journal et de 1’affiche, pli du livre, sacrifice
rituel du coupe-papier — jusqu’a I’idée et presque la maquette d’un livre multidimensionnel servant au rituel
littéraire. »

49



d’Alice Folco permettront de saisir comment Mallarmé nourrit par sa réflexion poétique une
pensée dramaturgique qui s’intéresse « moins au drame qu’au théatre dans sa globalité' ». Si
ces trois analyses ne visent pas I’exhaustivité, elles précisent les conceptions intermédiales

qu’a développées Mallarmé — sans les caractériser ainsi.

La postérité du Coup de dés a été foisonnante, tandis que ce poéme est passé
quasiment inapergu lors de sa premiére édition?, réalisée avec force compromis dans la revue
Cosmopolis en 1897. Mallarmé n’a d’ailleurs pas connu de son vivant la version intégrant les
modifications typographiques et spatiales qu’il souhaitait®>. Toujours est-il que ce poéme, par
sa réalisation et par son projet, a marqué une révolution médiale, comme 1’explique Anne-
Marie Christin :

Tout a changé dans la pensée occidentale de I’écrit avec le Coup de dés de Mallarmé.
Pour la premiére fois de leur histoire, les héritiers de I’alphabet que nous sommes ont
pris conscience du fait qu’ils ne disposaient pas simplement, avec ces quelques
signes, d’un moyen plus ou moins complexe, double, auquel il suffisait de réintégrer
la part visuelle — spatiale — dont il avait été privé pour lui restituer sa plénitude active
d’écriture?.
Ce poéme de Mallarmé permet donc de prendre conscience de la « plénitude active »
conférée a I’écriture par la réintégration d’une « part visuelle », qui organise la lecture selon
un rapport certain a 1’espace. Thémes développés, effets typographiques et rythme visible
travaillent bien de concert dans le poéme, comme le souligne Mallarmé dans son
« Observation relative au poeme » :
L’avantage, si j’ai droit a le dire, littéraire, de cette distance copiée qui mentalement
sépare des groupes de mots ou les mots entre eux, semble d’accélérer tantdt et de
ralentir le mouvement, le scandant, I’intimant méme selon une vision simultanée de

la Page : celle-ci prise pour unité comme 1’est autre part le Vers ou ligne parfaite. La
fiction affleurera et se dissipera, vite, d’apres la mobilité de 1’écrit, autour des arréts

! Alice Folco, Dramaturgie de Mallarmé, thése d’Etudes théatrales dirigée par Jean-Pierre Sarrazac, Université
de Paris ITI-Sorbonne nouvelle, 2006, p. 7.

2 Voir la riche étude de Thierry Roger qui couvre un siécle de réception de ce poéme : Thierry Roger,
L’Archive du Coup de dés, Paris, Classiques Garnier, 2010.

3 Mallarmé est mort alors qu’une édition de luxe de ce poéme avait été proposée par Ambroise Vollard et
devait étre réalisée par I’imprimeur Firmin Didot et illustrée par Odilon Redon. Les épreuves de 1897 sont
disponibles en ligne sur Gallica: elles permettent de voir le souci d’une spatialisation précise et d’effets
physiques a I’ceuvre sur le manuscrit de ce poéme. [En ligne] http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1 b8625644w/f
4.image, (lien vérifié le 10/02/ 2015).

4 Anne-Marie Christin, L’Image écrite ou la déraison graphique, Paris, Flammarion, coll. «Idées et
Recherches », 1995, p. 7. L’auteure mentionne alors la tentative médiévale de la page glosée qui était restée
sans suite, compte tenu du cotit élevé de sa reproduction, fort peu de temps aprés I’imprimerie.
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fragmentaires d’une phrase capitale dés le titre introduite et continuée. Tout se passe,
par raccourci, en hypothése ; on évite le récit'.

Le pocte précise ainsi plusieurs conséquences poétiques dues a 1’accentuation de la
dimension spatiale du poéme. Le rythme, tout d’abord, est particuliérement sensible et il
détermine la lecture. De plus, la « vision simultanée de la Page » en fait une « unité »
majeure pour la signifiance ; enfin, la fiction « affleur[e] », le récit est « évit[é] », c’est-a-
dire que cette « mobilité¢ de I’écrit » modifie la narration développée, et donc la narrativité
poétique. C’est pourquoi ce poéme permet d’ouvrir une série de « mutations qu’a connues la

culture alphabétique ainsi saisie (ou ressaisie) par I’image? ».

Si Un Coup de dés marque un tel changement pour Anne-Marie Christin, c’est aussi

parce que sa publication intervient dans une conjoncture intermédiale tout a fait favorable a
la saisie de ses enjeux :

La révolution mallarméenne a été rendue possible par plusieurs bouleversements

majeurs qui se sont produits au cours du XIX®siecle : la découverte que ’on y a faite

que les « figures » des hiéroglyphes égyptiens étaient aussi des signes phonétiques,

alors que I’on croyait depuis des siécles que le phonétisme était réservé au seul

alphabet ; le développement soudain et continu de tout un art de la typographie li¢ a

la naissance de la presse et de la publicité ; enfin, et peut-étre surtout, la rupture

radicale que Manet a introduite dans la conception de la peinture en Occident. Grace

au peintre d’Olympia, du Déjeuner sur [’herbe, du Balcon, la « poésie plastique »

semblait naitre de la surface méme de la toile — de son écran. Mallarmé allait y puiser
inspiration et les mobiles d’un art littéraire nouveau, de I’GBuvre pure’.

Cet « art littéraire nouveau », s’il se manifeste sous la forme poétique, participe en fait d’une
modification plus large de « I’image écrite » qui se décline dans différents arts et qui tient a
plusieurs médias ainsi qu’a diverses pratiques : la formule « poésie plastique » rend compte
de ces variantes. En mobilisant ainsi la « Page », ce poéme s’inscrit dans une dynamique
intermédiale dont la réalisation et la perception sont favorisées par des conditions techniques
et médiatiques (la typographie se développe nettement avec 1’implosion de la presse? et de la

publicité), ainsi que par les bouleversements épistémologiques et esthétiques (la découverte

! Stéphane Mallarmé, « Observation relative au poéme Un coup de dés jamais n’abolira le hasard : préface de
I’édition Cosmopolis », in Stéphane Mallarmé, Igitur. Divagations. Un coup de dés, Paris, Gallimard, coll.
«NRF », 2003, p. 442-443.

2 Anne-Marie Christin, idem.

3 Idem.

4 Diana Schiau Botea souligne notamment 1’importance de la « matrice journalistique » dans 1’écriture du Coup
de dés. Voir Diana Schiau Botea, Le Texte et le lieu du spectacle de La Plume au Mur : Stéphane Mallarmé
parmi les avant-gardes, these d’Ftudes théatrales dirigée par Catherine Naugrette et Mary Shaw, Université
Paris III-Sorbonne nouvelle, 2010, p. 8.
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de la dimension phonétique des hiéroglyphes et la « rupture radicale » de Manet qui fait

saillir picturalement « la surface méme de la toile »').

Ce jeu intermédial induit enfin certains usages, certaines sociomédialités, qui
sollicitent différemment le lecteur comme le spectateur, ce qu’Anne-Marie Christin explique
encore en reliant ce geste poétique a d’autres manifestations de «I’image écrite »,
notamment dans les arts plastiques :

On ne saurait définir la matiére de I’image qu’en termes de présence, car cette
mati¢re n’est jamais efficace de son seul fait. Dans ’intention qui la pose sur une
surface — sur le mur, la toile, le bois — elle est déja amorce de rencontre : entre
I’enduit de couleur et son support, entre 1’écran de ce support qui est comme une

table de jeu, la forme comme une picce qui s’y déplace, et le regard du spectateur ou
du peintre : ils se confondent?.

La « présence » est ainsi centrale dans ces ceuvres, puisque la matiére visible marque

a la fois la rencontre engagée par le créateur, par son « intention », et la co-création possible

qui est proposée au spectateur ou au lecteur. Qu’il s’agisse de la toile ou de la page dans le

poéme mallarméen, la perception de la surface pousse a une interaction, a un « jeu ». « La

matiére de I’image » est alors animée par cette « présence », ce qui a suscit¢ de nombreuses
interprétations®, comme le souligne par exemple la lecture d’Yves Vadé :

Si le Coup de dés de Mallarmé appartien[t] a la modernité [...] ; c’est aussi et surtout

parce [qu’il] rend directement sensible, avec beaucoup de blanc aussitdt transmuté

dans DP’esprit du lecteur en nuit ténébreuse et tempéte et avec des images ou les

lacunes et I’absence I’emportent sur ce qui est dit, un naufrage qui est celui du sens

antérieur, donné — un nouveau sens restant a construire, & jamais incomplet, sous le
hasard d’une constellation* [...].

En partant du « blanc », cet ¢lément matériel qui trouve dans I’écriture de Mallarmé une
visibilité et une mobilité certaines, Yves Vadé postule une conversion métaphorique « dans
I’esprit du lecteur » : a I’ampleur des blancs sur la page correspond la densité d’une « nuit
ténébreuse » dans laquelle le lecteur se trouve plongé. Plus encore, aux manques, aux

« lacunes » que le blanc présuppose correspond un « naufrage du sens antérieur, donné ». Si

! Sur les ruptures créées par Manet, voir Pierre Bourdieu, Manet. Une révolution symbolique. Cours au Collége
de France (1998-2000), Paris, Seuil, 2013.

2 Anne-Marie Christin, op. cit. , p. 19.

3 Nous renvoyons notamment au projet « Mallarmé Hypertext » qui numérise certains textes poétiques de
Mallarmé et s’est notamment attaché a travailler sur le Coup de dés, dont le caractére non-linéaire propose des
chemins variés au lecteur. Voir Emile Fromet de Rosnay, « Le Coup de dés numérisé : modéles, défis,
perspectives », Synergies Canada, n° 4, 2012.

4 Yves Vadé, « Coupes, broderies et déchirures », in Modernités, n°4, Bordeaux, Presses Universitaires de
Bordeaux, 1993, p. 31.
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I’hyperbole métaphorique décrivant cette transmutation peut susciter quelques réserves, cette
interprétation est somme toute symptomatique de la maniére dont la valorisation de la page
comme surface implique qu’elle soit considérée comme un média. Autrement dit, dans Un
coup de des, la page construite comme une unité signifiante constitue un milieu qui favorise
des médiations singulieres et novatrices avec le lecteur. En ce sens, ce poeme développe des

dynamiques intermédiales’.

Drailleurs, Un coup de dés accroit la dimension médiale de la « Page », en ne la
réduisant pas a sa composante visuelle : cette derniere offre des pistes d’exploration orale, ce
que Mallarmé précise dans son « Observation au poéme » :

Ajouter que de cet emploi a nu de la pensée avec retraits, prolongements, fuites ou
son dessin méme, résulte, pour qui veut lire a haute voix, une partition. La différence
des caractéres d’imprimerie entre le motif prépondérant, un secondaire et

d’adjacents, dicte son importance a 1’émission orale et la portée, moyenne, en haut,
en bas de page, notera que monte ou descend 1’intonation?.

Par «cet emploi a nu de la pensée » qui se fonde sur I’écriture, le texte propose une
« partition » : la métaphore musicale indique plusieurs potentialités offertes par 1’écriture
pour « I’émission orale » et ses « intonation[s] », ce qui confirme que la lecture a voix haute

est aussi un horizon mallarméen.

Poursuivons I’analyse des lignes de force intermédiales de I’ceuvre mallarméenne, en
développant plus encore la facon dont il a travaillé la performativité de ses textes. Cette
recherche est fonciérement liée a la fonction sociale de ses poémes, suivant I’idée que « le
langage littéraire a une fonction performative : il posséde ce pouvoir de faire advenir ce qu’il
symbolise® ». Par ses travaux, Diana Schiau Botea a souligné comment Mallarmé « ausculte
et analyse avec acuité son époque, en cherchant continuellement a essayer et réajuster ses
idées? », rejoignant la thése de Rancicere selon laquelle Mallarmé était « un poéte infiniment
attentif a son temps’® ». La chercheuse a instauré pour ce faire un dialogue entre certaines

avant-gardes et le pocte. Cette mise en regard s’intéresse aux nouvelles modalités qu’ils ont

! Précisons que ce n’est pas le propre de I’intermédialité d’instaurer une co-création, mais que I’ intermédialité
en est conjoncturellement inséparable et qu’elle facilite cette derniére.

2 Stéphane Mallarmé, « Observation relative au poéme Un coup de dés jamais n’abolira le hasard : préface de
I’édition Cosmopolis », in Stéphane Mallarmé, Igitur. Divagations. Un coup de dés, op. cit. , p. 443.

3 Diana Schiau Botea, Le Texte et le lieu du spectacle de La Plume au Mur : Stéphane Mallarmé parmi les
avant-gardes, op. cit. , p. 17.

4 Ibid., p. 10.

3 Voir « Mallarmé, un poéte infiniment attentif & son temps: Entretien avec Jacques Ranciére », in La
Lettre Horlieu (X), n°5, Lyon, 1997, p. 23-39.
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recherchées pour réduire la distance qui les séparait du public, et plus particuliérement aux
soirées littéraires publiques qu’ils ont développées :
Les avant-gardes que nous étudions sont précisément cela, des projets
communautaires mis en oeuvre par des pratiques artistiques, des projets
communautaires réalisables et réalisés, qui produisent en méme temps des fictions du
lien social. Ces groupes ne le font pas en échafaudant des théories et des systémes, et
sur ce point ils rejoignent Mallarmé, mais par ce que Jacques Ranciére a appelé « le

partage du sensible », des rapports entre le faire, I’étre, le voir et le dire qui
transforment la matiére sensible en présentation a soi de la communauté’.

Loin de toute systématisation, il s’agit de recherches pratiques menées au gré de diverses
expériences et qui contribuent a créer non seulement de nouvelles « fictions du lien social »,
mais aussi a fonder ces fictions sur des réalisations qui partagent autrement le « sensible »,
c’est-a-dire qui touchent aux relations « entre le faire, 1’étre, le voir et le dire ». Par ces
transformations, ces jeux sur les matieres, ce sont donc des usages qui se trouvent redéfinis,
et méme des sociomédialités qui sont réinventées, puisque ces usages émanent de pratiques

et de dynamiques intermédiales.

Soulignons enfin que ces soirées littéraires publiques empruntent en partie au théatre,
comme le souligne Diana Schiau Botea :
Les textes de ces groupes, comme ceux de Mallarmé, ont une dimension

essentiellement performative et cette performativité est étroitement liée aux
différents partages et utilisations de I’espace textuel et théatral®.

La performativité poétique mallarméenne joue donc sur un partage pluriel, qui réarticule
ensemble les espaces textuel et théatral. Cela rejoint en fait la derniere ligne de force
intermédiale de 1’ceuvre mallarméenne que cette amorce entend préciser : il s’agit de la
pensée dramaturgique qu’Alice Folco a étudiée dans les textes de Mallarmé destinés au
théatre (Hérodiade et L’Aprés-midi d’'un faune), mais aussi dans ses articles sur diverses
formes théatrales comme le ballet, le mime, Iopéra ou le drame symboliste, qui sont
rassemblés dans une section de Divagations intitulée « Crayonné au théatre ». En
rassemblant une telle variét¢ de formes, Mallarmé souligne qu’il congoit le théatre au-dela
du drame: il passe ainsi « d’un théatre textocentré a une théatralité plus large, non
aristotélicienne, ouverte sur les formes scéniques, et en grande partie en chantier’ ». Les
conséquences de ce « chantier » sont majeures en ce qui concerne les croisements entre

théatre et poésie — qui sont au cceur de notre recherche :

! Diana Schiau Botea, ibid., p. 11.
2 Ibid., p. 12.
3 Alice Folco, Dramaturgie de Mallarmé, op. cit. ,p. 11.
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Inclure le théatre dans la Littérature ne signifie pas en effet écrire des drames
versifiés, loin de 13 ; il va s’agir d’inventer les moyens nouveaux de rendre le texte et
la scéne véritablement poétiques, ¢’est-a-dire suggestifs'.

Réfléchir aux interactions entre théatre et poésie ne consiste donc pas pour Mallarmé

a versifier le drame, ce qui est cohérent avec son texte « Crise de vers ». Cela traduit une

conception du théatre qui propose non seulement d’articuler texte et scéne, mais aussi

d’inventer des manic¢res de les rendre tous deux « véritablement poétiques ». Par cette

inclusion du théatre dans sa recherche poétique, Mallarmé est conduit a opérer « trois
repositionnements théoriques® » :

[...] premieérement, 1’abandon de la catégorie littéraire du drame au profit du genre

thédtre (dés lors que ce dernier est pensé en fonction de son mode de production et

de réception — lecture et représentation — plutot qu’a partir de la structure du texte

seulement) ; deuxiémement, la rupture du lien canonique entre théatre et mimésis ;

troisiémement, le remplacement d’une définition essentialiste du théatre par une
pensée de la thédtralité congue comme un possible du texte.

Ces trois conséquences théoriques ont connu une large postérit¢ au long du XX°¢
siccle et en ce début de XXI° siécle, ce que cette recherche précisera dans son
développement. Les repositionnements pointés par Alice Folco font nettement écho a
I’intermédialité. Abandonner « la catégorie littéraire du drame au profit du genre thédtre »
montre bien comment le théatre est abordé dans son intermédialité, c’est-a-dire dans sa
double réalisation littéraire et scénique, mais aussi dans la variété des sociomédialités qu’il
offre compte tenu de « son mode de production et de réception ». De plus, la défaite du
rapport « canonique » entre théatre et mimésis offre une liberté certaine pour repenser la
fonction de présentation qu’assume le théatre. Cela permet une conscience plus accrue des
médiations qui sont établies pour élaborer des représentations mimétiques au théatre. Enfin,
I’intermédialité déconstruit nettement toute définition essentialiste des arts comme des
médias, ce qui recoupe la facon dont Mallarmé remplace une théatralité congue comme
essence du théatre par une définition s’apparentant au devenir scénique précisé¢ par Jean-
Pierre Sarrazac. Autrement dit, la théatralité est « un possible du texte » qui s’inscrit dans
une constellation de potentialités scéniques qui sont proposées par le texte, mais ne sont pas

forcément actualisées dans une mise en scene particuliére.

! Idem.
2 Ibid., p. 10.
3 Idem.
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Les lignes de force intermédiales qui traversent ces trois pans de I’ceuvre
mallarméenne permettent donc de souligner comment 1’espace textuel et 1’espace théatral
sont respectivement et conjointement investis de fagon intermédiale par le poéte. Ces lignes
de force invitent aussi a considérer de nouveaux processus de réception, autrement dit,
d’autres sociomédialités. Ses conceptions résolument intermédiales ainsi que sa pensée
dramaturgique du théatre a la fin du XIX°® siécle font de la poétique mallarméenne un point
de départ tout a fait intéressant pour notre analyse des relations entre théatre et poésie. Dans
quelle mesure ’intermédialité permet-elle de préciser les dynamiques entre ces deux arts

tout au long du XX°¢ siécle ?

Plusieurs monographies ont problématisé les croisements entre théatre et poésie selon
une approche littéraire, comme par exemple les recherches de Nathalie Macé menées sur le
théatre de Paul Claudel, ceuvre dramatique fortement nourrie de poésie'. De plus, Marianne
Bouchardon a établi une histoire littéraire des relations entre poésie et théatre, qui postule la
création d’un « intergenre? » entre la fin du XIX¢ siécle et les années 1980. Toutefois, ces
recherches se concentrent principalement sur le texte théatral et son auteur, faisant fi la

plupart du temps des conséquences scéniques induites par ce théatre qui serait poétisé.

Dans cette premicre partie, nous proposerons un dépassement de telles approches
littéraires fondées sur les genres et sur leurs « éclatements® ». Pour ce faire, nous situerons
nos analyses a D’articulation du texte théatral et de la scéne et privilégierons les relations
intermédiales qui fondent littérature théatrale et création scénique et que toutes deux mettent
en action. Alors que les approches littéraires se centrent quasi exclusivement sur le texte de
théatre, I’intermédialité permet d’embrasser 1’¢tude du texte et de la scéne théatrale. De plus,
a la fixation certaine que suscite la codification générique, I’intermédialité oppose la saisie
dynamique de transformations nombreuses. Il s’agit donc d’accorder dans [’analyse
théorique la place majeure que les médialités et leurs processus occupent en fait dans les
pratiques artistiques. A compter de la fin du XIX® siécle — ’exemple mallarméen est
¢loquent —, poésie et théatre mettent bien en jeu des supports matériels pour inventer de
nouvelles expériences. Nous préterons attention a ces processus en nous intéressant

particulierement aux dimensions intermédiales de propositions théatrales qui sont travaillées

! Voir Nathalie Macé, Le Pays a l'envers de l'endroit : Mise(s) en scéne du poéte et de [’art poétique dans le
thédtre de Paul Claudel, Paris, Champion, collection « Littérature de Notre Siécle », n® 26, 2005.

2 Marianne Bouchardon, Thédtre-poésie. Limites non-frontiéres entre deux genres du symbolisme a nos jours,
op. cit..

3 Voir Marc Dambre et Monique Gosselin-Noat (dir.), L 'Eclatement des genres au XX° siécle, Paris, Presses de
la Sorbonne Nouvelle, 2001.
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par des logiques poétiques. L’¢tude de telles dynamiques intermédiales promet de préciser
les enjeux de leurs relations interartistiques autrement que par le seul critére générique. 11
s’agit d’explorations traversiéres, dans la mesure ou elles mettent en mouvement les
relations entre les médias de la poésie et du théatre, mais aussi ou elles parcourent tant la

littérature théatrale que la création scénique.

Dans le premier chapitre de cette partie, seront donc spécifiées les dimensions
intermédiales du théatre et de la poésie au long du XX siécle, tandis que le second chapitre
formulera une proposition généalogique de ces relations intermédiales. Nous nous fonderons
sur les recherches menées au théatre par des créateurs aux pratiques fonciérement

intermédiales.
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Chapitre I

« Poésies de théatre » au XX siecle :

mettre les médias dans tous leurs états
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Emprunter a Cocteau 1’expression « poésie de théatre! » permet de désigner des
ceuvres théatrales — a savoir littéraires et scéniques — dans lesquelles la poésie ne constitue
pas une couleur apposée, une tonalité ajoutée ni méme un genre importé. La formule
coctalienne témoigne d’un entrelacs serré qui n’équivaut pas pour autant a une fusion :
I’hybridité y maintient en effet les hétérogénéités rassemblées, a 1’instar du mot-composé
forgé par Marianne Bouchardon : « Théatre-Poésie® ». D’ailleurs, Cocteau congoit également
la « poésie de cinéma » ou encore « la poésie de roman », soulignant ainsi comment la
poésie travaille de fagon intriquée ces diverses formes artistiques. Elle y instille ses logiques
et ses modalités au point qu’elles ne peuvent étre dissoci¢es de 1’art ou du genre littéraire
qu’elles investissent : aussi la poésie est-elle capable de s’immiscer partout, de se développer
dans n’importe quel art et n’importe quel média. Dans le sillon de Cocteau, il s’agit de
délaisser une hybridité entre théatre et poésie qui subordonnerait® en fait ’un a ’autre — le
théatre a la poésie ou inversement — et dont rendent finalement compte les nombreuses
dénominations existantes, qu’il s’agisse du « théatre poétique », du « drame poétique », voire
du « poéme dramatique ». Pour ce faire, les interactions et les résistances entre théatre et

poésie au cours du XX siécle seront abordées a travers le prisme de 1’intermédialité.

Selon notre hypothése, cette « poésie de théatre* » se déploie en effet dans des
dynamiques intermédiales. En montrant comment les croisements entre poésie et théatre se
fondent de facon patente et processuelle sur les médias mis en jeu, cette recherche entend
enrichir les études littéraires qui ont été menées sur les « limites non-frontiéres® » entre
théatre et poésie. Comme le précise Jean-Marc Larrue, 1’intermédialité ne se limite pas a la
révolution numérique : « [clontrairement a ce que les circonstances originelles de

I’intermédialité auraient pu suggérer — le choc des nouveaux médias (numériques), [elle] est

! Jean Cocteau, « Préface de 1922 », in Antigone, Les Mariés de la Tour Eiffel, Paris, Gallimard, 1948, p. 67.
Nous revenons plus longuement sur cette formule dans certaines analyses du second chapitre de cette partie.

2 Voir Marianne Bouchardon, Thédtre-poésie. Limites non-frontiéres entre deux genres du symbolisme @ nos
Jours, op. cit.. A cette expression, nous préférons la formule coctalienne en ce qu’elle souligne bien comment le
théatre constitue le point de départ de nos hypothéses et de nos analyses.

3 Ce modéle interartial — ol un art est subordonné a un autre — est par exemple développé par Walter Moser
dans son article intitulé : « L’interartialité : pour une archéologie de I’'intermédialité », in Froger Marion,
Miiller Jirgen E. (dir.), Intermédialité et socialité : Histoire et géographie d’un concept, Miinster, Nodus
Publikationen, 2007, p. 69-92.

4 Nous n’employons pas seulement cette formule au sens ot ’entend Cocteau, mais d’une fagon plus large pour
désigner notre objet d’étude.

3 Idem.
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transhistorique' ». Les « nouveaux médias » ont surtout mis en valeur des phénomeénes qui

passaient pour invisibles, ce qu’explique ainsi Jean-Marc Larrue :
[...] c’est grace a leur remarquable puissance transformationnelle et a la rapidité de
leur action que les nouvelles technologies ont rendu tout cela immédiatement
perceptible, permettant de voir des mouvements qui, il n’y a pas si longtemps
passaient inapergus ou, pour reprendre les termes de Méchoulan, passaient pour de
I’'immobilité. En fait, les technologies numériques ont servi de révélateur a une
dynamique intermédiale aussi ancienne que les médias eux-mémes. Et ce n’est
évidemment pas un hasard si ces bouleversements débutent a peu prés au moment ou
les études théatrales migrent a I’extérieur du champ des études littéraires ou elles se

sentent trop a I’étroit parce que, justement, la théatralité et la performativité n’y sont
pas suffisamment prises en compte’.

Cette coincidence entre le développement théorique de I’intermédialité et le glissement des
¢tudes théatrales hors du champ des études littéraires est tout a fait intéressante pour notre

étude des « poésies de théatre ».

Cette concomitance est d’autant plus pertinente qu’a la méme période, la poésie tend
en partie a s’émanciper du livre, jugé appauvrissant par les pratiques restrictives qu’il
impose : elle développe sa performativité au-dela du format livresque, s’ouvre a d’autres
champs et explore d’autres médias. Dés les années 1960, les vocables inventés par les poctes
se multiplient en France par exemple : Jean-Jacques Lebel parle de « poésie directe® » pour
ses happenings, Bernard Heidsieck de « poésie-action », Julien Blaine de « poésie en chair &
en os », tandis que Robert Filliou ou encore Serge Pey revendiquent une « poésie d’action ».
Cette tension vers |’oralisation de la poésie et ce désir d’incarnation proviennent de fagon
déterminante non seulement des performances avant-gardistes (du futurisme, du dadaisme,
de I’ultra-lettrisme ou encore de la poésie sonore), mais aussi de I’influence de la poésie
américaine et de la pratique anglo-saxonne de la parole performée, qui s’averent a différents
degrés majeures pour les poétes francais. En ne limitant pas la poésie au livre, ces formes la
proposent en partage dans des configurations intermédiales particuliérement performatives,

qui recourent au sonore, au visuel ou encore au numérique.

Compléter les recherches littéraires sur les relations entre théatre et poésie par une

approche intermédiale suppose avant tout de considérer que « d’un point de vue intermédial

! Jean-Marc Larrue, « Théatralité, Médialité et sociomédialité : fondements et enjeux de I’intermédialité
théatrale », art. cit. , p. 179. L’histoire de I’intermédialité est abordée plus en détails dans les pages suivantes.

2 Idem.

3 Jean-Jacques Lebel, Poésie directe : des Happenings a Polyphonix, Paris, Opus International Edition, 1994.
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et stricto sensu, les arts sont des médias' ». D’ailleurs, les premiers intermédialistes ont
souligné que les arts « sont méme les plus anciens médias® ». Si I’'intermédialité est
transhistorique, les arts y occupent une place privilégiée pour I’observer, comme le souligne
Kati Rottger a propos d’une « représentation théatrale [qui] comme événement intermédial
dégage et met en scene les perspectives sur les médias qu’elle dévoile® ». De fagon générale,
les arts sont en effet des vecteurs privilégiés et « probants » pour saisir les modalités de
présence de cette derniere, ce que rappelle Jean-Marc Larrue :

Selon certains chercheurs, tel Peter Boenisch, les processus intermédiaux sont

présents dés I’invention de I’alphabet et les théoriciens de I’interartialité (Walter

Moser, Claus Cliiver) voient dans les relations complexes et constantes entre les

pratiques artistiques depuis 1’antiquité des modeles probants de dynamique
intermédiale®.

Précisons que les dynamiques interartiales® seront analysées a la lumiére des processus

intermédiaux, ce qui ne postule pas une essentialisation des relations artistiques.

De plus, si les poésies de théatre que nous allons analyser se fondent sur les médias®
et valorisent des dynamiques intermédiales, elles contribuent aussi nettement a remettre en
question une conception classique du média, selon laquelle il s’agit d’'une « entité discréte,
entendons par 1a identifiable, isolable et relativement stable et autonome — a I’image des
grands médias électriques (radio, télévision, cinéma) qui dominaient 1’époque’ », soit dans
les années 1960 ou Dick Higgins a forgé la notion d’intermédia, précédemment analysée.
Aussi, selon cette conception, les médias étaient : « [p]ercus comme des monades, [ils]
étaient définis en fonction de leur action sur le réel ou en fonction de leur structure et de leur
mode de fonctionnement ® ». Cette définition d’un média-monade a été largement
contestée par I’approche intermédiale des Medienwissenschaften (sciences médiatiques) dans

les années 1980 :

! Jean-Marc Larrue, « Introduction », in Jean-Marc Larrue (dir.), Thédtre et intermédialité, op. cit. , p. 14.
Selon Lars Ellestrom, les arts relévent des « médias qualifiés ». Voir Lars Ellestrom, « The Modalities of
Media: A Model for Understanding Intermedial Relations », in Lars Ellestrom (dir.), Media Borders,
Multimodality and Intermediality, New York, Palgrave Macmillan, 2010, p. 11- 48.

2 Jean-Marc Larrue, « Du média a la médiation : les trente ans de la pensée intermédiale et la résistance
théatrale », in Jean-Marc Larrue (dir.), Thédtre et intermédialité, op. cit. p.27.

3 Kati Rottger, « Questionner 1’"entre" » : une approche méthodologique pour I’analyse de la performance
intermédiale », in Jean-Marc Larrue (dir.), Thédtre et intermédialité, op. cit. , p. 125-126.

4 Idem.

3> Voir Moser Walter, « L’interartialité : pour une archéologie de I’intermédialité », in Froger Marion, Miiller
Jirgen E. (dir.), Intermédialité et socialité : Histoire et géographie d’un concept, op. cit. .

% Nous renvoyons par exemple a la dizaine de mentions du « médium » et des « médias » qui ponctuent
I’ « Avant-Propos » que signent Brigitte Denker-Bercoff, Florence Fix, Peter Schnyder et Frédérique Toudoire-
Surlapierre pour 1’ouvrage collectif qu’ils ont dirigé : Poésie en scéne, op. cit. .

7 Jean-Marc Larrue, « Du média a la médiation », in Jean-Marc Larrue (dir.), ibid., p. 29.

8 Idem.
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La notion d’intermédialité était basée sur la conviction qu’il n’y a pas de média pur
et que, d’une part, tout média intégre des structures, des processus, des principes, des
concepts, des questionnements issus d’autres médias apparus au cours des médias en
Occident, et, d’autre part, tout média joue avec ces éléments'.

Le glissement est net : d’une spécificité médiale, fondée notamment sur la pureté du média,
on passe a une approche dynamique et complexe des intrications et des processus qui relient
les médias entre eux?, au point de dépasser une conception démilitée et traditionnelle du
média’.

Les « poésies de théatre » vont d’ailleurs jusqu’a mettre les médias qui les composent
et les traversent dans tous leurs états, puisqu’elles les placent dans une agitation telle que les
médias ne prennent pas la forme d’un état spécifique qui constituerait une forme de
référence. En fait, cette agitation intermédiale qui parcourt selon notre hypothése le XX°¢
siécle et le début du XXI° siécle provient d’une conjonction de plusieurs facteurs en ce qui
concerne les relations nouées entre théatre et poésie. Une telle dynamique intermédiale est
favorisée par les révolutions modernes poétiques et théatrales précédemment développées,
par la recherche de pratiques artistiques qui créent d’autres sociomédialités * et qui
construisent ainsi une relation avec les ceuvres qui est politiquement différente, que ce soit
dans le champ de la poésie comme dans celui du théatre. De plus, le XX° siecle est jalonné
par ’apparition de médias importants, qui modifient les relations intermédiales entre théatre
et poésie, par leurs positions, leurs diffusions, voire leurs possibles dominations. La
photographie, le cinéma, la radio, la télévision, Internet et les dites « nouvelles »
technologies reconfigurent en quelque sorte les relations entre poésie et théatre, qui, tout en
leur étant ouverts, se redéfinissent aux contacts de leurs processus, de leurs sociomédialités

ou encore de leurs régimes de représentation.

' Jirgen E. Miiller, Intermedialitit. Formen moderner kultureller Kommunikation, Miinster, Modus
Publikationen, 1996, p. 70. (La traduction est de Jean-Marc Larrue, in Thédtre et intermédialité, op. cit. , p. 31.)
2 Sur ce point, mon approche intermédiale est différente de celle qu’a développée Caroline Surmann dans son
ouvrage Cinéma et thédtre chez Jean Cocteau : Intermédialité et esthétique, Paris, Classiques Garnier, 2012.
La chercheuse souligne en effet comment le théatre « impurifie » la matiére cinématographique, ¢’est-a-dire
qu’elle souligne la corruption de la pureté médiale.

3 Jean-Marc Larrue propose cette périodisation de I’intermédialité : « On peut ainsi dégager deux périodes de
I’histoire relativement jeune de I’intermédialité. La période médiatique et la période postmédiatique. La
premiére se construit sur une idée traditionnelle du média, la seconde s’en dégage ». Nous y revenons dans ce
chapitre. (Jean-Marc Larrue, « Du média a la médiation : les trente ans de la pensée intermédiale et la
résistance théatrale », in Jean-Marc Larrue (dir.), Thédtre et intermédialité, op. cit. , p. 28 et sq. ).

4 Concept développé par Silvestra Mariniello et Jean-Marc Larrue, les sociomédialités désignent les socialités
qui sont définies par les pratiques et les usages précis d’un ou de plusieurs médias : elles sont en constante
mutation. Voir Jean-Marc Larrue, « Théatralité, médialité et sociomédialité : fondements et enjeux de
I’intermédialité théatrale », art. cit. , p. 174-206.
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Dans ce chapitre, nous verrons ce que I’intermédialité souligne de la poésie et du
théatre au XX°¢ siécle, ce qui permettra de saisir ultérieurement les enjeux esthétiques des
« poésies de théatre » a cette méme période. De plus, il s’agira de montrer comment les
dynamiques intermédiales a 1’ceuvre dans ces formes artistiques invitent a réfléchir a une

intermédialité « postmédiatique' ».

! Jean-Marc Larrue, « Du média a la médiation : les trente ans de la pensée intermédiale et la résistance
théatrale », idem.
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1.1. Médiologie, médiopoétique : limites de deux approches du médium

Pour cette recherche sur les poésies de théatre, nous avons choisi I’intermédialité
considérée comme « axe de pertinence! ». Dans la mesure ou d’autres approches prenant en
compte le médium ont été développées en France dans les trente derniéres années, nous
souhaitons préciser brievement pourquoi nous n’avons pas préféré leurs postulats respectifs

et communs.

Dans quelle mesure I’intermédialité différe-t-elle de la médiologie® fondée par Régis
Debray dans les années 1980 et de la médiopoétique® théorisée par Jean-Pierre Bobillot dans
une filiation explicitée avec la médiologie ? Ces trois approches disciplinaires* portent une
attention particuliére aux relations plus ou moins dynamiques qui existent entre des
configurations techniques et des modes de croyance, de pensée et d’organisation. Toutefois,
elles se distinguent par un certain nombre de leurs postulats, par leurs méthodologies, par les
objets d’étude qu’elles embrassent et par la maniére dont elles considérent le médium et les

médias.

Commencons par la médiologie, fondée par Régis Debray, autour de deux principes
liminaires. D’une part, elle s’inscrit dans le refus de tout clivage entre des structures
techniques et des courants intellectuels, autrement dit, il s’agit de bien traiter les liens entre
dispositif technique et activité symbolique. D’autre part, la médiologie vise a « décrire
vraiment 1’épaisseur matérielle et signifiante de 1’ensemble complexe qu’on nomme média :
supports, dispositifs, circuits, milieux, etc. ° ». Aussi I’attention portée aux médias se trouve-
t-elle d’emblée corrélée a leur interprétation, voire elle lui est fermement subordonnée. Yves
Jeanneret explique ainsi ce néologisme forgé par Debray pour désigner cette sorte de

discipline :

! Jean-Marc Larrue, « Théatralité, médialité et sociomédialité : fondements et enjeux de I’intermédialité
théatrale », art. cit., p. 178.

2 Ce néologisme est apparu dans Régis Debray, Le Pouvoir intellectuel en France, Paris, Editions Ramsay,
1979. Voir aussi I’ouvrage Cours de médiologie générale paru en 1991, ainsi que les revues Cahiers de
médiologie et MediuM. Le site « Médiologie » compléte toutes ces parutions. Voir [En ligne],
http://mediologie.org/ (lien vérifié le 13/08/2014).

3 Voir Jean-Pierre Bobillot, « Naissance d’une notion : la médiopoétique », in Nadja Cohen et al. (dir.), Poésie
et Médias : XX¢- XXI siecle, op. cit. , p. 155-173.

4 Pour diverses raisons, ces approches semblent en effet résister, voire échapper a une structuration disciplinaire
au sens strict, comme le développement qui suit 1’explique en partie.

3 Yves Jeanneret, « La médiologie de Régis Debray », in Communication et langages, n°104, 2™ trimestre
1995, p. 5.
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La médiologie n’est donc pas une science des médias, c’est un effort pour mettre en
relation tout ce qui concourt effectivement a faire culture, avec une attention, précise
mais non exclusive, aux dispositifs matériels de diffusion’.

Or cette perspective herméneutique de la médiologie qui est I’étude de « tout ce qui
concourt effectivement a faire culture » est, selon Eric Méchoulan, un des principaux points
de divergence entre la médiologie et I’intermédialité. Ce qu’il développe ainsi :

D’une part, les intermédialités renvoient a des modestes configurations historiques,
par définition variables et singuli¢res, et non a une science des médiations, dont le
fréquent souci du détail significatif n’a d’égal que les vastes classements aux
synthéses, utiles certes, mais trés rapides. D’autre part, héritant volontiers de
I’histoire des mentalités (tout en produisant une archéologie de la vitesse plutot
qu’une histoire de la lenteur), et plus généralement d’un modéle herméneutique, la
médiologie cherche sous les effets de surface I’étre caché des profondeurs. [...] Alors

que c’est immédiatement et par des effets latéraux que se nouent et se contractent les
intermédialités dans une situation. L ’intermédialité est une anti-herméneutique?.

L’intermédialité a le souci du détail, analysant des « configurations historiques par définition
variables et singuliéres », mais ce détail n’est pas nécessairement « significatif ». En tant
qu’« anti-herméneutique », la perspective intermédiale permet de décrire des processus, sans
forcément les interpréter sur un plan symbolique, esthétique ou plus largement culturel,
contrairement a la médiologie qui, par ’ampleur de sa logique inductive, s’apparente a une
science des médiations® — ce que Régis Debray affirme en partie en la qualifiant de
«méthode d’analyse » ou encore de « mode original de connaissance * ». De plus,
I’intermédialité analyse les processus dynamiques a 1’ceuvre, « immédiatement et [dans] des

effets latéraux ».

De plus, la médiologie est trés attachée a 1’'une des premicres théories intermédiales.

La formule « "The Medium is the Message"® » du philosophe canadien Marshall McLuhan

! Ibid., p. 6.

2 firic Méchoulan, D ou viennent nos idées ? Meétaphysique et intermédialité, Montréal, VLB Editeur, 2010,
p-51.

3 Régis Debray glose ainsi le néologisme qu’il a choisi: « Dans médiologie, "médio" ne dit pas média ni
médium mais médiations, soit 1'ensemble dynamique des procédures et corps intermédiaires qui s'interposent
entre une production de signes et une production d'événements. » (in Régis Debray, Manifestes médiologiques,
Paris, Gallimard, coll. « Hors série Connaissance », 1994, p. 29.)

4 Régis Debray, « Qu’est-ce que la médiologie ? », [En ligne] http://mediologie.org/ (lien vérifié le
13/08/2014). Pour Yves Jeanneret, la médiologie est plus un systéme philosophique qu’une discipline. Voir
Yves Jeanneret, art. cit. , p. 7 : « Plus qu’interdisciplinaire, la médiologie me semble antidisciplinaire — méme
si Régis Debray appelle a une nouvelle discipline, dont on voit assez bien qu’elle ne saurait étre que la sienne. »
et p. 16 : « En dépit de la médiologie révée, la médiologie écrite est moins 1'outil d'un programme de recherches
qu'un exercice d'équilibrisme philosophique pour tirer le meilleur parti du paradoxe et de I’aporie. »

> Marshall McLuhan, Understanding Media : The Extensions of Man, New York, Mentor, 1964. « The Medium
is the Message » (« Le médium, c’est le message ») est le titre du premier chapitre de cet ouvrage célébre.
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est par exemple fréquemment convoquée par Régis Debray'. Le médium, congu comme un
support prolongeant I’acte humain (« the extensions of man » selon le titre original), change
les facons de percevoir, il modifie les manieres dont on appréhende le monde, méme s’il ne
parait pas délivrer de message apparent. Si cette conception du médium souligne un principe
de continuité entre la sensorialité et les pratiques sociales, elle se fonde principalement sur
I’individu, sur I’humain agissant et percevant. Ce point de départ se fait au détriment des

croisements, hybridations et autres processus que I’intermédialité vise a préciser.

Enfin, la médiologie, comme 1’intermédialité, a bien une affinité particuliére avec les
arts, qui « mettent a la féte culturelle les médiations techniques ». L’art est en effet le
« domaine ou le partage médium/message ou technique/symbolique est le plus incertain? ».
Cela explique pourquoi Jean-Pierre Bobillot, spécialiste frangais de la poésie sonore et de la
« poésie action », a développé la notion de médiopoétique dans le sillon de la méthode
d’analyse de Debray. Afin de préciser ces développements poétiques nourris de médias, il
propose par cette méthode d’analyse « aussi bien une approche médiologique du poéme (et
de la poésie) qu’une poétique du médium — ou appliquée au médium® ». Pour Bobillot, le
médium désigne un outil de communication congu d’un point de vue technique ou physique,
comme la voix, ou le magnétophone, tandis que les médias — sous I’influence du terme
anglais « media » — caractérisent les agents qui rendent possibles une communication
sociale, comme une maison d’édition, une radio, un journal. Si cette notion et ses approches
peuvent paraitre intéressantes au premier abord pour notre réflexion sur les « poésies de
théatre », elles n’ont pas été retenues compte tenu de leur lien inextricable a la médiologie et
surtout de leur fort degré de spécialisation, qui va a I’encontre des explorations traversiéres
entre les arts dont nous avons I’intuition. Abondant dans le sens des présupposés qui fondent
la médiopoétique et de ses méthodes, Florian Mahot Boudias commente ainsi son nom-
méme :

[...]un tel mot ne cloture-t-il pas tout seul son propre pré carré ? L’invention d’une

telle notion ne contribue-t-elle pas a accentuer la parcellisation jargonnante des
études littéraires ? Sans sacrifier la complexité, il suffirait peut-étre de rappeler

' Voir par exemple la mention explicite de Régis Debray, op. cit., p. 62-63 : « dans les arts plastiques comme
en poésie (1a ou le mot, disait Hugo, "est la chair de I’idée"), tout ce qui touche aux matériaux, formats,
couleurs, supports, cadres, espacements, lieux, etc. , n’est pas en aval mais en amont de 1’idée. "L’intendance"
précede, car le message est indétachable du médium ». C’est 1’auteur qui souligne.

2 Régis Debray, Introduction a la médiologie, Paris, Presses Universitaires de France, coll. « Premier cycle »,
2000, p. 61-62.

3 Jean-Pierre Bobillot, « Poésie sonore & médiopoétique », in French Forum, University of Nebraska Press,
Volume 37, Numbers 1-2, Winter/Spring 2012, p. 25.
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qu’une poétique digne de ce nom doit toujours prendre en compte les media de la
création et de la réception'.

Pour le chercheur, cette dénomination « jargonnante » spécifie en fait une démarche qui
devrait étre au ceeur de toute poétique, une forme d’exigence de I’analyse qui devrait prendre
en compte les « media » du c6té « de la création et de la réception ». Pronant I’ouverture de
cette notion a toutes les études littéraires, Florian Mahot Boudias suggeére par la-méme que

les « media » soient entendus de fagon plus large.

La médiologie et la médiopoétique constituent donc deux approches du médium qui
nous paraissent limitées par rapport a I’intermédialité pour aborder les poésies de théatre tout
au long du XX° siécle. En effet, la perspective herméneutique et le fondement mcluhanien de
la médiologie semblent finalement plus centrés sur un médium signifiant considéré comme
une extension de ’homme. De plus, méme si la médiologie a la capacité de traverser
plusieurs champs de savoir et plusieurs pratiques artistiques, il demeure délicat de se
I’approprier comme discipline. Quant a la médiopoétique ¢élaborée par Jean-Pierre Bobillot,
elle releve d’une hyperspécialisation qui renseigne nettement certaines formes de poésie,
mais ne favorise pas les explorations traversiéres que sont les poésies de théatre. Or,
I’intermédialit¢ que nous allons désormais spécifier, permet de penser les médias en
considérant leurs relations et leurs processus dynamiques. Champ disciplinaire vaste et
protéiforme compte tenu de la variété de ses objets d’étude et de la diversité de ses
tendances, I’intermédialité devrait permettre d’analyser en détail les « poésies de théatre »,
notamment parce qu’elle considére le théatre comme un « média de médias® ». Cela offrira

en retour un éclairage critique sur 1’intermédialité.

! Florian Mahot Boudias, « Poésie & médias aux XX° et XXI° siécles », Acta fabula, vol. 13, n° 9, Notes de
lecture, novembre-décembre 2012, [En ligne] http://www.fabula.org/revue/document7328.php, (lien vérifié le
12/07/2015).

2 Jean-Marc Larrue, « Du média a la médiation », art. cit. , p. 41.
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1.2. Poésie, théitre : deux hypermédias spécifiques

Qualifions plus précisément théatre et poésie en termes intermédiaux. « Pratique
intermédiale par excellence dans la mesure ou il est lui-méme fait de médias interagissant les
uns avec les autres — la musique, la scénographie, les pratiques plastiques, la danse et la
gestuelle, la dramaturgie, etc'. », le théatre parait excéder les limites et les propriétés du
média compte tenu de sa faculté a intégrer en son sein d’autres processus, d’autres pratiques,
d’autres médias et d’autres arts. Le chercheur néerlandais Chiel Kattenbelt précise a ce
propos que « Theatre is the only art capable of incorporating all other arts [and media]
without being dependent on one of these in order to be theatre  ». C’est cette capacité méme
a «incorporer tous les médias a son espace performatif 3 », sans perdre non plus les
fondements de cet espace, sans étre dépendant de ces incorporations d’éléments hétérogenes,
qui fait du théatre un hypermédia*. L’hypermédia est donc une sorte de supra-média
« fédérateur » et non « assimilateur ou transformateur® », ¢’est-a-dire qu’il associe plusieurs
médialités, mais il ne les intégre pas. L’hypermédia conserve les hétérogénéités qu’il
rassemble, il « préserve la médialité de chaque média participant® », de méme que les
« poésies de théatre » précédemment précisées maintiennent les arts qu’elles associent. En
tant qu’hypermédia, le théatre constitue un lieu privilégié pour observer des processus

intermédiaux.

Selon notre hypothése, la poésie est également un hypermédia. Alors que 1’histoire
du théatre et, plus récemment, les Etudes théatrales se sont intéressées aux dimensions
spatiales, physiques et interartistiques du théatre, soit a sa qualité d’hypermédia, la poésie
n’a majoritairement pas été considérée ni méme analysée ainsi par les Etudes littéraires’.

C’est surtout la composante écrite de la poésie qui a été étudiée, ce qui tient sans doute a la

! Jean-Marc Larrue, ibid., p. 40.

2 Chiel Kattenbelt, « Theatre as the Art of the Performer and the Stage of Intermediality », in Freda Chapple et
Chiel Kattenbelt (dir.), Intermediality in Theatre and Performance, Amsterdam/New York, Rodopi, coll.
« Themes in Theatre », p. 32. « Le théatre est le seul art capable d’incorporer tous les autres arts [et tous les
autres médias] sans étre dépendant d’aucun d’eux pour faire théatre ». (Nous traduisons).

3 Chiel Kattenbelt, art. cit., p. 37. (La traduction est de Jean-Marc Larrue, « Du média a la médiation », art. cit.,
p. 41).

4 Tout comme Jean-Marc Larrue, nous choisissons de traduire 1’« hypermedium » que mentionne Chiel
Kattenbelt par « hypermédia » dans un souci de cohérence avec ce que nous avons précisé précédemment : il
n’y a pas a proprement parler de médium isolé, mais seulement des médias en interaction. Ce sont précisément
ces interactions qui permettent de saisir les médias qu’elles rassemblent.

3 Jean-Marc Larrue, ibid., p. 41.

6 Ibid., p. 43.

7 Exception faite des travaux de Jean-Pierre Bobillot sur la médiopoétique, ainsi que de I’ouvrage collectif :
Nadja Cohen et al. (dir.), Poésie et Médias : XX*- XXI¢ siecle, op. cit.. L’introduction de ce dernier pointe les
trois chantiers de recherche ouverts par cette problématique : le premier concerne I’histoire littéraire, le second
I’intermédialité, le dernier la circulation sociale des textes et de leurs métamorphoses médiatiques.
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prédominance accordée a I’écrit dans I’histoire littéraire — et plus largement dans la culture
occidentale. Jusqu’au début du XIX°® siecle, la poésie désignait, rappelons-le, la littérature
dans son ensemble, avant que sa signification ne soit restreinte au genre littéraire qu’elle a
depuis spécifié — a savoir la poésie lyrique. Pourtant, les auteures de 1’ouvrage Poésie et
médias (XX°-XXI° siecle) affirment :
[...] plus encore que d’autres genres, la poésie est indissociable de ses supports et des
modalités de sa médiation. Dans les cultures de 1’écrit, la poésie en effet continue
d’étre oralisée ; I’interaction des deux media se complexifie, cependant que leurs
potentialités propres tendent progressivement a s’autonomiser. La poésie se

caractérise donc par un statut communicationnel hybride, que I’on peut formuler
comme une « tension entre 1’ceil et Poreille »'.

La poésie est donc multimédiale, c’est-a-dire qu’elle mobilise de facon
transhistorique au moins deux médias qui sont sa partie écrite et sa dimension « oralisée ».
Par exemple, au XIX¢ si¢cle, le poéte assurait souvent dans des salons des lectures publiques
de ses textes. La mise en voix du poéme par son auteur a une histoire, dont le cliché
romantique du poéte, accoudé a la cheminée et lisant a une assemblée plus ou moins
confidentielle, n’est qu’une des modalités. Mais ces médias — 1’écrit et sa performance orale
— sont-ils seulement juxtaposés ? Pas exactement : ces deux « modalités de [1]a médiation? »
de la poésie interagissent et se complexifient, ce qui souligne les processus intermédiaux
qu’elles suscitent. Ainsi, la poésie crée un espace performatif par ses propres dynamiques
intermédiales, par cette « tension entre 1’ceil et 1’oreille ». Que 1’on pense aux travaux de
Paul Zumthor sur I’oralité¢ dans la poésie médiévale®, a la « poésie action» qui s’est
développée au XX° si¢cle et analysée par Jean-Pierre Bobillot, ou encore aux « poésies
ready-made » étudiées par Gaélle Théval, on percoit bien en effet que la poésie est tout aussi

capable que le théatre d’« incorporer des médias a son espace performatif* ».

C’est principalement cette question de 1’espace performatif de la poésie, de ses
composantes et dynamiques intermédiales qui est soit impensée soit sujet a débat, comme

nous le verrons. Posons en tout cas que la poésie est un hypermédia qui, dans la mesure ou il

' Nadja Cohen et al. , ibid., p. 16. Soulignons que les auteures conservent le terme anglais « media », que nous
avons choisi de traduire dés I’introduction par « média ».

2 Idem.

3 Voir Paul Zumthor, Introduction a la poésie orale, Paris, Seuil, 1983 ; La Poésie et la voix dans la civilisation
médiévale, Paris, Presses Universitaires de France, 1984 ; La Lettre et la voix. De la « littérature médiévale »,
Paris, Seuil, 1987.

4 Chiel Kattenbelt, idem.
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est peu reconnu institutionnellement, s’apparente en tout cas a une « configuration ouverte et

dynamique de transmissions intermédiales' ».

Dans quelle mesure théatre et poésie sont-ils respectivement constitués de processus
intermédiaux particulierement soulignés et actifs tout au long du XX¢ siécle ? Constituent-ils
des médaillons privilégiés pour considérer les dynamiques intermédiales ? Et en quoi

permettent-ils alors de préciser de facon critique I’intermédialité ?

! Kati Réttger, « Questionner 1’"entre" » : une approche méthodologique pour I’analyse de la performance
intermédiale », art. cit., p. 121. Par cette formule qu’elle applique au théatre, Kati Rottger désigne une labilité
plus propice a rendre compte de 1’intermédialité dans la performance théatrale, ce qui n’est, a son sens, pas le
cas de I’hypermédia défini par Kattenbelt. Nous y revenons dans ce chapitre.
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1.2.1 Penser ’intermédialité de la poésie au XX siecle

Si pour Hegel, « la poésie est, de tous les arts, le seul qui puisse se passer d’une
matérialisation compléte! », bon nombre de projets poétiques développés a partir de la fin du
XIXe¢ siecle prennent nettement en compte les enjeux de la matérialisation de la poésie.
Soulignons d’abord comment les revues poétiques — et littéraires plus largement — ont
contribué¢ a favoriser une telle attention portée aux matériaux et a leurs implications dans la
création, la production et la diffusion de la poésie. Des années 1870 jusqu’a la fin de la
Premi¢re Guerre mondiale, les revues font particuliérement florés, offrant des espaces
expérimentaux par leurs formats, leurs compositions, leur utilisation de la typographie ou
encore leurs articulations entre texte et image. Par exemple, la premiere parution d’Un coup
de deés de Mallarmé dans Cosmopolis est bien a saisir dans ces expérimentations que les
revues peuvent encourager. La revue constitue un média, qui se distingue du livre par les
caractéristiques de ses espaces dédiés a I’écriture — tant dans 1’organisation de ses rubriques
que dans la qualité de son papier —, par ses modalités de publication et de diffusion, par les
sociomédialités particuliéres que la revue suscite, voire réclame. Dans la préface a 1’édition
du Coup de dés dans la revue Cosmopolis, Mallarmé y fait d’ailleurs référence quand il
précise qu’il ne lui « appartient pas [...] dans un Périodique, méme valeureux, gracieux et
invitant qu’il se montre aux belles libertés, d’agir par trop contrairement a I’usage® ». Si cet
«usage » demeure une restriction dans sa démarche, il joue sur sa souplesse, ce qui
témoigne de sa conscience d’une sociomédialité propre a la revue, qui décale certains enjeux
de I’approche du poéme, et partant de sa compréhension. La revue est donc un exemple
soulignant que « [l]a dimension du po¢me, sa discursivité, sa rhétorique, ne peuvent étre

dissociées de ses modes de lecture et de ses supports® ».

Si « [t]out au long de son histoire, et méme lorsqu’elle était régie par une stricte
définition générique, la poésie a été a la fois dans le livre et hors du livre* », les supports de
la poésie se démultiplient nettement pendant le XX°¢ si¢cle. Au livre viennent s’ajouter toute
une variété de médias, qui sont souvent qualifiés de « nouveaux’® », avant de perdre

progressivement cette auréole plus ou moins fallacieuse. La poésie sonore, les ciné-poémes

! Georg Wilhelm Friedrich Hegel cité par Bernard Dort, Le Spectateur en dialogue, Paris, POL, 1995, p. 250.

2 Stéphane Mallarmé, « Observation relative au poéme Un coup de dés jamais n’abolira le hasard : préface de
1I’édition Cosmopolis », in Stéphane Mallarmé, Igitur. Divagations. Un coup de dés, op. cit. , p. 443.

3 Nadja Cohen et al. , ibid., p. 18.

4 Ibid., p. 19.

3 Sur la question de I’ontologie de la nouveauté, voir Lisa Gitelman, Always Already New : Media, History and
the Data of Culture, Cambridge Ma., MIT Press, 2006.
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ou encore la poésie numérique (digital poetry) appartiennent par exemple a cette extension
des médias vecteurs de poésie. Ces médias, par leurs influences et leurs dynamiques,
induisent indéniablement des processus intermédiaux. Certes « [1] histoire du medium ne se
confond pas avec celle du message, mais elle y intervient, de manicére variable et
discontinue ' ». Pour résumer, cette extension des matérialisations de la poésie et
I’intensification des zones intermédiales reconfigurent la création poétique, sa diffusion,
c’est-a-dire les institutions qui permettent 1’édition, la 1égitimation et le partage de la poésie,
ainsi que sa réception, ses sociomédialités. Aussi les pratiques proposées et engagées par ces

formes poétiques sont-elles renouvelées.

Précisons plus avant cette distribution intermédiale de la poésie qui s’intensifie tout
au long du XX° siécle, en analysant les roles qu’a joués la conjugaison des recherches

poétiques et de I’inflation des médias.

1.2.1.1. Recherches poétiques et multiplication des médias

Au cours du XX°¢ siécle, la poésie devient un laboratoire particuliérement actif en
France et dans le monde entier, comme le montrent les analyses développées par Jacques
Donguy dans Poésies expérimentales. De nombreuses recherches ont été menées et
valorisées, ce qui tient a un changement paradigmatique plus large :

[...] on passe d’un monde copernicien, en science et en littérature, a un siécle qui

débute avec la découverte de la théorie de la relativité générale (1916), et ou, dans les
autres domaines artistiques, la recherche est naturelle et acceptée?.

A propos des recherches poétiques, Jacques Donguy souligne le paradoxe apparent :

[...] tous les mouvements d’avant-garde du début du XX° siécle®, qui, comme le
montrent les nombreux catalogues de musée et les livres parus dans les quarante
derniéres années, constituent la véritable histoire de I’art au XX siécle, ont été créés
par des poétes®.

' Nadja Cohen et al. , ibid., p. 19. Leur formule fait allusion a la célébre phrase précitée de Marshall McLuhan :
« The medium is the message », c’est-a-dire « Le médium, c’est le message ». Voir Marshall McLuhan,
Understanding Media : The Extensions of Man, op. cit..

2 Jacques Donguy, Poésies expérimentales : Zone numérique (1953-2007), Dijon, Presses du réel, 2007, p. 7.

3 Voir par exemple la synthése de Jean Weisgerber, Les Avant-gardes littéraires au XX¢ siécle (1984),
Budapest, Akadémiai Kiado, 1986.

4 Jacques Donguy, idem. Si les années 1960 marquent I’avénement de la poésie sonore, les interactions entre
médias ont été en réalité multipliées dans la création poétique dés le XIX¢ siccle.
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Prenant pour objet le langage, ces recherches se sont nourries de bien d’autres
matieres, elles ont travaillé¢ d’autres arts — au point de fortement nourrir 1’histoire de 1’art — et
elles ont aussi jou¢ de bien des médias, dont 1’inflation est notable :

Dés les premiéres années du XX° siecle, la multiplication rapide des inventions
techniques, la naissance des nouveaux arts qui leur sont liés (le cinématographe et la
photographie par exemple) et le développement des moyens de diffusion massive
(presse, radio, disque, puis télévision et Internet) ont en effet stimulé 1’imaginaire, la

création et la théorie poétiques. [...] depuis les années 1960, ’interaction des media
dans la création poétique a montré une fécondité nouvelle'.

Cette description désigne, sans les présenter ainsi, certaines caractéristiques du média tel que
I’intermédialité concoit et définit ce dernier. En effet, les « inventions techniques » relévent
des matérialités que le média agence, tandis que les arts comme le cinématographe ou la
photographie indiquent que le média n’est pas seulement un objet, mais bien un milieu,
c’est-a-dire un espace intermédiaire qui est traversé, parcouru de médiations destinées a un
usager particulier. Cette définition du média comme milieu s’applique tout autant aux
« moyens de diffusion massive » qui sont mentionnés : la radio et la télévision par exemple
présentent des composantes matérielles et techniques, elles déploient un milieu qui suscite
un usage, appelant un usager spécifique. Bien sir, 1’'usage induit par un art et celui qui est
proposé par un média de masse ne sont pas similaires et il sera nécessaire de les préciser
respectivement. Toutefois, en définissant le média de fagon intermédiale, un mouvement
commun apparait nettement : que les recherches poétiques soient influencées par des médias,
qu’elles se fondent sur de « nouveaux arts » ou qu’elles tiennent compte de « moyens de
diffusion massive », toujours, elles travaillent dynamiquement les médias et les questionnent

aussi.

Souligner ce mouvement commun invite en réalité a se garder de toute interprétation
déterministe : si la poésie travaille un média, cela tient non seulement a une conjoncture plus
large qui est favorable a cet investissement, mais aussi a ses choix propres, comme
I’explique le poéte Bernard Heidsieck a propos de la poésie sonore :

Associée a son origine au magnétophone, nouveau médium possible et de travail et
de communication, elle s’est depuis lors approprié I’ensemble des moyens

électroacoustiques, la vidéo et ’ordinateur, mais tout en sachant aussi, et tout aussi
bien, se garder parfaitement et totalement de leur usage®.

' Nadja Cohen et al. , ibid. , p. 19-20.
2 Bernard Heidsieck, « Le poéme sonore, c’est ¢a + ¢a». Cité et souligné par Jean-Pierre Bobillot, Poésie
sonore : Eléments de typologie historique, Reims, Editions Le Clou dans le fer, coll. « Eléments », 2009, p. 13.
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La multiplication des médias et leurs influences diverses ne viennent donc nullement priver
le poéte ou I’usager d’une conscience critique et d’une réserve par rapport au(x) média(s)
investi(s) par la poésie. De plus, I’hypermédialit¢ de la poésie permet de produire une
dimension symbolique, dont le « message », s’il n’est en aucun cas réductible au média, se

joue des médias et des dynamiques pragmatiques et techniques qu’ils peuvent susciter!.

Analysons plus avant comment les recherches poétiques dés la fin du XIX¢ si¢cle ont
choisi de tirer parti de la multiplication des médias pour réfléchir sur le langage et dans

quelle mesure elles ont ainsi largement étendu le champ des métamorphoses du poeme.

1.2.1.2. Poésie et intermédialite : au sein du livre, en sortant du livre

Les recherches poétiques développent des dynamiques franchement intermédiales au
long du XX° siecle, ce qui se décline en deux tendances principales. D’une part, ces
dynamiques permettent d’investir autrement le livre, ce média qui a historiquement été celui
qu’a promu la poésie en tant qu’elle est considérée comme genre littéraire dans une culture
de I’écrit. D’autre part, I’intermédialité conduit les recherches poétiques vers d’autres médias
et les fait alors tendre vers une sortie du livre?, qui est plus souvent annoncée et glosée que
complétement consommée. Ce mouvement, qui amene la poésie hors du média que son
histoire a privilégié, peut donc aussi étre appréhendé comme un geste de rupture avec une

certaine tradition.

Tout d’abord, bon nombre de recherches poétiques remotivent les matériaux
constitutifs de I’écriture et partant, elles ré-explorent I’espace du livre. Ainsi, I’écriture, la
langue et le livre sont plus ouvertement travaillés en tant que médias : leur transparence
médiale somme toute traditionnelle est remplacée par des matérialités marquantes, qui se

distinguent dans la textualité et qui soulignent une densité physique des médias présents. La

! Par ces dimensions technique, pragmatique et symbolique, nous renvoyons au dispositif théorisé par '« Ecole
de Toulouse ». Le Chapitre 2 de la seconde partie développe plus avant ce concept.

2 Nous renvoyons au colloque intitulé « La Poésie hors le livre » qui s’est déroulé du 16 au 18 octobre 2013 a
I’Université Paris-Ouest Nanterre et a I’Université de Versailles Saint-Quentin en Yvelines [En ligne],
http://www.fabula.org/actualites/la-poesie-hors-le-livre_58733.php (lien vérifié le 25/09/2015). Notons
qu’aucune communication ne portait sur le théatre, mais qu’un spectacle était inclus dans le programme de cet
événement scientifique. Il s’agissait de Hors la voix, dans la voix. Les mots et les songes, spectacle de Germain
Roesz et Gaétan Gromer présenté a la Maison de la poésie de Saint-Quentin le 16 octobre 2013, dans le cadre
du festival « Ville en poésie ».
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lettre!, la ponctuation, 1’agencement des mots, la typographie, le blanc ou encore la page sont
autant d’éléments matériels de 1’écriture poétique qui sont mis en avant, qui participent
pleinement de 1’ceuvre. Mentionnons quelques explorations poétiques, pour montrer la
fécondité apportée par le soulignement de ces matérialités de 1’écriture — les exemples ne

visant pas 1’exhaustivité et étant choisis pour leur représentativité.

D’une part, la dimension graphique est explorée de fagon non figurative, comme dans
Un coup de dés de Mallarmé. Elle recéle aussi des potentialités figuratives, que les
Calligrammes d’Apollinaire parus en 1918 développent particuliérement, en articulant
I’écriture verlibriste, la spatialisation de la typographie et le dessin que tracent les mots. Les
poémes proposent alors une lecture qui dépend particulierement de I’articulation entre les

vers et ce qu’ils figurent.

D’autre part, les recherches poétiques ont travaillé la dimension graphique de
I’écriture, en la mettant en perspective et en la faisant dialoguer avec d’autres systémes de
représentation. Dans son album Poémes Vulgos paru en 20072, Julien Blaine réalise un

collage complexe, comme I’explique Gilles Suzanne :

[...] sa poésie tient a sa forme typographique et évite 1a encore tout recours a
I’écriture en tant que dispositif langagier unique. Elle se déploie alors a travers des
assemblages intempestifs et imaginaires, de lettres et de couleurs, de caractéres et de
formes. [...] A chaque page que 1’on tourne, un nouvel assemblage brusque 1’ceil et
provoque des émotions qui empéchent toute forme linéaire de lecture. La
déformation du matériau scriptural poussant le lecteur a chercher le sens au-dela de
I’écriture. 11 situe ce déchiffrage, comme on le dit de la lecture en musique, qui est
tout a la fois compréhension ontologique de la note, mais également appréhension
immanente de ce qu’elle devient dans le mouvement qui I’emporte, sur le seuil du
lisible et de I’intelligible. [...] Se départant de 1’écriture, sa poésie [...] proceéde par
modulation, c’est pour indiquer qu’il opére par agencements successifs des mots et
des formes, des lettres et des matiéres>.

L’écriture n’est donc pas présente comme « dispositif langagier unique » dans Poémes
Vulgos, mais elle constitue surtout une « forme typographique », allant jusqu’a jouer sur « la
déformation du matériau scriptural » par le truchement d’assemblages qui renouvellent la
lecture «a chaque page ». Aussi les matérialités constitutives de 1’écriture sont-elles
soulignées pour montrer le devenir de la lecture en faisant évoluer des matérialités diverses,

c’est-a-dire des « agencements successifs d[e] mots et d[e] formes, d[e] lettres et d[e]

I Le poéte et peintre allemand Dada Kurt Schwitters 1’affirmait ainsi: « Le mot n’est pas a ’origine, le
matériau de la poésie, c’est la lettre! » in Kurt Schwitters, I (manifestes théoriques et poétiques), Paris, Ivrea,
1994, p. 34.

2 Julien Blaine, Poémes Vulgos, Romainville, Al Dante, 2007.

3 Gilles Suzanne, « Vous avez dit élémentaire...Agencement poétique et dispositif d’écriture & propos de la
poésie de Julien Blaine », in Incertains regards, n°1, p. 93.
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maticres ». Soulignons au passage I’analogie avec la lecture en musique, modele récurrent

des lors que la poésie travaille sur ses propres matériaux.

Enfin, la lettre est aussi un élément privilégié par les recherches poétiques, la plus
celebre et la plus radicale étant le Lettrisme. Mouvement pluridisciplinaire fondé par Isidore
Isou' a partir de 1946, le Lettrisme a congu la poésie en travaillant a une réduction a la lettre,
dont la conséquence est de viser I’annulation de toute sémantique. La musicalité des lettres
et des sons est mise au premier plan. D’ailleurs, ont été créées dans les poémes lettristes des
« lettres nouvelles », qui sont symbolisées par des lettres de 1’alphabet grec ancien ou par des
chiffres. En outre, elles renvoient & des sons corporels inarticulés, comme des claquements
de langue, des rales ou encore des applaudissements. La lettre se trouve alors réinventée :
elle constitue une énigme certaine a la lecture tant pour ’ceil que pour 1’oreille, puisque le
lecteur ne partage pas au préalable les conventions qui attribuent par exemple a tel chiffre tel
son inarticulé. Par ces « lettres nouvelles/a-alphabétiques », la poésie lettriste conjugue de
facon inédite la vue, I’ouie et le corps. Les matériaux constitutifs de 1’écriture sont donc
remotivés dans plusieurs explorations poétiques. Le livre se trouve redéfini comme « espace
performatif 2» parce que les dimensions sonores, visuelles et physiques du poéme sont
soulignées et que la lecture proposée releve de rythmes et d’expériences différentes, car elles

supposent d’étre au moins en partie inventées.

De plus, une large partie des recherches poétiques se développent par le recours a des
matériaux et a des médias qui n’ont pas été historiquement constitutifs de 1’écriture, soit
parce qu’ils sont récemment apparus — par exemple le magnétophone dont I’invention et
I’accessibilité sur le marché ont inspiré et permis des expériences de poésie sonore des
1958 —, soit pour des raisons touchant aux choix des artistes. La scéne a fortement été
investie par la poésie a partir de la fin du XIX°® siecle. Jusqu’alors, les poctes ne la
considéraient pas comme un vecteur privilégié pour leurs ceuvres ni comme un média
intéressant pour leurs projets artistiques. Toujours est-il que la pratique de la poésie est
modifiée et remotivée par ce mouvement de sortie hors de 1’espace du livre, qui se joue de

divers médias.

' Voir Isidore Isou, « Manifeste de la poésie lettriste » (1942), in Quelques anciens manifestes lettristes et
esthapeiristes (1960-1963), Paris, Centre de créativité, 1967. Voir la synthése de Marie-Thérése Richol-Miiller,
Le Lettrisme mouvement d'avant-garde poétique et pictural né en France apreés la derniére guerre mondiale,
Paris, Editions de la Fondation Bismuth-Lemaitre, 2008.

2 Diane Schiau Botea, Le Texte et le lieu du spectacle de La Plume au Mur : Stéphane Mallarmé parmi les
avant-gardes, op. cit. , p. 15. Nous revenons ultérieurement sur cette notion.
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Tout d’abord, la poésie sonore s’est appuyée sur la « révolution magnétique » pour
ses explorations esthétiques. Si elle vise d’autres supports de production et de reproduction,
elle continue toutefois de composer avec le livre, comme 1’explique Jean-Pierre Bobillot
dans la synthése qu’il a consacrée a cette recherche :

[...]le livre, la page, I'imprimé ne sont manifestement plus le support le mieux
approprié a la publication d’une poésie qui lui aura bientot substitué le disque
(souple, vinyle, CD), la bande-magnétique, la cassette vidéo, voire la vidéo (VHS,
CD-Rom, DVD) ; mais le type d’objet le plus courant demeure sans doute le /ivre +

disque, dans lequel la partie enregistrée constitue 1’ceuvre proprement dite tandis que
la partie imprimée offre « partitions », commentaires et/ou documents'.

Cette quéte de supports les « mieux appropriés » pour la publication et la diffusion de la
poésie sonore montre sa multimédialité : elle prend en effet le plus souvent la forme d’une
addition « livre + disque », qui traduit une juxtaposition des médias. Cette répartition du
contenu sur différents médias reléve d’un phénoméne de transmédialité’. Le disque constitue
« I’ceuvre proprement dite », tandis que le livre est seulement une partie congrue de 1’ceuvre,
une fagon de I’enregistrer partiellement (des « partitions® »), ou bien un accompagnement

I’expliquant, tout au moins 1’éclairant (« commentaires et/ou documents »).

Jean-Pierre Bobillot poursuit sa caractérisation de la poésie sonore en précisant son

« double mode d’existence et de circulation* » — qui n’est pas sans rappeler le théatre — :
[...] le mode de divulgation et d’accomplissement qui lui est le plus indispensable et
le plus spécifique demeure la lecture / diffusion / action, quelles que soient les

proportions dans lesquelles chacune des trois composantes est représentée (ou non)
dans telle ceuvre ou dans telle version, /ive ou enregistrée, d’une ceuvre donnée’.

Quitter le livre revient a investir d’autres médias, a savoir divers matériaux, différents
milieux et des techniques variées. De plus, cette sortie du livre implique de nouvelles
médiations et sociomédialités, ce que soulignent bien les trois composantes liées entre elles
que désigne « la lecture / diffusion / action ». Trés souvent, la poésie sonore se caractérise
par « la présence sensible du poete proférant — faisant pour ainsi dire retour (lors des lectures

publiques) au lieu de s’enfouir toujours plus silencieusement dans la page® ». L’inscription

! Jean-Pierre Bobillot, Poésie sonore : Eléments de typologie historique, op. cit. , p. 38.

2 Voir Henry Jenkins, Convergence culture: When old and new media collide, New York, New York
University Press, 2006 ; Henry Jenkins, La Culture de la convergence : des médias au transmédia, traduit de
I’anglais par Christophe Jaquet, Paris, Armand Colin/ Institut National de 1’ Audivisuel, 2013. Nous revenons
sur ce concept plus longuement dans le chapitre 2 de cette partie, a propos de la poésie de Cocteau.

3 Rappelons qu’analysant Poémes Vulgos de Julien Blaine, Gilles Suzanne recourt aussi a 1’analogie musicale,
a I’instar des « partitions » qui sont ici mentionnées. Voir Gilles Suzanne, art. cit..

4 Jean-Pierre Bobillot, idem.

5 Idem.

6 Ibid., p. 36.
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sonore tient donc a une profération réalisée par le poete en personne, par sa voix mais aussi
par son corps, ce que Jean-Pierre Bobillot oppose a son « enfouissement » de plus en plus
« silencieu[x] dans la page ». La poésie sonore s’aventure alors dans une zone franchement
intermédiale, puisqu’elle sort en partie du livre pour viser une forme d’incarnation
« sensible », ce qui crée des conditions de partage de la poésie différentes. Remarquons qu’il
ne s’agit pas de multimédialité, dans la mesure ou les médias ne sont pas seulement
juxtaposés. La poésie sonore travaille bien de fagon intermédiale puisque le livre et la lecture
sont mélés a la profération assumée par le pocte et a un enregistrement semblable ou
différent sur un disque. Par ce mélange, c’est une pratique hybride qui apparait et qui
favorise nettement une autre expérience, un nouvelle sociomédialité, comme le souligne

Bernard Heidsieck :

[...] le poeme, il faut donc le mettre debout [...] le mettre debout, ca ne signifiait pas
qu’il fallait absolument le lire debout, bien entendu, on pouvait trés bien lire assis ou
en marchant ou a genoux comme je 1’ai fait ou derriére une table ou sans table,
debout cela signifiait qu’on voulait situer le poéme dans 1’espace face a un public a
retrouver puisqu’il n’existait pas, a contacter, a susciter'.

Le pocte précise bien le lien entre le nouvel espace offert au poéme ainsi mis « debout » et le
public qui est créé par cette situation, précisément « suscit[é]» par cette occasion. A

nouvelle pratique intermédiale, nouvelle forme de médiation.

Outre la poésie sonore, c’est d’ailleurs une grande part de « [I]a poésie [qui] monte
sur scéne, depuis la fin du XIX® si¢cle, au risque de se perdre, parce qu’il lui faut se

réinventer? » :

[...] la scéne, pour les Hydropathes, pour Dada, pour les poétes performeurs du XX¢
siécle, comme Julien Blaine, est d’abord un espace de refus d’une conduite imposée,
éthique et politique au moins autant qu’esthétique. C’est ensuite un espace
d’exploration et d’extension par emprunts et ajouts de médias jusque-la extérieurs a
la pratique poétique. C’est enfin un cadre, un espace découpé, qui non seulement
rend visible ce qui s’y joue, mais en fait un phénomeéne qui vise le sujet. La scéne
implique I’échange, la réciprocité du regard, que la poésie avait, depuis la pratique
collective des salons, délaissés’.

Que la scéne soit théatrale au sens strict ou bien qu’elle soit dressée dans d’autres lieux de

partage, comme par exemple le Chat Noir ou les Hydropathes se sont fréquemment

retrouvés, elle constitue un modele investi par des recherches poétiques. Cette inscription

! Bernard Heidsieck, dans une entrevue qu’il a accordée a Anne-Laure Chamboissier et Philippe Franck,
réalisateurs du film Bernard Heidsieck, la poésie en action (2013), in Gilles Coudert et Bénédicte Godin (dir.),
Poésie action : Variations sur Bernard Heidsieck, Dijon, Les Presses du réel, 2015.

2 Brigitte Denker-Bercoff ef al. (dir.), Poésie en scéne, op. cit. , p. 11.

3 Idem.
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dans le monde permet tout a la fois aux poetes de marquer un certain « refus », de mener des
« exploration[s] » grace a d’autres « médias » et d’impliquer un « échange » avec ce public
particulier, qui se trouve ainsi constitué¢ en « sujet » et dont le « regard » est sollicité dans

une « réciprocité » rare'.

Tout au long du XX°¢ si¢cle, se multiplient les recherches poétiques qui développent
des dynamiques intermédiales. Qu’il s’agisse de remotiver les médias constitutifs de la
poésie congue comme genre littéraire, ou bien d’étendre le champ de la poésie grace a des
médias qui lui restaient relativement extérieurs — comme le magnétophone, le disque, ou plus
largement la scéne —, la poésie se trouve plus nettement précisée en tant que pratique
exploratoire qui tend fonciérement a un partage accru avec un public. Ce dernier est appelé
par la performativité¢ affichée de la poésie, une performativité accrue dans les formes et

médias en jeu.

Si cette voie de recherches intermédiales n’a pas la prétention de subsumer toute la
création poétique au XX° siécle, si elle ne semble pas acquérir de position institutionnelle
dominante, force est de constater qu’elle concentre des critiques acerbes, notamment eu
¢gard a sa qualité intermédiale. Comment interpréter une telle défiance ? Dans quelle mesure

est-elle lie a I’intermédialité de ces recherches poétiques ?

1.2.1.3. Mise en question de I’imaginaire médial de la poésie

L’imaginaire médial désigne, selon notre hypothése, toutes les représentations
concrétes et potentielles qui entourent un média a une époque donnée ou bien a travers
plusieurs périodes. Avec [’accélération des découvertes techniques au XX° siécle et la
démultiplication des explorations poétiques intermédiales, la conception de I’imaginaire

médial de la poésie a été ébranlée, et en partie redéfinie par des pratiques.

Les hypothéses formulées a I’endroit de la poésie sont nombreuses dans cette
inflation des médias, qu’il s’agisse de craintes, d’espoirs ou de fascinations. Par exemple,
Paul Valéry « [d]evant I’essor de la radio et des disques, [...] peu avant la Seconde Guerre

mondiale, envisageait quant a lui une éventuelle disparition de la littérature écrite au profit

' Voir sur ce point Diana Schiau Botea, Le Texte et le lieu du spectacle de La Plume au Mur : Stéphane
Mallarmé parmi les avant-gardes, op. cit..
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"l

d’une "littérature purement orale et auditive"' ». Le développement des médias de
transmission et de reproduction sonores modifierait alors les médias assurant la création et la
diffusion de la littérature. Au début du siecle, Apollinaire allait plus loin encore dans cette
logique de substitution en prophétisant que le phonographe et le cinéma seraient les « seules
formes d’impression en usage » :
Il etit été étrange qu’a une époque ou 1’art populaire par excellence, le cinéma, est un
livre d’images, les poétes n’eussent pas essayé de composer des images pour les
esprits méditatifs et plus raffinés qui ne se contentent point des imaginations
grossiéres des fabricants de films. Ceux-ci se raffineront, et I’on peut prévoir le jour

ou le phonographe et le cinéma étant devenus les seules formes d’impression en
usage, les poétes auront une liberté inconnue jusqu’a présent>.

Au-dela du changement de médias annoncé pour la poésie, Apollinaire percoit dans
cette modification la découverte d’« une liberté inconnue jusqu’a présent » pour les poctes a
la fois en termes de création et de diffusion, dans la mesure ou le cinéma, « art populaire par
excellence », peut permettre d’offrir d’autres « imaginations » a des « esprits plus méditatifs
et plus raffinés ». Remarquons qu’a la dimension sonore pointée par Valéry s’ajoute la
question des images, centrale en poésie et au cinéma, bien qu’elles ne soient a priori pas de
méme nature’®. Enfin, au-dela de ses projections qui éclairent tant une part de fantasmes
qu’une part d’expériences concrétement menées, on trouve tout un nuancier de positions
intermédiaires. Si le poéte Pierre Reverdy exprime dans « L’Art du ruisseau* » une méfiance
certaine vis-a-vis de I’invention cinématographique, Philippe Ortel montre comment ce
dernier « intégre a son écriture de nombreux éléments relevant du dispositif
cinématographique qu’il fait pour ainsi dire fonctionner a I’envers® ». Cette inversion opérée
révele bien qu’il s’agit d’une influence active, malgré les réserves spécifiées. Aussi les

médias ne laissent-ils pas en général les poctes indifférents. Que ce soit dans leurs

! Nadja Cohen et al. , ibid., p. 20. Citation de Paul Valéry issu de « Notre destin et les lettres » (1937), dans
Regards sur le monde actuel et autres essais, 1945, repris dans Paul Valéry, Euvres, tome II, Paris, Gallimard,
coll. « Bibliothéque de la Pléiade », 1960, p. 1071-1072.

2 Guillaume Apollinaire, Euvres en prose complétes, tome II, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de la
Pléiade », 1991, p. 944.

3 Voir Nadja Cohen, Les Poétes modernes et le cinéma (1910-1930), Paris, Classiques Garnier, 2012, p. 11 :
«la poésie qui accorde une importance particuliére a la matérialité du signifiant, n’entretient a priori que peu
de relations avec le cinéma muet, ou le langage occupe au contraire une place minime (dans les cartons) voire
inexistante. [...] Dada et ses successeurs instruisaient le proceés du langage et tentaient de sortir par divers
moyens de la gangue du sens. En outre, d’Apollinaire aux Surréalistes, en passant par Reverdy et les futuristes,
la place essentielle conférée aux "images" poétiques peut expliquer I’intérét porté aux images de cinéma, méme
si celles-ci ne sont évidemment pas de méme nature ».

4 Pierre Reverdy, « L’ Art du ruisseau » (1933), in Note éternelle du présent. Ecrits sur ’art, Paris, Flammarion,
1973, p. 221-227.

3> Nadja Cohen et al. , ibid., p. 21. Voir Philippe Ortel, « L’envers du cinéma dans la poésie de Pierre
Reverdy », in ibid., p. 27-52.
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déclarations ou dans leurs ceuvres, ’imaginaire médial de la poésie s’avere souvent

questionné, voire parfois redéfini.

A partir de la deuxiéme moitié du XX¢ siécle, ’imaginaire médial de la poésie
semble étre crispé, replié¢ sur la forme écrite, comme le pointe le poete Julien Blaine en
précisant les modifications du contexte esthétique auquel pourtant la poésie appartient :

[...] nous sommes au milieu des années 60, et il est tout a fait normal, reconnu, que
les jeunes sculpteurs de I’époque du Nouveau Réalisme, grace notamment a Restany
ou a d’autres, ont modifié le langage des arts plastiques, d’Arman a Martial Raysse
en passant par Klein ou Spoerri. Et donc, il est tout a fait concevable, tout a fait
moderne d’expliquer qu’il y a un changement de dialogue entre ’artiste et son

travail, de méme qu’entre 1’artiste et ses matériaux ou ses matieres. Or, il faut savoir
que quand tu dis cela sur la poésie dans ces années 13, ¢’est un scandale'.

La conjoncture critique est intéressante a souligner : les changements de relation entre
’artiste et son ceuvre, entre le créateur et « ses matiéres » sont reconnus dans leur modernité
dans les arts plastiques, tandis qu’ils sont jugés scandaleux a propos de la poésie. Gaélle
Théval insiste notamment sur ce point : « [s]i Blaine note ici surtout le décalage [...] entre
les arts du point de vue de la reconnaissance institutionnelle, il souligne également de fagon

trés claire la convergence des logiques et des pratiques a I’ceuvre a cette époque? ».

De plus, ce décalage des reconnaissances institutionnelles met au jour une forme de
« résistance médiatique’ » au sein de la poésie :
Cette résistance est un mécanisme de défense qui se déclenche lorsque des
fondements de la médiation sont ou, plus exactement, semblent mis en danger par
I’intrusion d’un nouvel ¢lément. Le mécanisme de résistance a pour effet

d’empécher, d’éviter, de retarder I’introduction de ce nouvel élément ou de le rejeter
aprés qu’il se soit introduit?,

La pratique intermédiale de la poésie semble en effet étre pergue comme « I’intrusion d’un
nouvel élément », quand bien méme il s’est déja introduit. C’est selon nous ce qu’a souligné
une polémique qui s’est produite dans les premiers mois de I’année 2010 et qui a opposé les
positions défendues respectivement par Jacques Roubaud et Christian Prigent. Le premier

signait dans les pages du Monde diplomatique un article intitulé « Obstination de la poésie :

! Julien Blaine, entretien avec Jacques Donguy, Poésure et peintrie : d’un art, l’autre, Paris, Réunion des
Musées Nationaux, 1998, p. 347.

2 Gaélle Théval, Les Poésies ready-made, XX¢ - XXI° siécles, thése de doctorat dirigée par Anne-Marie Christin,
Université Paris VIII, 2011, p. 120.

3 Voir Jean-Marc Larrue, « Sound Reproduction Technique in Theatre: A Case of Mediatic Resistance », in
Lynne Kendrick et David Roesner (dir.), Theatre Noise. The Sound of Performance, Cambridge, Cambridge
Scholars, 2011, p. 14-22.

4 Jean-Marc Larrue, « Du média a la médiation : les trente ans de la pensée intermédiale et la résistance
théatrale », in Jean-Marc Larrue (dir.), Thédtre et intermédialité, op. cit. , p. 38.
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un art qui résiste a sa dénaturation' » ; le second lui répondait dans une tribune intitulée

« Vroum-Vroum et Flip-Flap? ».

Dans son article, Jacques Roubaud souligne comment la poésie manque de visibilité
dans diverses institutions, que ce soit dans la presse, dans les Salons du livre ou encore dans
les ceuvres récompensées par des Prix littéraires. Si la responsabilité de cet « effacement® »
extréme est injustement imputée aux poctes, Jacques Roubaud finit quand méme par
désigner plusieurs coupables derriére lesquels figurent précisément des poctes et des
pratiques poétiques : le « VIL (vers libre international) », le « document poétique », le slam
et le « vroum-vroum* ». Or ces coupables sont tous liés a un imaginaire médial qui différe
du livre. Par exemple, ce « vroum-vroumy, expression péjorative et méprisante s’il est en,

précise bien cette différence :

Il s’agit de I’envahissement du champ de la poésie par ce qui a été nommeé « poésie
de performance » et qui, en étroite collaboration avec les « acteurs culturels » publics
ou privés, pris d’une passion dévorante pour le « spectacle vivant », tend a devenir le
mode privilégié d’existence de la poésie, excluant 1’écrit au profit de I’oralité. On
voit ainsi de plus en plus dans les manifestations se déclarant « poétiques », festivals
internationaux de poésie par exemple, des « poétes » dont l'activité présentée au
public comme poésie consiste a rouler en bas d'un escalier, a déchirer un gros
annuaire téléphonique sur scéne, a produire, électroniquement aidés, des séquences
sonores inouies et admirables, n'incluant pas un seul mot. Quand la langue est mise a
contribution, dans un trés grand nombre de cas le dépdt sur la page produit un texte
médiocre, comme il arrive & bien des chansons, pop, rock ou pas, si on les prive de
musique. Toutes ces productions sont honorables, parfois impressionnantes, parfois,
rarement (ce qui n'a rien de surprenant), d'une trés grande qualité artistique, mais
pourquoi les baptiser « poésie » ? Pourquoi ne pas les nommer musique,
gymnastique, air d'opéra, numéro de cirque, sketch, chanson, ballet, strip-tease® ?

Sans analyser dans le détail les raccourcis caricaturaux nourris par la plume

polémique®, soulignons a quel point la dénomination poétique est problématique. La

surenchére de guillemets indique comment ce geste de désignation est sujet a caution.

! Jacques Roubaud, « Obstination de la poésie: Un art qui résiste a sa dénaturation», in Le Monde
Diplomatique, janvier 2010, p. 22-23. Cet article a été complété par un texte de Sébastien Smirou intitulé
« Rénovation de la VP », « VP » signifiant la « vraie poésie », paru le 24 janvier 2010 dans « L’Atelier » du
site des éditions POL. [En ligne], http://www.pol-editeur.com/index.php?spec=editions-pol-blog&numpage=
S&numrub=4&numcateg=&numsscateg=&lg=fr&numbillet=88, (lien vérifié le 30/06/2015)

2 Christian Prigent, « Vroum-Vroum et Flip-Flap », paru le 1° février 2010 dans « L’Atelier » du site des
éditions POL. [En ligne], http://www.pol-editeur.com/index.php?spec=editions-pol-blog&numpage=5&numru
b=4&numcateg&numsscateg&lg=fr&numbillet=91, (lien vérifié le 30/06/2015)

3 Jacques Roubaud, art. cit., p. 22.

4 Idem.

5 Idem.

% Nous renvoyons aux analyses que Christian Prigent formule dans sa réponse, bien qu’elles soient aussi
polémiques. Voir aussi Jean-Pierre Bobillot, « Les humeurs de M. Roubaud (et autres vrais poétes) », le 23
février 2010. [En ligne], http://www.sitaudis.fr/Incitations/les-humeurs-de-m-roubaud-et-autres-vrais-poetes.
php, (lien vérifié le 30/06/2015).
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Meédias et autres formes artistiques sont maintenus a distance de la poésie qui s’obstine selon
Jacques Roubaud. « [S]pectacle vivant », performances résumées a des actes grossiers ou
encore « chansons » sont qualifiés par ce dernier de dégradations poétiques', qui participent
d’une stratégie de domination et qui se placent en concurrence avec la poésie qu’il défend,

méme si elle n’est pas valorisée institutionnellement.

Sous cette grille d’analyse fonciérement axiologique, 1’argumentation de Jacques
Roubaud se fonde en réalité sur différents médias, sur divers supports matériels et
immatériels pour discriminer la poésie de ce qui ne mérite pas d’en porter le nom. En
interprétant comme une « dénaturation » la variété intermédiale a laquelle les recherches
poétiques ont pu avoir recours aux XX° et XXI° siécles, Jacques Roubaud ne formule rien de
moins qu’une définition qui essentialise « le» média de la poésie?. Or cela frole la
contradiction, comme le laisse penser sa conception de la poésie qu’il résume ainsi a la fin
de sa tribune :

Ce que je viens d’écrire est pour défendre le point de vue suivant : que la poésie a
lieu dans une langue, se fait avec des mots ; sans mots pas de poésie ; qu’un poéme
doit étre un objet artistique de langue a quatre dimensions, ¢’est-a-dire étre composé

a la fois pour une page, pour une voix, pour une oreille et pour une vision intérieure.
La poésie doit se lire et dire’.

Les « quatre dimensions » pointées renvoient en effet a des médiations variées et proposent
une lecture intermédiale®. Ces médiations montrent que tout li¢ qu’il soit & « des mots », a
«une langue », le poéme se réalise a la fois dans sa dimension visuelle, dans la voix qu’il

fait résonner, dans I’ouie qu’il sollicite et dans la « vision intérieure » qu’il provoque.

! Remarquons que les formes poétiques qui se fondent sur les médias élaborés par la révolution numérique sont
aussi souvent considérées d’emblée comme des dégradations de la poésie au profit de prouesses
technologiques. Eduardo Kac précise que la technologie n’est pas 1’enjeu principal de ces propositions
artistisques : « So, if technology plays a fundamental role in the poetry here documented but is not the central
or dominant issue itself, what should be the focus of the reader’s attention ? The answer is simple: the poems
themselves as verbal/visual/acoustic entities and as cognitive/perceptual/kinesthetic experiences ». « Alors, si la
technologie joue un réle fondamental dans la poésie ici documentée mais n’est pas en soi son enjeu central ou
dominant, sur quoi le lecteur devrait-il concentrer son attention ? La réponse est simple : sur les poémes eux-
mémes en tant qu’entités verbales/visuelles/acoustiques et expériences cognitives/perceptives/kinesthésiques ».
(Nous traduisons). (Eduardo Kac, Media Poetry : an International Anthology (1996), Bristol/Chicago, Intellect
Books, 2007, p. 8.)

2 Drailleurs, sa réflexion distingue plus ou moins explicitement la « vraie poésie » de la fausse, ce que reprend
Sébastien Smirou dans son article « Rénovation de la VP », qui prolonge la tribune « Obstination de la poésie »
signée par Jacques Roubaud.

3 Jacques Roubaud, art. cit. , p. 22.

4 Ces quatre dimensions renvoient exactement a I’expression de McLuhan : « Verbi-voco-visual Explorations »
qui est le titre d’un de ses essais. Voir Marshall McLuhan, Verbi-Voco-Visual Explorations, New York,
Ultramarine Publishing Company, 1967.
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Les enjeux que synthétise Jacques Roubaud sont en ce sens semblables aux questions
centrales de la poésie dont Christian Prigent dresse la liste dans « Vroum-vroum et Flip-
Flap » : la voix, « incarnée dans le travail sonore, rythmique, respiratoire — mais aussi bien
dans sa négation programmeée » ; « I’énigme du corps » ; les facons dont, « via une voix », ce
corps s’incarne « dans une langue » ; et le traitement artistique de cette « incarnation ».
Toutefois, Christian Prigent ne définit pas la poésie par une essentialisation médiale, mais
par sa capacité a faire travailler ensemble des altérités :

[...]c’est une affaire d’étrangéité des corps, de contamination par des modes
d’expression contigus (musique, arts plastiques), de créolisation potentielle de la
langue — en somme d’affrontement du lieu identitaire a des effets d’altérité. [...] La
poésie : des mots. Soit. Tout part de la. Tout y revient. Sans doute. Sauf qu’on peut
(sans délirer) considérer aussi que, dans ce parcours, quelque chose d’autre est
impliqué : quelque chose qui vient comme altérité, justement. [...] I’organisation
symbolique comme structuration et expansion du nommable, secréte 1’intuition qu’il
y a de I'innommable et assigne a la littérature la tache non pas de nommer cet

innommable mais de maintenir dans la cloture du nommé une ouverture
innommable' [...]

L’ « affrontement du lieu identitaire a des effets d’altérité » se produit notamment dans un
espace intermédial, qui permet des « contamination[s] » artistiques, une « étrangéité » des
corps ou encore une « créolisation potentielle de la langue ». Toujours est-il que cette
polarisation de I’espace laisse possible la venue de quelque altérité. Christian Prigent
n’oppose donc pas au travail sur la langue une performance qui ne travaillerait pas les mots,
mais il précise comment d’autres modes d’expression — parmi lesquels la performance que
Jacques Roubaud nomme « vroum-vroum » — peuvent offrir ces « effets d’altérité ». En ce
sens, cette diversité intermédiale est pour Christian Prigent une des possibilités de

« maintenir dans la cloture du nommé une ouverture innommable ».

Cette polémique n’est pas la premiére en France a refuser le statut de poésie aux
ceuvres et aux recherches qui portent notamment sur différents médias depuis la fin du XIX®
siécle. Etre ou n’étre pas poésie ? La question réside en fait dans la maniére de lier I’essence
de la poésie au média par lequel elle est créée. Définir exclusivement la poésie comme une
langue écrite dans un livre publié reléve d’une résistance médiatique, qui restreint les
modalités possibles de cet art. En revanche, penser I’intermédialité de la poésie au XX©
siécle permet de montrer en quoi I’essentialisme médial de la poésie n’est en rien une
évidence, mais qu’il s’agit plutdét d’un coup de force théorique qui ne dit pas vraiment son

nom. Rappelons enfin que 1’intermédialité sape toute position essentialiste : il ne s’agit pas

! Christian Prigent, idem.
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non plus de verser dans une « technolatrie » ou « médiaphilie » voulant absolument que
toute poésie se produise avec des médias singuliers, voire soi-disant « nouveaux ». Il est
donc nécessaire de réfléchir a ce qui fait poésie dans le jeu intermédial, sans disqualifier
d’emblée les formes poétiques qui convoquent d’autres médias que le livre et 1’écrit, mais
aussi sans valoriser a priori la présence de plusieurs médias. Si ces derniers n’empéchent pas

la poésie, ils ne la garantissent pas non plus.

Analysons a présent le théatre, dont I’histoire semble prendre plus nettement en

compte les dimensions intermédiales.
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1.2.2. Penser P’intermédialité du théatre plus encore

En tant qu’hypermédia, le théatre est pour Chiel Kattenbelt, « the only art capable of
incorporating all other arts [and media] without being dependent on one of these in order to
be theatre ! ». Le fait que le théatre puisse fédérer d’autres arts et médias, tout en préservant
leurs intégrités et sans non plus dépendre de ces incorporations, releve d’une évidence
paradoxale pour qui s’intéresse a I’histoire du théatre. Du théatre grec antique a la mise en
scéne moderne, en passant par exemple par les esthétiques contemporaines, nombreuses sont
les formes théatrales dans lesquelles arts et médias ont été rassemblés et travaillés ensemble,

selon toute une série de variantes.

L’intermédialit¢ du théatre constitue toutefois une évidence paradoxale, dans la
mesure ou cette qualité d’hypermédia, si flagrante puisse-t-elle paraitre dans les esthétiques
scéniques, s’est heurtée dans I’analyse et dans la réception a toute une série de résistances
qui ont quelque peu différé I'intégration de la réflexion intermédiale dans les études
théatrales. Jean-Marc Larrue en propose 1’analyse suivante :

Ce retard des études théatrales a s’ouvrir a la pensée intermédiale — par rapport aux
études cinématographiques ou médiatiques qui en ont été le berceau — n’est pas
anodin, il est révélateur d’une dynamique et de valeurs théatrales qui se sont
précisément construites sous la pression croissante de l'intermédialité mais aussi
contre elle, tel que cela se manifeste depuis 1’apparition des premiéres reproductions
technologiques du son et de I’image au XIX° siécle. D’ou I’intérét d’examiner cette
période foisonnante, le Long Siécle (1880 a aujourd’hui), qui aura vu le théatre
passer du statut de divertissement majoritaire a celui de pratique minoritaire, tandis
que des médias issus des technologies €lectriques et numériques de reproduction du

son et de I’image (le disque, la radio, le cinéma, la télévision, internet) connaissent
’expansion que nous savons’.

Si les études cinématographiques et médiatiques ont d’emblée été ouvertes a I’intermédialité,
c’est que cette approche théorique a rencontré des contextes qui lui ont été tout a fait
favorables, le Long Siécle ayant connu plus largement 1’« expansion » des « médias issus
des technologies ¢lectriques et numériques de reproduction du son et de I’image ». En
revanche, penser I’intermédialité du théatre pendant le Long Siécle revient a travailler sur un
art qui se trouve a une charniére complexe de son histoire. D une part, le théatre est poussé a

se repositionner face toutes les formes technologiques et artistiques qu’a revétues

! Chiel Kattenbelt, « Theatre as the Art of the Performer and the Stage of Intermediality », in Freda Chapple et
Chiel Kattenbelt (dir.), Intermediality in Theatre and Performance, op. cit. , p. 32.

2 Jean-Marc Larrue, « Introduction », in Jean-Marc Larrue (dir.), Thédtre et Intermédialité, op. cit. , p. 15. Nous
soulignons. Voir sur la question de 1’usage des technologies de reproduction du son et de I’image entre 1850 et
1950 : Jean-Marc Larrue et Giusi Pisano (dir.), Archives de la mise en scéne : Hypermédialités du thédtre,
Villeneuve d’Ascq, Presses Universitaires du Septentrion, coll. « Images et sons », 2014.
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I’expansion des médias. D’autre part, sa condition socio-économique change : il passe du
statut « de divertissement majoritaire a celui de pratique minoritaire ». Dans ce contexte, le
théatre a mis en avant des traits et des valeurs qui le caractérisaient, proposant ainsi une sorte
de défense et d’illustration de ses spécificités. On saisit ainsi pourquoi et comment le théatre
au XX¢ siécle s’est élaboré « sous la pression croissante de I’intermédialité mais aussi contre
elle ». Toutefois, si cette tension semble pérenne, l'intermédialité est un «axe de
pertinence » qui peut étre déployé autrement dans les études théatrales. Dans cette section, il
s’agit de montrer comment I’intermédialité permet en fait de préciser plus avant 1’évidence
paradoxale selon laquelle le théatre constitue de fagon transhistorique un hypermédia, a
I’endroit duquel on ¢élabore tout un ensemble de conceptions qui semblent lui dénier cette
intermédialit¢é méme, une série de fondements qui limitent trés fortement cette dimension

intermédiale.

1.2.2.1. De la spécificité médiale du théitre a son intermédialité

Par cette formule résumant le glissement: « from Media Specificity to
Intermediality' », Christopher B. Balme indique en quoi il est intéressant que les études
théatrales dépassent dans leurs approches la question de la spécificité médiale? du théatre —
la nécessité de ce dépassement rejoignant les précédents développements a propos de la
poésie. Dans cette optique, il se penche sur D’écart existant entre la fagon dont
I’intermédialité est a I’ceuvre dans certaines créations théatrales et la portion congrue qui lui
est accordée — s’il lui en est accordée une — dans les analyses théoriques qui portent sur des
pratiques scéniques :

That this paradigmatic shift [from media specificity to intermediality] is underway in
the theatre itself can easily be demonstrated (although by no means everywhere).

Within theater studies however, there is not much evidence that the same change is
afoot. This is certainly due to the fact that a shift to an intermedial perspective

! Christopher B. Balme, « Intermediality : Rethinking the Relationship between Theatre and Media », in
TheWis, n°1, 2004, p. 3. « From Media Specificity to Intermediality » est un des intertitres de cet article.

2 Christopher B. Balme, art. cit. , p. 2 : « In order to meet the challenge posed by the multiplicity of media,
theatre studies need to undergo a revision of one of their fundamental paradigms : In place of a perspective
centred on the doctrine of media specificity, theatre studies must consider theories based on notions of
intermediality ». C’est I’auteur qui souligne. « Pour relever le défi posé par la multiplicité des médias, il est
nécessaire que les Etudes théatrales entreprennent de réviser 1’un de leurs paradigmes fondamentaux : au lieu
d’une perspective centrée sur la doctrine de la spécificité médiale, les Etudes théatrales doivent considérer les
théories basées sur les notions d’intermédialité ». (Nous traduisons).
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implies farewelling the notion that the definition of theatre as an art form is somehow
linked with its specific properties as a medium'.

La mise en évidence de cet écart entre la scéne artistique et les Etudes théatrales nécessite,
selon le chercheur, un véritable changement de paradigme. Cette différence proviendrait en
effet de la définition prédominante du théatre, laquelle lie fermement cet art a des propriétés
médiales qui lui seraient spécifiques. Quelle est la pertinence d’une telle définition ? Quelles

sont les valeurs qui la fondent ?

Précisons avant tout deux références théoriques qui ont notamment contribué a
fonder la notion de spécificité médiale dans les arts®. Si elles ne portent pas directement sur
le théatre, leurs fondements éclairent bien en revanche cette définition du théatre que pointe
Christopher B. Balme et qui travaille « contre » I’intermédialité. Comment la spécificité

médiale des arts a-t-elle été ainsi étayée et instaurée ?

C’est tout d’abord la spécificité de chaque art qui a été valorisée. Dans Laocoon, ou
des frontieres de la peinture et de la poésie® paru en 1766, Gotthold Ephraim Lessing
affirme nettement les différences entre les arts. Contestant le principe académique Ut pictura
poesis* qui domine a cette époque, il disqualifie la comparaison entre les arts que la célébre
formule empruntée a L ’Art poétique d’Horace implique. La comparaison est décriée au nom
de I’idée d’une spécificité de chaque art, ce qui participe a discréditer plus largement les
concepts d’analogie et d’échange entre les arts®. De plus, prés de deux siécles plus tard, le

critique d’art américain Clement Greenberg publie un article intitulé « Vers un nouveau

U Ibid., p. 2-3 : « On peut facilement démontrer que ce changement de paradigme [de la spécificité médiale a
I’intermédialité] est déja en cours au théatre méme (bien que ce ne soit pas le cas sur toutes les scénes
théatrales). Toutefois dans les Etudes théatrales, les marqueurs d’un tel changement se font plus rares. C’est
certainement di au fait que le passage a la perspective intermédiale implique de se défaire de cette notion selon
laquelle le théatre est, en quelque sorte, un art défini par les propriétés spécifiques qui sont celles de son
médium ». (Nous traduisons).

2 Voir le chapitre 2 intitulé « The Specificity of Media in the Arts » de 1’ouvrage de Noél Carroll, Theorizing
The Moving Image, Cambridge/New York, Cambridge University Press, 1996, p. 25-36.

3 Voir Gotthold Ephraim Lessing, Laocoon, ou des frontiéres de la peinture et de la poésie (1886), traduit de
’allemand par A. Courtin, Paris, Hermann, 1990. Le titre original est Laokoon, oder Uber die Grenzen der
Malerei und Poesie.

4 Cette formule peut étre traduite ainsi : « La peinture est comme la poésie », ¢’est-a-dire qu’elle indique les
analogies entre poésie et peinture et va servir a les penser de concert. Cette formule constitue le début d'une
strophe d'Horace dans Art Poétique, qui, sortie de son contexte, est devenue un principe rigide a la Renaissance
et dans 1’académisme francais des XVII® et XVIII®siécles.

5 Christopher B. Balme, « Intermediality : Rethinking the Relationship between Theatre and Media », in
TheWis, n°1, 2004, p. 4 : « Lessing introduced a new precept in aesthetic theory that privileged arguments of
difference and delimitation over concepts of analogy and exchange ». « Lessing a introduit un nouveau
précepte dans la théorie esthétique qui a préféré les arguments portant sur la différence et la délimitation aux
concepts d’analogie et d’échange ». (Nous traduisons).
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Laocoon' » (Towards a new Laocoon) ou il développe plus encore la réflexion de Lessing,
en s’y référant explicitement dés le titre. I1 y réaffirme I’étanchéité qui, selon lui, sépare plus
encore les arts depuis la fin du XIX® siécle: « The arts lie safe now, each within its
"legitimate" boundaries, and free trade has been replaced by autarchy? ». Soulignons les
métaphores géopolitiques employées pour expliquer ces distinctions : garantes d’une
« sécurité », les frontieres « légitimes » entre les arts favorisent 1’ « autarcie » et empéchent
le « libre-échange ». D’une part, cela rend compte de 1’autosuffisance de chaque art, pensé
en dehors de toute influence ; d’autre part, cela souligne le role déterminant joué par une
autorité qui vient légitimer ces démarcations, qui les fondent et partant affirment leur

caractére incontestable.

Outre cette spécificité artistique, Clement Greenberg affirme I’importance du
médium dans 1’art, rompant ainsi avec une doctrine esthétique ne se souciant guére de cette
dimension matérielle et des effets qu’elle peut susciter. Par cette affirmation, il tend a faire
du médium le garant d’une certaine « pureté® » de I’art, dans la mesure ou I’art doit proposer
une expérience « étroitement circonscrite dans la nature de son médium», comme le
souligne son analyse d’une ccuvre moderniste :

A modernist work of art must try, in principle, to avoir dependence upon any order of
experience not given in the most essentially construed nature of its medium. This
means, among other things, renouncing illusion and explicitness. The arts are to

achieve concreteness, "purity", by acting solely in terms of their separate and
irreductible selves®.

L’ambivalence de I’argumentation de Clement Greenberg tient au fait qu’il décrit un

moment particulier de 1’histoire de I’art, a savoir la peinture moderniste américaine, tout en

se fondant sur ce moment esthétique qu’il historicise pour édicter la spécificité de chaque art,

! Clement Greenberg, « Towards a new Laocoon », in Partisan Review, 4, vol. 7, July-August 1940, rééditée
dans Francis Frascina (dir.), Pollock and After : the Critical Debate, New York, Harper and Row, 1985, p. 41-
42,

2 Ibid., p. 41. « Les arts sont a 