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Résumé :

L’objet de cette thése est de définir un type de poésie visuelle moderne (XX°-XXI%),
que nous avons nommé la poésie graphique et qui attache une importance considérable a
I’expérimentation plastique du signe graphique, qui manifeste une conscience aigué des
ressources visuelles de la graphie et entend réaliser la poésie dans la matérialité des formes de
I’écriture. Cette pratique graphique et plastique du poéme s’inscrit dans la continuité, mais
également dans un certain renouveau des avant-gardes poétiques et artistiques du XX° siécle,
notamment du surréalisme.

La poésie graphique désigne une pratique de la poésie a caractére spécifiquement
graphique, qui recouvre tant une peinture du signe qu’un travail typographique de la lettre
pour élaborer le poéme. La particularité des poétes graphiques est leur double vocation, celle
d’écrivain et celle de plasticien. IlIs expérimentent I’écriture dans sa dimension linguistique et
dans sa dimension graphique, en considérant que 1’activité de scription ou de linotypie —
c’est-a-dire la peinture ou le dessin du mot, du signe graphique, la typographie et I’édition —
est d¢ja littérature. Autrement dit, ils envisagent que la création et la matérialisation du poeme
procedent du méme geste.

Les logogrammes de Christian Dotremont, les poemes-estampes et les livres d’artistes
(Editions Erta) de Roland Giguére, les recueils de signes inventés et d’encres d’Henri Michaux
et la typoésie de Jérome Peignot constituent des formes de poésie graphique. Notre étude porte
donc sur des ceuvres francophones, issues des domaines belge, francais et québécois, produites
entre 1950 et 2004. Trois caractéristiques définissent principalement la poésie graphique :
I’ambiguité et le nomadisme du signe du poéme par rapport aux ordres sémiotiques —

scriptural, iconique et plastique —, la présence d’un rythme et d’un lyrisme graphiques,



comme modalités de I’expression du sujet dans la matiére graphique, et une remise en cause
de la ligne de partage entre les arts autographiques et allographiques, nécessitant de nouveaux
modes de perception et de lecture du poéme et du livre, soit une «iconolecture » et une
« tactilecture ».

Mots-clés : poésie visuelle, poésie graphique, peinture, typographie, livre d’artiste, Christian
Dotremont, Roland Giguére, Henri Michaux, Jérdme Peignot, rythme, lyrisme, surréalisme,

sémiotique visuelle.
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Abstract

The purpose of this thesis is to define a type of modern visual poetry (20" — 21%), that
we called graphic poetry. The graphic poetry focuses on a plastic and visual experimentation
of the graphic sign, demonstrates an important conscience of the visual potential of the written
form and tries to produce poetry in the materiality of the writing shapes. This artistic practice
of poetry follows and also renews the poetic and plastic avant-gardes of the 20™ century, more
particularly surrealism.

The graphic poetry refers to a practice of poem which is specifically graphic and
includes a painting of the sign as a typographic work of the letter in order to produce the
poem. The main characteristic of graphic poets is their double vocation : they are writers and
visual artists. They experiment writing in its linguistic dimension and its graphic dimension,
because they believe that the action of drawing a line or making of a linotype setting —
namely the painting or the drawing of the word, of the graphic sign, the typography and the
publishing — is already literature. In other words, graphic poets think that the creation and the
materialization of the poem proceed of the same gesture.

Christian Dotremont’s logograms, Roland Giguere’s artists’ books (Editions Erta) and
prints-poems, Henri Michaux’s anthologies of invented painted signs and Jérome Peignot’s
typoems are some forms of graphic poetry. Our study focuses on francophone works, which
come from Belgian, French and Quebec fields, published between 1950 and 2004. Three
characteristics mainly define the graphic poetry : the ambiguity and the nomadism of the sign
in relation to the semiotic systems (graphic, iconic and plastic), graphics rhythm and lyricism,

as modalities of the expression of the subject in the graphic material, and a questioning of the
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distinction between autographic arts and allographic arts, requiring new ways of perception
and reading of the poem and the book, that we called visual-reading and touch-reading.

Keywords: visual poetry, graphic poetry, painting, typography, artist’s book, Christian
Dotremont, Roland Giguére, Henri Michaux, Jérome Peignot, rhythm, lyricism, surrealism,

visual semiotics.
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Introduction

Ses livres [...] ’ont fait passer pour poéte. Il peint depuis peu.
Le déplacement des activités créatrices est un des plus étranges
voyages en soi qu’on puisse faire. Etrange décongestion, mise en
sommeil d’une partie de soi, la parlante, I’écrivante (partie, non,
systtme de connexions plutdt). On change de gare de triage,
quand on se met a peindre. La fabrique a mots, mots-pensées,
mots-images, mots-émotions disparait, se noie vertigineusement
et si simplement. Elle n’y est plus. Le bouleversement s’arréte.
Nuit. Mort locale. Plus d’envie, d’appétit parleur. La partie de la
téte qui s’y trouvait la plus intéressée, se refroidit. C’est une
expérience surprenante.

Henri Michaux, Peintures, (Euvres compleétes, t. 1, Paris,

Gallimard, 1998, p. 705.

La publication, en 1897, d’Un coup de dés n’abolira jamais le hasard par Stéphane
Mallarmé suscite une pratique poétique ou la spatialisation et la mise en image du poeme
s’accompagnent d’un questionnement et d’un travail du langage, sur le plan graphique. Au
cours du XX° siécle, les pratiques intermédiales des avant-gardes expérimentent la plasticité
des mots et les limites du langage verbal dans 1’élaboration d’images graphiques. La poésie
visuelle moderne se focalise essentiellement sur la matérialité du langage, sur la réflexivité du
signe. En 1909, une révolution typographique est opérée par les poemes futuristes de Filippo
Marinetti, qui tendent a déstructurer le langage — percu comme un instrument de révolution
sociale —, a défaire la syntaxe et I’orthographe par I’éclatement du mot et sa spatialisation sur
la page. Les dadaistes, a partir de 1916, proposent une poésie engendrée par la désintégration
compléte du mot ainsi que par la performance typographique de la lettre sur la page.

En 1918, Guillaume Apollinaire publie Calligrammes — terme qu’il invente a partir de

I’association d’idéogramme et de calligraphie afin de désigner ces poémes-dessins. A partir de



1924, le surréalisme poursuit I’exploration des ressources visuelles du poéme, au moyen d’une
libération de I’inconscient et de l’imagination, grice a des ceuvres a quatre mains qui
procédent d’un dialogue spontané entre un imaginaire du texte et un imaginaire plastique.
Poésie et peinture collaborent au sein du livre ou dans I’espace du tableau. Le surréalisme
induit un certain nombre de tentatives qui poursuivent et approfondissent I’investigation de
I’iconicité de la poésie en interrogeant plus fortement les médias de 1’écriture, qu’il s’agisse de
la forme de la lettre ou de 1’espace de la page.

Ainsi, en 1945, Isodore Isou fonde le mouvement lettriste, qui cherche a réaliser une
poésie de la lettre et du signe. Puis, se développe, en 1952 et 1953, un courant international de
poésie concrete sous I’impulsion notamment de Haroldo et Augusto de Campos, avec le
groupe Noigrandes, au Brésil, de Gomringer, en Suisse, ou encore d’Oyvind Fahlstrom, en
Suéde. Egalement appelée Konkrete poesie en Allemagne et Poesia visiva en ltalie, cette
poésie expérimentale explore la possibilit¢ d’un langage concret, simplifié et réduit a une
expression minimale, éventuellement universel, grace a une déroute de la syntaxe. Enfin, dans
la veine de la poésie concrete, Pierre Garnier fonde, en 1962, le spatialisme, qui propose un
poéme ou le mot est éclaté, distribué selon les axes symétriques et asymétriques de la page
pour faire advenir une nouvelle forme de sens, normalement neutralisée par les phrases
articulées, par la mise en contexte syntaxique du mot et du signe.

En 1969, parait le Manifeste du Signalisme en Yougoslavie, qui propose d’explorer les
structures mathématiques (statistiques, combinatoires, etc.) en vue de renouveler les
stéréotypes de la langue de la poésie — ce qui fait écho aux expérimentations de I’OULIPO
d’une écriture a contraintes et d’une logique combinatoire dans le poéme. Dans les années

soixante-dix, I’expérimentation de la dimension plastique du langage poétique déserte le



papier et / ou la toile, préférant recourir aux techniques des médias de masse, tels que la
télévision, le cinéma, la radio, puis, postérieurement, investir le cyberespace, avec les
possibilités de 1’ordinateur, d’internet, et I’avénement d’une poésie expérimentale numérique,
voire d’une cyberpoésie.

Ce panorama — synthétique et non exhaustif, puisqu’il ne mentionne pas tous les
poctes visuels ainsi que leurs expérimentations et pratiques — reprend les étapes principales
de I’histoire internationale de la poésie visuelle au XX°siécle et permet de situer la démarche
des poésies graphiques d’Henri Michaux, de Christian Dotremont, de Roland Gigueére et de
Jérome Peignot, de montrer comment elle est inscrite a la fois dans la continuité, I’héritage de
la poésie visuelle moderne, mais aussi dans son renouvellement.

Willard Bohn, dans Modern Visual Poetry, postule que tout poeme est d’abord un objet
matériel visuel, c’est-a-dire que la perception visuelle précede la compréhension verbale dans
I’appréhension du poeme. Il différencie la poésie traditionnelle, ordinaire, de la poésie visuelle
par ’importance de la dimension iconique ainsi que par la réflexivité du signe. L’iconicité
poétique réside, selon Bohn, dans le fait que le poeme visuel est autant une ceuvre littéraire
qu’une ceuvre d’art visuel, en raison de I’attention qui est portée a la matérialité du signe et de
I’émergence d’une systématique contrepartie verbale a 1’élément visuel et inversement. Dans
la poésie visuelle, le contenu verbal est considéré comme la reprise discursive d’un énoncé
visuel et vice versa. « By definition, of course, visual poetry privileges the image in particular.
Whether the imagery is literary or figurative, it plays a central role in the economy of the
poem. »' La poésie visuelle moderne se caractérise donc par un approfondissement de la

dimension iconique et visuelle du poéme, par la primauté de 1’image ainsi que par la

' Willard Bohn, Modern Visual Poetry, Newar / London, University of Delaware Press /Associated University
Presses, 2001, p. 29.



réflexivité du signe et la (re)motivation du signifiant, mais également par la spatialisation du
poéme, par une répétition du texte par ’image ou isomorphie et par un idéal collectif de
révolution du langage a portée sociale, politique, voire universelle.

Notre postulat initial est celui d’un genre et d’une pratique spécifique de la poésie
visuelle moderne que nous nommons « poésie graphique » — jusque-la non désignée comme
telle et incluse dans le champ de la poésie visuelle. Dans la poésie graphique, il ne s’agit pas
uniquement d’explorer la matérialité du signe et du langage, d’expérimenter la spatialisation
du poéme ainsi que I’iconicité du texte et de procéder a une fusion des arts au sein du livre, tel
que c’est le cas dans la plupart des ceuvres avant-gardistes de poésie visuelle au XX° siécle. Si
la poésie graphique hérite des investigations iconiques, spatiales et réflexives du poéme mises
en place par la poésie visuelle et les perpétue, elle se caractérise trés spécifiquement par une
conscience aigué et une pensée intime de [’écriture, elle se focalise sur I’activation et la
réalisation du potentiel poétique et lyrique — initialement a 1’état latent — de la graphie, de la
texture plastique du signe inscrit. Elle prend pour objet une graphie ancrée dans le concret de
I’encre, de la matiere et du mouvement de la main du plasticien des mots qu’est le pocte
graphique, afin de réaliser le poéme. Il s’agit donc d’une pratique de la poésie a caractere
spécifiquement graphique, qui recouvre tant une peinture du signe qu’un travail typographique
de la lettre pour élaborer le poeme. Dans la poésie graphique, la réalisation de I’ceuvre mixte
ne repose pas uniquement sur une collaboration entre un poéte et un typographe ou un peintre
— tel que c’est le cas dans la plupart des poemes visuels modernes —, puisque la particularité
des poctes graphiques est leur double vocation, celle d’écrivain et celle de plasticien. Ils
expérimentent 1’écriture dans sa dimension linguistique et dans sa dimension graphique, en

considérant que ’activité de scription ou de linotypie — c’est-a-dire la peinture ou le dessin



du mot, du signe graphique, la typographie et I’édition — est déja littérature. Autrement dit, ils
envisagent que la création et la matérialisation du poéme procédent du méme geste.

L’acception de poésie graphique rejoint le sens étymologique du terme graphie — le
verbe graphein (en grec ancien) désignant 1’activité picturale, sculpturale et aussi littéraire. La
notion de plasticité graphique inclut non seulement I’activité picturale de 1’écriture mais
¢galement I’expérimentation typographique. Le terme « graphie » étant envisagé dans sa
composante et sa manifestation manuscrites — peinture et dessin — ainsi que dans celles
d’ordre typographique. La poésie graphique désigne donc des expérimentations
(typo)graphiques de la poésie qui manifestent une pensée de l’écriture et accordent a la
graphie un role substantiel dans la réalisation et la lecture du poéme. Elle correspond a une
pratique de D’iconicité poétique dont 1’objet est I’exploration matérielle approfondie des
possibilités graphiques (picturales et / ou typographiques) de 1’écriture, du signe, dans ’espace
du recueil et du livre.

Le corpus d’étude est constitué, d’une part, par des peintures de I’écriture (Henri
Michaux et Christian Dotremont) et, d’autre part, par des typographies poétiques, des poemes
typographiques (Roland Giguére et Jérome Peignot). Ces pratiques graphiques de la poésie qui
passent par un geste plastique (peinture, dessin ou édition artistique et artisanale) s’étalent de
1949 a 2004, s’inscrivent notamment dans la lignée et le dépassement de I’avant-garde
surréaliste, et expérimentent chacune d’une manicre singuliere la capacité du signe et de la
graphie a faire naitre la poésie. Notre étude porte sur une poésie graphique francophone,
d’Europe et d’Amérique du Nord, plus précisément des domaines belge, francais et québécois.

Henri Michaux, lui, réalise des encres qui donnent a voir des signes inventés, une

graphie imaginaire. Avec la parution de Mouvements (1951) un cycle de poésie



spécifiquement graphique est entamé, puisque les éléments iconiques qui jouxtent le texte et
ponctuent le recueil sont uniquement des signes graphiques. Par la voie des rythmes (1974),
Saisir (1979) et Par des traits (1984) perpétuent cette mise en scene poétique de figures
graphiques qui dansent sur la page. Idéogrammes en Chine (1975) participe, en quelque sorte,
de cet itinéraire graphique dans la mesure ou la prose poétique, rythmée par des intermedes
d’idéogrammes (réels, cités), évoque ’inspiration et le geste graphiques chinois ainsi que la
fascination idéographique de Michaux.

Tentative et désir similaires d’une graphie métaphorisée, mais selon d’autres
modalités : le logogramme. En 1962, Christian Dotremont invente ce qu’il nomme le
logogramme — « choix du mot “logogramme” aprés avoir pensé a “anticalligraphique” »* —,
c’est-a-dire une peinture de I’écriture a caractére poétique, un poeéme peint qui déregle la lettre
de I’alphabet latin, grace a un geste spontané et a une formalisation subjectivée des signes
graphiques. Les logogrammes, fréquemment destinés a étre exposés dans des galeries d’art,
font aussi I’objet d’une mise en album. Effectivement, Dotremont a parfois choisi de réunir
des logogrammes pour en faire un livre — Logbook (1974), Des Logogrammes (1978) et
Logbookletter (1979) — ou de tracer un logogramme continu dans la perspective qu’il
constitue un recueil poétique — J écris donc je crée (1978).

Roland Giguere expérimente une poésie qui nait de la typographie : il sonde les
ressources typographiques pour réaliser le poéme. Les expériences éditoriales auxquelles il
s’adonne en fondant, en 1949, la maison d’édition Erta — dont le programme fondateur est la
réalisation de livres d’artistes mélant poésie et arts visuels, fruit d’une collaboration resserrée

entre plasticiens et écrivains — témoignent d’une exploration du patrimoine typographique et

? Max Loreau, Dotremont : Logogrammes, Paris, Georges Fall, 1975, p. 14.



des techniques de I’imprimerie, d’un redéploiement des formes historiques du codex en vue de
réaliser un poéme graphique. Le poéte est stricto sensu artisan de son livre et Erta constitue un
véritable laboratoire du livre. Les ceuvres poétiques de Roland Giguére parus aux Editions Erta
réveélent que création du texte et édition procédent du méme geste, constituent la poésie,
puisque le travail typographique et sérigraphique sont matiére du poeéme et la singularisation
matérielle et plastique du livre essence du recueil. C’est pourquoi il importe de s’appuyer sur
les éditions Erta des ceuvres qui arborent une plasticit¢é graphique telles que Images
Apprivoisées (1953), Le défaut des ruines est d’avoir des habitants (1957), Adorable femme
des neiges (1959), Naturellement (1968), Abécédaire (1975), J'imagine (1976) et Paroles
visibles (1983).

Jérdme Peignot publie, en 1993, Typoésie, un recueil-anthologie de poemes
typographiques et de typographies poétiques, réalisées par de nombreux artistes, typographes,
poétes visuels au cours du XX° siécle, afin de souligner la filiation de I’art typographique et de
la poésie. L’expression « typoésie » est un mot-valise que Jérdome Peignot élabore par
association des termes « typographie » et « poésie ». La typoésie désigne un genre littéraire a
part entiere, une forme de poésie ou la typographie participe de D’efficacité¢ des effets
poétiques, ou il s’agit de concrétiser le poéme grace a une utilisation plastique des signes
typographiques. Jérdme Peignot réinvente la poésie visuelle en renouvelant les usages et les
jeux avec le caractere typographique. Il désigne d’ailleurs sa typoésie comme « un avatar
moderne du calligramme »°. Avatar moderne, ¢’est-a-dire une forme métamorphosée, nouvelle
et évoluée du calligramme, puisque le typoéme propose une composition iconique avec les

signes typographiques qui n’est pas systématiquement tautologique et mimétique comme dans

? Eric Dussert, « Toutes les pommes se croquent : divertissement typoétique en cing actes », Le matricule des
anges, n° 19, mars- avril 1997.



le calligramme. Le typoéme se définit donc comme un poéme dont I’inventivité
typographique est matiére poétique. L’enjeu esthétique du typoeme étant de restituer le role
essentiel que joue la graphie dans 1’élaboration et dans la réception du poe¢me. Jérome Peignot
commence son investigation typographique de la poésie en publiant 7ypocédaire (1984). Bien
que reprenant des ceuvres de divers artistes typographes ou poétes Typoésie (1993) participe,
d’une certaine manicre, de ce cycle typoétique. Effectivement, cette anthologie théorise la
pratique d’une typographie poétique et lui donne un nom. Apres avoir recensé les formes de
typoésie réalisées au cours du XX° siécle, Peignot crée ses propres recueils de typoésie : Le
petit Peignot (1996), Toutes les pommes se croquent (1996) et Typoemes (2004).

On peut se demander quel est le statut du signe dans la poésie graphique, dans la
mesure ou le signe est inventé picturalement (idéographie imaginaire de Michaux), réinventé
ou déformé par un geste plastique (logogramme de Dotremont) ou encore déplace,
déterritorialisé* dans ses usages habituels par une inventivité et une plasticité de la typographie
ou par un artisanat éditorial (poeme Erta de Giguere et typoeéme de Peignot). Le signe
constitutif des poemes graphiques reléve-t-il du fonctionnement et de la structure du signe
linguistique ou bien de ceux du signe plastique ? La forme, le signifiant du signe du po¢me
graphique demeure—t-il semblable d’un logogramme a 1’autre, d’une idéographie imaginaire a
I’autre, d’un typoeme a 1’autre ? Quelles sont les conséquences d’une subversion du signifiant
graphique dans I’efficacité — voire le maintien — du signifié¢ ainsi que dans 1’élaboration du
sens ?

La modification de la ligne d’écriture en ligne plastique pose aussi la question de la

nature des mouvements qui I’élaborent et de 1’organisation du tracé. Le rythme qui structure la

* Gilles Deleuze, Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2 : Mille plateaux, Paris, Editions de Minuit, coll.
« Critique », 1980, p. 111.



ligne est-il toujours et seulement linguistique ? Ne peut-on pas envisager un rythme graphique,
plastique concernant la ligne scripturale de la poésie graphique ? La mutation du signe
graphique — opérée par une (ré)invention ou un décentrement de sa forme, de sa texture et de
son tracé — engendre une expressivité visuelle, réalise une graphie plus personnelle,
manifeste le geste du pocte-plasticien et, ce faisant, inscrit dans la matiére les mouvements
intérieurs et extérieurs du sujet lyrique et imprime dans la motion de I’écriture 1’émotion
poétique. Des lors, on peut se demander comment I’idéographie imaginaire, le logogramme
ainsi que les typoémes de Giguére et de Peignot — en tant que « matiére-émotion »” —
produisent ce que nous nommons un lyrisme graphique.

Enfin, les formes de I’idéogramme imaginaire, du logogramme et des typoemes
révolutionnent 1’espace graphique traditionnel et, ce faisant, bouleversent les habitudes de
lecture et les mécanismes de perception du texte. En ce sens, il importe de définir quels sont
les nouveaux modes de perception et les types de lecture sollicités par 1’objet mixte qu’est le
poeme graphique.

Sur le plan méthodologique, notre étude sur la poésie graphique procédera par une
approche sémiologique (notamment dans la premiere partie) — comprenant la sémiologie de
I’écriture, la rhétorique du signe visuel et la graphématique —, ainsi que par une analyse
intermédiale, qui s’inscrit dans le champ de recherche sur les rapports texte-image. Nous
utiliserons aussi les théories sur le rythme et sur le lyrisme (deuxiéme partie), dans une
perspective esthétique. Enfin, 1’étude de la réception et des modalités de perception et de
lecture de la poésie graphique nécessite de prendre en compte les approches

phénoménologiques, telles que celles de Riegl, Maldiney et Deleuze (troisiéme partie).

3 Michel Collot, La matiére-émotion, Paris, Presses Universitaires de France, coll. « Ecriture », 1997, p. 2-3.



La thése est structurée en trois parties (comprenant chacune deux ou trois chapitres)
qui analysent successivement, mais corrélativement, le statut et le régime du signe dans la
poésie graphique, puis la nature et les modalités de I’expression graphique et plastique au
niveau rythmique et lyrique ainsi que les opérations et mécanismes de réception et de lecture
sollicités par 1’objet poeéme graphique. Dans un premier temps, nous effectuerons une analyse
sémiologique des signes graphiques métamorphosés, réinventés ou inventés dans le
logogramme de Dotremont, dans les graphies imaginaires de Michaux ainsi que dans les
poémes typographiques de Giguere et de Peignot. Il s’agira 1a de déterminer la nature et le
fonctionnement du signe (graphique, plastique et / ou iconique) dans ces ceuvres qui procedent
tant de I’écriture que de la peinture ou du dessin. Dans un second temps, il importera
d’envisager la nature du rythme, qui n’est plus uniquement a caracteére linguistique, et de
I’expression lyrique dans le cadre d’une poésie hybride, a la fois plastique et textuelle.
Enfin, la subversion de I’espace graphique et sa proximité, parfois sa correspondance, avec
I’espace plastique produisent un bouleversement des modalités habituelles de lecture, ce qui
nécessite de penser a de nouvelles approches incluant une appréhension visuelle et tactile du

livre et du poeme.
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PARTIE 1

LE NOMADISME DU SIGNE DANS LES POEMES GRAPHIQUES



Introduction

Les expérimentations graphiques d’Henri Michaux, de Christian Dotremont, de Roland
Giguére et de Jérome Peignot sont motivées par le désir de conférer a 1’écriture une
expressivité dans sa matérialit¢ méme, par I’envie de (re)découvrir le signifiant et de
développer les significations ou connotations iconiques de la forme du signe scriptural. Afin
de réaliser une graphie authentique, singuliére et surtout communicative sur le plan plastique,
les poétes graphiques expérimentent et renouvellent en permanence les déplacements, les
déformations et les déterritorialisations® opérées a I’endroit du signe graphique. Ce faisant, ils
souscrivent dans leur pratique plastique-graphique a ce qu’on peut nommer le nomadisme du
signe graphique. Avant d’envisager la nature des modifications que subit le signe d’écriture,
d’expliciter le nomadisme de la graphie dans le logogramme de Dotremont, dans les
idéographies imaginaires de Michaux, dans les poémes-estampes de Giguére et dans les
typoémes de Peignot, nous essaierons de comprendre le contexte dans lequel la conception de
I’écriture et de la poésie des auteurs ainsi que leur pratique plastique de la graphie sont nées.
Le cadre artistique, idéologique et philosophique qui est a I’origine de la pensée sur les formes
du langage, sur les enjeux de la poésie, de la peinture et de la typographie qu’ont les poctes
graphiques doit étre pris en compte. En effet, la conception du signe, du poeme et des arts de

Dotremont, Michaux, Peignot ou Giguere — ce qui constitue le fondement de 1’esthétique de

% Nous empruntons ce terme  la terminologie deleuzienne afin de désigner un processus a 1’ceuvre dans la poésie
graphique, qui consiste en un déplacement de la forme et de la fonction du signe graphique, une mise en
mouvement de I’expression et du contenu. « Or les formes, de contenu comme d’expression, d’expression comme
de contenu, ne sont pas séparables d’un mouvement de déterritorialisation qui les emporte. Expression et contenu,
chacun des deux est plus ou moins déterritorialisé, relativement déterritorialisé d’apres tel état de forme. [...] 11
arrive que les composantes s€miotiques soient plus déterritorialisées que les composantes matérielles, mais aussi
bien I’inverse. Par exemple, un complexe mathématique de signes peut étre plus déterritorialisé qu’un ensemble
de particules ; mais, inversement, les particules peuvent avoir des effets expérimentaux qui déterritorialisent le
systéme sémiotique.» Gilles Deleuze, Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2 : Mille plateaux, Paris,
Editions de Minuit, coll. « Critique », 1980, p. 111.
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la poésie graphique — a été nourrie par des rencontres et / ou des collaborations avec des
artistes, des écrivains ainsi que par des expériences existentielles, historiques, des voyages, des
lectures, une certaine érudition, etc. Ces ¢léments factuels et contextuels permettent de
comprendre les sources et les influences ainsi que la genése de chacune des pratiques
graphiques de Michaux, Dotremont, Gigucre et Peignot, mettent en évidence les
préoccupations artistiques, philosophiques qu’ils partagent tout autant que les voies et les

formes différentes qu’ils ont empruntées dans la perspective d’une poésie de la graphie.
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Chapitre 1. Une genése du signifiant graphique au carrefour des signes :

rencontres et influences plastiques et scripturales des poésies graphiques

1. Les influences calligraphiques et picturales de la graphie imaginaire de Michaux

a) Du rapport au langage aux premiéres expériences graphiques

Le constat affligeant de I'impuissance des langues occidentales a exprimer
visuellement 1’essence des étres et des choses motive le rejet du systéme phonographique chez
Michaux.

Langue d’application, de direction, organisatrices. [...] Destinée a étre UNE
ADMINISTRATION, ou toute conscience va devoir entrer. Maitresse, la langue
couvrira tous les besoins (!) : Ainsi font les tyrannies. Les menottes des mots ne se
relacheront plus. [...] Longtemps innocents les hommes ne voyaient pas ou ils étaient
menes.

... au stade final de I’abstrait, disposant du pouvoir d’éliminer la réalité et le concret en
un instant sans laisser des traces encombrantes, ils usent pleinement de la commodité
qui sans doute fit accueillir les langues a écriture consonantique, ou alphabétique plutot
que celles a caractéres pictographiques et idéographiques.’

L’incapacité de I’écriture alphabétique a suggérer, sa tendance a figer par une description et

une représentation non mimétique de la réalité, particulierement réductrices et normalisatrices,

suscitent et avivent le fantasme de Michaux d’une langue directe, d’une écriture immédiate.
Ah! S’il y avait une langue universelle avec laquelle on se comprit vraiment tous,

hommes, chiens, enfants et non pas un peu, non pas avec réserve. Le désir, I’appel et le
. . . . . r 8
mirage d’une vraie langue directe subsistent en moi malgré tout.

" Henri Michaux, Par des traits, (Euvres completes, t.3, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de la Pléiade »,
2004, p. 1280-1281.
¥ Henri Michaux, Fagons d’endormi, fagons d’éveillé, (Euvres complétes, t.3, op. cit., p.459.
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Les premicres tentatives de fonder un langage relévent d’une expérimentation alphabétique :
Michaux invente son premier « Alphabet » en 1925, geste réitéré en 1927 par la création d’un
autre alphabet intitulé « Narrations »’. Le réve d’une langue qui relie les étres, quelle que soit
leur espéce, est incarné graphiquement par la forme que revét le signe alphabétique inventé.
Les ¢léments constitutifs des premiers alphabets de Michaux ont un caractére pictographique
¢vident. Le signe est inspir¢é  d’une silhouette d’homme ou d’animal. L’aspect
anthropomorphique du signe est produit par la forme des traits qui le composent, puisque, sans
étre figuratifs, ils esquissent des étres imaginaires. Les graphies inventées se donnent a lire et
a voir comme une évocation du vivant dans la forme méme du signe. Michaux évoque a
plusieurs reprises le réve ancestral de I’animal qui parle, d’une communication entre les étres
et les régnes, I’utopie d’un absolu du dialogue et du langage.

Durant les siecles ou I’on croyait que ce qu’on avait rencontré en réve existait

réellement en quelque endroit, il devait y avoir des conséquences a ces réves de bétes

parlantes. Strement ils étaient accueillis avec émotion, le réveur croyant, au réveil,
s’étre trouvé dans des lieux ou les animaux parlaient encore. '

La quéte ontologique qui traverse les poemes, les récits et les romans de Michaux
s’inscrit également dans 1’expérience graphique, dans la mesure ou le peintre de 1’écriture
essaie de transposer le vivant dans 1’écrire et de rencontrer un état primitif du signe. Jean-
Michel Maulpoix évoque le fantasme de découvrir une pré-écriture.

Un de ses premiers textes a en effet pour titre « l'origine de la peinture » : on y

découvre le récit d'une scéne de chasse et de consommation anthropophagique

localisée dans une caverne préhistorique, ou viennent se surimprimer a la figure

humaine pas encore établie des « becs », des « tétes d'animaux rares » et une « béte tres
grosse cachée dans une coquille épaisse ». Il s'y formule le voeu d'un état rupestre des

? Véra Mihailovich-Dickman, « Idéogrammes : I’apport de la Chine ou "voie par 1’écriture" », Quelques orients
d’Henri Michaux, Anne-Elisabeth Halpern et Véra Mihailovich-Dickman (dir.), Niort, Editions Findakly, 1996,
p. 162.

' Henri Michaux, Fagons d’endormi, fagons d’éveillé, op. cit., p. 459.

15



signes et d'une double rupture avec l'apparente unité du sujet humain et I'articulation du
langage socialisé."!

A travers une esthétique du mouvement, du « déplacement »'*, pour reprendre les mots de
Maulpoix, — effectivement, le signe graphique inventé par Michaux est polymorphe, il ne
cesse de changer d’aspect et il subit aussi une évolution considérable, selon les
expérimentations, les recueils ou les encres —, Michaux propose une graphie qui remue, une
¢écriture nomade. L’écriture transcrit le geste primordial, écoute les pulsions de la main, c’est
pourquoi le signe se meut, se cherche, se forme et se déforme. Le signe de nature
pictographique, a forte ressemblance avec le hiéroglyphe, évolue en une pseudo-idéographie.
Michaux souhaite sortir des mots, créer un signe en marge de 1’alphabet. Le désir d’iconicité
du signe graphique, 1’idéal d’une écriture qui porterait la trace du vivant ainsi que 1’affection
pour le geste de peinture de I’écriture prédisposent le poéte a une affinité avec la calligraphie

chinoise.

b) L’initiation asiatique

C’est la découverte de 1’ Asie, notamment de 1’écriture et de la peinture chinoises, qui
transfigure substantiellement la pratique de Michaux, qui représente une expérience fondatrice
dont les résurgences marquent les recueils de signes graphiques inventés. « [L]e périple en
Orient, révé tres tot, accompli en 1930-1931 et relaté d’abord dans Un barbare en Asie (1933),

7 s 1z . . . N . . 1
est d’emblée le voyage idéal, celui qui marque son existence a des titres divers. »"

' Jean-Michel Maulpoix, « Identité et métamorphoses. Ecritures du déplacement dans 1’ceuvre d’Henri
Michaux », <http://www.maulpoix.net/deplacement.html >, consulté le 15 octobre 2011.
12 .
1bid.
1> Anne-Elisabeth Halpern, « Avant-propos », Quelques orients d’Henri Michaux, op. cit., p. 6.
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L’influence chinoise est manifeste dans la conception scripturale, la pratique
calligraphique, la forme de la graphie imaginaire de Michaux ainsi que dans ’intertexte taoiste
présent dans les recueils de signes inventés. La passion et 1’¢loge de 1’idéographie, ressentie
comme une graphie idéale, président ainsi au « poéme-essai » '* d’inspiration orientale,
Ildéogrammes en Chine. En chinois, « [c]haque mot est un paysage, un ensemble de signes
dont les éléments, méme dans le poéme le plus bref, concourent a des allusions sans fin. »'°
C’est pourquoi, le chinois « aurait pu étre une langue universelle »'¢ la langue utopique que le
peintre des mots ne cesse de réver et de chercher dans les flux d’encre a I’origine des signes
qui peuplent les pages de ses recueils. Pour Michaux, la puissance d’évocation idéographique
supplante I’habitude de la représentation, le caractére fécond de I’invocation destitue la
prégnance de l’imitation qui caractérise les modalités expressives occidentales. La vertu
allusive de I’idéogramme correspond a son désir d’une langue qui porterait la trace de la
nature, de I’homme et de 1I’€tre en soi, sans relever d’un rapport de mimésis, c’est-a-dire
d’imitation.

Comparées a cette langue, les autres sont pédantes, affligées de mille ridicules, d’une

cocasserie monotone a faire pouffer, des langues de militaires. Voila ce qu’elles sont.

La langue chinoise, elle, n’a pas été faite comme les autres, forcée par une syntaxe

bousculante et ordonnatrice. Les mots n’ont pas été construits durement, avec autoritg,

méthode, redondance, par I’agglomération de retentissantes syllabes, ni par voie
d’étymologie. Non, des mots d’une seule syllabe, et cette syllabe résonne avec
incertitude. La phrase chinoise ressemble a de faibles exclamations. Un mot ne contient
guere plus de trois lettres. Souvent une consonne noyante (le » ou le g) ’enveloppe
d’un son de gong. Enfin, pour étre encore plus pres de la nature, cette langue est

chantée. Il y a quatre tons en langue mandarine, huit dans les dialectes du sud de la
Chine. Rien de la monotonie des autres langues. Avec le chinois, on monte, on

'* Véra Mihailovich-Dickman, « Idéogrammes : I’apport de la Chine ou "voie par I’écriture" », Quelques orients
d’Henri Michaux, op. cit., p. 163.

' Henri Michaux, Un barbare en Asie, (Euvres complétes, t.1, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de la
Pléiade », 1998, p. 366-367.

' Ibid., p. 365.
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descend, on remonte, on est a mi-chemin, on s’élance. Elle reste, elle joue encore en
pleine nature."”’

La langue chinoise se préte ainsi parfaitement a la poésie, a I’art de I’écriture, c’est-a-dire a la
« calligraphie », telle que Michaux 1’entend.

Toute langue est univers paralléle. Aucune avec plus de beauté que la chinoise. La

calligraphie 1’exalte. Elle parfait la poésie ; elle est ’expression qui rend le poéme

valable, qui avalise le poéte.'®
Michaux envisage 1’art calligraphique comme un moyen de magnifier le poéme dans sa forme
méme, ce qui ne correspond pas complétement a la pratique des peintres lettrés chinois.
Drailleurs, la sinologue Yolaine Escande préfere 1’expression « écriture-peinture » au terme
« calligraphie » pour désigner la création des artistes chinois. « Les lettrés parlent d’“écrire”
une peinture de préférence a la “peindre” »'°.

I1 reste que Michaux pergoit 1’'unité du geste scriptural-pictural chinois et aspire a en
retrouver la dynamique. Perpétuer I’esprit scriptural chinois a travers une peinture de 1’écriture
d’inspiration calligraphique constitue [’acte de naissance de la poésie graphique chez
Michaux.

Le signe imaginaire de Michaux releéve de quelques préceptes plastiques, dont certains
témoignent de I’assimilation de la culture graphique extréme-orientale : 1’¢lection du geste
spontan¢ et de la rapidité du tracé scriptural.

Dans cette calligraphie [...] ce qui suscite I’admiration (en dehors de I’harmonie, de la

vivacité, et les dominant) c’est la spontanéité, qui peut aller presque jusqu’a
’éclatement. [...] Ascése de I'immédiat, de I"éclair.

YIbid., p. 361.

'® Henri Michaux, Idéogrammes en Chine, (Euvres complétes, t.3, op. cit., p. 843.

"% Yolaine Escande, Philippe Sers, Résonance intérieure. Dialogue sur [’expérience artistique et sur [’expérience
spirituelle en Chine et en Occident, Paris, Klincksieck, 2003, p. 83.

 Henri Michaux, Idéogrammes en Chine, (Euvres complétes, t.3, op. cit.,p. 841.
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La vitalité insufflée au signe grace a ’acte pictural inspiré, tel que pratiqué dans la calligraphie
chinoise, représente également un des attendus graphiques de 1’expérimentation iconique de
Michaux. « La main doit étre vide afin de ne pas faire obstacle a I’influx qui lui est
communiqué. Doit étre préte a la moindre impulsion comme a la plus violente. Support
d’effluves, d’influx. »*' Les vestiges du mouvement — la dynamique du geste — et les traces
du vivant recherchés par Michaux dans ses inventions graphiques ne sont pas étrangers a ce
qui caractérise I’idéogramme. Dans Idéogrammes en Chine, Michaux commente la filiation du
signe idéographique a la nature. Michaux désire réaliser une graphie a méme d’inscrire la
nature et la vie des étres et des choses et parvenir a un signe ayant une dimension ontologique,
tel un idéogramme.
Ce qui, paraissant gribouillis, fut comparé a des passages d’insectes, a d’inconsistantes
traces de pattes d’oiseaux dans le sable, continue de porter, inchangée, toujours lisible,
compréhensible, efficace, la langue chinoise, la plus vieille langue vivante du monde.
[...] Il y eut pourtant une époque, ou les signes étaient encore parlants, ou presque,
allusifs déja, montrant plutot que choses, corps ou matiéres, montrant des groupes, des
ensembles, exposant des situations. [...] Réduits, déformés comme ils sont, ces
caracteres illisibles a des centaines de millions de Chinois ne leur étaient pourtant pas
lettre morte. Tenus hors du cercle des lettrés, les paysans il est vrai les regardaient sans
les comprendre, mais non sans ressentir que c¢’était bien de chez eux, ces lestes signes,
parents de toits incurvés, des dragons et des personnages de théatre ; des dessins de
nuages aussi, et généralement des paysages de branches fleuries et de feuilles de
bambous qu’ils avaient vus en images auparavant. [...] Si éloigné que soit de 1’ancien
le caractere nouveau, il peut réanimer I’objet par le mot. Il y est poussé. Son graphisme
tente. Sans autre savoir, il suffirait — grace a ses subtils traits nuancés.
Le nomadisme de la forme et du tracé de I’idéogramme imaginaire de Michaux se

désolidarise, cependant, de 1’héritage calligraphique chinois, dans la mesure ou le poete

souhaite découvrir, a travers les pulsions graphiques, une écriture personnelle, une graphie

2L Ibid., p. 837.
2 Ibid., p. 816-833.
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inventée, et non pas sublimer un signe existant, relatif a un systéme scriptural donné. Sortir de
la forme et non pas magnifier la forme.

La Chine vertueuse, occupée d’harmonie, n’aurait pas apprécié le cocasse. [...]

Montrer un bel équilibre, un qui soit exemplaire [...] des caractéres exempts de

; J . . , oy 2
déséquilibre, emplis au contraire dun superbe et nouvel équilibre.?
Le trait du signe de Michaux n’est pas inféodé au respect de la forme du signifiant ni aux
principes d’harmonie et d’équilibre qui caractérisent la calligraphie chinoise ; il reléve
davantage d’une sérialité, d’une prolifération pluridirectionnelle. La trajectoire graphique du
recueil Par des traits atteste cette insubordination du tracé et des signes. Les premiéres pages
. . , . . . 24 .
accueillent des pseudo-idéogrammes, groupés en « folie circulaire »*", qui progressent peu
apres en rangées déviées de pictogrammes, eux-mémes transfigurés en séries de traits tachetés.
Suit un intermede textuel qui fait place, subséquemment, a une graphie abstraite & mi-chemin
entre pictographie et idéographie. L’idéogramme imaginaire apparait plus nettement ensuite,
se démultiplie — idéogramme de traits, idéogrammes de points, idéogrammes éclatés dont les
¢léments structurels sont espacés et déliés —, puis s’impose a la fin du recueil.

Les pages de signes imaginaires réalisées par Michaux ne présentent pas une
organisation et une composition similaires a celles qui caractérisent 1’espace graphique
extréme-oriental. Dans la calligraphie chinoise :

[1]’espace vide qui régne entre les lignes comporte des reégles, I’espacement ne doit pas

devenir ¢éloignement, le resserrement ne doit pas étre promiscuité, comme dans le

tissage de la soie, le dessin et le fond doivent parvenir a s’accorder parfaitement.

Michaux semble plutdt s’adonner a une « [c]alligraphie sauvage »2¢ dans la mesure ou la page

est parfois surpeuplée de traits dont I’espacement est irrégulier, de lignes désaxées, de signes

BIbid., p. 849.
* Henri Michaux, Cas de folie circulaire, Euvres complétes, t.1, op. cit., p. 3.
* Ping Ming Hsiung, « La philosophie taoiste en calligraphie », Cahiers d’études chinoises, vol. 8, 1989, p. 131.
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qui se contaminent et forment un chaos graphique. En témoignent les pages qui suivent
immédiatement 1’intermede textuel dans Par des traits. L’expansion libre de I’encre et la
répétition continue, a l'origine d’un signe inoui et d’expressivit¢ absolue, concourent
cependant a une certaine illisibilité du poéme graphique — ce qui n’aurait pas cours dans un
poéme chinois calligraphié.

Jean-Michel Maulpoix évoque la violence faite aux normes scripturales et linguistiques
dans « le procés des signes »*’ de Michaux :

Les premieres « fables des origines » valent déja comme tableaux arrachés a l'ordre

contraignant de la mimesis. D'emblée, c'est un « combat contre 1'espace » qui se trouve

ainsi engagé. Un double attentat est perpétré, contre 1'ordre de la syntaxe et celui de la

géométrie. L'oeuvre de Michaux puise dans un univers pré-verbal ou para-verbal les

ressources nécessaires a l'opération-déplacement. Qu'il soit littéraire ou plastique, le
. . . . , .. 28
travail des signes aura pour objectif le déconditionnement.

Le déconditionnement a 1’ceuvre dans la quéte graphique de Michaux engendre des signes
indisciplinés, imprévisibles, nomades et sauvages — non-domestiqués, non-expliqués et non-
rationalisés par une logique de la catégorie et de la définition. La tentative de parvenir a une
graphie des origines, a un signe a ’état brut, a travers le déconditionnement du geste et de la

pensée, manifeste ’attrait pour un imaginaire primitif.

% Henri Michaux, Idéogrammes en Chine, (Euvres completes, t.3, op. cit., p. 848.
?7 Jean-Michel Maulpoix, « Identité et métamorphoses. Ecritures du déplacement dans 1’ceuvre d’Henri
Michaux », <http://www.maulpoix.net/deplacement.html >, consulté le 15 octobre 2011.
28 77
Ibid.
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¢) L’attrait de ’imaginaire primitif

L’esthétique du signe inventé de Michaux se caractérise par une élection du naif
comme mode de découverte de la langue et de la graphie, par une tendance a 1’écriture
instinctive et une propension a 1’animalité. Dans Par des traits — dont la prose se constitue
comme un essai sur les langues, voire un manifeste graphique des expérimentations
scripturales de Michaux — la langue utopique est celle qui releve du besoin, de la pulsion
vitale, du primitif et du geste premier.

Une langue sans prétention, pour des hommes sachant qu’ils ne savent pas. Pas

vraiment une langue, mais toute vivante, plutot des émotions en signes qui ne seraient

déchiffrables que par la détresse et ’humeur ; signes, dont le manque nous fait vivre

maintenant en ¢état de frustration. Aprés des millénaires, I’envie du signe

pictographique, toujours pas disparue. [...] Retour a une opération primitive dont la

tentation encore sourde regoit actuellement une nouvelles impulsion. Signes qui

permettraient d’étre ouvert au monde autrement, créant et développant une fonction
s Ty 2

différente en I’homme, le désaliénant.”

Désaliéner I’homme, c’est-a-dire lui permettre de retrouver un état plus proche de celui de
I’animal. L’animalité¢ étant considérée par Michaux comme authentique, instinctive et en
harmonie avec la nature. Retour a un imaginaire et a un geste dignes de ceux qui sont a
I’origine des dessins préhistoriques ainsi que des pictogrammes et des pétroglyphes des
premiéres civilisations. « Dans la peinture, le primitif, le primordial mieux se retrouve. On
passe par moins d’intermédiaires et qui ne sont pas vraiment intermédiaires, n’étant point
partie d’un langage organisé, codifié, hiérarchisé. »*° La quéte du primordial et de 1’animal ne

se manifeste pas uniquement dans le geste graphique sauvage, mais également dans la peinture

de Michaux ou vivent de nombreux personnages hybrides. Ainsi, les étres fictifs qui figurent

» Henri Michaux, Par des traits, (Euvres completes, t. 3, op. cit., p. 1284-1285.
3% Henri Michaux, Emergences-résurgences, Euvres complétes, t.3, op. cit., p. 550.
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dans les dessins et peintures reproduits dans Emergences-résurgences. Les visages de ces
créatures inventées croisent I’humain, 1’animal et le masque, leurs corps sont ceux de
mammifeéres imaginaires. La réverie ontologique et I’imaginaire du primordial aboutissent a
un geste qui s’apparente a ’activité de la vie cellulaire. Le signe de Michaux semble procéder
d’une logique de 1’organique, dans la mesure ou il posséde la force de multiplication et de
répétition du processus cellulaire. Les dessins mescaliniens participent aussi de cette
esthétique de la dynamique cellulaire. La peinture graphique de Michaux incarne le
mouvement méme du vivant, reléve d’une « sauvage é&ection »°' du signe a I’image du
principe vital.

Le golt de ’originaire et du primordial explique I’attrait de Michaux pour les arts
premiers et naifs. Le masque et le totem occupent une place importante dans les arts premiers
(Océanie, Afrique, etc.) ; ce qui n’est pas sans rappeler la prédilection de Michaux pour les
portraits, les peintures de tétes et de figures qui ne ressemblent pas complétement a des
visages humains, qui différent toutes les unes des autres et qui pourtant partagent un air de
famille. Les visages-masques peints par Michaux et les portraits ou autoportraits constituent
des modalités de la représentation plastique de la figure du sujet. D’ailleurs, le masque — qui
est une projection de la face, le sujet voyant a travers lui — n’équivaut pas a I’autoportrait —
qui suppose une inversion spéculaire — dans la maniere de représenter le visage. Dans un cas,
la figure se manifeste selon une modalité expressive, dans 1’autre elle est le fruit d’une
imitation. Le masque primitif a fortement marqué 1’esthétique des avant-gardes, notamment
I’avant-garde surréaliste — pensons a la collection d’artefacts primitifs de Breton, a

I’utilisation picturale du masque dans les tableaux de Picasso, De Chirico ou Ernst. Nombre

3! Henri Michaux, Paix dans les brisements, (Euvres completes, 1.2, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de la
Pléiade », 2001, p. 999.
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d’artistes, dans la premiére moitié du XX° siécle, accordent une attention particuliére a la
culture et a I’art primitifs. Certains d’entre eux ont eu un impact assuré sur les ceuvres de
Michaux, ainsi que le souligne Nina Parish :
The 1950s witnessed an unmistakably nostalgic interest in childlike and primitive
forms of expression, which was shared by many artists, and was directly inspired by
the agenda set out by the Surrealists, the experimentation of visual artists such as Mir6
and the writings of Bataille. [...] It is well known that tribal art and what is described
as primitive culture influenced many avant-garde artists, including Pablo Picasso. [...]
This fascination was not, however, solely restricted to European artists. Following the
Second World War, the American Abstract Expressionists also explored this
marginalised form of artistic output.®
Si Michaux s’est toujours défendu de souscrire a la notion de genre, a toujours refusé d’étre
rattaché a un groupe ou a un mouvement artistique, quel qu’il soit, il n’en demeure pas moins
qu’il a évolué dans un contexte artistique et a fréquenté certains plasticiens ou écrivains,
certaines ceuvres (picturales, littéraires), dont on percoit les résurgences dans son imaginaire et

sa pratique.

d) Les fréquentations artistiques de Michaux : Klee, De Chirico, les surréalistes

Jean-Michel Maulpoix évoque la genése de I’ceuvre graphique d’Henri Michaux dans
sa rencontre avec 1’univers plastique de Klee et la peinture métaphysique de Chirico. Ainsi,
Michaux pergoit une expression a caractére naif dans les tableaux de Klee, qu’il admire.

La peinture fut longtemps l'objet des mémes soupgons que I'écriture. Jusqu'en 1925,

Henri Michaux prétend l'avoir détestée. C'est en découvrant Klee, Ernst, puis Chirico,

dont les oeuvres lui causent une « extréme surprise », qu'il dit avoir désarmé sa haine
d'un art qui lui semblait jusque 1a se contenter de répéter « l'abominable réalité ».**

32 Nina Parish, Henri Michaux : Experimentation with Signs, Amsterdam / New York, Rodopi, coll. « Faux titre ;
302 », 2007, p. 195-204.

3 Jean-Michel Maulpoix, « Identité et métamorphoses. Ecritures du déplacement dans 1’ceuvre d’Henri

Michaux », <http://www.maulpoix.net/deplacement.html >, consulté le 15 octobre 2011.

24


http://www.maulpoix.net/deplacement.html

L’émotion provoquée par ’imaginaire plastique surréaliste réconcilie Michaux avec la
peinture. Le poéte admire et commente ’organicité de la ligne des tableaux de Klee dans
Aventures de lignes (1954).
Quand je vis la premicre exposition de tableaux de Paul Klee, j’en revins, je me
souviens, vouté d’un grand silence. [...] Grace aux mouvantes et menues modulations
de ses couleurs, qui ne semblaient pas non plus posées, mais exhalées au bon endroit,
ou naturellement enracinées comme mousses et moisissures rares, Ses « natures
tranquilles » aux tons fins des vieilles choses, paraissaient miries, avoir de 1’age et une
lente vie organique, étre venues au monde par graduelles émanations. **
La réconciliation de Michaux avec le genre pictural, suite de la fascination ressentie lors de la
découverte des tableaux de Klee, ne résume pas I’influence du peintre sur son ceuvre. La
peinture de I’écriture a laquelle Michaux se livre manifeste une conception et une facture du
trait proches de la perception et de 1’analyse que le poéte fait de la ligne picturale de Klee —
la force de répétition, la multiplication sans fin, la vitalité cellulaire et la charge poétique du
trait-signe.
Les allusives, celles qui exposent une métaphysique, assemblent des objets transparents
et des symboles plus denses que ces objets, lignes-signes, tracé de la poésie, rendant le
plus lourd léger. Les folles d’énumération, de juxtapositions a perte de vue, de
répétition, de rimes, de la note indéfiniment reprise, créant palaces microscopiques de
la proliférante vie cellulaire, clochetons innombrables et dans un simple jardinet, aux
mille herbes, le labyrinthe de 1’éternel retour. »™
Raymond Bellour évoque d’ailleurs a ce sujet « sa dette envers Klee, a qui 1’idée d’art brut
doit tant »*.
L’univers pictural surréaliste — caractérisé, entre autres, par des compositions ou sont

systématiquement convoqués des étres de nature hybride, auxquels se greffe une série d’objets

hétéroclites, schématisant ainsi I’'illogisme du réve — inspire Michaux. Dans les peintures et
9

** Henri Michaux, Aventures de lignes, Euvres complétes, t.2, op. cit., p. 360.
 Ibid., p. 361-362.
3% Raymond Bellour, « Chronologie », dans Henri Michaux, Euvres complétes, t.2, op. cit., p.13.
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les dessins de Michaux il figure des créatures imaginaires qui semblent résulter d’un
croisement de 1’espéce humaine et des régnes animal et végétal. A cet égard, le personnage de
Plume est trés emblématique. Les signes inventés de nature pictographique manifestent aussi
dans leur forme cette mixit¢é morphologique. Effectivement, certains signes présentent une
silhouette humaine associée a une téte d’insecte ou d’animal. La contamination et
I’indétermination des genres, des especes et des choses, qui caractérise I’univers plastique de
Michaux, constitue aussi une tangente de l’avant-garde picturale surréaliste — voir les
femmes-poupées de Hans Bellmer, La Poupée (1937-1938), les arbres anthropomorphes de
Max Ernst, Arbre célibataire et arbres conjugaux (1940), le pied-chaussure de René
Magritte, Le Modeéle rouge (1935), les étres fantastiques de Joan Mir0, Intérieur hollandais
(1928). Les personnages présents dans les peintures de Mird partagent des traits communs
avec les créatures imaginaires de Michaux — figures dessinées par quelques traits, aux formes
relativement épurées, possédant seulement quelques €léments du corps humain, animal ou
végétal, représentant des étres merveilleux, jamais totalement identiques.

Si on ne peut pas réduire I'univers plastique et graphique de Michaux a ces quelques
points de rencontre avec la peinture surréaliste, il n’en reste pas moins qu’il est possible de
considérer que ses ceuvres — aussi singulieres et inclassables soient-elles — s’inscrivent dans
le contexte artistique de leur époque de production et témoignent des préoccupations
esthétiques d’une génération d’artistes. Certaines des orientations de la création plastique de
Michaux correspondent effectivement aux fondements du surréalisme. Michaux refuse de se
livrer a I’écriture automatique, mais son désir du spontané et du pulsionnel dans le geste
pictural s’apparente a un automatisme physique, du corps. En ce sens, il rejoint I’esprit des

pratiques du groupe Cobra, qui souscrivait a un imaginaire de la mati¢re et a un automatisme
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physique. Michaux privilégie une pulsion de la main qui crée un fourmillement de signes au
stade primitif, nourrissant ainsi le fantasme d’une pré-écriture.
L’automatisme est de ’incontinence. [...] Breton fait de I’incontinence graphique. Il a
vu le nez de I’automatisme ; il y a encore derrieére tout un corps. On y arrivera pas de
sitot a ce relachement complet. [...] On ira plus loin dans I’automatisme. On verra des
pages entiéres d’onomatopées, des cavalcades syntaxiques, des mélées de plusieurs
langues, et bien d’autres choses. [...] Le merveilleux surréaliste est monotone, mais
entre le merveilleux et quoi que ce soit, je n’hésite pas. Vive le merveilleux !*’
D’une certaine maniére, Michaux expérimente dans sa peinture un automatisme du corps et du
geste qu’il pousse a I’extréme. L’¢lection d’une expression désaliénée et déconditionnée
favorise un véritable délire graphique et sémiotique. L’invention de signes orphelins (de toute
correspondance, de tout référent) s’inscrit dans la continuité de 1’expérience hallucinogéne de
la mescaline, en ce sens qu’elle révéle un imaginaire de la pulsion. L’espace graphique est
soumis a des délires « schizoparanoides »°*, a4 un pullulement incontrdlé de signes. La
répétition frénétique du trait exprime le refoulé de la graphie et manifeste un inconscient de

I’écriture. L’instabilité du trait aboutit a une pluralité¢ des types de signes inventés, qui ne

relévent pas nécessairement des mémes motivations graphiques.

3" Henri Michaux, « Surréalisme », Premiers écrits 1922-1926, (Euvres completes, t.1, op. cit., p. 60-61.
3% Michel Collot, La matiére-émotion, Paris, Presses Universitaires de France, coll. « Ecriture », 1997, p. 163.
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2. Les influences scripturales et picturales dans le logogramme de Dotremont

a) L’éveil de la conscience graphique : familiarité et étrangeté du langage et des signes

d’écriture

L’indignation de Dotremont eu égard aux lacunes iconiques de 1’alphabet latin ainsi que la
frustration quant a I’arbitraire du signe motivent I’expérimentation d’une physique de
I’écriture et ’exploration de la matérialité du signe graphique. L’expérience de I’étrangeté de
sa propre €criture corrélée a la découverte du potentiel plastique du trait manuscrit et du
caractére poétique de la graphie représentent les moments fondateurs de 1’éveil de la
conscience graphique chez Dotremont.

En 1950, je regarde un de mes manuscrits originaux en transparence et dans un sens
vertical (le premier mot tracé apparaissant alors aussi en haut, a gauche) et je constate
que mon écriture, mon écriture la plus banale, offre ainsi des traits évidemment
orientaux.”’
Cette anecdote relatée par Dotremont, qui constitue une des prémisses de I’invention du
logogramme, fait écho au contexte dans lequel Vassily Kandinsky a créé la peinture abstraite.
C’est en regardant a I’envers un des derniers tableaux qu’il a peint que Kandinsky a 1’'idée de
la peinture abstraite, vers 1910. L’attrait qu’exerce le signe inscrit sur Dotremont donne lieu a
des essais graphiques expérimentaux tels que le procédé de Gjon Mili (1953-1954) — pratique

performative ou un objectif photographique ouvert enregistre les mots que le poete écrit dans

I’obscurité, éclairé par une lampe de poche. De 1957 a 1959, Dotremont réalise des «

39 Christian Dotremont, J écris donc je crée, Traces, Bruxelles, Jacques Antoine, coll. « Passé Présent », 1980, p.
16.
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expérimentations graphiques sur les rectangles, sur une exposition imaginaire, sur des ratures,
sur des profils de poémes et sur des lettres considérées dans diverses positions. »*

En 1962, Christian Dotremont entreprend ce qu’il nomme les « écritures espacées » —
ce qui consiste a écrire, puis réécrire, le méme mot dans un lieu et a une date identiques, mais
dans un mode de transport varié¢ (avion, bateau, autobus, train, traineau, a pied). La définition
que Dotremont donne des « €critures espacées » — « expérimentations obsessionnelles par le

. . 41
mot ou les mots et anti-obsessionnelles par les formes »

— qualifie également le
logogramme, dans la mesure ou le caractére d’écriture recouvre une singularité dans chaque
logographie grace a un tracé spontané, subjectif et inédit des lettres de I’alphabet romain.

Le geste pictural de Dotremont est intimement li¢ au sens du mot dans la phrase et dans
le poeme, au potentiel iconique de sa forme dans la composition du logogramme ainsi qu’au
sentiment du scripteur au moment de la création. La réinvention de la graphie du poeme
propose une version personnelle, naturelle, unique et expressive des mots. Surprendre le mot
dans tous ses états @ méme le flux d’encre, en saisir les connotations iconiques, mettre en
scéne physiquement sur la page les effets de sens du texte, conférer une spécificité graphique a
chaque lettre (selon les caractéres qui 1’entourent et le mot qu’elle élabore), faire naitre la

poésie dans et par le signe graphique, dans le mouvement de peinture de 1’écriture : telles sont

les ambitions de la logogrammation**.

* Max Loreau, Dotremont : Logogrammes, Paris, Georges Fall, 1975, p. 13.

Ibid., p. 18.

2 Les termes logographie, logographique, logogrammatique et logogrammation se définissent relativement a la
pratique du logogramme par Dotremont. Ce que Dotremont nomme logogramme c’est sa peinture de I’écriture. Il
ne s’agit aucunement de 1’acception linguistique du mot, qui désigne, elle, un type de signe. La logographie de
Dotremont est sa pratique d’une peinture de 1’écriture ; la logogrammation est la création du logogramme ; les
adjectifs logographique et logogrammatique se définissent comme ce qui a trait, ce qui est relatif au logogramme
de Dotremont.
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b) L’héritage du surréalisme et de Cobra

Dans le logogramme, il s’agit de réinventer le signe de I’écriture alphabétique.

Dotremont entend produire une écriture « exagérée »

, c’est-a-dire qui exagere les signes qui
composent 1’alphabet latin, mais sans en sortir. Il lui importe de déformer et d’adapter les
lettres latines en fonction du sens des mots, de la phrase et du poéme, du sentiment du
scripteur au moment du tracé ainsi que de ’entourage graphique et linguistique d’un signe, et
ce, grace a une peinture de I’écriture et a un geste spontané, a un automatisme de la main. La
pratique logographique de Dotremont manifeste un héritage surréaliste. En 1’occurrence, le
désir de spontanéité et la non-préméditation de 1’ceuvre, la propension a la rencontre des arts
sur un méme support, la primauté de 1’expression des désirs et de 1’inconscient, la quéte d’un
art originaire, d’inspiration primitive et naive, etc., sont des aspects de cette filiation. Le
logogramme s’inscrit également dans la lignée de la conception surréaliste du langage, dans la
mesure ou il tend a découvrir, par un geste non-prémédité, une graphie qui débusque des
significations nouvelles, qui laisse place a une approche inédite des mots, de 1’écriture. André
Breton exprime la nécessité d’un usage spontané, non-réfléchi et surréaliste du langage afin de
découvrir la profondeur des mots, les ressources de la langue.
Le langage a ét¢ donné a ’homme pour qu’il en fasse un usage surréaliste. [...]
S’¢écouter, se lire n’ont d’autre effet que de suspendre 1’occulte, 1’admirable secours.
[ ...] Les mots, les groupes de mots qui se suivent pratiquent entre eux la plus grande
solidarité. Ce n’est pas a moi de favoriser ceux-ci aux dépends de ceux-la. C’est a une
miraculeuse compensation d’intervenir — et elle intervient. Non seulement ce langage
sans réserve [...] ne me prive d’aucun de mes moyens, mais encore il me préte une

extraordinaire lucidité et cela dans le domaine ou de lui j’en attendais le moins. J’irai
jusqu’a prétendre qu’il m’instruit et, en effet, il m’est arrivé d’employer surréellement

4 Christian Dotremont, J écris donc je crée, Traces, op.cit., p. 16.
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des mots dont j’avais oublié le sens. J’ai pu vérifier aprés coup que I'usage que j’en
avais fait répondait exactement a leur définition.**

De la méme maniere, d’une déformation arbitraire et spontanée de la mati¢re graphique, de la
forme des mots émergent une écriture nouvelle, une signification nouvelle. L’association de
« deux réalités distantes »* n’est plus uniquement sémantique et tropique dans le cas du
logogramme, elle opére physiquement, dans la matérialit¢ et la plasticité du graphein.
Dotremont ne souhaite pas sortir de la langue, fuir les mots, mais bien les approfondir, se les
réapproprier afin de rendre visible leur valeur, leur sens et leur réalité plastique. Il explore sur
le plan graphique la pensée surréaliste du langage.

Dotremont emménage a Paris en 1941, quelque peu aprés le départ de Breton pour les
Etats-Unis, et fréquente alors le groupe surréaliste parisien. Par la suite, dés 1947, Dotremont
n’a de cesse d’approfondir et de dépasser les orientations du surréalisme. La premiere rupture
avec le surréalisme frangais de Breton est la fondation du surréalisme révolutionnaire avec les
surréalistes bruxellois, suite d’une série de réunions étalées entre avril et juin 1947, a
Bruxelles. Seeger, Dotremont et Bourgoignie, entre autres, ¢laborent et signent le manifeste Le
Pas de quartier dans la révolution!. Le mouvement belge s’étend aux spheres poétiques
parisiennes : Arnaud, Jaguer rejoignent le groupe ainsi que des artistes québécois s€¢journant
en France, tels que Riopelle, Leduc ou Dumouchel. Le surréalisme révolutionnaire souhaite
approfondir la pratique de 1’écriture automatique, considérant que 1’automatisme psychique
libére I’inconscient mais pas la main et le geste. Selon Dotremont, 1’image poétique ne peut

activer sa fonction révolutionnaire seulement si sa logique est disloquée, sur le plan

* André Breton, « Manifeste du surréalisme (1924) », Manifestes du surréalisme, Paris, Gallimard, 1981, p. 46-
47.

* Pierre Reverdy dans André Breton, « Manifeste du surréalisme (1924) », Manifestes du surréalisme, op. cit., .
50.
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linguistique mais aussi au niveau graphique. Le programme du surréalisme révolutionnaire
constitue un prélude a la fondation de Cobra. « Le phénomene Cobra procéde de la turbulence
surréaliste (jusque dans son opposition parfois véhémente a ce qu’était le mouvement
surréaliste a la fin des années quarante — mais il s’agit 1a d’une relation cedipienne, dont il
serait ais¢ de déterminer les causes). »*°

Rassemblement nordique d’art expérimental, Cobra s’inscrit dans la filiation de la
peinture abstraite-surréaliste danoise, des imaginistes suédois et du groupe expérimental
néerlandais Reflex.

L’invention du sigle Cobra est due a Christian Dotremont, la dénomination suivant de

quelques jours la création de ce collectif expérimental, le 7 novembre 1948, a Paris (et

contre Paris), par le peintre Asger Jorn, c6té Danois, (COpenhague), Dotremont et

Noiret, c6té belge (BRuxelles), et les peintres Appel, Corneille et Constant,

représentants du groupe Reflex néerlandais (Amsterdam).*’
Le mouvement est progressivement rejoint par d’autres artistes belges, danois, suédois,
néerlandais — Pierre Alechinsky, Serge Vandercam, Pol Bury, Hugo Claus, Jean-Michel
Atlan, Mogens Balle, Jan Cox, Carl-Otto Hulten, Anders Osterlin, Carl-Henning Pedersen,
Reinhoud, Théodore Koenig — et s’internationalise. Les expositions accueillent des peintres
allemands, espagnols, frangais, anglais, tchécoslovaques, indonésiens, américains, mexicains
ou québécois. Ainsi, Léon Bellefleur et Albert Dumouchel participent a la Deuxieme
Exposition Internationale d’Art Expérimental Cobra a Liége, en 1951. L’internationalisme
entre en concordance avec 1’éthique de Cobra, qui congoit sa pratique a travers un idéal

collectif, un projet de vie et de société et souhaite que la pratique artistique s’inscrive au cceur

de la vie quotidienne, que cette dernicre s’integre a I’art. « Le vrai peintre ne met pas la vie au

4 Edouard Jaguer, Cobra au ceeur du XX° siécle, Paris, Galilée, coll. « Débats », 1997, p. 145.
PU
Ibid, p.147.
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vestiaire quand il entre dans le quadrilatére du tableau, il y entre avec sa vie. »** L’art doit
aussi étre accessible a tous et constituer un facteur de rassemblement social. Cobra revendique
I’intrication de I’invention poétique et de I’action politique, qui trouve son écho dans la pensée
communiste et la philosophie marxiste.

L’idéal collectif et I’esprit de partage président aussi le processus de création adopté
par les membres de Cobra. En effet, il s’agit d’opérer une fusion entre les arts, de réaliser dans
une parfaite indistinction création poétique et picturale, de produire des ceuvres a quatre mains
pour lesquelles peintre et poéte composent ensemble simultanément, spontanément, sur le
méme support, avec des outils et des médiums communs. La dynamique de Cobra c’est
I’expérience, une expérimentation formelle permanente qui suit « [l]a reégle d’or de la
spontanéité matérialiste. »*° L’imagination de la matiére préside a la création selon un désir
profond de manifester un automatisme physique, relatif au corps, explicitant la nature, et pas
uniquement restreint au psychisme. Le groupe manifeste des affinités avec la conception
bachelardienne d’un imaginaire de la maticre et privilégie une découverte par la matiere. Les
dessins d’enfants, I’art naif ou populaire, la mythologie et I’art primitif scandinaves et
celtiques constituent aussi des modeles esthétiques, des sources d’inspiration pour Cobra. Les
productions de Cobra sont toujours des ceuvres bicéphales, qui recouvrent des formes
diverses : il peut s’agir de peintures-mots, dessins-mots, céramiques-mots, gouaches-mots,
collages-mots, sculptures-mots ou plus précisément de boues et bouologismes — c’est-a-dire
des sculptures en argile travaillées a la main par le plasticien et sur lesquelles le pocte grave

simultanément des mots.

8 Christian Dotremont dans Pierre Descargues, Cobra Singulier pluriel - les ceuvres collectives 1948-1995,
Bruxelles, La Renaissance du Livre, 1998, p. 16.
YFEdouard Jaguer, Cobra au ceeur du XX° siécle, op. cit., p. 146.
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Les fondements de la pratique et de I’esthétique de Cobra sont a l’origine du
logogramme de Dotremont, se poursuivent a travers son expérience graphique. Apres 1’époque
Cobra et a travers I’invention du logogramme (1962), Dotremont perpétue 1’inspiration
scandinave, un imaginaire de la matiére, un automatisme de la main, une symbiose verbale-
picturale afin de réaliser la poésie et d’exprimer la langue dans sa dimension graphique. Il
explore les mots dans la matiere méme de 1’encre et de la neige (dans le cas du logoneige), il
confond la gestuelle de 1’écrire avec celle du peindre, il souscrit aux préceptes de spontanéité
et d’expressivité. Il ne recherche pas une relation illustrative entre le sens du mot et la forme
qu’il prend, une fois logographié.

Bien que le logogramme ne reléve pas d’une esthétique comparable a celle de la
peinture abstraite-surréaliste danoise — qui est une des influences initiales de Cobra —, il
présente souvent une certaine abstraction quant a sa forme. Si la logographie nait du désir de
lutter contre I’abstraction de la langue, elle peut néanmoins présenter une abstraction sur le
plan plastique. Le recours au dessin, plus précisément a la peinture, permet un geste
déconditionné, libéré du carcan de la forme, du tracé normatif et codifié¢ de I’écriture auquel la
main du scripteur et de I’écrivant, voire de I’écrivain, est soumise. Le passage par une
abstraction de la forme permet une expressivité plastique et visuelle, perdue ou du moins
fortement altérée dans les lettres de ’alphabet latin, c’est-a-dire dans la graphie occidentale.
La peinture de 1’écriture de Dotremont a pour origine — au-dela d’une volonté intermédiale
— le réve d’une graphie totale, qui communique le sens, les sentiments et les sensations du
scripteur. Le logogramme constitue la derniére étape d’une réflexion sur le langage, d’une
expérimentation de I’écrire, autrement dit une tentative poétique-plastique de répondre a ce

qu’on pourrait nommer la crise du graphique chez Dotremont.
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¢) L’inspiration scandinave

Dotremont lie, en partie, I’invention du logogramme a la découverte et a 1’esthétique du
paysage en Laponie, a I’attachement qu’il ressent pour I’environnement et a la culture
nordiques, scandinaves. Dotremont évoque le paysage lapon, étroitement li¢ a 1’invention
logographique, a l’aide de traits et de traces restitués et métaphorisés par le tracé
logogrammatique — qu’il s’agisse d’empreintes animales ou humaines dans la neige, de traces
de traineau, de la silhouette fluette des arbres défeuillés, des stries ou des courbes présentes
sur la surface neigeuse, des strates de glace, etc. Le vide de la page vierge qui inscrit le
logogramme est assimilé a 1’espace vide du désert de glace lapon.

Il m’arrive donc d’avoir le sentiment, quand je trace un logogramme, d’étre un Lapon
en traineau rapide sur la page blanche, et de saluer la nature comme au passage, par la
forme méme de mon cri ou de mon chant ou des deux tout ensemble. En tout cas, si la
Laponie n’existait pas, je ne ferais pas des logogrammes ; je ne ferais rien du tout.”
L’imaginaire logographique est également nourri par la fascination pour les runes que
Dotremont découvre en 1951, a Silkeborg, sur une pierre. L’alphabet runique’’ — qui a
transcrit diverses langues germaniques a partir du III° siécle de notre ére jusqu’au XIV®
siécle”® — a pu notamment étre utilisé en Scandinavie a des fins divinatoires. Les runes étaient
destinées a ¢élaborer des mots, mais certaines d’entre elles avaient un nom et une signification

spécifiques, qui permettaient de les employer, indépendamment de leur valeur de signe

linguistique, comme symboles, dans des invocations aux dieux de la cosmogonie Viking. Dans

%0 Christian Dotremont, J écris donc je crée, Traces, op. cit., p. 21.

U Ibid., p. 23.

>2 Lucien Musset, Introduction d la runologie, Paris, Aubier-Montaigne, coll. « Bibliothéque de philologie
germanique », 1965, p. 19.
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leur utilisation symbolique, les runes pouvaient présenter un certain hermétisme, des formules
incompréhensibles méme une fois déchiffrées. Cette illisibilit¢ a marqué la lecture de
Dotremont de la pierre runique de Silkeborg, a travers laquelle le poéte percevait un non-sens
essentiel, une obscurité du signe révélatrice d’'une profondeur. Le sens étymologique du terme
rune — ce qui a trait au secret, au mystere, au chuchotement —, fréquemment mis en relation
par les philologues avec I’usage divinatoire, peut également connoter la rune comme une
écriture du silence, a diffusion restreinte, en opposition a la parole et a sa dimension
publique®®. L’expressivité spécifiquement graphique, le caractére intimiste, [’ambivalence
sémiotique et la plurivocité qui caractérisent les runes coincident avec 1’esprit graphique du
logogramme — le logogramme présentant une graphie personnelle, parfois indéchiffrable, aux
signes ambigus et a la plasticité manifeste, mais au sémantisme riche. L’inspiration nordique,
qu’il s’agisse des traits du paysage lapon ou de la ligne énigmatique et silencieuse des runes, a

suscité la révolution graphique du logogramme.

d) Le rapport d’attraction-répulsion a I’orientalisme et aux autres systemes d’écriture

Les caractéristiques de I’Occident graphique sont assimilées a un accident — « /o] ccident
de parcours », tel que suggéré dans ce logogramme — et sont conséquemment rejetées par la
pratique logographique. Mais, se manifestent parallélement des résonances avec d’autres
systémes scripturaux, que ce soit relativement au processus de production, au geste scriptural,
a ’organisation spatiale de la page, a la nature du tracé ou aux applications et conceptions de

I’écriture.

SIbid., p. 145.
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Bien que Dotremont effectue une écriture au pinceau, a I’encre de Chine, selon un geste
qui s’apparente a celui d’un calligraphe, I’inspiration logographique n’est pas de nature
strictement orientale ni spécifiquement calligraphique. Dotremont ne souscrit pas a la
dimension ornementale de la calligraphie arabe, car il ne souhaite pas magnifier la graphie.
Son désir d’une scription spontanée, d’une écriture investie d’une certaine vitalité rejoint
davantage I’esprit de 1’écriture-peinture extréme orientale, c’est-a-dire chinoise ou japonaise.

Ce n’est pas la calligraphie que je veux. On ne doit pas raffiner 1’écriture. Mais trouver

une écriture naturelle, spontanée. L’Oriental cherche une perfection. Nous voulons

quelque chose de plus direct. Ne pas faire de _]ohes choses mais des choses vivantes..

Ecrire une seule fois, mais de toutes nos forces.”
Le geste logogrammatique procede d’une peinture de 1’écriture, spontanée et unique, comme
c’est le cas dans I’art calligraphique chinois ou japonais, a la différence prés que Dotremont ne
se soumet aucunement a des régles qui déterminent la posture du corps, la tenue du pinceau,
aux codes d’un style graphique et ne s’astreint pas a une régularité dans le tracé, a une
exécution controlée du signe. En ce sens, le logographe s’inscrit en marge de la pratique
calligraphique extréme-orientale. « Dotremont sortira de la typographie et de la calligraphie de
plusieurs fagons ».”

Il reste que Dotremont a observé les ressources plastiques de I’encre et du pinceau dans
la pratique calligraphique contemporaine, trés libre et inventive, du groupe Bokubi, a
I’occasion de la réalisation avec Pierre Alechinsky du film Calligraphie japonaise (1955)

ce qui a, entre autres, conditionné la démarche de peinture de I’écriture. S’il existe

effectivement une concordance de la logographie avec 1’approche scripturale et la conception

> Christian Dotremont, dans Max Loreau, Dotremont : Logogrammes, op. cit., p. 36.

% Michel Sicard, « La poésie visuale de Dotremont. Le logogramme entre calligraphie et anti-calligraphie », dans
Christian Dotremont, multiple a [’infini (Actes du colloque de Montpellier), Catherine Soulier (dir.), Montpellier,
Université Paul Valéry, 2004, p. 212.

SIbid., p. 208.
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picturale japonaises, chinoises ou méme avec l’inventivité¢ verbale de la langue arabe, ainsi
que le suggére G. A. Bertrand®’, le logogramme ne s’inscrit pour autant pas en parfaite
adéquation avec une filiation calligraphique chinoise ou arabe. La présence orientale dans les
logogrammes de Dotremont reléve davantage de correspondances ponctuelles et non d’une
influence absolue, directe et revendiquée qui donne lieu a une réappropriation et a une
adaptation, tel que c’est le cas dans les expérimentations graphiques de Michaux.

La révolution graphique du logogramme procede réellement d’un bouleversement
généralis¢ de I’espace graphique.

Une des caractéristiques de la forme graphique c’est de tendre a disposer les termes en

rangées et en colonnes, c’est-a-dire linéairement et hiérarchiquement, de maniere a

assigner a chaque élément une position unique qui définit sans ambiguité et en

permanence sa relation aux autres.”®
Dans le logogramme, la ligne scripturale est délinéarisée, 1’interligne est supplanté par
I’entremélement et la contamination des phrases et des mots, la marge est déterritorialisée et la
lettre est transfigurée grace a un tracé spontané, inoui, qui laisse libre cours au naturel et a
I’exagération. Les conventions du systéme écrit sont subverties grace a une peinture de
I’écriture, a la fluidité et la volubilit¢ de I’encre conjuguées a ’amplitude graphique du
pinceau. Spontanéit¢ du geste et nomadisme des manifestations graphiques du signe
constituent les orientations logogrammatiques essentielles visant a révolutionner I’alphabet et,
ce faisant, a réaliser une expressivité totale de I’écriture.

Le logogramme manifeste donc des influences graphiques et artistiques diverses — la

conception du langage et la valorisation de I’inconscient et de la spontanéité¢ du surréalisme

francais, 1’automatisme physique du surréalisme révolutionnaire, les peintures-mots et

57 Georges A. Bertrand, « Christian Dotremont, un Lapon en Orient », dans Christian Dotremont, multiple a
linfini, op. cit., p. 87.
58 Jack Goody, La raison graphique, Paris, Editions de Minuit, coll. « Le sens commun », 1979, p. 133.

38



I’imaginaire de la matiére de Cobra, D’esprit graphique des runes scandinaves, les
caractéristiques plastiques du paysage lapon — qui déterminent les tendances esthétiques que

Dotremont a suivies dans son expérimentation de la graphie.

3. L’héritage typographique et plastique dans les livres d’artiste Erta de Giguére

a) La formation a ’Ecole des arts graphiques de Montréal : apprendre la typographie

avec Arthur Gladu et Albert Dumouchel

L’aventure graphique de Giguére débute au moment de son inscription & I’Ecole des arts
graphiques de Montréal, en 1948.
Je m’inscrivis a I’Ecole des arts graphiques en 1948. J’écrivais des poémes, je lisais
comme un forcené, je découvrais le surréalisme, Refus global venait de paraitre. Je me
souviens qu’a la question du formulaire d’admission pourquoi les arts graphiques ?, je
répondis : pour ’amour du livre. D¢ja le désir était défini et infini : je voulais faire de
Iédition, imprimer.>’
La passion de I’édition, ’attrait pour la matérialité du livre guident non seulement le geste
plastique de Giguere, mais également sa vocation poétique. Comme pour Michaux ou peinture
et poésie ne représentent pas deux pratiques indépendantes 1’'une de ’autre, typographie et
édition opérent dans la continuité de 1’écriture et de la peinture chez Giguere. Il s’agit de faire
les mots et de graver les images dans une dynamique du continuum graphique, de découvrir

une expression polymorphe. Giguere confirme cette filiation du mot a I’image et vice-versa

quelques années plus tard lorsqu’il réalise ses premiers livres d’artiste.

% Roland Giguére, « Une aventure en typographie : des Arts graphiques aux Editions Erta », Etudes francaises,
vol. 18, n® 2, 1982, p. 100.
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J’étais possédé par une nouvelle écriture. De 1’age de la parole, je passais a I’age de
I’image et pour moi il n’y avait l1a nulle abdication, nulle rupture ; je disais — et je dis
encore — les mémes choses, autrement. Cet univers qui sur la feuille maintenant
devenait visible était bien le méme qui hantait mes poémes. Et je vais toujours ainsi du
poeme au dessin, a la peinture ; du mot a la ligne, a la couleur, pour dire et pour voir et
pour donner a voir.*”°
L’¢édition a laquelle est formé Roland Gigueére — et qu’il pratique par la suite dans
toutes ses productions Erta — est de nature artisanale. Les professeurs de Giguére a I’Ecole
des arts graphiques sont des artisans graveurs et typographes qui pratiquent également la
peinture. Le savoir-faire éditorial qu’ils transmettent a leurs étudiants ne réside pas seulement
dans ’initiation a des techniques, a un métier, mais également dans I’apprentissage d’un geste
créatif et artistique dans la conception et la fabrication du livre.
Le livre devait s’apprendre de A a Z. Une premicre année passée en reliure, aux
presses et en typographie, devait nous permettre de choisir ensuite notre spécialité ;
pour moi, ce fut la typographie que j’entrepris avec, pour maitre, Arthur Gladu. Métier
complexe, exigeant, mais métier intelligent comme la lettre et sinueux comme la
langue. Comme j’écrivais déja, j’étais dans mon ¢€lément ; de la plume je passais au
plomb. Puis, avec Albert Dumouchel, je commengai a m’ouvrir les yeux sur
I’architecture de la page, sur la couleur, sur la gravure, sur la peinture aussi. 61
Ainsi, Giguere apprend a réaliser I’édition et la typographie avec le regard du plasticien. Il
s’agit de construire la page du livre comme une composition picturale, de constituer le livre en
songeant a ses volumes, ses formes et ses dimensions, a I’image d’une sculpture — surtout
dans le cas de la fabrication de livres-objets. La connaissance des techniques de I’imprimerie,
de leur potentiel plastique ainsi que le désir de créativité dans la fabrication du livre sont les
prémisses des Editions Erta. Avant que Giguére ne fonde la maison d’édition en 1949, il

participe a la revue réalisée a 1’Ecole des arts graphiques par les étudiants et les professeurs.

Arthur Gladu et Albert Dumouchel, a 1’origine du lancement de la revue les Ateliers d’arts

8 Roland Giguere, Forét vierge folle, Montréal, L’Hexagone, coll. « Parcours ; 1 », 1978, p. 111.
61 17,
Ibid., p. 100.
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graphiques, suscitent un esprit d’expérimentation graphique, d’avant-garde de
I’édition. « Arthur Gladu et Albert Dumouchel formaient un tandem qui tranchait sur
I’ensemble des autres professeurs par leur dynamisme résolument moderne et méme
révolutionnaire en ce milieu d’enseignement plutdt conformiste. »** La revue les Ateliers
d’arts graphiques, en accueillant des textes d’écrivains, des dessins de peintres, des gravures
issues du travail des lithographes ainsi que des compositions typographiques des artistes
typographes, se présente comme le fruit d’un travail de collaboration. La réunion des arts et
des pratiques ainsi que 1’expérience d’un faire en commun caractérisent le modus operandi
d’une avant-garde. Les Ateliers d’arts graphiques, avant-garde graphique qui familiarise
Roland Giguére avec un certain type d’édition et inscrit la fondation des Editions Erta dans la
continuité des aspirations esthétiques et de la facture artistique de la revue.
C’est 2 ce moment que parut les Ateliers d’arts graphiques, une revue luxueuse — la
premic¢re du genre au Canada — utilisant tout I’arsenal des compétences et des
techniques disponibles de I’Ecole. Le numéro 1 étant un numéro fantome (a 1’état de
maquette), c’est le numéro 2 qui sortit des presses en 1947, tiré¢ a 1 500 exemplaires et
imprimé par les éléves de ’Ecole. René Garneau écrit alors dans /e Devoir : « C’est
avec ce bel album (sic) que nous pouvons saluer la naissance de 1’édition de luxe au
Canada de langue frangaise. » [...] La typographie était réalisée par Arthur Gladu : une
mise en page forte mais €légante, avec une utilisation marquée de caracteres sans sérif
(batons) qui témoignait d’un grand souci de modernité. Alors que j’étais toujours
étudiant, le numéro 3 suivit en 1949, ce fut le dernier. C’est ainsi que j’ai pu rencontrer
les poétes Gilles Hénault, Eloi de Grandmont, Jean Léonard et les peintres Pellan,
Bellefleur, Mousseau qui défilaient dans le bureau / atelier de Dumouchel pour y
discuter de leur collaboration 4 la revue.®
L’édition artisanale, artistique et collaborative que propose la revue les Ateliers d’arts
graphiques est une premiere au Canada, que la maison Erta perpétue ensuite par la publication

de livres d’artistes, de recueils a caractere intermédial. « Les Ateliers d’arts graphiques furent

un heureux mélange d’ceuvres de poctes et peintres de renom ainsi que de travaux d’éleves

62 Roland Giguére, « Une aventure en typographie : des Arts graphiques aux Editions Erta », op. cit., p. 100.
63 11
Ibid., p. 101
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(textes, reliures, gravures, typographie) souvent naifs, mais qui annongaient déja une main-
d’ceuvre qualifiée dans les métiers du livre. »* Les livres mixtes que Roland Giguére réalise
aux Editions Erta, a partir de 1949, manifestent un attachement avéré du poéte a I’égard d’une
pratique artisanale du livre, des traditions du métier d’imprimeur et du patrimoine
typographique, mais aussi un désir d’expérimentation graphique et de réinvention de I’objet

livre.

b) La fascination pour les classiques de la typographie : I’élection du caractere

d’imprimerie Garamond

Roland Giguere ne dissocie pas la poésie de 1’édition, en ce sens ou la tdche du pocte
s’accomplit autant dans la réalisation matérielle de la graphie et du livre que dans la création
verbale mentale du texte. Le contact matériel avec le livre appartient aussi au geste
d’invention littéraire, selon Giguere.

Le livre est une passion, autant pour celui qui I’écrit que pour ceux qui le composent,
I’impriment, le relient et, parfois, le lisent. Il est certain qu’il y a la une magie de la
lettre et de I’encre qui se déploie sur le papier, entre les vergeures, en filigrane, dans les
marges mémes. [...] J’ai toujours €té intrigué par un écrivain qui ignore comment son
livre a vu le jour, qui n’a jamais tenu entre ses doigts un caractére de fonderie et senti
I’odeur de I’encre autrement qu’en ouvrant son premier exemplaire livré par 1’éditeur.
Le typographe est au coeur du texte : c’est lui qui fait le passage entre le manuscrit et le
livre ; il est le maitre des lettres.®

L’amour du caracteére de fonderie, la connaissance des familles de caractéres typographiques

et la conscience de leur implication dans 1’acte de création poétique amenent la pratique du

 Ibid., p. 101.
5 Ibid., p. 99.
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poéte a se confondre avec celle du typographe chez Giguére. Avec les Editions Erta, le poéte
est artisan de son livre et la poésie nait aussi dans le geste manuel d’édition.

Pour Roland Giguére, le travail plastique et le choix du caractére typographique
participent activement du sens du poéme. Les procédés graphiques créent des effets poétiques
et le contenu sémantique verbal interagit avec 1’énoncé visuel élaboré par la connotation, la
mise en scene et la plasticité des caractéres typographiques.

Ainsi, adopter le caractere Garamond pour le recueil J'imagine s’avere
particulierement significatif. Ce caractére, inventé a la Renaissance par Claude Garamond,
incarne, dans I’histoire de la typographie, I’harmonie et la perfection de la lettre imprimée.
C’est ce que souligne Giguere :

Quand vers 1530, Claude Garamond cisela ses poingons, il ne savait sans doute

pas qu’il venait de créer un des plus purs chefs-d’ceuvre de la typographie : le

caractere parfait dans ses pleins et ses déliés, dans sa noblesse et sa rigueur.

Caractére qui ne sera jamais dépassé mais repris et redessiné au cours des

siécles jusqu’a nos jours.®®
L’¢élection du caractére Garamond s’accorde avec le choix des matériaux constitutifs du livre
d’artiste J'imagine, c’est-a-dire notamment un vélin d’Arches — papier de grande qualité,
utilisé pour les estampes et les livres d’artiste. A travers ces orientations typographiques et
éditoriales, Giguére semble renouer avec la tradition du livre d’artiste de 1’Ecole de Paris,
connue pour réaliser des livres a tirage limité et d’édition luxueuse. Bien que le pocte-
typographe se soit toujours défendu de faire des livres de riche facture, le caractére somptueux
de I’objet fait écho a une tradition de I’édition du « beau livre ». La couverture du recueil

J’imagine est particulierement recherchée — habillée d’un velours bleu roi sur lequel est

apposée une plaque de cuivre qui présente une gravure du titre — et confere d’emblée au livre

% Ibid.
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une apparence fastueuse. Les choix de composition et de fabrication du livre rejoignent le
dessein poétique, dans la mesure ou le raffinement matériel de 1’objet résonne avec les
développements thématiques du texte. Le poéme évoque la défense de valeurs en péril
(I’amour et la liberté) sous le joug d’une tyrannie :
[J]’imagine / mais c’est la vérité que j’imagine / avec la rose et la cétoine /
I’abeille et le tyran mélancolique / vos suppliques inutiles roulaient / dans la
vasque de notre espoir / nous avions le rouge en téte / nous étions fous aussi /
mais fous de nos amours / fous de notre liberté / et pour ne pas crier / nous
écrivions sur nos murs / des lettres voyantes / en capitales éclairées.®’
L’oppression, suggérée par la métaphore vampirique — « notre sang / était votre lait quotidien
/ que vous suciez / jusqu’a la lie / nos lendemains étaient sans jour / tant cette nuit nous
pesait »® —, est repoussée par la puissance de I’imaginaire, de la vision intérieure qui porte a
I’amour et a la liberté. L’isotopie de la nuit, d’une force de I’ombre, recouvre une connotation
spécifique dans les ceuvres de Giguére. Antoine Boisclair précise a ce sujet que, dans certains
de ses poemes, I’allusion au noir exprime une angoisse et fait référence a la Grande
Noirceur® : « Pour un poéte ayant vécu la “ Grande Noirceur ”, il est vrai que 1’obscurité
. .. . T 70
recele une signification particuliere » .
Le pouvoir du noir est pluriel et ambivalent dans 1’esthétique poétique et picturale
giguérienne, il peut symboliser la voie de la clairvoyance, de I’exploration de la conscience et

étre source de I’imagination, de la créativité ou représenter le désespoir et la pesanteur. Dans

J’imagine, I’évocation du noir revét une valeur négative. Si la mention d’une nuit qui opprime

%7 Roland Giguére, J imagine, Montréal, Editions Erta, 1976, non paginé.

% Ibid.

% La Grande Noirceur désigne une période de I’histoire du Québec, qui s’étend de 1945 a 1959, soit de la fin de
la Seconde Guerre Mondiale a la Révolution tranquille, et qui correspond au second mandat du premier ministre
du Québec Maurice Duplessis (1944-1959). L’expression « Grande Noirceur » fait référence au conservatisme, a
la rigidité sociale et politique et a la censure qui ont caractérisé cette époque au Québec. La liberté d’expression
des intellectuels et des artistes a été fortement réprimée pendant cette période.

70 Antoine Boisclair, L école du regard : poésie et peinture chez Saint-Denys Garneau, Roland Giguére et Robert
Melangon, Montréal, Fides, coll. « Nouvelles études québécoises », 2009, p. 240.
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ne constitue pas une référence explicite au duplessisme, on peut néanmoins percevoir
I’expérience d’une censure ou quelque résurgence du fléau de la « Grande Nuit »'' — le
poeme témoigne du besoin urgent d’une liberté d’expression. En ce sens, le pronom « nous »,
qui ne possede pas de référent précis dans le contexte phrastique, renvoie a une communauté
sous le joug d’une main de fer, sans liberté et sans possibilité de parole — ce qui peut faire
écho a la situation des artistes québécois pendant la Grande Noirceur. L’oppression est contrée
par le réve (« j’imagine »'?) de I’amour fou et de la liberté absolue ainsi que par I’exutoire de
I’€criture. Gigueére suggere que la voie de la liberté est médiatisée par la voix du poéte voyant,
notamment 4 travers la référence a Rimbaud — « les lettres voyantes » > en écho a La lettre du
Voyant — et a Eluard — les « capitales éclairées »'* font allusion a Capitale de la douleur.
Ainsi que le souligne Jean Royer : « La poésie, Roland Giguére 1’a rencontrée chez Eluard
puis Michaux. [...] La découverte du surréalisme le fait écrire. » ° La rencontre du surréalisme
est a I’origine du geste d’écriture, mais aussi, en continuité, de celui de 1’édition. « La
découverte des surréalistes a amené Giguére a écrire et, peu aprés, a publier. » ® Les références
a Rimbaud et Eluard manifestent donc que la poésie et I’imaginaire surréaliste forment un
rempart contre la tyrannie.

L’utilisation du Garamond, caractére typographique noble, s’accorde avec le sens du
poéme qui exprime les idéaux d’un homme, d’une génération d’artistes et d’un peuple. Ainsi

que le précise Henri Meschonnic, la typographie reléve du texte :

! Roland Giguére, Forét vierge folle, op. cit., p. 76.

> Roland Giguére, J imagine, op. cit.

7 Ibid.

™ Ibid.

7> Jean Royer, « Préface », dans Roland Giguére, Ldge de la parole : poémes 1949-1960, Montréal, L’Hexagone,
coll. « Typo. Poésie », 1991, p. 9-10.

76 Richard Giguere, « Un surréalisme sans frontiéres ; Les Editions Erta », L édition de poésie, Sherbrooke, Ex
libris, GRELCQ, 1989, p. 61.
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[L]a typographie n’est pas isolable, [...] elle participe de, et réalise, chaque
fois, comme la syntaxe, le lexique, ou I’intonation (son symétrique oral, jadis
exclu du sens comme « supra-segmental » par des linguistes), un ensemble

théorique-pratique qui accomplit a la fois un statut du langage et un effet de

SCI’lS.77

Inscrire et donner a voir les mots dans un certain caractére typographique constitue un énoncé
visuel qui interagit avec le discours spécifiquement verbal, produit un effet poétique et crée du
sens. L attachement aux valeurs stres de la typographie et la capacité de Giguére a reconnaitre
les qualités du dessin d’un caractére d’imprimerie sont des faits qui permettent de comprendre
la portée des choix typographiques et éditoriaux qui ¢élaborent sa poésie graphique. La
prédilection pour une facture artisanale du livre ainsi que 1’attention importante accordée aux
orientations typographiques des recueils publiés a Erta sont nécessairement liées a la
conscience aigué¢ de Giguere de la richesse du patrimoine typographique et des ressources des

procédés d’impression.

¢) La rencontre des avant-gardes typographiques grace a la collaboration a la revue les

Ateliers d’arts graphiques

La poésie du Québec entre, en 1944, dans une phase nouvelle. On voit surgir des
ceuvres d’équipe. Alfred Pellan illustre des poémes d’Alain Grandbois ; Gabriel Filion
illustre des poeémes de son ami Carl Dubuc et Jacques de Tonnancour illustre des
contes de Réal Benoit. Apparaissent aussi des ceuvres de collaboration, édités par les
Cahiers de la file indienne, dirigés par les poétes Gilles Hénault et Eloi de Grandmont.
Les recueils qu’ils publient sont illustrés par Alfred Pellan, Charles Daudelin et Jean-
Paul Mousseau. Enfin, une revue est lancée, les Ateliers d’arts graphiques, qui associe
la poésie a la peinture, la gravure et la sculpture. Le sommet est atteint avec le Refus
global ou tous ces arts se retrouvent avec, en plus, le théatre et la danse. Ensuite

7 Henri Meschonnic, Critique du rythme : anthropologie historique du langage, Paris, Verdier, 1982, p. 304.
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viennent les trés belles éditions de la maison Erta, de Roland Giguére, ou se retrouvent
plusieurs des grands noms de la poésie, de la peinture et de la gravure du Québec.”®

C’est dans la participation aux activités de publication de la revue des Ateliers d’arts
graphiques que Roland Giguére, alors étudiant a 1’Ecole des Arts graphiques de Montréal, se
familiarise avec, d’une part, une pratique éditoriale avant-gardiste, expérimentale, fondée
notamment sur l’interaction des arts — poésie, peinture, typographie, gravure, sculpture,
photographie — et une utilisation artistique des moyens d’impression et de fabrication du
livre, et, d’autre part, avec un savoir-faire de collaboration, une création a quatre mains, sous
le signe du collectif. Ces deux aspects de 1’édition telle que pratiquée a la revue les Ateliers
d’arts graphiques constituent non seulement les principes fondateurs de la maison Erta, mais
demeurent extrémement actifs tout au long de I’existence d’Erta.

Albert Dumouchel, directeur de la revue, chargé de la direction artistique, et Arthur
Gladu, chargé de la direction technique, proposent « un important cahier d’art »”°, une édition
innovatrice. L apprentissage de Giguere ne se limite pas au savoir-faire classique du métier de
typographe, mais consiste ¢galement en une sensibilisation a I’inventivité graphique, en une
appréhension plastique et artistique des procédés éditoriaux ainsi qu’en une fréquentation de
I’avant-garde typographique. Ainsi, Giguere se familiarise avec la typographie et 1’esthétique
graphique du Bauhaus.

L’influence du Bauhaus était fortement présente, Dumouchel lui-méme, en peinture,

démarquait Paul Klee alors que Gladu, en typographie, suivait une tradition

germanique, forte et rigoureuse. Nos travaux reflétaient évidemment ces courants
modernistes.

8 André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise : Histoire d 'une révolution culturelle, Montréal,
Editions Les Herbes Rouges, coll. « Typo », 1986, p. 124-125.

? Ibid., p. 152.

% Roland Giguére, « Une aventure en typographie : des Arts graphiques aux Editions Erta, op. cit., p. 100.
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Roland Gigueére a souvent évoqué ce qu’il devait sur le plan artistique, esthétique et technique
a I’aventure des Ateliers d’arts graphiques. Mais, il souligne également 1’enrichissement qu’a
représenté la revue étudiante Impressions.
La revue Impressions, elle, ne contenait aucune collaboration extérieure. [...] Une
grande liberté nous était cependant laissée dans la création de la maquette, le choix des

caractéres et les gravures sur linoléum qui accompagnaient les textes. La revue
Impressions offrait vraiment un lieu idéal d’expérimentations des possibilités

typographiques.®!

D’une part, ’implication dans la réalisation des revues les Ateliers d’arts graphiques et
Impressions encourage Giguere a innover dans ses productions typographiques,
sérigraphiques, lithographiques, etc. D’autre part, le désir de Giguere d’une édition
révolutionnaire, de facture collective et intermédiale nait dans la participation a la revue /es
Ateliers d’arts graphiques, qui est le lieu de rencontre avec les principaux artistes qui
collaborent par la suite aux Editions Erta — tels que Hénault, Bellefleur, Mousseau,
Dumouchel, Beaudin, Pellan, Ouvrard, etc. Ainsi, Giguere publie Totems de Gilles Hénault, en
1953, puis un recueil de dessins de Léon Bellefleur, en 1954 ; Jean-Paul Mousseau, Albert
Dumouchel, Jean-Pierre Beaudin et Alfred Pellan illustrent un certain nombre de livres qui
paraissent a Erta, Pierre Ouvrard crée réguli¢rement les reliures. La mention de ces quelques
noms n’est pas exhaustive et ne rend pas compte de I’ensemble des collaborations entre
artistes plasticiens, écrivains et artisans graveurs, typographes et relieurs aux Editions Erta.
Mais, cela souligne la continuité entre le travail réalis€é a la revue les Ateliers d’arts
graphiques et ’activité qui a eu lieu a la maison Erta ainsi que la perpétuation d’un faire en

commun et d’un esprit d’avant-garde.

8 Ibid., p. 101.
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d) Erta ou I’édition expérimentale au confluent de la « turbulence surréaliste »52

relations avec la peinture automatiste québécoise, Phases et Cobra

Les expériences éditoriales du laboratoire Erta débutérent dés 1949, dans la continuité
des productions collectives intermédiales lancées par la revue les Ateliers d’arts graphiques,
auxquelles Giguere a participé, aux cOtés de ses professeurs et amis artistes Albert
Dumouchel, Arthur Gladu, Léon Bellefleur, Alfred Pellan, Jean-Paul Mousseau, Gilles
Hénault, Eloi de Grandmont. A travers la fondation des Editions Erta « ou I’invention d’un
modéle éditorial »*, Roland Giguére a été « I’instigateur d’un élan sans pareil dans la création
du livre d’artiste au Québec »**. L’inventivité graphique de ses productions Erta manifeste que
«[l]e livre cesse d’étre uniquement un texte et se transforme en objet. »> La recherche d’une
iconicité, d’une plasticit¢ et d’un relief du livre, d’une poésie physique, nourrit une
investigation artistique des techniques et des outils de 1’édition, ainsi que le suggere Giguére.

Mes premicres préoccupations plastiques furent d’ordre graphique. Depuis mes ¢tudes

a ’Ecole des Arts Graphiques de Montréal, les procédés d’impression sont pour moi

non seulement des recherches expérimentales, mais de véritables moyens

d’expression.™

Créer une expérience et une expression de la matiere a travers les moyens de
I’imprimerie est inédit, puisque la tentative d’exploiter de manicre créative et artistique les
procédés d’impression pour réaliser un poeéme, une graphie matériellement signifiante est sans

précédent au Québec. Mais cette démarche s’inscrit aussi complétement dans les orientations

esthétiques du surréalisme révolutionnaire, notamment dans la méme veine que les pratiques

%2 Edouard Jaguer, Cobra au ceeur du XX° siécle, op. cit., p. 145.

% Catherine Morency, L atelier de L’dge de la parole. Poétique du recueil chez Roland Giguére, Montréal, Les
Herbes bleues, coll. « Le dire », 2006, p. 13.

% Danielle Blouin, Un livre délinquant. Analyse d’expériences limites, Montréal, Fides, 2001, p. 65.

8 Sylvie Bernier, Du texte a l'image, Sainte-Foy, Presses de 1’Université Laval, 1991, p. 263.

8 Roland Giguere, « 18 print-makers », Canadian Art, vol. 18, n° 2, mars / avril 1961, p. 104.
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— elles, strictement plastiques et littéraires, en revanche — du groupe Cobra, qui cherche un

automatisme physique, un imaginaire de la maticre.

A propos de sérigraphie, nous avons fait & Montréal, en 1956-57, une expérience fort
intéressante. Jean-Pierre Beaudin et moi-méme, avons entrepris aux Editions Erta une
édition de sérigraphies originales de dix peintres montréalais. La plupart d’entre eux
ignoraient tout de ce procédé, et furent souvent pris de panique devant certaines
difficultés techniques. Ils devaient tenir compte des limites du procédé. Cette discipline
les obligeait a oublier leur métier de peintre, a « penser » une ceuvre dans son
ensemble, puis la décomposer par impressions, couleur apres couleur, tenir compte des
superpositions, des transparences, etc... Les résultats furent probants, plusieurs furent
enchantés de ’expérience ; ces sérigraphies, forcément différentes de leur peinture,
leur apportaient, aux témoignages de quelques-uns, des éléments nouveaux.®’

Roland Giguere réalise des livres d’artistes a Erta, qui prennent en compte la physique

du lire, dans la continuité d’une physique de 1’écriture — telle qu’expérimentée par le

surréalisme révolutionnaire et Cobra, notamment dans la recherche d’une imagination de la

maticre, d’un inconscient physique et d’un automatisme de la main suivant « [1]a régle d’or de

la spontanéité matérialiste »°".

Les poetes qui gravitent autour des éditions Erta, comme Roland Giguere et Claude
Haeffely, sont plus étroitement reliés encore au mouvement surréaliste international.
Comme ses amis peintres et graveurs (Léon Bellefleur et Albert Dumouchel) et méme
avant eux, Giguere se joint aux mouvements surréalistes-révolutionnaires Cobra et
Phases de [’art contemporain pour ensuite participer a I’Exposition surréaliste de New
York. [...] Trois expositions de Roland Giguere en France (1961-62) sont préfacées
par le poéte Edouard Jaguer, celui-la méme qui avait été le principal porte-parole des
surréalistes-révolutionnaires. [...] En poésie, Roland Giguere, Claude Haeffely et
Théodore Koenig sont cependant les seuls dont les poemes paraissent dans les revues
des milieux surréalistes étrangers telles que Cobra, Boa, Edda, Phantomas et Phases.
Giguére collabore méme 4 la publication de Phases.™

87 Ibid.

% Edouard Jaguer, Cobra au ceeur du XX° siécle, op. cit., p. 146.
% André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise : Histoire d une révolution culturelle, op. cit., p. 521-

522.
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L’implication de Roland Giguére dans les activités de publication et d’exposition du groupe
Cobra est significative : il partage un certain nombre de points de vue et de pratiques avec les
groupes nés de la « turbulence surréaliste ».

La propension du surréalisme révolutionnaire a explorer 1’imaginaire de et dans la
maticre résonne avec 1’investigation et 1’¢laboration giguériennes d’une physique du lire, ou
les sens du lecteur sont sollicités pour appréhender pleinement la fiction présentée. Giguere
expérimente toutes les formes — codex, volumen, planche de gravure, etc. —, tous les formats
— de I’éminemment grand (tableau) a I’extrémement petit (livret) —, toutes les matieres et
tous les matériaux possibles — crayon, encre, peinture, bois, velours, papier, cuir, métal, tissu,
pierre, etc. — dans la réalisation du livre a Erta. Mais, si les expérimentations de I’objet et de
la matiére livresques sont multiples, riches en inventivité, la facture du livre n’est pas
luxueuse. Au contraire, Giguére évoque une fabrication artisanale, rudimentaire et pauvre du
livre.

Faits de bouts de ficelle, de chutes de papier, de retailles, d’erreurs et de repentirs, tous

ces recueils avaient, bien sir, un aspect artisanal. De I’¢dition expérimentale avec des

« moyens de fortune ». Edition confidentielle aussi puisque ces ouvrages étaient tirés a

une vingtaine d’exemplaires que j’offrais aux amis et aux plus aimants.”

Cet art pauvre, spontané, brut rappelle la démarche créative du groupe Cobra, dont les
membres réalisaient des ceuvres a partir de matériaux simples (argile, peinture, couleurs
primaires, papier journal, etc.) et souhaitaient inscrire leur travail dans la vie quotidienne, faire
de ’art une pratique accessible a tous. Ainsi, en aolt 1949, ils réalisent des décors dans une
maison de Bregnerod (a proximité de Copenhague). Les artistes du groupe ainsi que leurs

proches ornent les murs de peintures. Tout le monde prend les pinceaux : peintres, poetes,

enfants et épouses des artistes. Cette ceuvre manifeste le désir d’une collaboration totale et

% Roland Giguére, « Une aventure en typographie : des Arts graphiques aux Editions Erta, op. cit., p. 103.
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montre que I’art peut étre une ceuvre commune et pas seulement I’ceuvre d’un artiste reclus
dans son atelier, en prise avec sa seule subjectivité. L’expérience se renouvelle en novembre
1949 dans une maison de Jutland. Appel, Constant et Corneille effectuent un certain nombre
de peintures murales. Sur ’encadrement d’une porte, figure la phrase suivante : « Entrer ici,
c’est vivre. » La place de I’art est ailleurs que dans les cimaises des galeries, et donc plutdt sur
les murs éphémeres de ce lieu de vie. La création collective est une des valeurs essentielles de
Cobra.
Giguere rejoint aussi cette expérience de I’art communautaire avec Erta, ainsi qu’il
I’écrit dans « Une aventure en typographie : des Arts graphiques aux Editions Erta ».
C’est en 1949 que j’entrepris le premier ouvrage des Editions Erta : Faire naitre. Ce
recueil comprenait vingt-deux poémes (que je n’ai jamais repris) avec quatre
sérigraphies originales de Dumouchel. Il fut tiré a cent exemplaires, imprimé in-plano
sur un banal papier offset avec un emboitage réalisé par Jean Lariviére. Ce premier
livre fut une belle aventure de jeunesse et un bon travail d’apprentis-typographes. Nos
cours terminés, Conrad Tremblay, Gilles Robert et moi allions un peu flaner dans le
quartier, lire a la Bibliothéeque Saint-Sulpice (aujourd’hui la BN) puis, aprés un
sandwich et un café pris au restaurant du coin, nous retournions a 1’Ecole a I’heure du
cours du soir pour y réaliser nos projets €élaborés durant le diner. Avec ’accord tacite
du chef d’atelier Roch Lefebvre et celui d’Arthur Gladu, nous pouvions ainsi disposer
de quelques heures par semaine pour travailler exclusivement a notre livre. Conrad
Tremblay composait les maquettes et, tous les trois, nous composions les poémes soit a
la main, soit en Ludlow.”!
Quand Giguere mentionne les débuts d’Erta, on comprend qu’il n’avait ni atelier, ni employés,
mais seulement les locaux de I’Ecole des Arts graphiques de Montréal disponibles le soir —
plus tard, il crée également le soir avec ses amis dans I’imprimerie du patron pour lequel il
travaille, avant d’avoir enfin son propre atelier des années apreés — et la contribution amicale,

la collaboration entre artistes comme « main d’ceuvre » (quand bien méme il serait approprié

de désigner ainsi cette aventure artistique collective).

o Ibid., p. 102.
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Autre similarité entre le surréalisme de Giguere et I’approche du groupe Cobra, celle
des idéaux politiques et idéologiques. La philosophie marxiste qui marque 1’état d’esprit de
Cobra et ’importance accordée a 1’engagement politique entrent en résonnance avec 1’idéal
politique de Giguere, avec ses convictions souverainistes, avec son désir d’agir pour un
Québec libre.

Tout est a savoir s’il faut choisir entre changer le monde et changer la vie. Giguére,

disciple et ami de Jaguer, n’est pas le meilleur exemple d’un surréalisme non aligné.

Chez lui plus que chez tout autre au Québec le surréalisme a oscillé entre « éviter de

[...] dévier sur le plan apolitique, ou il perdrait tout son sens historique, ou s’engager

exclusivement sur le plan politique, ou il ne réussirait qu’a faire pléonasme ».
Autrement dit, la voie adoptée par Giguere a été celle que Cobra a aussi mise en ceuvre, a
savoir révolutionner par 1’art. La révolution des formes et du langage permet d’agir sur les
consciences, de transmettre les idéaux politiques, sociaux et humanistes a travers la matiére et
I’imaginaire du poéme, du tableau et des sérigraphies. Exprimer sans dire explicitement,
suggérer plutot que dépeindre, métaphoriser et poétiser plutdt qu’écrire un pamphlet. En ce
sens, Giguére rejoint aussi les principes des automatistes québécois et notamment ceux qui
sont évoqués dans le manifeste Refus global, qui prone la révolution des arts dans I’art et qui
ne souscrit a aucun parti politique.

André G. Bourassa précise les relations entre le surréalisme québécois, I’automatisme
québécois, le surréalisme révolutionnaire et Cobra.

Les Automatistes ne furent pas les seuls a se situer dans la ligne du surréalisme au

Québec. La vie qui entoure les Ateliers d’arts graphiques, les Editions Erta aussi bien

que des personnages comme Richard, Ferron et Pouliot, ressortit 4 sa maniére — mais

dans une mesure plus restreinte — a un certain surréalisme parent de celui des

Automatistes qui, eux, rejeterent toute adhésion a un parti, par fidélit¢ a Rupture

inaugurale et a Refus global. Surréalisme cotoyant, dans une certaine mesure, le
surréalisme-révolutionnaire de Cobra.”

2 André-G. Bourassa, Surréalisme et littérature québécoise : Histoire d une révolution culturelle, op. cit., p. 352.
93 -
Ibid., p. 396.
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Ce qu’affirme André G. Bourassa est d’autant plus vrai concernant Roland Giguére que ce
dernier a eu des contacts directs avec le groupe Cobra et a participé a leur c6té a des activités
¢ditoriales ainsi qu’a des expositions.
Un autre mouvement, plus diffus, est lancé dans I’entourage de Pellan, mouvement qui
part d’une exposition-manifeste, Prisme d’yeux, en 1948, pour se retrouver ensuite
avec Cobra et avec Phases et aboutir a la participation de Québécois comme Jean
Benoit, Roland Giguéere et Mimi Parent a I’exposition
conjointe de Phases et du Surréalisme international en 1960-1961, 4 New York.”
Les orientations artistiques des Editions Erta ainsi que D’esthétique poétique, plastique et
graphique des livres d’artiste et recueils écrits et fabriqués par Giguere sont nourries des
rencontres et des croisements avec les surréalisme et automatisme québécois, avec le
surréalisme révolutionnaire et Cobra. Si la pensée d’un signe et d’une expression mixte et
hybride, issue de plusieurs médiums, techniques, formes, pratiques et langages trouve son
origine au carrefour de la «turbulence surréaliste », les ceuvres graphiques de Giguére

explorent et incarnent le signifiant graphique d’une maniere et selon un modus operandi

singuliers et uniques.

4. Les filiations poétiques et typographiques du typoéme de Peignot

a) La curiosité initiale quant au passage de P’abstraction du langage au concret de la

lettre de plomb.

Jérdme Peignot nait dans une famille de typographes et d’imprimeurs, connus depuis le

XIX® siécle. Fils de Charles Peignot, directeur de la fonderie Deberny et Peignot, il manipule

% Ibid., p. 518.
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trés tot des plombs typographiques — ce qui I’intrigue énormément — et expérimente la
forme des lettres. Dés son jeune age s’amorce un questionnement sur la matérialité¢ de
I’écriture. Des années apres, Peignot exprime sa fascination, alors enfant, pour 1’abstraction de
I’écriture et son interrogation sur les modalités du passage de la graphie du concret a I’abstrait.

La sensibilité a la typographie et a son potentiel poétique, la conscience des formes de
la graphie et la connaissance des caractéres d’écriture se précisent et s’approfondissent lorsque
Jérome Peignot effectue sa scolarité, en 1946, a ’Ecole Estienne, institution de référence pour
I’apprentissage du métier de typographe. Il poursuit ses recherches et réflexions sur 1’histoire
de D’écriture, sur les signes graphiques, a travers la publication d’ouvrages qui retracent
I’évolution des formes scripturales de I’ Antiquité a nos jours, tels que De [’écriture a la
typographie, en 1967, ou Du calligramme, en 1978. Plusieurs essais sur la graphie et les
signes typographiques suivent : Du chiffre (réédité en 1982, publié une premicre fois en 1969),
Du trait de plume aux contre-écritures (1983), Moise ou la preuve par [’alphabet de
[’existence de lahvé. Petit essai d’épigraphie polémique (1988, réédité en 2005), Petit traité de
la vignette (2000), Les jeux de ’amour et du langage (réédité en 2009, publi¢ une premiere
fois en 1974). Entretemps, en 1982, Peignot passe un doctorat d’Etat dont le sujet est « De la
calligraphie latine ». Entre 1981 et 1991, il donne a la Sorbonne un cours sur 1’écriture et la
typographie.

Peignot, qui manifeste une passion évidente dans ses essais pour la question de
I’invention de 1’écriture et de son évolution, explore de maniére pratique, créative et plastique
I’héritage visuel et iconique des premiers signes, le caracteére concret des balbutiements de la
graphie, a travers 1’invention de la typoésie.

Jérome Peignot explique dans un entretien : « L€criture est née d’une obsession :
véhiculer le concret. On a commencé par dessiner des images avec les pictogrammes
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ou les hiéroglyphes puis, peu a peu, on y a associ¢ des sons qui ont pris le pas sur
I’image, faisant passer le tout du concret a I’abstrait » et précisément Peignot a
« cherché a revenir a une écriture pictographique ». Avatar du calligramme, la typoésie
est un retour au concret contre 1’abstraction du signe, une quéte sur le lien entre
signifiant et signifié. En quoi la forme d’une lettre recele-t-elle un sens propre ? Quelle
est la motivation d’un signe ? La poésie visuelle et concréete travaille la langue dans ce
désir de retrouver ou d’accéder a I’'union du sens et de la forme I’exprimant, la langue
de ’Eden.”

Peignot s’attache a réduire la fracture entre une graphie initialement concréte et 1’abstraction
de I’écriture a présent. La typoésie nait de la conviction suivante : la graphie, les lettres, les
signes typographiques peuvent véhiculer un sens dans leur forme en soi, par leur iconicité.
C’est d’ailleurs pourquoi Peignot récuse certaines théories de la linguistique telles que celles
de Todorov.

Dans sa contribution & un ouvrage savant intitulé Sémantique de la poésie, Todorov
intervient d’une maniere fracassante dans la question qui nous occupe, laquelle selon
lui, serait vieille de deux mille ans. Tout a trac, il écrit : « Il est impensable qu’une
suite graphique ou sonore ressemble (ou soit contigu€) a un sens. » Je prétends le
contraire ! Sans doute, les lettres de notre alphabet se référent-elles a des sons de sorte
que seul le langage préside a ’agencement de nos mots. Il n’empéche, on est en droit
de se demander si ’arbitraire seul a présidé a la configuration graphique de notre
langue. Plus ou moins consciemment, ceux qui I’ont forgée n’ont-ils pas cherché a ce
qu’un lien graphique demeure entre le signifiant et le référent ? En d’autres termes :
pour atteindre a 1’élaboration d’un «tableau étymologique du monde » (ambition
d’Isodore de Séville), ne serait-on pas bien inspiré de poursuivre ses investigations plus
avant encore et de trouver 1’étymologie graphique des étres et des choses ?°°

Ce propos de Jérome Peignot révele que le fondement de la typoésie est la question du
cratylisme.

On connait le probléme du Cratyle: placé entre deux adversaires, dont 1’un
(Hermogene) tient pour la theése dite conventionaliste (thései) selon laquelle les noms
résultent simplement d’un accord et d’une convention (suntheke kai homologia) entre
les hommes, et I’autre (Cratyle) pour la thése dite naturaliste (phusei), selon laquelle
chaque objet a recu une « dénomination juste » qui lui revient selon une convenance

°5Philippe Barrot, « Typoémes », La Quinzaine Littéraire, n° 1, 15 juillet 2004, p. 11.
% Jérome Peignot, Typoémes : poésie visuelle, Paris, Seuil, 2004, p. 12.
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naturelle, Socrate semble d’abord soutenir le second contre le premier, puis le premier
contre le second.”’

Pour Peignot, la quéte de la signification a travers les formes de la graphie, dans et par le
signifiant lui-méme, représente le moyen de concrétiser 1’écriture alphabétique, car deés
I’instant ou le caractere d’écriture fait sens en soi, immédiatement, par 1’image qu’il véhicule,
sans un référent sonore, 1’écriture est concrete, transparente en quelque sorte. D’ailleurs, dans
la préface de son dictionnaire typoétique intitulé Le Petit Peignot, le pocte explicite le besoin
de concrétiser la graphie, de faire ressortir les analogies et correspondances visuelles latentes
dont elle regorge et qui constituent une nouvelle dimension signifiante, non-équivalente aux
sens connus, communs.
Si j’ai décidé de proposer ici 1’esquisse d’un dictionnaire, c’est pour démontrer
qu’enfin il est parfaitement possible sinon de faire passer toute la langue du coté des
images du moins d’y faire basculer des pans entiers de notre vocabulaire. Mieux
encore, travaillant a ceci, j’ai fini par prendre conscience que, la plupart du temps, le
fait, avec eux, de dessiner ce a quoi les mots se référent fait déboucher sur bien plus
que la vision, disons prosaique, de leur référent. Elle met au jour un sens auquel
jusqu’alors personne n’avait encore songé a faire un sort. Dans les meilleurs moments,
il est indéniable, en effet, que ce langage-1a parle tout seul, révélant une véritable face
cachée du réel.”
L’investigation du sens des formes de la graphie emprunte la voie de la typographie. En effet,
Peignot fait ressortir I’iconicité des lettres et la signification du signe en soi en revisitant le
patrimoine typographique. Il laisse la parole au plomb typographique et crée un discours du
caractére d’écriture. Il met en scéne ’histoire des formes de 1’écriture, 1’évolution, les valeurs
et les phases de la typographie. C’est aussi pourquoi, en paralléle de ses expérimentations

typoétiques, de son travail d’écrivain, il s’attache a défendre avec conviction, a travers un

engagement infaillible, le patrimoine de I’Imprimerie Nationale de France, et se bat pour que

97 Gérard Genette, Mimologiques. Voyage en Cratylie, Paris, Seuil, coll. « Poétique », 1976, p. 11.
% Jérome Peignot, Le Petit Peignot, Paris, Editions des Cendres, 1996, p. 8.
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I’héritage typographique soit conservé, diffusé, enseigné et promu dans la culture

contemporaine.

b) Connaissance, défense et préservation des trésors de plomb de I’Imprimerie

Nationale de France

Jérdme Peignot manifeste une connaissance trés importante de la typographie, mais aussi
du milieu de I’'imprimerie. Outre le fait qu’il est issu d’une grande famille de typographes et
qu’il ait fréquenté 1’Ecole Estienne, il a eu des contacts multiples avec le monde de 1’édition et
de I'imprimerie. En effet, il a travaillé pendant plusieurs années dans I’édition (dans les
services de fabrication, puis de rédaction et de lecture, pour différentes maisons d’édition).
Peignot ne s’engage pas uniquement dans la défense du patrimoine typographique, il
s’implique aussi dans la lutte pour les droits sociaux de la profession de typographe et
d’imprimeur.

Ainsi, en 1965, alors qu’il travaille au Reader’s Digest, il organise, en tant que délégué du
Comité d’entreprise, une greve contre la suppression d’une prime. Les salariés ont gain de
cause, mais Peignot est licencié apres 13 ans de service. Cette expérience aboutit au roman
Grandeur et misere d’'un employé de bureau, publié¢ aux éditions Gallimard, en 1965. En 1968,
il méne un combat pour faire valoir les droits sociaux des écrivains en prenant part a
1’occupation de la Société des gens de lettres. A la suite de quoi, il fait partie des auteurs qui
fondent I’Union des écrivains. Il devient aussi, en 1972, président du Front des artistes
plasticiens.

Peignot lutte aussi activement pour démocratiser le patrimoine de la typographie et pour

rendre accessible a tous I’histoire de ’écriture, qui releve de I’Histoire de ’humanité. En
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1982, son engagement lui vaut d’étre 1’instigateur d’une Commission interministérielle sur le
graphisme et la typographie, présidée par le Ministre de la culture, Jack Lang. A la suite de
quoi Peignot rédige un rapport intitulé L apprentissage de la lecture et de [’écriture dans
[’enseignement public. En 1996, il est chargé de mission sur 1’écriture (son apprentissage, son
histoire et ses techniques) par Jack Lang, alors Ministre de 1’Education nationale.

Enfin, a partir de 2000, il s’engage contre le démantélement de 1’Atelier du Livre de
I’Imprimerie nationale de France et la dispersion de son patrimoine typographique. Il dénonce
les mauvaises conditions de conservation et d’entreposage des plombs des caractéres
typographiques, certains datant de la Renaissance. Il lance une pétition qui réunit 25 000
signatures de professeurs d’université, chercheurs, conservateurs, intellectuels, savants, etc.,
francais et étrangers. Il écrit et publie dans Le nouvel observateur une « Lettre ouverte a
Nicolas Sarkozy » pour attirer son attention sur le péril qui menace ce patrimoine national.

Il est une part essenticlle de notre patrimoine national qui mérite d’autant plus votre
attention qu’a elle seule elle résume tout ce qui caractérise notre civilisation frangaise :
I’Atelier du Livre de I’Imprimerie nationale. Il s’agit d’un ensemble unique au monde.
A T’héritage exceptionnel de ses collections, dont les plus anciennes remontent a
Frangois I — poingons et caractéres, gravures sur bois et en taille-douce, vignettes,
fers a dorer, soit au total plus de 500 000 pieces —, il allie ’essentiel des métiers d’art
qui composent 1’histoire de I’'imprimerie et de ses techniques : gravure de poingons,
fonte de caracteres en plomb, composition manuelle et mécanique, impression
typographique, lithographie sur pierre, taille-douce et phototypie. Nos compositeurs
orientalistes disposent en outre des fabuleux trésors accumulés au fil des siecles [...]
...ce sont au total 72 écritures et plus de 50 langues du monde qui peuvent étre
composées avec les caracteres historiques de I’Imprimerie nationale. A cet ensemble il
faut adjoindre une bibliothéque historique de 30 000 ouvrages, dont la plupart sont
d’une valeur inestimable.”

La typoésie de Peignot s’inscrit donc dans un projet global de sauvegarde, de diffusion

et de mise en valeur de I’écriture, de la typographie et de leurs richesses. C’est aussi ce qui

explique son amour pour les chefs d’ceuvres de la typographie, pour les caracteéres d’écriture

% Jérome Peignot, « Lettre ouverte a Nicolas Sarkozy », Le nouvel observateur, 13-19 décembre 2007, p. 130.
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classiques tels que le Garamond ou le Baskerville. Comme Roland Giguére, en amoureux des
trésors de la typographie, Jérome Peignot nourrit une grande admiration pour le caractére
Garamond. Il précise, dans De [’écriture a la typographie, que le Garamond exprime grandeur
et noblesse et, a ce titre, est digne des plus grands textes littéraires. Dans Typocédaire, a la
lettre G, figure le mot « Garamond », accompagné de la définition suivante : « De tous il est
celui qui mérite davantage d’étre couché dans le plomb. »'®® Chaque nom de caractére
typographique présent dans Typocédaire est défini non pas par sa caractérisation
morphologique, définition habituelle, mais selon un jeu de mots, une métaphore ou une
périphrase qui fait référence a ce que peut donner a penser ou a voir sa forme, son nom ou
I’utilisation qui en est faite. Chacun des caractéres typographiques convoqués dans le
dictionnaire de Peignot est inscrit dans sa propre police. La mise en abime typographique
manifeste ainsi visuellement la spécificité de chaque caractére, ce qu’approfondit la définition
ludique de Peignot.

A Dlinverse, Peignot déplore les simplifications, voire les détériorations, de la
typographie dans le passage a des médiums et des usages de masse, tels que ceux de
I’ordinateur et de la publicité.

Les publicitaires sont en train de passer insensiblement des lettres de la typographie en

plomb aux lettres-transfert. Jusqu’ou va se poursuivre la glissade ? Cela aurait pu étre

un bien. L’ennui c’est que, vendues sous forme de pochettes-surprises, ces nouvelles
lettres sont souvent d’un authentique néant typographique. Qui, il y a seulement vingt
ans, aurait osé imaginer qu’on puisse parler d’'un Garamond Extra ou non Bold ? Un

caractere se juge a son ceil, non a sa généalogie. Et pourtant manipuler un « plomb »
qui ne pése pas plus que des ailes de papillon et dii donner des ailes.'"’

190 yérome Peignot, Typocédaire ou le dictionnaire des lettres, Paris, L’Equerre, 1981, p. 88.
101 .
Ibid., p. 5.
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Peignot s’indigne aussi de la pauvreté formelle des caractéres typographiques récemment
inventés — les lettres simplifiées et épurées créées par le Bauhaus ne suscitent pas un grand
enthousiasme chez le typocte.
En effet, a force de s’étre si remarquablement et si longtemps fait oublier, elle [la
typographie] a fini par passer a 1’as. Aujourd’hui, négligée, elle se fait trop souvent
remarquer par sa laideur. On en vient méme a espérer que celle-ci est allée si loin que
la situation ne peut plus que se redresser. D¢ja, certains signes 1’attestent dont le retour
aux empattements, apanage du dernier-né de la grande famille des Elzéviriennes : le
Sully-Jonquiéres de Mendoza tout récemment repris en lettre-transfert.'%*
Peignot réfléchit et s’exprime sur I’impact des changements de la typographie sur 1’écriture.
Ses recueils de typoémes ne se réduisent pas a des jeux visuels avec la typographie, ils ont une
dimension réflexive puisqu’ils commentent leurs propres modalités. Le discours sur les formes
de I’écriture est omniprésent, en filigrane des livres de typoésie. En I’occurrence, Typocédaire
est un dictionnaire typographique ou il est question de réfléchir et d’expérimenter le lien entre
I’écriture, la typographie et la lecture. Peignot soumet au lecteur une certaine approche de
I’écriture et de la graphie a travers ses expériences typoétiques. Dans le premier chapitre,
nommé « dictionnaire des lettres », est proposée a chaque lettre de 1’alphabet une courte fable
dont I’un des personnages porte le nom d’un caractére typographique. Suit un chapitre intitulé
« Bons et mauvais caractéres », ou Peignot redéfinit les caracteres d’imprimerie d’'une maniere
ludique. Le troisiéme chapitre, intitulé « Restons-nous en famille ? », présente et commente la
classification des familles typographiques. Le titre du dernier chapitre, c’est-a-dire « A vous
de jouer », constitue une adresse au lecteur. Peignot y propose un alphabet inachevé exposant

plusieurs versions graphiques d’une lettre. L’invitation finale a I’expérience typographique

rejoint le propos initial de 1’auteur.

"2 1bid., p. 6-7.

61



Avec ce mot typocédaire, contraction de typographie et de abécédaire, j’ai cherché a
accréditer la thése selon laquelle les apprentissages de la lecture (et de 1’écriture) et
celui de la typographie doivent aller de pair au point qu'un seul et méme terme les
stigmatise tous ensemble. Or, en matiere de connaissance typographique, le B.A BA,
¢’est connaitre le nom des caractéres. '

Le typoeme s’inscrit donc dans un dispositif pluriel et polymorphe d’observation, de réflexion

et d’expérimentation de la graphie par la voie typographique. Il est encadré par un discours sur

I’évolution de I’écriture et se place dans la continuité d’une esthétique visuelle du poeéme,

initiée par les pratiques artistiques avant-gardistes du XX° siécle.

¢) L’héritage des expériences poétiques de la typographie et des expérimentations

typographiques du langage : les constructivistes russes, Michel Leiris, Cassandre et le

Bifur

La typoésie de Peignot s’¢labore dans la continuité de I’héritage visuel, typographique et

poétique qu’ont laissé nombre de poétes et de plasticiens du XX° siécle. Le premier

mouvement de Jérdme Peignot, en matiere de typoemes, fut de publier une anthologie des

expériences typographiques de la poésie.

L’ouvrage Typoésie, I’anthologie de la poésie visuelle que j’ai batie, comporte des
typoemes, tant des poetes qui ont lancé ce mouvement dans la mouvance des
événements de 1968 : Gomringer, Pignatari, les fréres de Campos... que des ceuvres
peu connues, voire non encore portées a la connaissance du public, de Cassandre,
Leiris, Matisse, Man Ray, Zwart et quelques autres. [...] Le succés de Typoésie m’a
incité a aller de I’avant. Ayant fait mes premicres armes dans cet ouvrage, j’ai éprouvé
un grand plaisir a composer ces « mots-images ». Il m’a assuré du bien-fondé de
I’entreprise. C’est la raison pour laquelle je me suis décidé a essayer de devenir & mon
tour un poéte « concret ».'**

' 1bid., p. 7.
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Jérome Peignot, « De la typoésie », Formules, Revue des littératures a contraintes, dossier « Texte / Image »,

n°7,2003, p. 166.
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Jérdme Peignot explicite lui-méme sa filiation avec les pratiques visuelles et plastiques de la
poésie et précise sa place dans I’histoire de la poésie visuelle. Il souhaite reprendre, poursuivre
ainsi qu’approfondir, innover et dépasser les recherches et expériences de ses prédécesseurs.

Apres Claudel, il y eut la poésie visuelle, forme poétique a part entieére qui, apparue en
Allemagne dans les années 20 ou elle s’est appelée « Konkrete Poesie », a pris le nom
de « Visuale poesia » en Italie et de « Spatialisme » en France. Sous ces diverses
appellations, chaque fois, il s’est agi pour des poctes mais aussi des typographes, des
plasticiens et méme des musiciens, de s’introduire entre le visible et le lisible de telle
sorte qu’on ne sache plus si leurs poemes relevaient plus de 1’art graphique que de la
poé¢sie. Finalement a la faveur des événements de 1968 en Europe, bien qu’il ait généré
une authentique érotique de 1’espace, le mouvement de la poésie visuelle est vite
retombé en désuétude. Dés lors pourquoi, d’autant plus que cette poésie était loin
d’avoir donné tout ce dont elle était capable, ne pas m’y essayer a mon tour ?'*

La typoésie se proclame et se donne a lire comme le renouveau contemporain de la
poésie visuelle. Peignot reconnait le travail fondamental des poétes visuels qui 1I’ont précédé,
atteste son inspiration et son attrait pour les expériences typographiques et visuelles de la
poésie, tout en exprimant le désir de les enrichir. Dans un entretien réalisé par Eric Dussert,
publi¢ dans la revue Le matricule des anges'”’, a la question « Qu’est-ce que la typoésie ? »
Jérome Peignot de répondre : « un avatar moderne du calligramme ». Avatar moderne, c’est-a-
dire une forme métamorphosée et évoluée du calligramme, puisque le typoeme propose une
composition iconique qui n’est pas systématiquement tautologique et mimétique du theme de
I’énoncé verbal comme dans le calligramme. Peignot reconnait aussi [’héritage des
typographes avant-gardistes tels que les constructivistes russes, notamment El Lissitzky, ainsi

que celui de la poésie visuelle plus spécifiquement frangaise, dans la préface de Typoemes, en

faisant I’¢loge d’un Mallarmé, d’un Claudel, d’un Apollinaire ou d’un Leiris : « ces miracles

195 jérome Peignot, Typoémes, op. cit., p. 11-12.
1% Eric Dussert, « Toutes les pommes se croquent : divertissement typoétique en cinq actes », Le matricule des
anges, n° 19, mars- avril 1997.

63



du signifi¢ qu’avec ses agencements kaléidoscopiques de mots Michel Leiris fait surgir de
Glossaire, j'y serre mes gloses. 07

Si la typoésie hérite des investigations iconiques, spatiales et réflexives du poéme,
lancées par la poésie visuelle, et les perpétue, elle se focalise sur ’activation, la réalisation et
I’exaltation du potentiel lyrique et poétique — initialement a 1’état latent — de la graphie, de
la texture plastique du signe inscrit.

Jérdme Peignot invente la typoésie dans la perspective de concrétiser la graphie, de
faire naitre la poésie dans le signe typographique, et non pas avec I’intention de réduire le
langage a son expression minimale — comme dans la poésie concrete ou le lettrisme — ou de
le faire imploser, de se livrer a une déconstruction en régle de la langue, telle que les avant-
gardes futuriste, dadaiste ont pu le faire. Non pas déconstruire, mais bien plutot
déterritorialiser afin de renouveler le signe, le signifiant comme le signifi¢ graphique, a
dessein de réinventer le sens, de laisser la parole au langage et la plume ou le plomb a la
graphie. « De plus en plus bavardes, nombre de lettres ont fini par nous en dire davantage par
leur allure que par ce qu’elles étaient pourtant sensées véhiculer. »'*®

De méme que Peignot évoque et retrace dans son anthologie 7Typoésie I’héritage de la
poésie visuelle laissé par les grands typographes et poctes, il propose un relai a sa pratique
typoétique en dévoilant les « secrets de fabrique » du typoeéme — legs aux générations futures
de poétes concrets.

C’est ainsi que j’en suis venu a penser que, dans le but d’aider ceux qui voudraient

s’essayer a la forme « typoétique », il est possible de définir sinon les lois, du moins les

procédés de ce mode d’écriture. On peut faire appel non seulement aux écritures

anagrammatique ou palindromique mais aussi a la configuration des sens de 1’€criture
(gauche-droite et droite-gauche, de haut en bas et de bas en haut, circulaire de gauche a

"7jérome Peignot, Typoémes , op. cit., p. 13.
198 érome Peignot, Typocédaire, op. cit, p. 6.
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droite comme de droite a gauche), a I’écriture en carré, en croix, aux effets de miroir,

aux mots inscrits dans d’autres, aux variations de graisse des caracteéres, au

renversement — total ou partiel — des lettres, au jeu avec les accents...'"”

La typoésie de Peignot ne constitue pas un simple jeu formel, qui s’arréte a sa
dimension ludique. « Jérdme Peignot ne se livre pas a un jeu formel, il délivre les formes d’un
sens qui échappe au premier regard, a I’inattention du lecteur, a I’habitude de ne voir que les
lettres d’un dessin dénué de signification en soi. »''° Effectivement, Peignot éduque le regard
au discours de la graphie et, en ce sens, la pratique de la typoésie s’inscrit dans I’engagement
du poéte et rejoint son action pour défendre, préserver et diffuser le patrimoine typographique.
Dans le typoeme, le travail du signe graphique invite a réfléchir sur le devenir de I’écriture a
I’ére du numérique et de la société digitale. Ainsi que le précise Peignot : « Les premicres
écritures n’ont pas eu seulement pour ambition de traduire des sons, mais de brasser le monde

. 111
pour le restituer. »

Selon lui, une écriture révele une civilisation, manifeste une perception
du monde et porte une dimension ontologique. Toucher au signe, c’est aussi philosopher.
Expérimenter la graphie par «typoésie interposée », selon la formule de Peignot, c’est
regarder et bouleverser le langage. « Or, grace a la typoésie, précisément, il est & nouveau
possible d’écrire a coups d’images, d’images alphabétiques mais d’images quand méme. »''*
Le rapport des poetes graphiques au langage, a 1’écriture et a la matérialité¢ de la
graphie, qui a notamment été ¢laboré par des expériences, des rencontres et des fréquentations

littéraires, artistiques, philosophiques, conditionne la nature de leur investigation sémiotique et

poétique. Il importe d’ailleurs, dans le chapitre qui suit, de préciser le statut des signes

199 Jérome Peignot, Le Petit Peignot, op. cit., p. 9.
"% philippe Barrot, « Typoémes », op. cit., p. 11.
" Jérome Peignot, De [’écriture a la typographie, Paris, Gallimard, coll. « Idées ; 126 », 1967, p. 18.
112 .
Ibid., p. 5.
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graphiques inventés, réinventés ou déterritorialisés par les pratiques poético-plastiques de

Michaux, Dotremont, Giguére et Peignot.
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Chapitre 2 - Ambiguité du signifiant graphique dans la rencontre des

systemes sémiotiques

Dans les poémes graphiques, la métamorphose de I’écriture est opérée, d’une part, par
le passage du pinceau au crayon (Michaux et Dotremont) ou par une utilisation plastique de la
typographie et de la sérigraphie (Peignot et Giguere), et, d’autre part, par un geste de
métamorphose de la forme normée du signe ou de déplacement de son usage conventionnel.
Le glissement du domaine linguistique au domaine plastique du signe graphique — et plus
précisément du signifiant — complexifie la possible catégorisation des signes scripturaux que
Michaux, Dotremont, Giguere et Peignot réalisent, dans la mesure ou ils déterritorialisent le
signe d’écriture et introduisent ainsi une ambivalence sémiotique évidente. Bien que le signe
graphique en présence varie d’une ceuvre a l’autre puisqu’il n’est pas (typo)graphié et
expérimenté plastiquement de la méme maniere selon les poctes, ils ont tous en commun une
ambiguité dans leur forme et leur statut et présentent une indécision sémiotique. L’enjeu de
ces pratiques graphiques de I’écriture poétique réside précisément dans un indécidable quant a
la nature du signe scriptural. Reléve-t-il davantage du signe plastique dans la mesure ou il en
présente les qualités ? Mais, le fait que le signe soit désigné comme et forme un caractere
d’écriture a part entiére — méme si celui-ci est déformé ou déterritorialisé dans son usage —
n’autorise-t-il pas a considérer le signe a I’ceuvre dans le poéme graphique en tant que signe
scriptural ? Le présent chapitre se propose de discerner les principales tendances formelles et
visuelles du signe graphique a I’ceuvre dans les expérimentations respectives de Michaux,
Dotremont, Giguere et Peignot — a défaut de pouvoir établir des catégories restrictives,

inadéquates a de telles pratiques.
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1. Les formes imaginaires des signes inventés de Michaux.

Peinture et poésie sont donc étroitement unies, dans une méme mise en cause du
"Nombre d'Or" dés les premiers moments de l'oeuvre de Michaux. Objets et
instruments a la fois d'un méme exercice du soupgon, elles s'arc-boutent 1'une contre
l'autre pour engager le proces des signes. En vérité, Michaux n'est pas pocte avant
d'étre peintre. Il entre dans I'écriture par le biais d'une invention idéogrammatique :
celle que produit constamment en lui ce qu'il appellera plus tard la "fonction
imagogene", c'est-a-dire dans la projection permanente d'un spectacle de signes qui
distribuent et qui distordent les figures du dedans.'"”

Jean-Michel Maulpoix souligne la double origine poétique-picturale dans I’initiation de
I’expérience sémiotique chez Michaux. Considérer la coincidence des deux pratiques dans la
conception et la réalisation du signe imaginaire est absolument essentiel. Il importe de
déterminer la participation de chacun des médias en présence, scriptural et plastique, dans le
régime du signe que Michaux invente. Signe graphique et signe plastique possédent un point
commun, a savoir le trait. En outre, ligne scripturale et ligne picturale ne relévent pas d’une
économie similaire et ne relévent pas de la méme fonction. Considérer les apports respectifs
de la peinture et de 1’écriture dans 1’¢élaboration du signe imaginaire de Michaux permet de
mieux cerner sa nature, et ce, en raison de la mutation continue de sa forme. Le signe que
Michaux trace évolue d’un graphisme a I’autre, de page en page, et ne présente pas la méme
forme d’un recueil a Dlautre. Il existe différents types de signes, qui s’apparentent

alternativement a I’idéogramme, au pictogramme ou au sismographéme — terme que nous

constituons pour désigner un signe graphique constitué¢ majoritairement de points, de taches ou

'3 Jean-Michel Maulpoix, « Identité et métamorphoses. Ecritures du déplacement dans 1’ceuvre d’Henri
Michaux », < http://www.maulpoix.net/deplacement.html#Voyages%?20imaginaires >, consulté le 3 février 2012.
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de traits non figuraux, a caractére diagrammatique, ayant la particularit¢ de rendre
visuellement une impression de mouvement.

Depuis plusieurs années un peintre italien fait des tableaux a signes. Signes qui ne sont

que de légeres variantes d’un seul, mais admirable, véritable signe de base, sorte de

schéma de la cellule pendant la mitose, au moment ou elle se dédouble (exemple de

I’ceuvre, de la naissance, de 1’accroissement de 1’avenir), a la phase ou elle se polarise,

ses parties importantes allant se mettre chacune a une extrémité du terrain comme pour

un duel, mais c’est pour un adieu a jamais, pour la victoire par autonomie, chacun
perdant 1’autre dans la foule. Ce signe, début (ou fin) de quelque réve de panspermie,
semblait voué a un grand avenir.""*

L’évocation du travail graphique du peintre italien Capogrossi pourrait étre 1’exact
commentaire de celui de Michaux. En effet, le peintre-poéte trace des signes, qui se
ressemblent, qui semblent issus du méme geste, qui recouvrent une forme parfois presque
similaire d’une graphie a I’autre, mais qui ne sont pourtant jamais similaires en tout point.
Différemment identiques ou identiquement différents, tel est I’interstice dans lequel se situent
les signes inventés de Michaux. La prolifération du signe dans les ceuvres graphiques de
Michaux — obé¢issant a une logique comparable a celle du développement cellulaire —
manifeste le désir d’éviter la possible constitution des graphémes en systeme. Michaux fuit un
signe-code dans la perspective de rencontrer un signe-é-motion, un signe-nature. Si 1’on ne
peut pas réduire le signe imaginaire de Michaux a une catégorisation systémique et normative
— telle que celle qui régit habituellement les systémes scripturaux institués —, on peut

néanmoins remarquer et dégager quelques tendances visuelles dans les expérimentations

sémiotiques des recueils Mouvements, Par des traits, Par la voie des rythmes et Saisir.

"'* Henri Michaux, Signes, (Euvres complétes, t. 2, op. cit., p. 431.
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a) Le pictogramme merveilleux : Mouvements, Saisir

Dans Mouvements'"”, dans ’édition de 1951, le signe s’apparente a un pictogramme, qui
se décline en deux orientations principales — a savoir, une pictographie anthropomorphique et
une autre zoomorphique. L’ceil du lisant-regardant est tenté de voir en ces signes une variété
de silhouettes, une danse de silhouettes. Michaux précise d’ailleurs en note sur la page de titre
du chapitre que les signes représentent des mouvements. Aucun signe ne dispose exactement
du méme axe d’inscription, de la méme position, de la méme taille ni de la méme forme. Ils
sont agencés différemment d’une page a I’autre. Leur évolution permanente reproduit ainsi la
dynamique du mouvement sur 1’espace statique de la page. Dans la postface, Michaux les
qualifie d’idéogrammes. Mais, il ne s’agit pas d’idéogrammes dans la mesure ou ces signes
demeurent sans référent et ne relévent pas d’un modéle invariant de signe, d’un signifiant
stable, qui permettrait une identification assurée du caractere.

La premiere page présente des signes épais, difformes, puis le trait s’éclaircit, se dégage
de la charge de I’encre, le geste se déconditionne et laisse libre cours a la dynamique du
pinceau. Le signe s’épure et le trait trace des formes plus évocatrices pour le lecteur. Il s’agit,
des lors, d’une graphie de suggestion. Michaux ne dessine pas figurativement ni ne recopie un
signe existant. Il suggere une vie dans le signe : vie humaine, animale ou végétale. C’est
d’ailleurs ce principe de vitalité dans et du signe qui est a I’origine du renouvellement et du
nomadisme du signifiant qui se donne a voir dans les graphies imaginaires de Michaux.

Dans les premicres pages de Mouvements (de la deuxiéme page a la cinquiéme), des

pictogrammes se distinguent de plus en plus nettement a mesure que le trait s’affine. Le signe

5 Henri Michaux, Mouvements, Paris, Gallimard, 1951.
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se concrétise puisque d’une forme vague constituée par un tracé €pais, gorgé d’encre, se
dégage progressivement une pictographie. Chaque signe est composé, dans sa partie
supérieure, d’une forme arrondie ou élancée qui se détache de la partie centrale — la plus
grande du signe, en taille. Enfin, dans la partie inférieure du signe, on remarque la présence de
deux traits verticaux, de taille intermédiaire. La constitution morphologique du signe est
¢laborée selon le schéma de la silhouette d’un mammifére ou d’'un homme. Pictogramme
merveilleux ou fantastique puisqu’il ne représente pas fidélement, précisément,
mimétiquement, un humain ou un animal, mais expose une version imaginée, transfigurée,
révée d’un étre vivant. Michaux joue autant de la ressemblance du signe avec 1’insecte,
I’animal ou I’homme qu’il s’en ¢éloigne en proposant une figure au tracé sommaire, inachevé
et, partant, imprécis, voire ambigu. Souvent, le corps vivant qui semble constituer le signifiant
de ce pictogramme inventé est ambivalent, on ne peut pas toujours 1’associer assurément a une
catégorie d’étre vivant. L’ambiguité est provoquée par le fait que la créature dessinée dispose
de certains traits universellement utilisés pour représenter un certain type d’étre vivant, mais
en possede d’autres qui lui sont étrangers ou, encore, ces caractéristiques iconiques, recues et
attendues dans la représentation plastique traditionnelle occidentale, sont déformées et
transfigurées.

L’interstice dans lequel se glisse le pictogramme de Michaux — approximation dans la
représentation ressemblante induite par une inventivité des formes et des signes — lui confere
sa particularité. Signe qui n’appartient pas a la réalit¢ des systémes d’écriture connus et
institués, qui s’inscrit dans un imaginaire de 1’écriture et demeure symptomatique de
I’inconscient de son scripteur. L’étrangeté du signe de Michaux nait de son caractére

merveilleux : signe orphelin aux variantes infinies, non identifiable, non systématisé,
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représentant des créatures chimériques qui se reproduisent a un rythme machinique. Le
nombre de signes sur une page fluctue, augmente, puis diminue, pour ensuite s’accroitre a
nouveau, etc. Compter le nombre de signes tracés dans les recueils graphiques ou dans
d’autres textes et dessins ne permet pas de définir la nature du signe imaginaire, ni de le
catégoriser. Dans la mesure ou aucun des signes n’est identique a un autre, on ne peut
dénombrer, puis classer et identifier un signe pour ensuite 1I’établir en tant qu’inscription-
modele, signifiant-type. La mutation incessante du tracé permet d’éviter la cloture et la
rigidité, caractéristiques de tout ce qui fait systéme.

A mesure que I’on avance dans la lecture de Mouvements (plus précisément a la sixiéme
page), le tracé du pictogramme se précise et donne naissance a des signes dont les contours
présentent une ressemblance évidente avec ceux d’un dessin d’insecte ou d’amphibien. Malgré

16 sans étre

le fait que la forme du signe graphique inventé soit de plus en plus figurale
précisément figurative —, le pictogramme que réalise Michaux ne représente pas un insecte ou
un amphibien existant, réel et identifiable comme tel. Le pictogramme évolue du régne animal
au regne humain et propose des signes-silhouettes dans les pages suivantes (de la huitiéme a la
treiziéme page). Mais, ces créatures ne sont pas complétement assimilables a des
représentations humaines. Les corps sont parfois hyper-membrés ou présentent des

proportions extraordinaires. Qualifier le signe invent¢é de Michaux de pictogramme

merveilleux permet de recouvrir tant le désir du scripteur de rendre la nature dans le signe, a

" Nous utilisons ici le terme « figural » dans I’acception qu’en propose Gilles Deleuze (i la suite de Jean-
Francgois Lyotard dans Discours, Figure) dans Logique de la sensation, a propos de la peinture de Francis Bacon.
C’est-a-dire que dans ’art figural la figure n‘imite pas et ne s’identifie pas a une forme, mais elle exprime les
forces qui traversent les corps matériels, les devenirs. La fonction de la figure est de rendre visible les forces
invisibles, a I’ceuvre dans les corps matériels, qui aboutissent aux sensations exprimées dans la matiére, ainsi la
mati¢re devient expressive. Si les graphies imaginaires de Michaux ne sont pas comparables a la peinture de
Francis Bacon, le processus créateur a I’ceuvre dans les encres de Michaux suit la dynamique de 1’art figural. Les
figures de Michaux rendent dans la matiére graphique les forcent invisibles qui travaillent les corps, aboutissant
ainsi a une maticre et une graphie expressives.
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travers un retour au concret des étres et de la graphie, que de souligner le caractére imaginaire
et fantastique d’un signe inoui, laissé au stade muet de son initiation mentale. Les signes-
silhouettes manifestés ont souvent un caractére extraordinaire et constituent une allégorie
graphique du principe du vivant, puisqu’ils se manifestent selon une logique de
développement cellulaire et représentent des étres en évolution. A travers ce pictogramme
imaginaire, Michaux développe un univers sémiotique merveilleux, affranchi des codifications
et des restrictions des systémes graphiques institués. Le signifiant potentiel du pictogramme
merveilleux mue, se déplace, de signe en signe et le trait anthropomorphe ou zoomorphe
semble véhiculer une métaphore graphique de la vitalit¢ du signe. Il s’agit, en effet, de
manifester le signe comme un animé et non comme une chose, une entité. La philosophie de
I’écriture cheére a Michaux — a savoir, présentifier la nature dans le corps du signe —
s’incarne graphiquement. Mouvements retrace donc graphiquement la dynamique de I’animé
en proposant comme signe majoritairement présent un pictogramme merveilleux.

Dans la suite des pages de signes de Mouvements (jusqu’a l’intermede textuel), le
pictogramme merveilleux transcende les genres et les especes, il joue de la proximité visuelle
du signe scriptural avec certaines postures du corps humain, ou bien de la concentration ou de
I’extension d’un corps pour créer une confusion entre la morphologie de I’insecte, celle de
I’amphibien et celle de ’homme. Le signe mue peu a peu et adopte les traits d’une espéce pour
en former progressivement une autre, qui n’est pas pour autant réelle. La frontiére entre animé
et inanimé est également dépassée dans la tentative graphique de réaliser un signe nomade. Le
texte qui entrecoupe la fresque graphique évoque les métamorphoses possibles du corps
humain : démembrement, hyper-membrement.

Hommes non par I’abdomen et les plaques fessiéres / mais par ses courants, sa
faiblesse qui se redresse aux chocs [...] homme-bouc / homme a crétes / a piquants, / a
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raccourcis / homme a huppe, galvanisant ses haillons [...] Mouvements sans téte / A
quoi bon la té€te quand on est débordé ? [...] Féte de taches, gamme des bras [...] Adieu
fatigue / adieu bipeéde économe a la station de culée / de pont / le fourreau arraché / on
est autrui / n’importe quel autrui / On ne paie plus tribut / une corolle s’ouvre, matrice
sans fond / [...] on a huit pattes s’il faut courir / on a dix bras s’il faut faire front / on
est tout enraciné, quand il s’agit de tenir.'"’
L’humain s’animalise, il se parfait dans 1’adoption de nouveaux membres — pattes et bras
multiples, comme les insectes — et acquiert une motricité jusqu’alors hors de sa portée.
L’abolition des régnes, exprimée dans le texte et réalisée dans la peinture des signes, aboutit a
I’édification d’un univers merveilleux dont la valeur supréme est I’émergence de la vie.
[...] Gestes / gestes de la vie ignorée / de la vie /de la vie impulsive / et heureuse a se
dilapider / de la vie saccadée, spasmodique, érectile / de la vie a la diable, de la vie
n’importe /comment [...] Allégresse de la vie motrice / qui tue la méditation du mal /
on ne sait a quel régne appartient / I’ensorcelante fournée qui sort en bondissant /
animal ou homme / immédiat, sans pause / déja reparti / déja vient le suivant /
instantané.''®
Apres I'intermede textuel, le signe devient rhizome, au sens deleuzien du terme. Le
trait, qui dans les pages précédentes était monolithique et unidirectionnel sur une portion de
tracé, se fragmente et se déploie en plusieurs axes sur un méme segment de la ligne. Deux
types de signes-rhizomes se distinguent : celui qui se développe selon un axe horizontal et une
logique centripéte et celui qui s’épanouit selon un axe vertical et une logique centrifuge. Le
trait rhizomique construit des silhouettes aux membres et excroissances corporelles multiples,
étres de filaments, a la morphologie indistincte entre le végétal, I’animal et I’humain.
L’utilisation du modele du rhizome comme matrice du tracé favorise 1’¢laboration d’un

pictogramme merveilleux, dans la mesure ou il propose comme signe une créature

extraordinaire, imaginaire, merveilleuse, a la rencontre des especes du vivant.

" Henri Michaux, Mouvements, Face aux verrous, Paris, Gallimard, 1992, p. 10-15.
"8 1bid., p. 15-17.
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Dans les premieres pages de signes de Saisir, se manifestent des pictogrammes
représentant assez explicitement des insectes ou des animaux. Le texte qui ouvre le recueil
annonce et commente le projet de saisir graphiquement les étres et les choses, a travers
notamment [’¢laboration d’un bestiaire. « Qui n’a voulu saisir plus, saisir mieux, saisir
autrement, et les étres et les choses, pas avec des mots, ni avec des phonémes, ni des
onomatopées, mais avec des signes graphiques ? »'"° Pour Michaux, il ne s’agit pas de
désigner, mais de présentifier la nature des animés comme des inanimés. L’invention du signe
est motivée par une quéte ontologique et un fantasme du principe vital.

Le bestiaire d’abord. Et du mouvement, car je ne veux pas de I’immobile — ou alors

du mobile dans I’immobile. Et cependant du simple, pour étre maniable, manipulable,

car je songe aussi a faire une langue... Je n’en étais pas la. Je ne savais pas comme j’en
étais loin, et que je devrais y renoncer. Avec le seul vocabulaire, il y avait de quoi étre
débordé. Le bestiaire était commencé. Des animaux de toute sorte m’arrivaient. Sans
ordre, sans aucun ordre, a 1’école buissonniére. Malgré 1’abondance des premiéres
réalisations les ennuis étaient venus, les difficultés. Il y avait des ralentissements, des

reculs peu explicables, des arréts d’origine inconnue, freinage inattendus s’agissant
d’animaux connus, observés maintes fois en des contrées proches ou lointaines.

\

L’obstruction grandissait méme davantage a 1’endroit d’animaux d’ici, chiens,

corbeaux ou moineaux vus dix ou cent fois par jour. Chats ou chevaux de méme se

dérobaient a la reconstitution. Si j’insistais, la résistance augmentait au point que
certaines bétes interrompues par une trouée énorme n’avaient pas méme une moitié de
\ . . o e . 12

corps & montrer. Un incroyable absurde accident les privait du principal.'*

Si Michaux tend a saisir 1I’étre animal et a restituer la trace du vivant dans la
représentation des animaux de son bestiaire, il n’en demeure pas moins que le dessin du
pictogramme est fictif. Il ne coincide effectivement pas avec la représentation figurative de
I’étre en question. Michaux évoque un accident inexpliqué a 1’origine de ses troubles de la

représentation. Mais, c’est précisément le désir d’une graphie naturelle, spontanée, 8 méme

d’enregistrer les ratés et les pulsions de la main du scripteur qui a motivé les expérimentations

" Henri Michaux, Saisir, (Euvres compleétes, t. 3, op. cit., p. 936.

129 1bid., p. 937.
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graphiques de Michaux. Produire un dessin ressemblant, un bestiaire classique, ne répondrait
absolument pas au projet d’inscrire le vivant et le mouvement dans le signe.

Refus de la représentation, refus de les faire ressemblants, refus de me soumettre a la

ressemblance en général, refus de me rendre semblable, et volont¢ de «rendre »

s’interrompaient et se succédaient. [...] Je me livrais tantot a I’un, tantot a 1’autre, et les

animaux soumis chaotiquement a ma représentation contradictoire étaient traversés de

traits brusques comme de grandes négations. C’en ¢était réellement. Images a la fois

montrées, niées et raturées. N’étaient-elles pas plus complétes ainsi, plus

satisfaisantes ? Je le sentais de cette facon. Mon projet d’une nomenclature
. . . 121

s’estompait, s’oubliait.

Le signe graphique de Michaux échappe a la représentation figurative, a la
systématicité de la nomenclature, au code de I’écriture dans cet intervalle de contradictions et
acquiert ainsi un statut sémiotique particulier, proche du pictogramme, mais avec une
dimension plus abstraite, moins réaliste que la pictographie. « A4 la fin SAISIR n’était plus que

. .. . . 122 .’ A N . .
dynamisme, un saisir abstrait, ou y tendait. » ~~ Pictogramme sans 1’étre tout a fait, le signe
imaginaire de Michaux se donne a lire comme un pictogramme merveilleux, qui a la fois
convoque sur la page des animaux, des hommes, et transcende dans le méme geste leur
représentation afin de laisser se manifester des créatures chimériques. D’ou la qualification de
pictographie merveilleuse, c’est-a-dire représenter une réalité passée au filtre du fantasme, vue
sous le prisme de I’imaginaire.

Un je ne sais quoi depuis des dizaines d’années me barre le chemin de la ressemblance,

de toute ressemblance. Confrontation négative. Je n’en suis pas toujours géné. Qu’est-

ce qui, tel quel, est acceptable ? Je combats le parallélisme, tout parallélisme. Rendre

les formes, les mod¢les, est-ce tellement 1’opération a faire 9123

La confrontation négative de la ressemblance aboutit a une pluralité de signes inédits, jamais

conformes I’un a I’autre, en perpétuelle mutation afin de saisir le mouvement, les situations.

2 1bid., p. 938-939.
122 1bid., p. 939.
12 Ibid., p. 955.
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Le pictogramme merveilleux échappe a la fixit¢ et a la mimésis propre au signe

pictographique ou idéographique réel.

b) Le sismographéme : Par la voie des rythmes, Saisir, Par des traits

En marge de sa traversée graphique, Michaux tente de mettre des mots sur son voyage au
pays des signes et désigne ses inventions graphiques comme des « [s]ignes significatifs d’une
. . 124 . L. . , . A L, e . . ..
situation. » ©" Dans le recueil Saisir, il présente les enjeux de sa quéte sémiotique : « saisir
s’abstrayant de plus en plus, saisir la tendance, saisir I’accent, I’allure, 1’espace. Saisir ce qui
sous-tend. Qu’est-ce qui, entierement, pourrait échapper aux signes ? Saisir : traduire. Et tout
est traduction a tout niveau, en toute direction. »'*> Le tracé s’évertue a enregistrer les
mouvements, les situations, les variations et les manifestations de ce qui s’anime dans le temps

et dans I’espace. Ainsi, le signe recouvre une fonction sismographique.

Dans Saisir, Michaux associe la possibilité de saisir I’essence des étres et des choses au
mouvement. Restituer le mouvement dans la trace graphique permet d’accéder a la dimension
ontologique.

La vie, la mouvementée, est dans ces traversées ou pourtant on ne sait comment on se
retrouve et comment on la retrouve. Retrouver la danse originelle des €tres au-dela de
la forme et de tout le tissu conjonctif dont elle est bourrée, au-dela de cet immobile
empaquetage qu’est leur peau. [...] Je gravitais autour jusqu’a arriver a les dépouiller
de leur dehors — I’ayant fouetté plutot. Un face a face graphique ne doit pas étre une
caresse. La ligne n’est pas un abrégé de volume ou de surface, mais un abrégé de cent

gestes et attitudes et impressions et émotions. Retrouver un tout a la fois. Un abrégé
dynamique fait de lances, non de formes.'**

1% 1bid., p. 971.
15 1bid., p. 979.
128 1bid., p. 959-962.
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L’¢lection de la ligne plutdt que de la forme, le choix du trait-jet de premier geste favorisent
I’initiation d’une écriture sismographique, d’une graphie du mouvement. Michaux n’aspire pas
fondamentalement a reproduire fidélement, a instituer un signe stable qui puisse étre compris,
lu et utilis¢ par un groupe humain. Il préfére un signe nomade qui puisse ainsi traduire et
enregistrer 1’¢élan précis, singulier, qui le traverse a un moment —t, dans un espace donné, afin
de rendre la particularité de la situation ou du phénomene graphi¢.

Les gestes, les attitudes, le mouvement, les actions, c’est cela qui m’entrainait, et qui

m’incitait présentement a les reproduire. Mais autrement que dans les langues d’avant

I’écriture ou, peut-€tre pour des raisons de commodité, les idéogrammes et

pictogrammes sont généralement statiques, au contenu, au rendu statique, de facon a

pouvoir €tre recopié couramment par n’importe qui, a n’importe quel moment, sans

nécessiter un élan spécial. Plus particuliérement, ce que je voulais n’était pas le
mouvement tel qu’on le voit en photographie, mais le mouvement initial, essentiel, a la
. re 12

base, tel qu’on le ressentirait les yeux bandés.'*’

On peut qualifier le signe graphique nomade de Michaux de sismographeme —
néologisme associant les termes « sismographique » et « graphéme » — lorsque celui-ci
présente un tracé de nature diagrammatique, a caractére abstrait. Le trait est abstrait dans la
mesure ou il ne peut étre lu comme un indicateur scientifique, une mesure chiffrée d’un
phénomene. Il n’est pas €¢laboré grace a des unités de mesure, a des reperes numériques, qui
permettent d’évaluer et de déterminer la nature d’un phénomene physique. En revanche, le
tracé de Michaux tend a rendre, avec la précision d’un diagramme, les mouvements qui
traversent 1’acte de scription. Henri Michaux envisage la malléabilité de la ligne et I’¢lan du
geste comme ses outils sismographiques dans la perspective de saisir la dynamique de 1’étre.

Dans les derniéres pages du recueil Saisir, apres les développements de Michaux sur le

mouvement et sa capacité a restituer la vie dans le signe, figure une série de sismographemes.

Les sismographemes se présentent sous forme d’une bande ou d’une chaine graphique

127 Ibid., p. 962.
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diagonale ou verticale. L’emploi du trait diagrammatique est provoqué par 1’écoute d’une
émission radiophonique, a propos de la naissance de I’Univers et des sciences a méme de
comprendre ce phénomene.

Un soir, sur les ondes, une communication exceptionnellement abstraite arriva. S’y

interpénétraient la métaphysique, la physique nucléaire, les derniéres synthéses au sujet

de la constitution de la matiére et de la naissance de I’Univers. Presque sans m’en
rendre compte je pris de quoi dessiner. La vibrante discussion en train immédiatement
cassa, deéfit le genre de dessin que je pratiquais depuis des mois, le changeant en un
autre qui s’imposa, d’emblée définitif, avec quoi, sans hésitation méme d’une seconde,
je le poursuivis jusqu’a la fin avec une slireté sans faille. Je suivais. Mais qu’est-ce que
je suivais ? Avec une gréle structure en I’air et penchée, je m’agrégeais a 1’exaltante,
noble et grande aventure de I’élucidation de 1I’Univers en son ensemble. [...] Leur
parler comme leur voix, leur allure attaquante respiraient [’audace. Traduire,
poursuivre, suivre...'?
Les sismographemes de Michaux enregistrent et manifestent les variations des voix sur les
ondes, le sentiment excitant de la connaissance qui investit le scripteur-auditeur. Si
I’expérience du signe investit le champ plastique, elle n’exclut pas pour autant la dimension
sonore des phénomeénes.

L’expérimentation sémiotique dans Par la voie des rythmes correspond également a
une conception sismographique de I’écriture. Le recueil prend pour objet le rythme. Le titre —
seul élément verbal du recueil — propose le mode de lecture de la trame graphique qui
compose le livre. Les signes se donnent a lire comme les étapes d’une traversée du rythme ou
des rythmes, se livrent comme la voie, et aussi la voix, graphique du mouvement. L’absence
de texte dans Par la voie des rythmes marque le désir de s’exprimer par des traits, de délaisser
les mots. Toute la place est accordée aux signes graphiques afin que le rythme se déploie, que

la ligne imprime les mouvements. La nature du tracé est trés évocatrice du theme de Par la

voie des rythmes, dans la mesure ou le trait fluctue progressivement et alternativement. A

'8 Ibid., p. 975-976.
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intervalle spatial régulier, des retours graphiques se manifestent, tout comme des variations.
Les pictogrammes merveilleux — dans certains cas proches des dessins rupestres — succedent
aux sismographémes.

Le passage de 1’'un a Pautre est trés ténu. La contiguité des signes favorise cette
évolution du pictogramme merveilleux en sismographéme et inversement. D’une page a
I’autre, d’une ligne d’écriture a 1’autre, 1’espacement des signes diminue, les traits constitutifs
du signe graphique s’alignent dans un sens ou dans un autre, puis se soudent. La liaison des
traits en un et méme tracé, qui s’étend sur I’espace d’une ligne, se résorbe en une forme,
souvent figurale — a défaut d’étre figurative —, plus concentrée et individuée que dans les
signes précédents et se dégage alors un pictogramme merveilleux. Le sismographeéme se
caractérise par la liaison des traits en contiguité ou par perpétuation d’un unique trait, a
caractere diagrammatique. A contrario, le pictogramme merveilleux procede d’un trait-
contour fini, qui opere par déliaison (interruption a chaque nouveau signe) et qui ¢élabore une
figure iconique, une représentation imaginaire d’un étre ou d’une chose. Ces quelques
caractérisations des signes inventés de Michaux ne sont pas immuables et fixes, telles les
¢léments d’une nomenclature. Il s’agit donc davantage de tendances répétées du signe.
N’oublions pas le désir de Michaux de transcender les genres ainsi que la rigidité des systémes
scripturaux et des langues codifiées. Le nomadisme de la forme et du régime du signe
demeure, en soi, sa seule constante.

Dans Par des traits, le signe inventé fait preuve d’une mutabilité incessante, 1’¢loge du
trait n’est pas uniquement verbal, il se réalise graphiquement. Le signe graphique est
mouvement a I’état pur. Le trait esquisse des idéogrammes abstraits qui évoluent, en 1’espace

de quelques signes, vers des pictogrammes merveilleux, pour ensuite former des chaines

80



pictographiques resserrées et, progressivement, reliées jusqu’a constituer des lignes de
sismographemes. Brassée sismographique des signes, qui tremblent constamment dans leur
signifiant. Le signe joue de I’ambiguité des types sémiographiques en proposant, par exemple,
un pictogramme trop abstrait pour correspondre a la structure pictographique traditionnelle et
qui, visuellement, ressemble a la fois au signifiant idéographique et & un étre merveilleux
tentaculaire — animal, insecte ou homme morphologiquement modifié —, ou encore en
présentant un idéogramme imaginaire, avec pour forme globale celle d’un idéogramme chinois
nuancé et pour segments-traits constitutifs des pictogrammes imaginaires. Une partie de
I’idéogramme abstrait peut étre un pictogramme merveilleux. De méme, le trait qui élabore le
pictogramme merveilleux peut recouvrir la nature diagrammatique de celui qui constitue le
sismographeme. S’1l est possible de repérer quelques orientations formelles du signe inventé,
il n’est pas possible de les ériger en tant que modeles sémiographiques fixes et immuables.

Le signe graphique inventé transcende les formes scripturales a plusieurs niveaux : sur
un plan global, le signifiant transgresse les normes structurelles caractéristiques de
I’idéographie, de la pictographie et de la logographie, mais également sur un plan local, dans
la mesure ou les segments constitutifs du signifiant peuvent étre une addition de plusieurs
types de signes (réels ou inventés) — par exemple, un idéogramme abstrait peut étre formé de
plusieurs segments dont chacun correspond a un pictogramme merveilleux. Le signe
graphique de Michaux obéit a deux principes essentiels : le nomadisme et la combinaison.
Nomadisme des signifiants d’un signe a 1’autre et combinaison des types sémiographiques au
sein du signe.

Par la voie des rythmes est divisé en cinq sections, numérotées par des traits et non pas

par des chiffres arabes ou des chiffres romains. Le seul repére scriptural du recueil, hormis le
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titre, est la numérotation des sections, mais Michaux propose une numérotation par les traits et
non pas avec les conventions typographiques habituelles. A la fin du recueil, figure une table
des matiéres ou chacun des numéros de section propose, en dessous, une vue des différents
signes créés et répertoriés dans les différentes parties du recueil : synthése graphique qui met
en exergue la diversité et la mutabilité inhérentes au geste d’expérimentation de 1’écriture de
Michaux. Toutes les sections du recueil ont un rythme graphique plus ou moins similaire
puisque le mouvement du signe procede toujours d’un va-et-vient du pictogramme
merveilleux au sismographéme, avec des phases transitoires dans lesquelles le signe est au
seuil de la pictographie comme de la sismographie ou de 1’idéographie abstraite. La scansion
graphique en cinq temps crée une répétition de ce schéma de variation des types
sémiographiques, mais toujours dans la différence plastique du signe, car chaque version du
signe graphique de Michaux est unique — et ce, méme si elle présente des traits
morphologiques communs qui nous permettent de déterminer quelques tendances
sémiographiques. Quelle que soit I’orientation plastique du signe, la trajectoire graphique des
recueils de signes imaginaires de Michaux procéde toujours par évolution et mutation du

signifiant.
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¢) L’idéogramme abstrait : Saisir, Par des traits

Dans Idéogrammes en Chine, Michaux fait 1’¢loge des vertus de I’idéographie, a travers le

récit de I’histoire de 1’écriture en Chine. Il reprend des idéogrammes anciens, en marge de la

prose poétique, en hommage a la calligraphie et a 1’idéographie chinoises, et commente le

passage d’un état pictographique du signe a un état logographique, 1’évolution d’une écriture

concrete a ’abstraction.

Passage. Le gott de cacher 1’a emporté. La réserve, la prudence 1’a emporté. La retenue
naturelle, I’instinctive tendance chinoise a effacer ses traces, a éviter de se trouver a
découvert. Le plaisir de tenir caché I’a emporté. Ainsi 1’écrit désormais a I’abri, secret ;
entre initiés. Secret difficile, long, coliteux a partager, secret pour faire partie d’une
société a l’intérieur d’une société. Cercle qui, des siécles et des siécles durant, va
demeurer au pouvoir. Oligarchie des subtiles. // Le plaisir d’abstraire 1’a emporté. Le
pinceau permit le pas, le papier facilita le passage. Le réel originel, le concret et les
signes qui en étaient proches, on pouvait dés lors commodément s’en abstraire,
abstraire, aller vite, vite par brusques traits glissant sans résistance sur le papier,
permettant une autre fagon d’étre chinois. S’abstraire 1’avait emporté. Etre mandarin
I’avait emporté. [...] Emportés par I’entrainante impudence de la recherche, les
inventeurs — ceux d’un deuxieéme temps — apprirent a détacher le signe de son
modele (a tatons le déformant, sans oser encore carrément couper ce qui lie la forme a
I’étre, le cordon ombilical de la ressemblance) et ainsi se détacheérent eux-mémes,
ayant rejeté le sacré de la premicre relation « écrit-objet ». [...] Disparus, les caractéres
« sentis », penchés sur la réalité.'*

Si Michaux voue une grande admiration a 1’écriture et a la calligraphie chinoises, il ne souscrit

pas, pour autant, a ce que Francois Cheng appelle « I’hallucination européenne » relative a

I’idéogramme chinois.

Le concept de I’écriture chinoise fonctionne comme «une sorte d’hallucination
européenne». Selon Cheng, il s’agit bien d’une hallucination, mais Derrida lui-méme en
est victime. Les hallucinés croient voir une écriture dont les rapports avec la langue parlée
sont tout a fait différents de ceux qui sont typiques dans le cas des langues européennes. Ils
sont fascinés a la fois par I’écart qui existe en chinois entre le signifiant écrit et sa

129

Henri Michaux, Idéogrammes en Chine, (Euvres compleétes, t. 3, op. cit., p. 821-825.
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prononciation, et par le rapport visible (dans certains cas, au moins) qui relie le signifiant a
ce qu’il signifie.'*"

Michaux manifeste une connaissance intime du systéme idéographique dans Idéogrammes en
Chine. En conséquence, la filiation scripturale et calligraphique chinoise ne repose pas, dans
les ceuvres de Michaux, sur une perception et une connaissance illusoires de I’idéogramme.
D’ailleurs, on observe une correspondance dans la formation des différents types
d’idéogrammes en mandarin et 1’économie de I’idéogramme imaginaire de Michaux. Roy
Harris, dans La sémiologie de ’écriture, rappelle la classification des caractéres chinois :

Il n’est pas sans intérét [...] de voir comment les caractéres chinois sont traités dans la
tradition chinoise. On y reconnait six catégories. Cette classification traditionnelle remonte
au moins au deuxiéme siécle. Nous résumons ici la description qu’en donne Y.R Chao,
avec les termes équivalents qu’il propose. La premicre catégorie comprend les
shiangshyng, qui sont des « pictographes ». La deuxiéme est celle des jyyshyh, ou «
idéographes simples ». La troisiéme est la catégorie des hueyyih, qui sont des «
idéographes composés ». La quatriéme renferme les jeajieh, ou « caractéres empruntés »;
la cinquieme, les « composés phonétiques », qui s’appellent les shyngsheng ou shyesheng

; et la sixieme les joanjuh, ou « caractéres dérivés ». [...] Parmi les exemples types qu’en

donne Chao, nous citerons les suivants :

(1) shiangshyng : le caractere qui signifie « soleil » est représenté, en ancien chinois, par
un cercle avec un point au centre ;

(2) jyyshyh : le caractere qui signifie « trois » se compose de trois traits horizontaux ;

(3) hueyyih : le caractére qui signifie « lumineux » est un composé qui réunit les deux
caracteres pour « soleil » et « lune » ;

(4) jeajieh : pour le mot « venir », on avait emprunté un pictogramme qui représente une
espece de blé, dont le nom par hasard était prononcé de la méme fagon que le mot
« venir » ;

(5) shyngsheng ou shyesheng : ayant déja emprunté le caractére « briler » pour représenter
le mot « ainsi », qui avait une prononciation identique, on avait ajouté le caractére qui
signifie « feu », afin de pouvoir différencier les deux. Ainsi, le mot « briler » finit par
étre représenté par la combinaison « briiller » + « feu », tandis que le mot « ainsi »
réquisitionne I’ancien caractére « briler » ;

(6) joanjuh : un nouveau caractére est formé au moyen d’une modification graphique,
accompagnée d’une modification sémantique, comme dans le cas du caractére
« savourer », formé par 1’addition d’un trait supplémentaire au caractére « propice ».

Sans aller plus loin, on entrevoit tout de suite des possibilités de recoupements entre

certaines de ces catégories."!

13 Roy Harris, La sémiologie de I’écriture, Paris, CNRS Editions, 1993, p. 89.
BY 1bid., p. 90-91.
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Certains idéogrammes sont formés par composition, associant deux idéogrammes qui eux-
mémes avaient une origine pictographique, c’est le cas du caractére hueyyih, c’est-a-dire de la
troisieéme catégorie de la classification. L’idéogramme imaginaire créé par Michaux procede
de la méme logique morphologique que celle a I’ceuvre dans 1’¢élaboration du caracteére
hueyyih. Si’on observe attentivement les idéogrammes abstraits dans le recueil Par des traits,
on remarque qu’ils combinent plusieurs signes. Ainsi, quelques pages apreés le premier
intermeéde textuel, figurent des idéogrammes abstraits formés par deux ou trois
sismographémes'>?.

L’idéogramme abstrait peut aussi étre compos¢é selon le schéma de constitution du
caractere joamjuh, ¢’est-a-dire par modification graphique d’un caractére en procédant, par
exemple, a 1’addition d’un trait. En I’occurrence, Michaux réunit et relie des pictogrammes
merveilleux représentant des étres chimériques par un ou plusieurs traits, leur agrégation
formant, des lors, un autre caractere, de type idéographique. C’est le cas dans Par des traits,
dans les pages qui suivent les idéogrammes formés de sismographémes'>. On percoit au sein
de I’'idéogramme abstrait des petits personnages, reli€s par un trait qui les traverse, ou par une
série de traits qui les confond avec la structure de 1’idéogramme. Précisons cependant que,
contrairement au caractere joanjuh, le signe de Michaux ne peut adjoindre a la modification
graphique une modification sémantique. Effectivement, 1’absence de signifié — qui serait
associ¢ a un signifiant-modele type, systématiquement reconnaissable, morphologiquement

stable et identifiable — prive les expériences graphiques de Michaux d’une contrepartie

sémantique (a savoir, des attendus de sens d’un systeme d’écriture normal et valide).

132 Henri Michaux, Par des traits, (Euvres completes, t.3, op. cit., p. 1260-1261.

133 Ibid., p. 1262-1270.
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Le pictogramme merveilleux de Michaux suit également une logique morphologique
propre aux caractéres chinois, notamment a celle du caractére shiangshyng — qui tend a
représenter fidélement les objets. En effet, le pictogramme merveilleux essaie de reproduire,
certes de maniére métaphorique, la silhouette humaine, les espéces animales. Dans la méme
optique, Michaux adopte complétement le caractére jyyshyh, qui fonctionne par mimésis entre
signifié et signifiant — par exemple, le caractére qui signifie « trois » se compose de trois
traits horizontaux. La notation numérique qui précede chaque section du recueil Par la voie
des rythmes se présente stricto sensu sous la forme d’un caractere jyyshyh. Les principes de
recoupement, de combinaison et d’addition des signes et des catégories ou types
sémiographiques operent donc dans les expérimentations scripturales de Michaux.

Si I’'idéogramme imaginaire réalis¢ par Michaux présente de toute évidence des
similarités avec I’idéographie dans son processus de formation morphologique, il ne peut étre,
pour autant, complétement assimilé a un idéogramme. Force est de constater que I’idéographie
chinoise est devenue au fil des siécles une logographie. «Chao, pourtant, insiste lui aussi sur le
fait que les caractéres chinois représentent non pas des idées, mais des mots parlés. »"** Les
idéogrammes imaginaires de Michaux ne possedent pas de contrepartie linguistique,
phonétique, et ne constituent donc pas des logogrammes.

Dans la mesure ou les signes inventés de Michaux ne sont ni stables, ni identiques, ni
schématiques, ils ne peuvent pas €tre identifiés a de véritables idéogrammes, eux, structurés et
catégorisés. En outre, il est certain que Michaux manifeste un esprit graphique chinois dans la
création de ses signes imaginaires. L’influence idéographique chinoise sur le signe graphique

inventé est évidente, mais la filiation n’est pas absolue puisque le signe inventé n’est pas

13* Roy Harris, La sémiologie de I'écriture, op. cit., p. 91.
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exactement catégorisable ni assignable a un modéle graphique fixe, autonome et opérationnel.
Le signe inventé se restreint a son signifiant graphique potentiel — potentiel car il aurait pu
étre associ¢ a un signifié, si I’on se référe au projet de langue initial de Michaux, mais
demeure orphelin de toute contrepartie phonétique, linguistique et sémantique. La rupture avec
I’idéogramme chinois se cristallise dans la non systématicité du signe imaginaire ainsi que
dans I’absence de dimension logographique de ce dernier. Y. R. Chao évoque la nature
logographique des idéogrammes chinois :

En fait, depuis une époque trés reculée, les caractéres écrits ont été associés si
intimement aux mots de la langue qu’ils ont perdu leur fonction pictographique ou
idéographique en tant que telle, et sont devenus des représentations visuelles et
conventionnelles des mots parlés; c’est-a-dire des « logographes ». Ce ne sont plus des
symboles directs des idées, mais des symboles d’idées seulement dans la mesure ou les
mots parlés qu’ils représentent sont des symboles d’idées.'

L’idéogramme imaginaire ne peut étre identifié point pour point au caractére chinois
puisque ce dernier est devenu un logogramme et que le signe de Michaux reléve davantage
d’une pictographie. Les graphies inventées de Michaux ne constituent pas une véritable
écriture, avec une nomenclature comprenant une morphologie, une syntaxe et un lexique. La
pseudoécriture de Michaux ne peut donc pas étre apparentée a une langue et a une écriture a
part entiere. Seule la nature pictographique semble correspondre au signe de Michaux.
Cependant, son expérimentation graphique ne coincide pas exactement avec le pictogramme,
puisqu’elle ne reproduit pas suffisamment fidelement la réalité et transcende les catégories
sémiographiques au sein méme d’un signifiant. En outre, certains historiens de 1’écriture, tels

que Cohen, considerent que le pictogramme reléve d’un stade graphique antérieur a 1’écriture,

appartient a la protoécriture. En ce sens, nous pourrions considérer le signe imaginaire de

135y R. Chao, Mandarin Primer, Cambridge, Harvard University Press, 1948, p. 60-61.
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Michaux, qui n’atteint jamais le stade de D’écriture, comme une protoécriture, une
pictographie.
Pour Cohen, la pictographie n’est pas non plus de 1’écriture ; mais il ’admet comme
« protoécriture ». Ce n’est pas de 1’écriture, parce que la pictographie est indépendante
de la langue parlée. 1l distingue entre les « signes pictographiques », qui offrent une
représentation visuelle de ce qu’ils signifient, et les « signaux pictographiques », qui ne
sont que de simples aides mnémoniques. Pour déchiffrer ces derniers, il faut connaitre
au préalable le message verbal en question. Diringer, au contraire, admet la
pictographie parmi les catégories de « I’écriture véritable ». Il la distingue de
I’ « écriture embryonnaire », qui n’a aucunement la capacité de représenter un discours
suivi. Pour lui, la pictographie est capable d’enregistrer un « récit simple », méme si le
(o A iy : 1
contenu de ce récit peut étre exprimé oralement dans les langues les plus diverses.'*®
Aussi hétéroclites, instables, nomades et hétérogeénes, que soient les signes inventés de
Michaux, peut-on pour autant dire qu’ils ne disent, ou plutdt, ne communiquent rien de plus
qu’ «une représentation visuelle de ce qu’ils signifient »? Le pictogramme merveilleux,
I’idéogramme abstrait ou le sismographeme de Michaux ne sont pas systématiquement, ni
exclusivement, des représentations ressemblantes, bien au contraire. L’espace de la page
semble davantage accueillir les aléas d’un inconscient graphique, avec toute 1’étrangeté, la
démesure et le surréalisme du signe graphique. Le signe inventé¢ de Michaux n’a pas non plus
de fonction mnémonique. La caractérisation de la pictographie de Cohen n’est pas adaptée
pour saisir I’expérience sémiographique d’un Michaux. Dans la méme perspective, est-ce que
les pages de signes, parfois en dialogue avec le texte, ne représentent pas des récits iconiques ?
Ainsi, dans le recueil Par la voie des rythmes, ou le texte déserte les pages et ou ne demeurent
que les signes imaginaires, peut-on s€rieusement envisager que la foule de signes, structurée

en sections, ne signifie rien sans les mots, que les traits ne suffisent pas a raconter la fiction

des signes?

136 Roy Harris, La sémiologie de I’écriture, op. cit., p. 95-96.

88



Si Michaux fuit les mots, il ne rejette néanmoins pas le sens. L’accumulation et
I’évolution des signes, dans Par la voir des rythmes, ainsi que 1’organisation en sections
constituent les éléments iconiques et structurels qui permettent une lecture et 1’élaboration
d’un sens, bien que le paradigme de la signification ne soit pas du méme ordre que dans le
cadre d’une phrase d’écriture normale et régie par des normes décodables, a la signification
fixe. Les signes inventés, méme ceux sans texte a coté, signifient et expriment quelque chose,
et ce, bien que le contenu sémantique soit sujet a variation. Michaux expérimente une autre
forme d’expression graphique, dans la perspective d’une communication immédiate, qui ne
sollicite pas la médiation d’une nomenclature et la nécessité de sa connaissance pour avoir
acces au message. Le réve d’universalité du signe — étant donné que, quelle que soit la langue
ou I’écriture du lecteur en présence, le signe demeure le méme — s’accomplit grace a un refus
de la systématicité. La tentative d’inféoder le signe de Michaux a une catégorie de signe ou a
un type d’écriture est vaine, décrire cette pratique nécessite la création de néologismes, si on
veut éviter de réduire sa force de transgression et sa capacité au nomadisme. L’expérience
graphique de Michaux manifeste a quel point le geste d’écriture normal, habituel, est
conditionné, elle rend aussi évidentes les limites des classifications des signes scripturaux.
Roy Harris souligne, a ce propos, dans La sémiologie de [’écriture, les problémes que pose la
méthode de catégorisation des écritures.

Or, comme nous allons le voir, du point de vue sémiologique, la représentation ne se

laisse pas réduire a des relations binaires ; ou, ce qui revient au méme, ne s’explique

pas dans le cadre d’une conception dualiste du signe. Celle-ci produit toujours une
taxonomie des écritures ou les signes sont classés d’apres le statut théorique de leurs
signifiés (« idées », « objets », « mots », etc.). Mais dans la pratique, ce classement
dualiste se réduit fatalement a une taxonomie des formes écrites, parce qu’on manque
de criteres objectifs pour I’identification des signifiés. Ainsi, par exemple, il est
difficile de proposer un critere général qui permette de décider si tel signifiant

graphique représente un objet ou bien une idée, étant donné que n’importe quel objet se
trouve associ¢ a une idée correspondante. Par conséquent, les théoriciens de I’écriture
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ont recours presque toujours a la forme du signifiant. S’il est possible de reconnaitre

dans la forme du signifiant une image schématique de I’objet, ils disent que c’est

I’objet en question qui est représenté. Si une image reconnaissable fait défaut, ils disent

que c’est une idée qui est représentée. On n’a pas besoin de souligner tout ce que cette

division simpliste comporte d’arbitraire."*’

Les graphies imaginaires de Michaux se présentent comme un point de fuite a la
taxonomie des écritures. Qualifier le pictogramme de Michaux de « merveilleux », son
idéogramme d’ « abstrait » ou d’ « imaginaire » manifeste la singularit¢ du signe qu’il invente
et permet de respecter 1’esprit sémiotique transgressif et interstitiel a I’ceuvre. La pratique de
Michaux met en exergue 1’impossibilité de caractériser une telle expérience graphique avec
une perspective sémiologique dualiste. Inclassable dans une conception dualiste, le signe
graphique de Michaux serait alors confiné au domaine plastique uniquement, ce qui est
problématique dans la mesure ou il n’est pas strictement et simplement une figure picturale —
il s’agit bel et bien d’une expérimentation et d’un signe a caractere graphique. Il importe donc

d’envisager les qualités intégrationnelles et transitives du signe de Michaux (quant aux autres

ordres sémiotiques) afin d’en saisir la nature.

2. Les alphagrammes exagérés ou les logogrammes de Dotremont

A travers I’invention du logogramme, Dotremont n’entend pas sortir de I’écriture, mais
bien davantage personnaliser, exagérer, naturaliser la graphie. « [J]’exagere le naturel, voila ce
que je fais dans mes logogrammes, j’exagere le naturel je le laisse exagérer, et quand le naturel

138

exagere il exagere, il fait des cabrioles, des strates. » *° L’exagération graphique de Dotremont

consiste a étirer ou concentrer la lettre de 1’alphabet romain, a transfigurer les

37 Ibid., p. 96-97.
1% Christian Dotremont, J écris donc je crée, Traces, op. cit., p. 20.
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« alphagrammes »,"* afin de proposer une graphie singularisée en fonction du sens du texte,
du sentiment du scripteur au moment du tracé, des affinités de forme dans les signifiants
constitutifs d’un mot et des échos plastiques qui se créent sur la page. La transfiguration de la
lettre est telle qu’il est parfois difficile de reconnaitre le caractére alphabétique tracé par
Dotremont. L’ « alphagramme » est aussi souvent completement illisible tant 1’exagération
graphique est poussée a I’extréme. La filiation alphabétique s’avére parfois trés lointaine et les
constituants morphologiques de la lettre se révelent étre difficilement identifiables.

Dans la perspective d’éclaircir la nature réelle du signifiant du logogramme (apres que
la lettre eut été transfigurée par le geste pictural de Dotremont), il importe d’examiner,
d’abord, a I’aide d’une approche graphématique, la configuration du systéme graphique
francais.

Le postulat de base est qu’une langue comme le francais — mais c’est vrai de toute

langue évoluée, indépendamment de la régularit¢é de ses correspondances grapho-

phonétiques — posséde une forme de I’expression phonique et une forme de

I’expression graphique qui, bien qu’en interaction, peuvent étre analysées et décrites

indépendamment. Les unités minimales de la forme écrite, ou graphémes — qu’il

s’agisse des graphémes alphabétiques, figures qui constituent I’essentiel de notre
systtme, ou des graphémes ponctuo-typographiques, quasi-signes, ou enfin des
graphémes logogrammatiques, signes marginaux dans le systeme — peuvent et doivent
étre définis indépendamment de la forme parlée. [...] [N]ous avons distingué trois
classes de graphemes : alphabétiques ou alphagrammes, ponctuo-typographiques ou
topogrammes, logogrammatiques ou logogrammes. On doit naturellement donner la
prépondérance aux premiers : ces unités distinctives, dénuées de sens par elles-mémes,
sont les composantes des unités significatives.'*’

Grace a la logogrammation, Dotremont entend explorer et approfondir la forme de

I’expression graphique en francais, et ce, indépendamment de la contrepartie verbale de la

langue. 11 tente de faire ressortir, a travers une peinture de 1’écriture, le potentiel plastique et

19 Jacques Anis, Jean-Louis Chiss et Christian Puech, L écriture : théories et descriptions, Paris / Bruxelles,
Editions universitaires / De Boeck-Université, 1988, p. 87.
9 1bid., p. 85-87.
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iconique de la graphie, son expressivité visuelle. Les alphagrammes sont davantage
métamorphosés que dans une écriture manuscrite normale, ou 1’écart avec le caractere
d’imprimerie est déja nettement visible.

Mais si on étudie les réalisations concréetes de la langue écrite, on constate une grande
diversité, liée aux instruments et aux supports de I’écriture. Dans le cas des
topogrammes, 1’hétérogénéité atteint le systéme lui-méme, dans la mesure ou le texte
imprimé dispose de traits graphiques comme I’italique et le gras. Dans le cas des
alphagrammes, ’analyse de leurs traits distinctifs ne peut se faire qu’a un niveau
intermédiaire a construire entre matiére et forme : en effet au clivage entre capitales et
minuscules s’ajoutent les divergences entre 1’écriture manuelle courante et 1’écriture
imprimée : liée vs détachée, polymorphe vs figée. Dans les deux domaines, la lettre
varie considérablement.'*!

Dotremont amplifie a I’extréme la variation de la lettre manuscrite par rapport a celle
de I’écriture imprimée. Le travail plastique a I’ceuvre dans le logogramme consiste en une
sollicitation permanente et une activation maximale des « facteurs psycho-physiologiques »i 42
qui interviennent dans 1’acte d’écriture manuscrite. Dans la mesure ou « la manifestation
matérielle des graphémes interfere avec leur fonctionnement formel »143, et ce, de maniére
générale, la démarche de Dotremont, qui consiste a épanouir totalement le naturel dans la
forme du signe scriptural — sans la limite des normes, sans le respect des codes graphiques —
permet de personnaliser la graphie, de produire une scription totalement unique, inimitable,
non-reproductible et, partant, de proposer une nouvelle approche de 1’écriture, fondée sur
I’expressivité visuelle et la spontanéité du geste.

Un deuxieme clivage sépare 1’écriture imprimée ou dactylographique et 1’écriture

manuscrite : les lettres de la premiere sont standardisées — a savoir que toutes les

réalisations d’un alphagramme relevant d’une méme série (par exemple les caractéres
romains du texte principal) seront identiques — et séparées ou juxtaposées ; les lettres

de la seconde sont individualisées — les diverses réalisations, dans un texte écrit de la
méme main, se différencieront en fonction de la position dans la chaine graphique et

! 1bid., p. 89.
2 1bid., p. 91-92.
' Ibid., p. 89-90.
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des facteurs psychiques — et liées : la chaine graphique est alors généralement un

continuum : les brisures normales interviennent aux frontiéres de mots, les blancs

internes étant déterminés par les facteurs psycho-physiologiques.'**
Dotremont accentue le clivage existant entre la lettre imprimée et la lettre manuscrite afin de
mettre en exergue un inconscient graphique, qui se manifeste dans les pulsions de la main du
scripteur, dans les accidents du tracé, et de signifier I’expressivité des irrégularités scripturales
du sujet écrivant. Le processus d’exagération, qui permet de transgresser les normes
graphiques et de donner naissance a des graphémes personnalisés, procede selon une logique
de concentration ou d’extension du signifiant graphique, des mots et des lignes. Bien que
Dotremont réalise des logogrammes uniques et souhaite par ce geste méme échapper a la

systématicit¢ du code graphique, se manifestent néanmoins deux dynamiques

logogrammatiques, I’une centrifuge, I’autre centripéte.

a) Le logogramme a concentration graphique

Le logogramme nait d’un écart par rapport a la convention linguistique, d’une
transfiguration du signifiant graphique grace a la peinture.
Je ne trace pas les mots (ni méme parfois les lettres) dans leur ordre linguistique ;
mes premicres hypotheéses de travail (1962) restent d’assez satisfaisantes
définitions : « traiter les mots comme s’ils étaient des lettres », et celle-ci surtout :
« substituer un ordre plastique & I’ordre linguistique ».'*
La logique plastique, qui se substitue a la logique verbale, implique de modifier le tracé et le

geste graphiques. L’adoption du pinceau et de 1’encre favorise un déconditionnement de la

mécanique de 1’écrire (de 1’ordre du réflexe), qui commande la main et induit la forme

144 .

Ibid., p. 91-92.
145 Michel Butor, Cartes et lettres : correspondance 1966-1979 /Christian Dotremont, Michel Butor, Paris,
Galilée, 1986, p. 53.
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systémique de la lettre et du mot. L’exagération de I’écriture alphabétique par concentration
des signifiants opére de différentes manieres. Le modus operandi du mouvement
logogrammatique centripéte présente quelques variantes : un mode de superposition des
signifiants, un mode de coordination des signifiants, un mode d’inclusion des signifiants et un
mode d’assimilation des signifiants.

Le mode de superposition désigne la simple accumulation de chacune des lettres
d’un mot ou celle de plusieurs mots en un méme point de la page, en une méme aire de la
surface. La lisibilité n’est plus nécessairement assurée puisque certains signifiants ne sont plus
reconnaissables. Le signe graphique se rapproche alors davantage du signe plastique, dans la
mesure ou les segments constitutifs de la lettre ne sont plus repérables en tant que tels et
forment un assemblage de traits abstraits. La position d’inscription de la lettre n’étant plus
respectée, les signifiants superposés engendrent de nouveaux signifiants graphiques potentiels
et produisent également une image graphique, porteuse d’une signification visuelle. Par
exemple, le logogramme Serpentins'*° présente une superposition des lettres du mot
« serpentins » sur le -s initial. Le mot « serpentins » — au lieu de se déployer horizontalement
et de marquer un espacement entre chacune des lettres qui le constituent — s’inscrit sur un axe
vertical et en un point précis et unique. L’accumulation des caractéres au méme endroit est
telle que la lisibilit¢ du mot est mise en péril. Si certaines lettres sont reconnaissables
individuellement, lire le mot ne se peut sans la présence de sa transcription en dessous. Mais,
supplanter la manifestation graphique habituelle du mot et sa possibilit¢ de faire sens
immédiatement permet a Dotremont de créer une image graphique, en I’occurrence celle d’une

confusion, d’un chaos des signifiants, semblable au mouvement aléatoire des serpentins. En

146 Christian Dotremont, Des logogrammes, Rennes, Ubacs, 1991, n. p.
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effet, la sinuosité a laquelle référe le terme « serpentins » est suggérée iconiquement par
I’emmélement des lettres.

Le mode de coordination des signifiants désigne une combinaison ordonnée des
alphagrammes et des topogrammes — ordonnée, dans le sens ou elle obéit a une logique de
rassemblement des signifiants qui sont identiques ou ressemblants. En 1’occurrence, dans le
logogramme L ‘immense béte de la nuit dont le museau c’est 1’ét6'*’, chaque mot de la phrase
concentre ses lettres respectives. La concentration du mot consiste en un rapprochement, sur le
plan formel, des alphagrammes qui procéde par combinaison des signifiants proches ou
identiques. Par exemple, le terme « immense » présente seulement trois alphagrammes, le —i,
le —e et le —m, alors qu’il est normalement composé de sept lettres. Les deux voyelles —e,
présentes dans le mot, sont combinées en une seule, le segment vertical qui constitue la
voyelle —i coincide avec celui de la lettre —e: —e et —i se coordonnent partiellement.
L’alphagramme —m est représenté une fois coordonnant ainsi les deux occurrences de la lettre
—m et ’emploi du —n au sein d’un méme graphéme. Le —n étant formé iconiquement de la
moitié de la consonne —m. D’autres mots de la phrase logographiée suivent le méme principe
de coordination de leurs signifiants grace & une proximité, voire a une identité des traits, du
dessin formant 1’alphagramme. C’est notamment le cas du graphéme débutant le mot « béte »,
qui présente une coordination du caractere —b et du caractére —t. La partie inférieure du —b est
formée grace au trait horizontal du — t et est complétée par le segment vertical du —t. La
coordination des alphagrammes produit une densité sémiotique et propose une nouvelle
version de I’écriture alphabétique. Mais, est-ce que la concentration graphique, la coordination

des signifiants, provoque, pour autant, une modification de I’énoncé ?

97 Ibid.

95



L’essentiel du contenu sémantique est véhiculé par les alphagrammes ; quant aux

topogrammes, s’ils sont partie intégrante du systéme graphique, on peut néanmoins les

qualifier d’éléments auxiliaires, car ils ne peuvent constituer a eux seuls des

énoncés.'*
Si les alphagrammes comprennent 1’essentiel du contenu sémantique et constituent des
énoncés, toute déformation de ceux-ci peut altérer le sens. Effectivement, certains
alphagrammes logographiés sont perdus dans I’amas d’encre et les mots sont elliptiques, ce
qui nuit alors a 1’¢laboration de 1’énoncé. Mais, émerge une expressivité¢ visuelle et un
sémantisme iconique qui relaient les manquements du contenu sémantique verbal dus a
I’absence d’une transcription institutionnalisée des alphagrammes. Ainsi, dans le logogramme
L’immense béte de la nuit dont le museau c’est 1’été, le mot le plus conséquent de 1’aphorisme,
« immense » — celui qui devrait logiquement recouvrir une amplitude horizontale certaine —,
est pourtant le plus dense et le plus concentré. Dotremont procéde par inversion du rapport
d’adéquation forme/contenu, il symbolise les propriétés du terme (1’étendue spatiale) avec
une forme contraire a ce qu’il implique et signifie. Il propose visuellement une signification
inversée, puisqu’il donne a voir la densité graphique comme manifestation de I’immensité. Le
phénomene de concentration des signes brouille les reperes du systéme graphique frangais et
rend visuellement le caractere abstrait et particulierement métaphorique de 1’aphorisme.

Les alphagrammes logographiés peuvent également €tre concentrés en un méme espace
selon un processus d’inclusion. Le mode d’inclusion désigne 1’incorporation d’un ou de
plusieurs signifiants dans un autre. Un seul et unique alphagramme peut accueillir en son sein
toutes les lettres du mot duquel il fait partie. C’est le cas dans le logogramme Né de la cécité

49

. > . .1 . r
de ne te voir qu’ainsi’”, qui présente tous les alphagrammes composant les mots de

¥ Jacques Anis, Jean-Louis Chiss et Christian Puech, L écriture : théories et descriptions, op. cit., p. 88.
149 Christian Dotremont, Logbook, Paris, Yves Riviére, 1974, p. 45.
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I’aphorisme insérés dans le creux du -n majuscule du terme « né ». Cette disposition graphique
représente un ceil, la concentration des signifiants génére un motif visuel, qui est
emblématique du théme du logogramme. La confusion sémiotique et I’illisibilité locale
produisent une plasticité et une expressivité globales. Le jeu porte sur 1’écart entre le postulat
d’une certaine forme d’aveuglement (réel ou figuré), énoncé dans la phrase — instaurant elle-
méme une ambivalence quant a la perception visuelle —, et la figuration distincte d’un ceil
perché dans la partie supérieure de la page, créant une impression de potentiel visuel et de vue
surplombante. L’ambiguit¢ sémantique du texte, quant a la vision (aveuglement /
clairvoyance), est rejouée picturalement puisque, si le motif de 1’ceil se dégage nettement sur
le plan iconique, la concentration des signes produit une tache aveugle et une faillite de la
lisibilité. Qui plus est, la référence implicite a la femme aimée, Gloria ou Bente, dans I’emploi
de la deuxiéme personne du singulier, suggere que le sentiment amoureux agit comme un
prisme sur la perception. La concentration des signifiants graphiques par inclusion est, a la
fois, facteur d’illisible et de visible.

La concentration des alphagrammes dans le logogramme de Dotremont prend aussi la
forme d’une absorption des signes, ce qu’on peut qualifier de mode d’assimilation des
signifiants. Lorsque le croisement des alphagrammes en un méme espace engendre une
assimilation quasi compléte des signifiants en une masse d’encre abstraite, il s’agit d’un
logogramme a concentration graphique par assimilation des signifiants. Les signes sont dilués
et déformés au point de ne plus étre reconnaissables. Quelques logographies sont
particuliérement édifiantes & cet égard. En Ioccurrence, le logogramme Matiére focale’”’

présente un tracé €pais (avec peu d’espacement dans ses trajectoires) qui ne découvre pas de

150 1bid., p. 93.
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formes identifiables. Les alphagrammes des deux mots de 1’expression logographique sont
noyés dans la multiplicité des points de contact et de croisement des signifiants. Aucune des
lettres n’est reconnaissable, leurs segments constitutifs forment un ensemble de traits dont on
ne peut délimiter le commencement de la fin. L’assimilation des signes graphiques produit un
trait tortueux, qui se replie sur lui-méme. La mati¢re graphique se focalise sur son encre et se
recentre en un magma d’encre : I’image logographique se donne, dés lors, a voir en écho
visuel du contenu textuel. La dilution du signe et, partant, du sens verbal, favorise le clin d’ceil
plastique, qui nait dans I’interstice de I’illisible des mots logographiés et de leur transcription,
en bas de page. Ces modalités de la mutation du signifiant graphique organisent la
transformation des alphagrammes et engendrent 1’expressivité plastique de I’écriture, chére a

Dotremont.

b) Le logogramme a extension graphique

Le logogramme déforme également [’écriture alphabétique par extension de
’alphagramme. Epanouir la lettre dans D’espace transfigure la graphie tout aussi
considérablement que de condenser les signes. L’extension graphique procede de différentes
manieres : selon un mode linéaire (a axialité horizontale ou verticale) ou selon un mode
oblique (a I’échelle de la ligne ou de la page).

Le mode linéaire d’extension du signifiant a axialité horizontale désigne un alphagramme
qui est €épanoui sur la page selon son axe d’inscription habituel (horizontal), c’est-a-dire qui
respecte la succession des caracteres. Les logogrammes qui présentent une écriture cursive ont

souvent cette configuration. Ainsi, la logographie D’autant plus que son absence
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d’aujourd’hui — dont le texte complet est : « D’autant plus que son absence d’aujourd’hui,—
la plus désagréable, et lourde, — je la dois plus encore a la présence qu’elle m’a donnée hier
que je ne devais cette présence, la seule, a son absence d’avant. »'°' — présente une écriture
allongée, étirée sur toute la largeur de la page. La locution adverbiale « d’autant plus que »
comporte des alphagrammes particulierement distendus tels que le -t ou le —n du mot
« autant ». De nombreux mots de la phrase ont la méme propension a I’expansion du signifiant
graphique. La lisibilité est encore assurée a plusieurs endroits du texte logographié, et ce, sans
I’aide de la transcription. D’autres passages nécessitent le soutien du texte, en écriture
normale, en bas de page. Les effets visuels produits par I’extension de la lettre permettent au
lecteur d’¢laborer un réseau de correspondances et d’échos entre le contenu sémantique de
I’énoncé verbal et la plasticité graphique. Par exemple, dans le logogramme D ’autant plus
que son absence d’aujourd’hui, la modalité linéaire d’extension du signifiant a axialité
horizontale crée un effet de fuite du texte, d’'une expansion spatiale qui peut référer a la fuite
du temps évoquée a travers le paradoxe de la présence-absence de Gloria. L’effet spatial de
mouvement du texte suggere 1’éphémeére temporel.

Le mode linéaire d’extension du signifiant peut opérer sur un axe vertical. Dotremont
effectue un tracé qui respecte la succession linéaire et chronologique des lettres et des mots,
mais selon un axe d’inscription vertical. Le logogramme Deuil pour an’>’ présente une
disposition en cascade. La premicre lettre de chaque mot, a mesure que la chaine graphique
verticale progresse, est plus étirée, plus importante en taille, et ses pleins et ses déliés sont
davantage espacés. Les segments graphiques constitutifs de 1’alphagramme —d (commencant

le substantif « deuil ») demeurent nettement moins développés que ceux de la lettre —p

1 Ibid., p. 48.
52 Ibid., p. 91.
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(commengant le terme « pour »). L’extension du caractére —p donne lieu a une incurvation de
ses segments et a une inversion des proportions graphiques qui le caractérisent normalement :
a savoir que le pied vertical du —p est la partie la plus grande, par rapport a la boucle. Dans le
logogramme, Dotremont déploie une boucle plus longue que le pied du -p. Enfin, il propose un
—a (premiere lettre du nom commun « an ») démesuré, qui a lui seul représente la moiti¢ de la
logographie, et ce, alors méme qu’il fait partie du mot le plus court de I’expression. La
déconstruction graphique accentue ou souligne celle qui est a ’ceuvre verbalement. En effet,
Dotremont joue sur la proximité sonore qui existe entre le proverbe « ceil pour ceil, dent pour
dent » et I’aphorisme logogrammatique « deuil pour an ». La subversion dépasse la seule
reprise homonymique puisque les signifiants phonétiques font également [’objet d’un
déplacement, de méme que les signifiants graphiques. En effet, le [d] de « dent » est ajouté au
son [ey] pour former « deuil » et le son [a] forme le mot « an ». Le décentrement graphique
duplique le déplacement phonétique et transfigure, parodie, un lieu commun de la langue. Le
processus de déformation des graphémes et de déplacement des phoneémes renouvelle la
langue et la graphie francaises.

Le mode oblique d’extension du signifiant graphique désigne un développement spatial de
I’alphagramme qui transgresse la linéarité, c’est-a-dire 1’organisation chronologique, la
succession logique des lettres, et proceéde obliquement, par interférence avec les autres signes.
L’extension oblique du signe opere a I’échelle de la ligne comme a celle de la page. Dans le
logogramme Logstory’>, les lignes sont déviées de I’axe d’inscription habituel et se croisent
régulierement. L’écriture cursive présente des lettres qui s’épanouissent verticalement et

horizontalement, mais selon une trajectoire oblique. Le caractére ne respecte pas I’espace qui

'3 Ibid., p. 121.
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lui est imparti, il interfére allégrement avec les autres lettres situées parfois plusieurs lignes
plus bas. Chacun des feuillets constitutifs du logogramme Logstory donne a lire, a certains
endroits, des alphagrammes qui se déploient sur plusieurs lignes. C’est notamment le cas des
lettres des mots « Logogus », «logogramme », « logogrammation » : le —g est toujours
allongé, grossi, par rapport aux autres caracteres. Il est développé aux dépends des lettres qu’il
recouvre dans sa dynamique d’épanouissement. Le lexique de la création logogrammatique
fait ’objet d’un graphisme particulier, a savoir d’une transfiguration a dynamique centripete
du graphéme. Coincidence linguistique-graphique du processus de renouvellement de
I’écriture dans I’ceuvre qui conte I’histoire du logogramme, Logstory.

Ainsi que le remarque Max Loreau, les modalités de la logogrammation reposent sur une
déformation graphique qui induit une altération considérable de la nature du signe scriptural
— le signe perd sa forme de diffusion et sa valeur référentielle.

Les éléments utilisés dans le dessin : pour I’essentiel les lettres de 1’alphabet latin ; a
quoi s’ajoutent les signes orthographiques et de ponctuation ainsi que les chiffres
arabes. Soit tous les signes de I’écriture mais distordus, dynamisés, rendus
méconnaissables, c¢’est-a-dire enlevés a leur forme de diffusion et détachés de toute
valeur de sens.'**
Si I’exagération et la déformation des alphagrammes — que ce soit selon un processus de
concentration ou d’extension du graphéme — permettent de développer ou de révéler la

plasticit¢ des lettres et ’expressivité iconique de la graphie, I’hybridation (picturale-

scripturale) qui en résulte manifeste un nomadisme du signe et une mutation de son économie.

13 Max Loreau, Dotremont : Logogrammes, op. cit., p. 33.
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3. Les typographemes plastiques de Gigueére

Roland Gigueére envisage la typographie comme un langage en tant que tel, 8 méme de
communiquer un sens et de créer des effets poétiques, au méme titre que des procédés
linguistiques, tropiques, etc. L’emploi d’un caractére typographique n’est jamais anodin, il est
déterminé en fonction de la forme qu’il recouvre, de son histoire et des valeurs esthétiques et
typographiques qui lui sont attribuées. Le travail typographique de Giguere ne se limite pas a
un jeu sur la connotation d’une famille de caractéres d’imprimerie, mais consiste également en
une expérimentation des dimensions plastiques et manuscrites du signe typographique. Le
typographéme fait 1’objet d’une singularisation et posséde une facture plastique spécifique
dans les livres Erta. Giguére utilise les procédés de I’édition artisanale afin d’expérimenter de
nouvelles manifestations graphiques d’un caractére typographique (texture, position et
orientation, forme, etc.) et propose ainsi des typographémes aux vertus du signe plastique.
Régulierement, d’une lettre a 1’autre, d’une ligne a ’autre, d’un poeme a 1’autre ou d’un
recueil a autre, le typographeéme €volue dans sa forme, le signifiant graphique n’est pas de la
méme nature. Trois orientations graphiques — a ’origine du nomadisme du signe scriptural
— se révelent a I’examen des recueils Erta fabriqués par Giguere, a savoir 1’¢lection de
caracteres typographiques connotés, le choix de la lettre manuscrite ainsi que la création de

typographémes expérimentaux, grace a un usage plastique des procédés d’ impression.
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a) Le caractere typographique connoté

Roland Giguére, en « maitre des lettres » >, joue des variations de familles de
caracteres typographiques, de taille des caracteres, de 1’alternance des majuscules et des bas de
casse ou minuscules. Mais il ne convoque pas sur la page une famille de caractéres
typographiques uniquement pour sa forme et sa qualité iconique. Il prend en considération sa
signification implicite, celle de sa valeur historique — chaque famille de caracteres
typographiques a une connotation visuelle et reléve d’une période de I’histoire de 1’écriture et
de I’'imprimé, porteuse de sens et de valeurs.

La variation des familles de caractéres (garaldes, didones, mécanes, fractures, incises,
linéales °°, etc.) dans un méme mot ou une méme phrase influence la lecture et,
conséquemment, 1’élaboration du sens. Le passage de la lettre bas de casse (ou minuscule
romain) a la lettre capitale isole graphiquement certains mots et leur confére une importance
sémantique. Les mots — en principe en situation d’égalité sémiotique et sémantique, quand
les normes graphiques et linguistiques sont respectées — sont donnés a voir et a lire selon une
optique hiérarchique, en raison de la disproportion graphique et du déséquilibre visuel que
cause 1’adoption des majuscules.

Dans le poéme « comme un titre d’or flambant dans la nuit des bibliothéques »'~’, la
premicre lettre, qui renverse la convention graphique imposant la majuscule (souvent en lettre
capitale) en début de phrase, annonce le nouvel ordre typographique a I’ceuvre : celui d’un
déréglement formel a I’effet d’une surenchere de sens et d’expressivité. Les termes « or » et «

nuit » figurent en lettres capitales, faisant ainsi 1’objet d’'une mise en abyme typographique,

15 Roland Giguére, « Une aventure en typographie : des Arts graphiques aux Editions Erta », op. cit., p. 99.
1%Selon la classification Vox-Atypi.
15Roland Giguere, Paroles visibles, Montréal, Editions Erta, 1983, non paginé.
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attendu que [Dantithése textuelle du clair-obscur, de la métaphore de la nuit de la
connaissance'”® sont visuellement dupliquées par cette dualité graphique, opérant sur deux
plans : d’une part, entre les deux mots mis en exergue, d’autre part, entre les minuscules et les
capitales. L’opposition est accrue spatialement par un face-a-face sur la page, en diagonale, de
I’« or » et de la « nuit » Les deux mots se confrontent tout autant qu’ils affrontent
mutuellement 1’obscurité de la page — le fond étant brun foncé, tous les mots de couleur
jaune, excepté le terme « nuit » qui figure en orange. Les stratégies typographiques engendrent
un discours visuel qui interfére, qui joue avec le contenu textuel afin de le dépasser ou de
I’approfondir, de I’enraciner dans la page autrement.

Décliner les familles de caracteres typographiques produit des effets significatifs sur la
teneur sémantique du poeéme, dans la mesure ou chaque groupe de caracteéres possede in suo
une histoire, une empreinte graphique qui reléve d’un principe formel singulier. Le choix d’un
caractére engage, au-dela de la seule portée visuelle et communicationnelle, une possible
connotation. Dans le recueil Paroles visibles, interviennent, a chaque po€me, parfois a chaque
phrase, des variations typographiques instigatrices de la signification poétique. Le poéme «...
qui vient mourir au pied de la lettre »'*° conjugue deux caractéres typographiques différents :

la fracture et la mécane'®

. La fracture, issue de la lettre appelée manuaire'®' (dont la forme
tend a reproduire une écriture manuscrite), est un caractere dérivé des manuscrits médiévaux,

de style gothique, celui qui a été adopté par Gutenberg dans les balbutiements de I’imprimerie.

Il est constitué d’une graisse importante, présente des courbes brisées, rappelant ainsi

'8 a lumiére est souvent associée, symboliquement, & la connaissance et les ténébres a 1’ignorance, bien que la
cécité des devins, dans la tragédie grecque, représente la voie de la vérité et du savoir.

'9Roland Giguére, Paroles visibles, op. cit.

'%9Selon la classification Vox-Atypi.

'ISelon la classification Vox-Atypi.
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I’empreinte de la plume biseautée. En revanche, la mécane — caractérisée par un empattement
quadrangulaire, d’une épaisseur ostensiblement équivalente a celle du corps de la lettre —
représente, en typographie, la modernité, 1’ére mécanique, la révolution industrielle du début
du XIX®siecle'®.

La configuration typographique de la page matérialise et approfondit le trope de la
mort du signe. Les fractures symbolisent la naissance de I’imprimerie gutenbergienne, la
tradition typographique, alors que les mécanes incarnent la systématicité et la simplicité
mécanique. Les lettres fractures sont renversées, décentrées de leur axe d’inscription vertical
et ne constituent pas un mot : lettres éparses et disparates qui forment un amas de signes
démobilisés. Les monuments de I’imprimerie sont déboutés, contraints a déchoir au pied de la
massive lettre mécane. Le bloc graphique constitué par les lettres désaxées, en haut de page,
s’étire vers le texte articulé, situé dans la partie inférieure, représentant ainsi la chute d’un
caractere fracture. La lettre -1 (mécane), qui débute le mot « lettre », adopte la capitale alors
que les autres caracteres du mot demeurent en petites capitales, produisant ainsi un climax
graphique (a ’endroit du -1) qui exemplifie la phrase — les petites capitales placées au pied de
la capitale -1. La valeur antinomique des deux familles de caractéres typographiques
employées dans ce poéme instaure un duel graphique que la diégese actualise. La mise en
scéne de la lettre, piégée dans la dissidence entre tradition (caractere fracture) et modernité
(caractére mécane), est de 1’ordre du discours métagraphique. Une réflexion sur les formes de
I’écriture s’inscrit @ méme le corps graphique du texte. La valeur et la connotation d’un

caractére d’imprimerie constituent un discours visuel, qui crée un effet poétique. Le poéme est

'2Jadette Laliberté, Formes typographiques : historique, anatomie, classification, Sainte-Foy, Presses de

I’Université Laval, 2004, p. 69.
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¢laboré par une configuration sémiotique plurielle ainsi que par un glissement permanent du
domaine plastique au domaine linguistique.

La plasticité textuelle suggere, implicitement, une proximité substantielle entre la lettre
et I’icone. Envisager la parenté du typographique au plastique s’aveére fondamental, dans la
mesure ou le caractére typographique est né de [’écriture épigraphique, du dessin du
calligraphe. L’absence de symétrie parfaite de certains groupes de caractéres typographiques
met 1’accent sur le fait que la main ne s’est pas compleétement absentée de la typographie.

Ces bizarreries — desquelles, pour ceux qui savent voir, nait la beauté — sont, pour la

plupart, dues au fait que les lettres ont pour origine 1’écriture méme des calligraphes.

On imagine assez bien, qu’a ceux-ci, il était plus difficile, une plume a la main, de faire

des cercles parfaits que des ovales, des verticales rigoureusement paralléles que des

lignes obliques. Ainsi, on le voit, a I’intérieur de chaque lettre, cela bouge-t-il, remue-t-

il sans cesse pour le plus grand contentement de 1’ceil.'®’

Dans la praxis giguérienne, la typographie est consacrée par la facture manuelle, par 1’acte de
composition et de fabrication artisanal, rejoignant ainsi les premiers temps du caractére

d’imprimerie ou la beauté du geste résidait dans le dessin de la lettre et donne acte a la double

nature plastique-linguistique du signe d’écriture.

b) L’alphagramme manuscrit

A priori, écriture manuscrite et typographie semblent s’opposer puisque la premicre
procede d’un geste uniquement manuel, impliquant le corps du scripteur, est variable d’un
individu a P’autre et dispose de marques subjectives, tandis que la seconde est produite par un

principe de systématicité et de mécanicité — dans la mesure ou elle est issue d’une presse

193J¢rome Peignot, De [’écriture d la typographie, op. cit., p. 69-70.
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typographique et reléve d’une norme graphique invariable. Dans L ’écriture : théories et

descriptions, Jacques Anis évoque cette rupture:

Un [...] clivage sépare D’écriture imprimée ou dactylographique et 1’écriture
manuscrite : les lettres de la premiére sont standardisées — a savoir que toutes les
réalisations d’un alphagramme relevant d’une méme série (par exemple les caractéres
romains du texte principal) seront identiques — et séparées ou juxtaposées; les lettres
de la seconde sont individualisées — les diverses réalisations, dans un texte écrit de la
méme main, se différencieront en fonction de la position dans la chaine graphique et
des facteurs psychiques — et liées : la chaine graphique est alors généralement un
continuum : les brisures normales interviennent aux frontiéres de mots, les blancs
internes étant déterminés par les facteurs psycho—physiologiques.164

Le travail artisanal de Giguére sur la typographie bouleverse ce clivage entre le manuscrit et

I’imprimé puisqu’il effectue manuellement la phase d’impression et qu’il utilise parfois des

moules en bois — sculptés par lui-méme — pour réaliser les caractéres typographiques. Qui

plus est, il élabore, grace a des procédés spécifiques d’encrage, des couleurs uniques, des

graphismes spécifiques, et trace, a la colle, des dessins a méme 1’écran d’impression. Le signe

typographique recouvre aussi les qualités du signe plastique. La systématicité¢ de la lettre

typographique est amoindrie, voire quelque peu effacée. En outre, Jacques Anis précise que

I’évolution des formes de 1’écriture manuscrite depuis le XIX® siécle tend a resserrer le lien

entre les graphies manuscrite et imprimée.

L’écriture script [...], dérivée des linéales les plus simples [...] témoigne de la
pérennité¢ du lien entre I’imprimé et le manuscrit, mais aujourd’hui c’est ’imprimé
simplifi¢ qui influence le manuscrit. Cette pression se manifeste notamment par la
prépondérance dans le manuscrit moderne des capitales d’imprimerie — au détriment
des formes tres complexes héritées de 1’Anglaise. A D’inverse les caracteres
traditionnels s’enracinaient dans le geste de la main — la main du graveur antique, la
main du copiste médiéval, la main du dessinateur de lettres; d’ou les pleins et les
déliéﬁ,ésd’oﬁ la complexité du a — d’ailleurs ultérieurement simplifiée en cursive — et
dug.

164

92.

Jacques Anis, Jean-Louis Chiss et Christian Puech, L écriture : théories et descriptions, op. cit., 1988, p. 91-

15 1bid., p. 93-94.
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Si la modernité témoigne d’une influence du dactylographique sur le manuscrit, I’histoire de
I’imprimerie atteste la filiation inverse. En effet, originairement, les premiers caractéres
typographiques furent le résultat du dessin des calligraphes. L’écriture manuelle a donc
fortement imprégné la typographie a ses débuts. C’est ce que Jérome Peignot affirme dans De
[’écriture a la typographie :

Que le fossé soit infranchissable, qui sépare la calligraphie de la typographie, on a

longtemps voulu le croire. Il n’en reste pas moins que les premiers caractéres

d’imprimerie qui peuvent s’appeler romains, ceux dessinés a Venise en 1469 et utilisés
en Italie par les fréres Jean et Wendelin de Spire, sont encore tout pleins de la chaleur
de la main, d’'une main un peu contrefaite, certes, mais qui n’en vibre pas moins pour
autant, au contraire.'®
La praxis typographique et éditoriale de Roland Giguére consolide fortement le lien entre
typographie et écriture manuscrite, dessin de la lettre ainsi que graphie plastique. Dans ses
productions aux Editions Erta, le poéte renoue avec l’origine manuelle des caractéres
typographiques. La typographie est, dés lors, désystématisée, dans la mesure ou les
conventions graphiques de la communication écrite sont mises a distance, voire parfois
abandonnées, au profit d’une écriture plastique.

L’exemple manifeste a cet égard est le volumen intitulé Abécédaire, que Giguére
réalise en collaboration avec Gérard Tremblay. La forme de 1’objet livre annonce une
prédilection pour une médiation ancienne de 1’écrit. L’Abécédaire associe le support du
volumen — premiere forme du livre utilisée dans I’antiquité par les égyptiens, puis par les
grecs et les romains, avant 1’adoption du codex — au genre de 1’abécédaire, outil
d’apprentissage de 1’alphabet. A chaque lettre de 1’abécédaire figure un poéme manuscrit,

accompagné de dessins. Le retour a un état ancien du livre, au support premier de la révélation

des signes graphiques ainsi que I’entiereté manuscrite du recueil attestent le désir de réinscrire

16 yérome Peignot, De ’écriture a la typographie, op. cit., p. 49.
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la poésie et son édition dans la précellence du manuel. Lettre et icone se placent
communément sous le signe de la main.

Une écriture est un dessin comme un autre, plus intéressant qu’un autre dans la mesure

ou il est plus naturel qu'un autre [...] Que font les auteurs d’idéogrammes, sinon de

dessiner leurs idées? Tout est geste. Le geste est le commun dénominateur de tous les
arts, I’art de dessiner les lettres comme les autres.'®’

L’hybridation qui caractérise le trait scriptural, dans Abécédaire, manifeste la filiation
du signe graphique au dessin. L’¢élaboration de lettres-images, de signes génériquement
modifiés, a un retentissement poétique significatif. Ainsi, a la lettre I, le poéme «lvres
d’images» évoque I’apparition de signes et le mot « immuables » cristallise I’interférence du
trait plastique et de la ligne d’écriture. Signe graphique et motif plastique sont, littéralement,
croisés au cceur du mot « immuables » dont la signification implique, paradoxalement, une
résistance a tout changement. « La plage imprimée de signes inconnus attend la prochaine
vague de ses sables nus froids et immuables. »'®® La graphie complexifie dans sa matérialité la
signification du texte. La page et la plage se substituent 1’'une a D’autre, d’une part,
poétiquement, dans I’occurrence de I’hypallage « plage imprimée »'® et, d’autre part,
plastiquement, a travers le dessin avoisinant qui représente une plage accueillant une peuplade
de signes inventés, de formes abstraites, de lettres transfigurées. La page représente,
allégoriquement, « 1’1le vierge » ou peuvent naitre les « signes inconnus » et, graphiquement,
grace au dessin, I’espace de réalisation et d’inscription de ’utopie sémiotique formulée dans le
poeme. L’emploi de la lettre manuscrite permet de souligner la parenté graphique du dessin et

de I’écriture. La ligne favorise le glissement du signifiant graphique au signifiant plastique, le

nomadisme du signe.

17 Rémi Peignot, dans Jérdme Peignot, De [’écriture d la typographie, op. cit., p. 70.
198 Roland Giguere, Abécédaire, Montréal, Editions Erta, 1975, non paginé.
169 .
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Ces passages de lignes et de signes sont particulierement significatifs dans les ceuvres
intermédiales de Giguére, si I’on considere les vertus et la valeur qu’il attribue au dessin.

Il y a dans le dessin un ton confidentiel qui lui est propre [...] La couleur peut mentir;

elle peut n’étre qu’un ornement pour dissimuler, maquiller. Le dessin se présente a

nous dans toute sa nudité, sans parure; la ligne seule donne la forme; le noir est toute sa

gamme; sa pauvreté fait sa force.'
La mixité générique du trait, tout autant graphique que plastique, permet ’altération de la
nature du signe. L’ascendance plastique de la graphie — le terme, issu du verbe graphein,
désigne étymologiquement aussi bien I’activité picturale que poétique — réside dans le
pouvoir de la forme dont dispose le trait. A I’endroit ou le graphisme prolonge la lettre et le
vers, en dépassant leur portée linguistique et sémantique, advient une poésie du graphique. Le

signe dépasse le clivage entre le manuscrit et I’imprimé, entre le scriptural et le plastique, a

travers une mutation du trait et de sa texture.

¢) Le typographéme sérigraphique plastique

Le caractere typographique est singularisé dans sa texture et sa couleur grace a un emploi
artistique et créatif des procédés éditoriaux. Giguere attache une importance particuliere au
potentiel plastique des techniques d’impression et transfigure le typographéme en signe
plastique en expérimentant, notamment, les richesses de 1’encre sérigraphique. « On a
tendance a considérer certains procédés d’impression (tel que la sérigraphie) comme de
simples moyens de reproduction alors qu’ils peuvent étre, entre les mains des artistes,

. Js] 171
d’authentiques moyens de création. »'’

17 Roland Giguére, Forét vierge folle, op. cit., p. 102.
"I Roland Giguére, « 18 print-makers », op. cit., p. 104.
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La sérigraphie est un moyen de reproduction dans lequel I’encre est transmise au support
d’impression par 1’intermédiaire d’un écran, a ’origine en soie. Giguére pratique un type
particulier de sérigraphie : la sérigraphie block out. 1l s’agit d’une technique ou le sérigraphe
utilise de la colle afin d’obstruer I’écran et d’empécher la transmission de 1’encre ; ce qui
permet a I’artiste de dessiner directement, 8 méme 1’écran sérigraphique, a la colle, le motif
qu’il souhaite reproduire et qui sera imprimé par I’encrage — 1’encrage désigne 1’étape ou
I’encre est étalée a 1’aide d’une raclette sur les mailles non-obstruées du tissu. Ce type
d’impression requiert une présence accrue de la main du typographe et permet de dessiner les
lettres, puis les graphismes qui les accompagnent. La sérigraphie en couleur permet aussi de
créer et de conférer aux textes des effets de relief et de texture. L’utilisation que Giguere fait
de la sérigraphie manifeste comment la typographie peut résulter d’un geste plastique.
L’artiste élabore une typographie et un graphisme uniques, grace au potentiel chromatique de
la sérigraphie. La technique sérigraphique permet de conférer a 1’estampe une forte épaisseur
d’encre ainsi que d’imprimer des encres claires sur un fond trés sombre. La variation la plus
ténue d’une nuance est possible, de méme que la réalisation de contrastes éclatants. Le
mélange des encres et la superposition des phases d’encrage permettent a Giguere
d’individualiser le graphisme des signes typographiques. Dessin et couleur ¢laborent une
typographie singuliere, plastique, et font du poeme une estampe.

Roland Giguere réalise ainsi de véritables estampes sérigraphiques avec les pages de
poemes du recueil Paroles visibles. En 1’occurrence, le poéme « Pour dire adieu aux vieilles
voyelles »'™* présente des typographémes dont la matiére, la position, la forme et la couleur

tendent a les confondre avec des signes plastiques. L’énoncé verbal — qui suggere

'"?Roland Giguére, Paroles visibles, op. cit.
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I’effacement des voyelles, d’une catégorie de lettres — est relayé par le discours visuel,
manifestant une transfiguration sémiotique du typographéme, une plasticisation du signe
graphique. Le fond — composé d’empreintes graphiques de voyelles réalisées a la premiere
impression, ultérieurement recouvertes par de nouvelles couches d’encre superposées —
inscrit la disparition sémiotique. Dans la partie supérieure de la page, un concentré¢ de
voyelles, toutes basculées horizontalement, annonce graphiquement le vers qui suit,
proclamant le déclin des voyelles. Les caractéres de premier plan, qui constituent le poéme,
sont contaminés par les lettres de second plan, traces de caractéres d’écriture a peine visibles,
anéantis par la couverture de I’encre, indices du signe en voie d’extinction. L alphagramme est
corrompu dans sa couleur et dans sa forme.

La délimitation entre le support d’inscription et le texte s’atténue : impression de chaos
graphique que I’apparition soudaine du ton orangé, sur le mot « voyelles », confirme
allegrement. La couleur orange étant synonyme, dans I’esthétique chromatique giguérienne, de
trouble et de péril. L’usage du caractére gras pour le mot « adieu », qui figure, de surcroit, en
capitales, confére une primauté visuelle a ce terme et, ce faisant, sémantique. Les capitales
sont également employées pour démarquer visuellement le mot « voyelles », imprimé en
lettres linéales ' —  caractére typographique qui ne posséde aucun ornement, dénué
d’empattements'*, réduit a sa forme la plus basique et dont la graisse'”” est d’une épaisseur
conséquente. La forme élémentaire et la simplicité typographique qui émanent de ce caractere,

corrélativement a ’apparition de I’orange menagant, indiquent la précarité de la voyelle, en

'Selon la classification Vox-Atypi, élaborée par Maximilien Vox et adoptée par 1’ Association typographique
internationale en 1962.

"L’ empattement est la forme donnée 4 la base des parties verticales et obliques des lettres imprimées. Leur
forme et leur épaisseur varient selon la famille de caracteres.

'La graisse désigne 1’épaisseur du signe graphique.
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accord avec I’annonce textuelle de sa disparition — insistance avec le mot « adieu » en gras. Il
ne s’agit pas tant, dans ce poéme de Paroles visibles, d’une simple annexion de la lettre, mais
bien davantage de rendre visible la parole, le mot, et de conférer une plasticité au signe
d’écriture. La mati¢re chromatique et, partant, le procédé sérigraphique élaborent un caractére
typographique unique, dont le signifiant avoisine fortement celui du signe plastique.

Les signes ont un statut sémiotique ambivalent, une double fonction graphique et
plastique ; ce qui manifeste dans la pratique giguérienne un « désir d’explorer les zones
frontalieres entre les signes linguistique et pictural, une [...] manieére d’envisager les traits ou
les lignes comme des entités autonomes. »''° Appréhender les traits du signe typographique
avec les procédés (le dessin, la superposition des matieres et des lignes) et les outils (I’encre,
la couleur) qui élaborent le signe plastique favorise une confusion du domaine plastique et
domaine linguistique et induit un régime du signe spécifique, dans lequel les principes
respectifs de chacun des domaines en présence (scriptural et plastique) sont altérés. « Or dans
plusieurs cas cette cohabitation crée une confusion entre le signifiant et le signifié; si les lettres
forment des phrases, celles-ci sont parfois menacées d’effacement ou portées a s’extraire du

\ - 177
langage, a s’envoler vers le haut de la page sans pouvoir former des mots. »

176 Antoine Boisclair, L école du regard : poésie et peinture chez Saint-Denys Garneau, Roland Giguére et
Robert Melang¢on, Montréal, Fides, coll. « Nouvelles études québécoises », 2009, p. 246.
7 Ibid., p. 248.
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4. Le signe typographique au filtre des procédés typoétiques

Si Peignot ne modifie pas I’alphabet, n’altére pas la forme en soi du caractere
d’imprimerie, il procéde en revanche a ce qu’on pourrait appeler une refondation du langage
typographique, dans la mesure ou il déplace 1’'usage normatif, conventionnel, des signes. Il
réinvestit les habitudes linguistiques par une subversion des conventions graphiques et une
mise en sceéne typographique inédite, porteuse d’un sémantisme iconique. Le typoéme procede
ainsi a une réinvention du signifié :

Et si, en lui lachant la bride, s’exprimant enfin comme elle 1’entendait,

I’écriture formulait des vérités qu’avec les seuls moyens du bord habituels, moi

comme d’autres, nous nous étions jusqu’ici montrés incapables de traduire?

Oui, c’est merveille de voir cette écriture sortir de la torpeur dans laquelle

I’entretenait le langage et, apres avoir balbutié, s’éveiller enfin a la prise en

charge du concret. Alors, par typoésie interposée, on assiste vraiment a un

nouveau matin du signifié.'”®
Dans la perspective de souligner la qualité pictographique latente des mots écrits avec
I’alphabet latin, de réinscrire la graphie dans le concret et, ce faisant, de renouveler le sens,
Peignot crée — sur le modele des figures de style et des procédés poétiques — un certain
nombre de figures graphiques, telles que le chiasme typographique, la paronomase
typographique, la métaphore et la gradation graphiques, etc. L’emploi du signe typographique
comme signe plastique permet d’inventer ces diverses figures typoétiques. En conséquence, le
typoéme reléve d’une organisation polymorphe, d’une syntaxe aux segments ou constituants

mixtes, dans la mesure ou les alphagrammes, a savoir les graphemes alphabétiques, les

topogrammes, c¢’est-a-dire les grapheémes ponctuo-typographiques, et les logogrammes ou les

'8 Jérome Peignot, Typoémes, op. cit., p. 15.
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graphémes logogrammatiques — tels les symboles mathématiques (les chiffres et les
opérateurs), les logos, les abréviations et les sigles — sont destitués de leur fonction propre et
réutilisés selon une nouvelle logique sémiotique. Ils opérent non plus en tant que constituants
de la phrase ou marqueurs du mot, mais en tant que signes plastiques relatifs a une
composition visuelle. La déterritorialisation de 1’usage des alphagrammes, des topogrammes et
des logogrammes reléve de quatre orientations graphiques différentes : la subversion et la
connotation du caractére d’imprimerie, le déplacement des alphagrammes, le détournement

des logogrammes et le désaxement des topogrammes.

a) Le caractere d’imprimerie connoté

Issu d’une famille de typographes et d’imprimeurs de renom — la fonderie Deberny et
Peignot — et historien de 1’écriture, Jérome Peignot posséde une connaissance approfondie de
I’histoire, de la forme, de I’utilisation et des valeurs de familles de caracteres typographiques.
Il manifeste une affection particuliere pour certains caracteres d’ imprimerie, comme la plupart
des typographes de métier — entre autres, pour le Garamond, le Calson, le Baskerville, etc.
Comme sur Giguere, la fascination du Garamond agit sur Jérome Peignot, qui envisage ce
caractere comme 1’expression de la noblesse et de la perfection typographique :

Que, de leur coté, les grands textes aient, aussi, et de fagon précise, la
typographie qui leur convient, est-il besoin de le préciser? Dans une étude
pertinente, Marcel Zahar le dit avec un golit et une justesse auxquels on ne peut

que souscrire : « Garamond exprime ce qu’il y a de grandeur dans la raison
positive et de noblesse dans les sentiments. »

19 Jérome Peignot, De I’écriture a la typographie, op. cit., p. 85.
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Chaque nom de caractére typographique présent dans Typocédaire est défini, non pas par sa
caractérisation morphologique, définition habituelle, mais selon un jeu de mots, une
métaphore ou une périphrase qui fait référence a ce que peut donner a penser ou a voir sa
forme, son nom ou I’utilisation qui en est faite. Le chapitre « Bons et mauvais caracteéres », ou
figurent les définitions personnalisées des caracteéres d’imprimerie, annonce de par son titre —
non sans humour — une typologie typographique, revue et corrigée par Jérome Peignot. Ainsi,
a la lettre G, se présente le mot « Garamond », accompagné de la définition suivante : « De
tous il est celui qui mérite davantage d’étre couché dans le plomb. »% Déclinée de différentes
manieres, la reconnaissance du Garamond comme chef-d’ceuvre de la typographie constitue un
motif récurrent dans le recueil. Dans Typocédaire, les caractéres d’imprimerie sont
alternativement sujets des poemes, personnages de courtes fables (ou les valeurs et les
connotations qui leur sont attribuées nourrissent les anecdotes du récit), modeles de lettre a lire
dans 1’abécédaire et entrées lexicales d’un dictionnaire typographique de nouveau genre.

Le Garamond fait ainsi 1’objet d’une personnification et devient le protagoniste d’une
breve fiction, particulierement humoristique. Les caractéres Garamond, Grandjean et Griffe
entrent dans le café Le Gréco, jouant le role de célébrités. La lettre G du chapitre « Le
dictionnaire des lettres » accueille cette fable graphique :

« Il 'y aici de Good Vibrations » s’écria en américain pour faire chic, le fameux

Gunther au café Le Gréco. [...] C’est alors que, tels des revenants — Ghost of

Chance — le Griffe, Garamond et Grandjean firent irruption dans la salle. En

un instant, raconta le Globe qui devait relater 1’événement le lendemain, ce fut

comme un Gold Rush (une ruée vers 1’or) en direction de la sortie. Faute

d’empattements, les Grotesques (les Groove, les Gill Sans, les Gilleon, les

Granby) resterent sur le tapis. En réalité, ces Messieurs ne cherchaient qu’a
trinquer devant un verre de Goody Fancy."!

%0 Jérome Peignot, Typocédaire, op. cit., p. 88.
81 1bid., p. 31.
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Morale de cette fable typographique : I’absence d’empattements des Grotesques manifeste un
manque de raffinement du caractére et explique le fait qu’elles n’accédent pas au café. Les
lettres Grotesques sont considérées comme moins €légantes et sont donc, a ce titre, contraintes
de demeurer hors du cercle des caractéres typographiques de renom, tels le Garamond et le
Grandjean, qui connaissent le succes en raison de leur perfection esthétique. Qui plus est, le
motif typographique en marge du texte — composé de caracteéres d’imprimerie variés — met
en relief un effet de mouvement qui peut faire visuellement écho a I’évocation verbale de la
cohue dans le café. Le mot « Grandjean » se détache de I’ensemble par la finesse de la graisse.
Enoncé verbal et énoncé visuel se croisent afin de communiquer les connotations du signe. Le
corps du caractére typographique, en soi, manifeste visuellement la diégese. Les allitérations
en « g », présentes dans le texte, représentent la contrepartie sonore de ’italique, utilisé dans
le corps graphique, afin de mettre en relief tous les termes qui commencent par la lettre « g ».
Marc André Brouillette précise que la répétition ou la variation des types de caractere
d’imprimerie participe de la lecture et de 1’élaboration du sens du texte :
A T’instar du trait, les variations typographiques cumulent les possibilités de
segmentation et de liaison. Le regroupement des unités textuelles selon une
catégorie typographique [...] fait parfois apparaitre un texte secondaire qui est
disséminé a Dl'intérieur du texte principal. La fragmentation et la dispersion
d’unités d’une méme catégorie typographique peuvent se transformer en un
enchainement discursif.'®

La mise en abime typographique accentue visuellement la spécificité de chaque caractere et

crée une symétrie sonore-visuelle des effets poétiques. Le choix du caractere typographique

82 Marc André Brouillette, Spatialité textuelle dans la poésie contemporaine : le langage et son espace dans les

ceuvres d’Anne-Marie Albiach, Jean Laude et Gilles Cyr, thése de doctorat, Montréal, Universit¢ de Montréal,
Département d’études francgaises, 2001, f. 265.
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ainsi que l’organisation graphique de la page interpellent 1’ceil du lecteur, constituent un
discours en tant que tel (de nature visuelle) qui dialogue avec le contenu verbal et sonore du
texte afin de produire une signification polymorphe et d’offrir une approche synesthésique du
poeéme. Le caractére d’imprimerie, par sa mise en sceéne plastique et visuelle, fait sens selon la
connotation qui lui est attribuée. L’usage d’une famille typographique n’est pas motivé pour
son efficacité visuelle, dans la perspective d’une lecture claire, ni a une fin uniquement
esthétique. Peignot déplace I’emploi du caractére typographique et ceuvre pour un usage qui

fait sens, pour lui attribuer ou lui redonner une signification plastique.

b) Les alphagrammes déterritorialisés

Les lettres de I’alphabet sont préservées dans leur forme, les alphagrammes conservent
leur signifiant. Cependant, ils font I’objet d’un mouvement de déterritorialisation de leur usage
et de leur fonction : ils n’operent plus comme constituant minimal d’un mot, ni comme
¢lément d’un systéme scriptural régulier et constant. La lettre est utilisée en tant que signe
visuel dans une composition plastique, réalisée grace a une mise en relation de signes
typographiques et selon des schémas d’association de la forme du signe et du contenu
sémantique de I’expression ou de la phrase dont il fait partie.

Ainsi, dans le chapitre « points de repere » de Typoemes, Peignot revisite les toponymes en
¢laborant des paronomases typographiques, c’est-a-dire une répétition des lettres du mot dans
la composition plastique et typographique du typoéme. Ainsi, le typoéme intitulé « ville

indienne a parcourir dans tous les sens »!S propose un motif typographique ou les lettres -k et

'3 Jérome Peignot, Typoémes, op. cit., p. 196.
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-a, présentes dans le nom de la ville de Katak (située en Inde), sont répétées et agencées en
¢cho, favorisant ainsi une multitude de parcours de I’ceeil. Peignot, grace a cette paronomase
typographique, peut établir une analogie entre les trajets optiques que le lecteur du typoéme
est amené sans cesse a réaliser, les déplacements du voyageur dans le dédale d’une ville
inconnue et le cheminement du sens. En effet, les allées et venues du regard empruntent
différents sens et directions afin d’établir le sens, puisqu’il y a plusieurs maniéres de lire le
nom de la ville. Le mot «sens » est utilisé ici dans ses différentes acceptions : le motif
plastique met en ceuvre 1’acception de la direction et le texte suggere I’autre acception, celle de
la signification, car parcourir le motif typographique, en suite de la lecture de 1’injonctive de
Peignot « ville indienne a parcourir dans tous les sens », permet de comprendre le typoéme.
Dans ce cas typoétique, les alphagrammes -k et —a sont les constituants iconiques d’une
composition plastique, operent comme des figures plastiques, et fonctionnent, malgré tout,
encore comme signes graphiques formant un mot. Il ne s’agit pas, a proprement parler, d’un
calligramme, dans la mesure ou le motif plastique ne représente pas stricto sensu la ville
Katak. L’ambivalence du signe, qui glisse du domaine plastique au domaine graphique, selon
les endroits de la composition visuelle, selon les typoemes en présence, manifeste un
nomadisme certain de la nature du signe et, partant, de son signifié, mais sans modification

dans la forme de son signifiant.
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¢) Les logogrammes récupéreés

Tous les signes typographiques font I’objet d’un bouleversement d’emploi dans le cadre du
typoeme, notamment les logogrammes — tels les symboles mathématiques (les chiffres et les
opérateurs), les logos, les abréviations et les sigles. Jérome Peignot se livre a une subversion
du langage mathématique. Il modifie des équations, ¢labore des pseudo-formules
mathématiques, grace a différents procédés : ajout de chiffres, emploi d’une structure en
chiasme graphique, etc. En 1’occurrence, le typoéme « Preuve par neuf d’un nouveau
genre »%4 est composé d’une opération démontrant la preuve par neuf ainsi que d’une figure
typographique, en marge, qui représente un signe de multiplication, lui-méme constitué des
chiffres neuf et zéro répétés plusieurs fois. Le nouveau genre de la preuve par neuf est d’ordre
visuel et plastique puisque la signification logique et mathématique est éclipsée par le jeu de
mots et le jeu de signes que réalise Peignot. Les chiffres sont en quelque sorte remotivés, et ce,
grace a un glissement du champ logique au champ plastique, qui procéde d’un déplacement de
I’axe d’inscription conventionnel du signe. L’ajout de chiffres dans une preuve ou une formule
mathématique, uniquement pour I’effet visuel qu’il produit, permet au poete de redéfinir les
fonctions du langage numérique et de manifester que le chiffre peut opérer autrement que dans
le cadre mathématique. La subversion de logos et autres symboles constitue un autre procédé
typoétique. Le glissement d’un domaine sémiotique a I’autre a une portée considérable sur le
signifi¢ du logogramme en question, qui cesse de fonctionner selon le sens connu afin de
délivrer un tout autre message. La récupération et la décontextualisation des symboles de la

société actuelle permettent également la création d’un signifié nouveau. Le décloisonnement

' Ibid., p. 112.
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sémiotique est aussi le moyen par lequel s’exprime une vision sociale et historique d’une
époque.

Dans le typoeme du chapitre « conclusion » de Typoémes, le logo de la pomme d’Apple
est utilisé par Peignot comme symbole de I’avénement du numérique. L’analogie visuelle de la
pomme permet d’élaborer la métaphore de la postérité de 1’écrivain et de I’'immortalité de son
ceuvre, a travers le mythe grec du jardin des Hespérides. « Qui sait si, comme Héraclés qui
s’empara des pommes du jardin des Hespérides, aprés m’étre rendu maitre de celle d’Apple, je
ne vais pas, moi aussi, atteindre a I’'immortalité ? w183, Peignot laisse entendre, non sans
dérision, que la poésie numérique semble étre la clé de la postérité du poéte, en considérant
que I’informatique a supplanté la typographie et I’'imprimerie traditionnelles au plomb. Le
motif plastique combine les lettres du mot « Hespérides » aux pommes d’Apple, autour de la
figure centrale de la capitale -h, ce qui manifeste 1’infiltration du numérique dans la création
poétique et accentue ce qui est esquissé¢ dans la question demeurée en suspens. Détourner
I’'usage du logogramme en I’insérant dans un contexte décalé, en I’inscrivant dans une
composition plastique, et non plus dans un cadre uniquement numérique, linguistique ou
symbolique, — cela méme sans intervenir sur sa forme ou son axe d’inscription — contribue a
resémantiser le symbole, le chiffre ou le logo en présence. Le nomadisme du logogramme

aboutit a une nouvelle expressivité du signe graphique.

"85 Ibid., p. 238.
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d) Les topogrammes désaxés

Jérome Peignot accentue 1’ambiguité et la propension a la mutation du signe en constituant
des paysages graphiques visuels, grace a [’agencement de graphémes ponctuo-
typographiques : mer de virgules, vol d’accolades, vagues d’accents tildes ou voliere d’accents
circonflexes et de virgules, etc. Dans ces compositions typoétiques, le signe typographique en
question est a la fois sujet du po¢me, parfois sujet grammatical de la phrase, et motif plastique.
La connotation iconique provoquée par la forme du signe typographique permet au pocte de
faire un jeu de mot ou une métaphore avec son nom. En I’occurrence, dans le typoéme « le vol
des accolades » '™, une accolade renversée, qui fait alors penser au dessin enfantin d’un
oiseau, permet de créer un paysage graphique. L’écho visuel avec le dessin naif résulte d’un
usage détourné de 1’accolade. Le signe typographique intervient alors comme un signe
plastique, dans la mesure ou il constitue un motif plastique, une figure qui participe d’une
représentation d’un paysage. Une interférence s’établit entre la peinture de paysage, genre
pictural spécifique, et la composition graphique. Interstice dans lequel le signe typographique
perd la fonction qui lui est traditionnellement attribuée dans le code de la communication
écrite.

\ - \ 1
Le typoéme « Coucher de soleil sur une mer de parenthéses » '*’

exemplifie cette
hybridation générique et cette ambivalence sémiotique. Le coucher de soleil étant un topos de
la peinture de paysage et la virgule un des signes de ponctuation les plus utilisés. Le jeu sur les

lieux communs picturaux, syntaxiques et typographiques déplace et déterritorialise les genres,

les signes, les sujets et propose une nouvelle approche de la virgule, qui n’est plus neutralisée

"% 1bid., p. 169.
87 Ibid., p. 54.
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par son usage fixe d’outil de régulation rythmique de la phrase. Le typoéme joue de I’interstice
comme lieu ou le signe, le signifié et le sens en général se régénerent.

L’emploi du signe typographique comme signe plastique favorise 1’émergence d’une

signification spécifiquement iconique, d’une expressivité optique de 1’écriture, puisque le
poeéme constitue, des lors, une ceuvre d’art visuelle autant que littéraire.
Le tour de force graphique de Jérome Peignot réside dans la mise en ceuvre d’une évolution,
d’un nomadisme du signe graphique, d’une concrétisation visuelle et plastique du caractere
typographique — et ce, grace a une déterritorialisation de ses usages et fonctions —, mais tout
en conservant le signifiant intact, sans sortir véritablement du signe graphique.

Bien que ’expérimentation du signe varie d’une pratique a I’autre, de Dotremont a
Peignot, de Michaux a Gigucre, il reste que le signe réinventé, métamorphosé, s’inscrit
toujours dans une relation a un systetme scriptural, qu’il soit phonographique ou
idéographique. Mais, le processus de déformation, de déplacement, de recréation ou
d’invention sémiotique mérite d’étre davantage éclairci, dans la mesure ou le rapport de
filiation a un systéme d’écriture ne circonscrit pas le fonctionnement de ce signe au statut
ambigu. D¢s lors — ce sera notre propos dans le chapitre 3 —, il importe de situer le signe
réinventé¢ des poésies graphiques par rapport aux différents ordres de signes, a savoir

graphique, iconique et plastique.
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Chapitre 3. La valeur intégrationnelle du signe graphique dans les poésies

de Dotremont, Giguére, Michaux et Peignot

1. Appartenance et détachement du systeme scriptural des « pseudographie[s] »% de la

poésie graphique

Le deuxieme chapitre a mis en évidence I’écart pris par les poctes graphiques avec les
signes graphiques conventionnels ou graphémes alphabétiques, quant a leur forme et a leur
usage dans le systéme scriptural, et a également souligné les valeurs plastiques et iconiques
que possedent les signes inventés, réinventés ou transfigurés de Michaux, Dotremont, Peignot
et Giguere. En effet, force est de constater que ces signes graphiques ne coincident pas
exactement, voire strictement pas, dans certains cas, avec la structure, le fonctionnement,
I’application et la manifestation graphique conventionnels de 1’écriture, et ce, qu’il s’agisse de
I’écriture alphabétique, de 1’écriture idéographique ou de quelque autre. Des lors, peut-on
encore considérer les graphies expérimentales de Dotremont, Giguere, Michaux et Peignot

comme des systémes notationnels ?

Nelson Goodman distingue les systémes notationnels, tels que la notation alphabétique

francaise, la notation musicale, etc., des systémes non notationnels, comme la peinture.

Tout schéma symbolique se compose de caracteres, avec habituellement des
modes de combinaison pour en former d’autres. Les caracteéres sont certaines
classes d’émissions ou d’inscriptions ou de marques (j utiliserai « inscription »
pour inclure les émissions, et « marque » pour inclure les inscriptions ; une
inscription est toute marque — visuelle, auditive, etc. — qui appartient a un
caractere.[...] En d’autres mots, étre des exemples d’un caractere dans une
notation doit constituer une condition suffisante pour que des marques soient

'8 Bernard Vouilloux, La peinture dans le texte. XVIII°— XX° siécles, Paris, CNRS Editions, coll. « CNRS
langage », 1994, p. 17.
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des «copies vraies» ou des «répliques» l'une de [’autre, ou soient
orthographiées de la méme manicere. Et une copie vraie d’une copie vraie d’(...)
une copie vraie d’une inscription x doit toujours étre une copie vraie de x. Car si
la relation : €tre une copie vraie n’est pas transitive, on met en échec le but
fondamental de la notation. On perd la séparation requise entre caractéres dans
tous 16129 cas ou on ne préserve pas l’identit¢ dans toute chaine de copies
vraies.

Les expérimentations graphiques de Dotremont, Michaux, Giguere et Peignot transfigurent la
configuration notationnelle alphabétique francaise usuelle. En effet, si 1’on considére un
ensemble de logogrammes de Dotremont ou de poémes-estampes giguériens, il est évident que
« la séparation requise entre caractéres » n’est pas assurée, dans la mesure ou « I’identité dans
toute chaine de copies vraies» n’est pas systématiquement maintenue, et, parfois,
complétement perdue. Bien que ces pratiques graphiques se donnent a lire en relation avec
I’écriture alphabétique, ne mettent-elles pas pour autant « le but fondamental » de la notation

en échec ?

Le logogramme de Dotremont exagere parfois excessivement la transfiguration de la
lettre, alors méconnaissable et indéchiffrable. Un méme caracteére d’écriture ne revét jamais
une forme similaire d’un logogramme a 1’autre. Malgré le fait que Dotremont expérimente
I’iconicité scripturale au sein de 1’alphabet, les signes logographiques requieérent une
transcription afin que le poeme logographié¢ puisse €tre lu et que I’inventivité graphique puisse

étre apprécice.

Les logogrammes sont des peintures qui parlent. Sans leur transcription, ils
restent muets. Il est arrivé a des logogrammes de rester a jamais inaccessibles a
la lecture ; ceux qui ne furent pas aussitot transcrits. Un logogramme amputé du

1% Nelson Goodman, Langages de I’art. Une approche de la théorie des symboles, présenté et traduit par Jacques

Morizot, Paris, Hachette Littératures, coll. « Pluriel », 2009, p. 169.
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poeéme reste spectaculaire, certes, mais ne jouera plus de 1’audacieux rapport
avec les mots.'

L’absence de systématicité des lettres logogrammatiques ainsi que le déréglement de la marge
et de I’'interligne, qui régit 1’espace logographique, produisent une confusion des signes et des

lignes.

Dans le logogramme Logstory, la linéarité est bafouée — régulierement, lignes et
paragraphes se croisent et se confondent. L’irrégularité de la ligne manifeste I’imprévisibilité
du tracé ainsi que 1’agitation du logographe lors de « Iirruption prélogogrammatique »'”’. Le
trait, de nature diagrammatique, enregistre et livre les aléas de la création logographique. La
coagulation de I’encre délite les signifiants et, partant, nuit considérablement a I’efficacité du
graphéme. L’aliénation des signes, due a la concentration des graphémes, et I’illisibilité locale
produisent une plasticité et une expressivité globales. Si I’illisibilité est une conséquence de
I’exagération plastique de I’écriture, elle ne constitue pas pour autant un échec de la tentative
graphique de Dotremont. Déjouer le lisible permet de rendre visible afin que le signe
graphique fasse image et non pas seulement sens. Dans de nombreux logogrammes, la
déformation du signifiant défait le signifié et transforme, momentanément, le signe scriptural
en signe plastique.

«[I]I arrive que la lettre soit un simulacre, une pseudographie, tels les logogrammes de

Christian Dotremont. »'%?

L’idéographie en trompe 1’ceil de Michaux s’apparente également a
une « pseudographie ». L’idéogramme imaginaire de Michaux ne semble posséder du signe

que le signifiant, dans la mesure ou il ne présente pas de signifié¢ correspondant. Le signifiant

10 pierre Alechinsky, Des deux mains, Paris, Mercure de France, coll. « Traits et portraits », 2004, p. 72.
"1 Christian Dotremont, Logbook, op. cit., p. 121.
192 Bernard Vouilloux, La peinture dans le texte. XVIII°— XX° siécles, op. cit., p. 17.
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n’en est d’ailleurs pas véritablement un, puisque chaque signe peint est unique et n’est ni
défini ni répertorié comme un signe relatif & une langue et a une écriture fonctionnelles et
autonomes. Il n’est ni classé ni intégré en tant qu’élément opérant au sein d’une structure, en

relation avec d’autres éléments d’un systéme donné.

Ce qui caractérise le signe linguistique, ce n’est pas seulement la liaison d’un
signifiant et d’un signifié (Sa/Sé) [...], c’est le fait que le signe linguistique
n’existe jamais seul, mais dans un systéeme qu’il constitue avec d’autres
. 1
signes.'”
Le nomadisme qui caractérise le tracé de Michaux produit une pluralité¢ de types de signes
graphiques qui, malgré une ressemblance iconique avec des caractéres scripturaux existants,
ne peuvent étre rapportés a un quelconque systeme d’écriture. L expérience plastique du signe
prend une dimension métagraphique, des lors ou le texte du recueil — notamment dans Par
des traits — fait état d’une quéte des « avant-langues »'°*, de la rencontre d’un signe sauvage,

pas encore discipliné et administré. Michaux valorise un état primitif du caractére d’écriture,

ce qu’il nomme la « préécriture pictographique »'*”.

Que de bouts de langues furent inventés, et sans idée d’avenir ou d’en faire une
collection [...] Evocations un peu au hasard, tels furent leurs « gestes » plus ou
moins heureux, ceux du temps ou I’on glissait un a un avec incertitude les
signes qui peut-€tre n’allaient pas prendre, ne seraient pas adoptés, signes,
d’abord jeux familiaux, pour rester entre soi, en petits groupes a 1’écart. Sans
régles, aux pauvres connexions, signes passe-temps. '

Lorsque Michaux évoque ce contexte initial d’un langage qui nait des gestes, il fait sGirement
allusion au « langage par les gestes » décrit au début de /’Essai sur [’origine des langues de

Rousseau. L’intimité que partage le scripteur Michaux avec son signe réside dans le moment

'3 Sylvain Auroux, « La nature du signe linguistique », dans La philosophie du langage, Silvain Auroux, Jacques
Deschamps, Djamel Kouloughli, Paris, Presses Universitaires de France, coll. « Quadrige », 2004, p. 119.

14 Henri Michaux, Par des traits, (Euvres completes, 1.3, op. cit., p. 1280.

5 Ibid., p. 1282.

1% Ibid.
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de I’expérimentation d’une pré-graphie qui n’atteint pas le stade de 1’écriture. Le parti pris
d’une graphie naive, naturelle et premicre, conduit a Iillisibilité ou, pour le moins, a
I’impossibilité de conférer a chaque trait une signification déterminée et stable, d’attribuer a
chaque signifiant potentiel un signifi¢. Le signe demeure, en un certain sens, abstrait et muet
puisque sans référent, fréquemment non figuratif et totalement singulier. Or, Nelson Goodman
précise qu’« [u]n systéme symbolique consiste en un schéma symbolique mis en corrélation
avec un domaine de référence. »'”’ Dans le cas des signes imaginaires de Michaux, le
signifiant graphique n’est absolument pas mis en relation avec un domaine de référence et ne
posséde pas la capacité de se combiner a d’autres inscriptions, ainsi qu’il est d’usage dans un

systéme notationnel.

Dans la plupart des schémas symboliques, les inscriptions peuvent se combiner
de certaines maniéres pour engendrer d’autres inscriptions. Une inscription est
atomique si elle ne contient pas d’autre inscription ; autrement elle est
composée. [...] [D]ans la notation alphabétique usuelle, par exemple, il y a
avantage a prendre comme atomiques les inscriptions-lettres (incluant les
blancs ou espaces séparant les suites de lettres), et les séquences formées a
partir de celles-ci — qui vont des inscriptions de deux lettres jusqu’aux
discours entiers — comme composées.'”®

Sans combiner des inscriptions, il n’est pas possible de composer un discours dans un langage
articulé. La graphie inventée par Michaux ne correspond pas a un systeme notationnel. Dans la
plupart des recueils, le texte qui accompagne certaines pages de signes éclaire
I’expérimentation d’une pré-graphie, car le poete-scripteur évoque sa conception du langage et
de I’écriture et formule une utopie graphique, un idéal de communication. La dimension

métalinguistique ou métagraphique éclaire le sens et la portée des signes imaginaires.

%7 Nelson Goodman, Langages de l’art, op. cit., p. 179.
% Ibid., p. 177.
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Si les poemes-estampes de Giguere et les typographémes déterritorialisés de Peignot
n’operent pas a la méme échelle dans 1’écart pris avec la notation alphabétique frangaise, un
certain écart existe pourtant. Les caractéres typographiques réalisés par Giguére manifestent
une qualité plastique évidente (ainsi que nous 1’avons souligné dans le précédent chapitre) et la
proximité avec le signe plastique est parfois telle que la lisibilité des lettres ou des inscriptions
— normalement assurée par une conformité de la copie vraie de x d’une inscription de x a

I’inscription de x — n’est plus assurée.

Le frangais-son, ou la notation alphabétique francaise ordinaire est en
corrélation avec des événements-sons conformément a la pratique usuelle de la
prononciation, [...] le francais-objet, ou la corrélation se fait plutot avec des
objets (incluant des événements, etc.) conformément a la pratique usuelle de
I’application. [...] Le premier réquisit sémantique pour des systémes
notationnels est qu’ils soient non-ambigus ; car il est évident qu’on ne peut
garantir le dessein fondamental d’un systéme notationnel que si le rapport de
concordance est invariant.'”’

Certaines typographies plastiques réalisées par Giguere ne peuvent garantir le réquisit
sémantique, en raison de leur ambiguit¢é fondamentale : le lecteur ne peux identifier avec
certitude des inscriptions-lettres tant celles-ci sont métamorphosées ou formellement proches
d’une figure plastique. Les expériences typographiques giguériennes ne possédent pas
systématiquement — a certaines lignes, sur certains mots ou dans certains poémes — les
propriétés spécifiques au systéme notationnel. « En résumé, les propriétés qu’on exige d’un
systéme notationnel sont la non-ambiguité, la disjointure et la différenciation syntaxiques et

201

. - 200 . ,
sémantiques. » © Par exemple, dans le poéme-estampe L humour le texte semble se

poursuivre au-deld du groupe nominal « ’humour » ; cependant, les lettres qui suivent, en

%9 Ibid., p. 180.

29 1bid., p. 191.

21 Roland Giguere, L humour, 1985, < http://bibnum?2.bang.qc.ca/bna/estampes/accueil.htm >, consulté le 7 mars
2012.
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dessous, ne font pas sens, ni ne composent un mot distinct et, si certains caractéres sont
assurément identifiables tels que les alphagrammes —o et -u, les autres inscriptions semblent
étre des simulacres de lettres, des signes dont la qualité plastique est telle qu’ils ne constituent
plus certainement des inscriptions-lettres lisibles et participatives d’un schéma symbolique,
d’une notation. La non-ambiguité, la disjointure et la différenciation syntaxiques et
sémantiques ne sont pas garanties sur I’ensemble du poéme. De méme, dans les autres
expérimentations graphiques a I’étude, celles de Michaux ou de Dotremont, le maintien du
texte — qu’il s’agisse d’une transcription, d’'un commentaire en marge ou bien encore de
conserver la lisibilit¢ d’un mot dans 1’ensemble écrit proposé au lecteur — inscrit la praxis de
la poésie graphique dans une poétique de I’interstice. Ne pas exclure complétement le texte
permet de mettre en relief le parti pris d’un signe au seuil du plastique et du graphique ainsi

que la réflexion latente sur la forme et la lecture des signes d’écriture.

Dans les typoemes de Jérome Peignot, la subversion du signe typographique est parfois
telle que le signe est ambigu et ne releve plus de la fonction syntaxique et sémantique qui lui
est traditionnellement impartie dans la notation alphabétique francaise. Sans la présence du
court texte, en bas de page, — qui donne, dés lors, tout son sens et son intérét a la création
d’une figure plastique, et ce, grace a un usage détourné des alphagrammes, topogrammes ou
logogrammes —, le signe typographique subverti ne s’inscrit plus dans une relation
sémantique et syntaxique, telle qu’elle procéde dans un systéme symbolique. En I’occurrence,
dans Typoéme écrit d un point prés*”, sans la présence du texte-titre en bas de page, comment
considérer assurément la page emplie de points comme une composition utilisant le point final

selon un usage plastique et non linguistique (fonction de ponctuation) ? Sans le texte, la feuille

292 6rome Peignot, Typoémes, op. cit., p. 43.
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de points ressemble a un dessin présentant une multitude de ronds alignés. De méme, dans le
typoéme Guillemets allemands fertilisant un texte’”, sans le titre qui constitue a la fois le texte
et la contrepartie verbale du typoéme, il n’est pas aisé d’identifier les multiples couples de
traits qui envahissent la page comme des guillemets allemands, dans la mesure ou ils
n’opeérent pas en tant que signes de ponctuation. Détourner 1’'usage des topogrammes met en
péril les principes de non-ambiguité et de différenciation syntaxiques et sémantiques,
caractéristiques de tout systeéme notationnel. Bien que le texte, en bas de page, assure la
possibilité du sens et de la reconnaissance des signes, il n’en demeure pas moins que les
inscriptions en tant que telles ne sont plus opérantes, puisque dans une configuration
scripturale normale elles sont totalement autonomes, elles font sens en soi et participent d’une
syntaxe. Tout le jeu sémiotique de Peignot nait dans le fait d’utiliser le signe scriptural, sans
déformer le signifiant dans sa forme, mais en le destituant de ses fonctions, en
déterritorialisant son usage et, partant, en modifiant son signifié. Le détournement du signe, le
jeu de ’ambiguité et ’esthétique du seuil représentent les pierres angulaires de la pratique de
Jérome Peignot. En outre, dans la mesure ou 1’enjeu de la poésie graphique réside dans le
questionnement de la dimension iconique et plastique du signe d’écriture, il importe de
préciser les correspondances tout autant que les points de rupture du signe graphique
expérimental de Michaux, de Dotremont, de Peignot et de Giguere — en tenant bien slr
compte des différences qui existent entre les graphies que chacun des poctes propose — avec,

d’une part, le signe iconique et, d’autre part, le signe plastique.

29 Ibid., p. 44.
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2. Les qualités du signe iconique dans les graphémes expérimentaux du poéme

graphique

Dans la perspective d’examiner 1’iconisme des signes produits par les expérimentations
de I’écriture de Michaux, Dotremont, Giguere et Peignot, il importe, tout d’abord, de définir la
notion de signe iconique, d’envisager ses caractéristiques, et de considérer celles-ci en rapport
avec I’économie des signes graphiques inventés, réinventés et transfigurés du corpus. Pour ce
faire, je m’appuierai sur la définition et I’étude du signe iconique du Groupe p, présentées

dans ’ouvrage Traité du signe visuel : pour une rhétorique de l’'image.

a) Iconicité des signes manuscrits : le pictogramme merveilleux de Michaux et le

logogramme figuratif de Dotremont

Si la dimension iconique des signes créés par Dotremont et Michaux est incontestable,
ne serait-ce pas en raison de leur voeu formulé de produire une écriture, une pré-graphie, au
caractere fondamentalement visuel et a D’iconicité manifeste ? 11 importe, des lors, de
déterminer précisément les qualités iconiques du signe manuscrit qu’ils tracent
respectivement. Le Groupe p définit le signe iconique par la relation du signifiant iconique, du

type et du référent :

Le signe iconique peut étre défini comme le produit d’une triple relation entre
trois éléments. L’originalité de ce systéme est de faire éclater la relation binaire
entre un « signifiant » et un « signifié », qui a posé des problémes insurmontés
a ce jour. Les trois éléments sont le signifiant iconique, le type, et le référent.
C’est la distinction de ces deux dernicres entités — le plus souvent confondues
dans le concept de « signifié iconique » — qui permettra de lever les difficultés
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soulignées plus haut. Entre ces trois éléments se nouent trois fois deux
relations.”"*

Certains logogrammes, a caracteére représentatif, voire figuratif, de Dotremont ainsi que les
pictogrammes merveilleux de Michaux, notamment ceux qui figurent ce qui s’apparente a des
insectes, correspondent a trois éléments caractérisant le signe iconique. D’une part, le référent,
en tant que « designatum actualisé »**°, correspond au référent des signes logogrammatiques
de Dotremont, lorsque celui-ci posséde des caractéristiques physiques et désigne un objet

membre d’une classe.

Le référent dont il est ici question est un designatum (et non un denotatum, par
définition extérieur a la sémiose), mais un designatum actualisé. En d’autres
termes, c’est I’objet entendu non comme somme inorganisée de stimuli, mais
comme membre d’une classe (ce qui ne veut pas dire que ce référent soit
nécessairement réel ; c.f. Lavis, 1971). L’existence de cette classe d’objets est
validée par celle du type. Type et référent restent cependant distincts : le
référent est particulier, et possede des caractéristiques physiques. Le type pour
sa part, est une classe, et a des caractéristiques conceptuelles. Par exemple, le
référent du signe iconique chat est un objet particulier, dont je puis avoir
I’expérience, visuelle ou autre, mais il n’est référent qu’en tant que cet objet
peut étre associé a une catégorie permanente : I’étre-chat. >

o L o 207
Ainsi, dans le logogramme Ecriture en forme de roue et roue en forme d’écriture™ ", le

logogramme trace ce qu’il écrit. Le mot « roue » est déroulé et distendu dans la perspective de
lui conférer la forme de I’objet qu’il désigne ; le -o et le -u sont étirés au point de couvrir
presque la totalité¢ du demi-cercle que le terme « roue » occupe. Les deux caracteres perdent de
leur verticalité, de leur relief, ils semblent s’aplanir, épousant ainsi la planéité de la roue, du

cercle. Le -e de la préposition « de » en fait tout autant : la boucle constituant le caractere -e

2% Groupe ., Traité du signe visuel : pour une rhétorique de 1'image, Paris, Seuil, coll. « Couleur des idées »,
1992, p. 135-136.

2% 1bid., p. 136.

29 1bid., p. 136-137.

27 pierre Alechinsky, Christian Dotremont, J écris pour voir, Paris, Buchet / Chastel, coll. « Les cahiers
dessinés », 2004, p. 40.
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est noyée dans la ligne qui forme la partie inférieure de la lettre. L’excédent de cette partie de
la lettre qui, dans une écriture manuscrite, fait office de liaison entre deux signes consécutifs,
apparait alors comme le principal composant de la lettre ; de sorte que lorsque celle-ci s’offre
au regard, 1’ceil percoit une forme circulaire, qu’il peut associer & un —o ou bien a un rond,
comme celui d’une roue. Le logogramme se présente alors comme un signe iconique dans la
mesure ou, d’une part, les lettres qui sont censées le constituer ne sont plus complétement
identifiables en tant que telles et, d’autre part, le signe logographique représente bien
davantage une roue. Le référent du logogramme posséde effectivement des qualités physiques
de I’objet roue, dont le sujet peut faire ’expérience visuelle ou autre, il est membre d’une
classe et constitue un « designatum actualisé »***. Quant au signifiant du logogramme Ecriture
en forme de roue et roue en forme d’écriture, a savoir le dessin d’une roue, il possede aussi les
caractéristiques du signifiant du signe iconique, tel qu’il est défini dans le Traité du signe

visuel.

Le signifiant est un ensemble modélisé¢ de stimuli visuels correspondant a un
type stable, identifi¢ grace a des traits de ce signifiant, et qui peut étre associé a
un référent reconnu, lui aussi, comme hypostase du type ; il entretient avec ce
référent des relations de transformation.””

Le signifiant du logogramme en question, le dessin d’une roue, correspond a « un ensemble
rqe r . . . N 210 . . I3

modélisé de stimuli visuels, correspondant a un type stable »” ", la chose-roue, « identifié[e]

grice a des traits de ce signifiant »*'', 4 savoir la rondeur, la forme circulaire, et « peut étre

2

cr N r Oor . . 12 < . .
associ¢ a un référent reconnu, lui aussi, comme hypostase du type »“ °, c’est-a-dire I’objet

roue. La relation des trois éléments est de I’ordre de la transformation, dans la mesure ou il n’y

2% Groupe ., Traité du signe visuel, op. cit., p. 136.
29 1bid., p. 137.

1 Ibid.

> Ibid.

2 Ibid.
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a pas identité entre le signifiant et le référent, mais équivalence. Le logogramme en tant que
signe iconique présente un signifiant, le dessin de la roue, en conformité, en « relation de

.21 e .
cotypie »*2, avec le référent, ’objet roue.

La notion de type [...]. Il s’agit d’'un modéle intériorisé et stabilisé qui,
confronté avec le produit de la perception, est a la base du processus cognitif.
Dans le domaine iconique, le type est une représentation mentale, constituée par
un processus d’intégration [...]. Sa fonction est de garantir 1’équivalence (ou
identité transformée) du référent et du signifiant, équivalence qui n’est jamais
due a la seule relation de transformation. Référent et signifiant sont donc entre
eux dans une relation de cotypie.”"*

Le logogramme, lorsqu’il est de nature représentative, figurative, présente les caractéristiques
du signe iconique, reléve d’une relation transformationnelle entre un signifiant, un référent et
un type, tels que ceux-ci sont définis dans le Traité du signe visuel, relativement au signe

iconique.

En ce qui concerne la graphie imaginaire de Michaux, une certaine catégorie de signes
— les pictogrammes merveilleux — correspond a I’économie du signe iconique. En effet, les
pictogrammes merveilleux, notamment tous ceux qui représentent des insectes, présentent un
signifiant, un référent et un type régis par une relation de transformation. Ainsi, les
pictogrammes imaginaires du recueil Saisir figurent des insectes relativement identifiables,
tels que des fourmis, des araignées ou autres mille-pattes. Ces signes possedent un signifiant,
le dessin d’un insecte, qui se présente bel et bien comme « un ensemble modélisé de stimuli
visuels correspondant a un type stable »*'°, & savoir I’étre-insecte, « identifié grice a des traits
de ce signifiant, et qui peut étre associé a un référent reconnu »*'® — ces traits sont la forme

d’un corps invertébré, la présence de pattes en grand nombre et d’antennes, etc., reconnus

213 Ibid.
214 1bid.
215 Ibid.
216 Ibid.
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comme les caractéristiques physiques du référent, 1’objet-insecte. Les caractéristiques
conceptuelles du type — en I"occurrence 1’étre-insecte — représenté par Michaux dans ses
dessins d’insectes, peuvent, pour certaines, correspondre aux caractéristiques physiques
(évoquées ci-dessus) du référent. La représentation mentale, le type, de 1’araignée, par
exemple, inclut de nombreuses paires d’yeux et de multiples pattes, un corps plutdt rond, une
peau possiblement velue, etc. La reconnaissance du type du signe iconique de 1’araignée est
assurée dans le recueil Saisir’’”, puisque certaines caractéristiques conceptuelles du type

correspondent a celles d’ordre physique du référent en présence.

Le type n’a pas de caractéres physiques ; il peut étre décrit par une série de
caractéristiques conceptuelles, dont quelques-unes peuvent correspondre a des
caractéristiques physiques du référent (par exemple, en ce qui concerne le chat,
la forme de I’animal couché, ou assis, ou en pied, la présence de moustache, de
queue, de rayures), d’autres ne correspondant pas a de telles caractéristiques
(comme le miaulement). Ces traits constituent un produit de paradigmes dont
les termes sont dans une relation de somme logique [...]. [L]e produit des
paradigmes définissant un type ne comporte pas un nombre fixe de termes : il
faut et il suffit que les termes retenus autorisent la reconnaissance du type,
selon le processus de redondance.*'®

Le pictogramme merveilleux de Michaux, spécifiquement le dessin d’insectes, ainsi que les
logogrammes figuratifs de Dotremont présentent une illusion référentielle. L’illusion
référentielle — c’est-a-dire que « certains caractéres de 1’objet sont traduits dans les signes,
alors que certains traits du signe n’appartiennent pas a 1’objet »>'* — se fonde sur la

commensurabilit¢ de 1’« [a]xe signifiant-référent » 220

. Cest ce qu’Eco désigne comme
I’homologation entre deux modeles de relations perceptives. « Les relations sur lesquelles se

fondent cette commensurabilité, ou cette homologation, peuvent é&tre appelées

27 Henri Michaux, Saisir, (Euvres compleétes, t.3, op. cit., p. 942-944.
218 Groupe ., Traité du signe visuel, op. cit., p. 137-138.

2 1bid., p. 138.

0 Ibid
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transformations. » **' Les transformations sont de nature géométrique (Volli), de nature
analytique (au sens mathématique du terme), de nature algébrique (c’est-a-dire se fondant sur
la variation continue des grandeurs) et de nature optique (prise en compte des positions
respectives de 1’émetteur ou du spectateur et celle du produit ou du stimulus)??. Les
transformations rendent compte de I’illusion référentielle qui unit signifiant et référent. On
peut effectivement envisager le paradigme de I’homologation, ou bien la commensurabilité de
I’« [a]xe signifiant-référent », soit la relation de transformation, afin de caractériser le
fonctionnement du logogramme figuratif de Dotremont et celui du pictogramme merveilleux
de Michaux. Ils produisent une illusion référentielle. En cela, ces types de logogrammes et de

signes inventés relevent du fonctionnement du signe iconique.

b) Les typoémes de Peignot et les poémes-estampes figuratifs de Giguére

Le typoéme de Jérdme Peignot se compose en deux parties, I'une iconique (la

24
et

composition iconique élaborée par les «topogrammes » > , «alphagrammes »
« logogrammes »*> subvertis, 1’autre exclusivement textuelle et verbale (I’expression ou la
phrase en bas de page). La composante iconique présente régulierement les caractéristiques du
signe iconique, a savoir un signifiant, un référent et un type, articulés par une relation de
transformation. Ainsi, dans le typoéme Le vol des accolades™®, le signifiant, le dessin d’un vol

d’oiseaux — les oiseaux €étant formés par des accolades renversées et placées horizontalement

sur la page —, constitue « un ensemble modélisé de stimuli visuels correspondant a un type

2! Ibid.

22 1bid., p. 139.

22 Jacques Anis, Jean-Louis Chiss et Christian Puech, L ‘écriture : théories et descriptions, op. cit., p. 87.
* Ibid.

> Ibid.

226 J6rome Peignot, Typoémes, op. cit., p. 169.
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stable »**', & savoir 1’étre-oiseau, « identifié¢ grace a des traits de ce signifiant, et qui peut étre

croa Lk 22
associé a un référent reconnu » 8

— c’est-a-dire la forme simplifiée de 1’oiseau en vol, la
présence des ailes, etc., sont reconnues comme les caractéristiques physiques du référent,

I’objet-oiseau.

En résumé, I’émission de signes iconiques peut se définir comme la production,
sur le canal visuel, de simulacres du référent, grice a des transformations
appliquées de telle maniere que leur résultat soit conforme au modéle proposé
par le type correspondant au référent (cotypie). La réception de signes
iconiques, quant a elle, identifie un stimulus visuel comme procédant d’un
référent qui lui corresponde moyennant des transformations adéquates ; tous
deux peuvent étre dits correspondants, parce qu’ils sont conformes a un type
qui rend compte de [’organisation particuliére de leurs caractéristiques
spatiales.”?’

Dans les typoemes de Jérome Peignot, précisément a I’endroit de la composition iconique, il y
a production, sur le plan visuel, de simulacres du référent qui, aprés le processus de
transformation, deviennent conformes au modéle proposé par le type correspondant au
référent. Ainsi, dans le typoéme Moulin ¢ musique™’, le résultat des transformations produit
les simulacres du référent, a savoir I’objet-moulin, grace a la présence de caractéristiques
physiques du référent — telles que les hélices (formées par les quatre figures de note de
musique, les croches), la circularit¢ du mouvement des hélices (élaborée par la disposition en
cercle des quatre croches), le corps central du moulin (constitué par le dessin du carré), etc. —,
en adéquation avec le modele proposé par le type qui correspond au référent, c’est-a-dire la
chose-moulin. La relation qui régit I« [a]xe référent-type »*' est de I’ordre de la stabilisation

et de l'intégration. Le référent, I’objet-moulin, s’intégre au type, est associé¢ a la catégorie

227 Groupe ., Traité du signe visuel, op. cit., p. 137.
28 17
Ibid.
22 Ibid., p. 141.
20 Jérome Peignot, Typoémes, op. cit., p. 166.
31 Groupe ., Traité du signe visuel, op. cit., p. 140.
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permanente de la chose-moulin. Dans le sens du type au référent, le rapport s’organise selon

32 Les caractéristiques physiques de 1’objet-moulin, du

. L2
«une épreuve de conformité »

référent, sont conformes a un certain nombre de composantes conceptuelles qui définissent le
type — le moulin étant toujours constitué¢ d’un corps central ainsi que d’hélices amenées a

effectuer un mouvement circulaire, etc. Le dessin, la composition iconique, du typoéme

présente donc les qualités du signe iconique.

De nombreux poemes-estampes (sérigraphies ou lithographies) de Giguere sont
constitués de signes iconiques. Ainsi, dans le poéme feu sur la forét ouverte™”, des motifs de
végétation, de plantes, encadrent le texte. Il est approprié de les qualifier de signes iconiques,
dans la mesure ou ils présentent un signifiant, un référent ainsi qu’un type, unis par des
relations de transformation. Effectivement, les simulacres du référent — a savoir le dessin
d’une plante — entrent en conformité avec le type qui correspond au référent, c’est-a-dire
I’étre-plante. Le signifiant, le dessin de plante, constitue « un ensemble modélis¢ de stimuli
visuels correspondant a un type stable »***, & savoir 1’étre-plante, « identifi¢ grace a des traits
de ce signifiant, et qui peut étre associé a un référent reconnu »*>° — la tige et les feuilles,
constituées de rainures, en forme de poire, sont reconnues comme les caractéristiques

physiques du référent, de 1’étre-plante.

Les poemes-estampes que Giguere réalise dans les recueils Erta accueillent des signes

. o . . . . 236 .
iconiques. Ainsi, dans le poéme ... qui vient mourir au pied de la lettre””, un des signes

232 1y
Ibid.
23 Roland Giguere, feu sur la forét ouverte, Paroles visibles, 1983, <
http://bibnum?2.bang.qc.ca/bna/estampes/accueil.htm >, consulté le 7 mars 2012.
2% Groupe ., Traité du signe visuel, op. cit., p. 137.
235 1y
Ibid.
26 Roland Giguere, ... qui vient mourir au pied de la lettre, Paroles visibles, 1983, <
http://bibnum?2.bang.qc.ca/bna/estampes/accueil.htm >, consulté le 7 mars 2012.

139


http://bibnum2.banq.qc.ca/bna/estampes/accueil.htm
http://bibnum2.banq.qc.ca/bna/estampes/accueil.htm

typographiques est relevé de sa fonction d’alphagramme pour officier en tant que signe
iconique. L’alphagramme, qui est vraisemblablement un — g — I’absence de certitude absolue
dans la reconnaissance ou I’identification du caractére en présence souligne 1’efficacité de la
déterritorialisation de la catégorie sémiotique et de la décontextualisation de la fonction du
signe —, est bouleversé dans son axe d’inscription normal, il est extrait de tout mot dans
lequel il pourrait opérer en tant qu’alphagramme, signe graphique ou élément participatif d’un
systeme scriptural. Il est mis en scéne dans une composition au caractére iconique manifeste.
En effet, I’alphagramme —g est renvers¢ et agit comme signe constituant un dessin figuratif. Le
long trait vertical qui forme 1’extension du segment constitutif du —g manifeste la vitesse et la
chute de la lettre renversée. Le —g desaxé¢ est, dés lors, un signe iconique, dans la mesure ou il
en présente les caractéristiques : un signifiant, a savoir le dessin de la chute de la lettre —g, en
relation avec un référent qui posséde les caractéristiques physiques (effet de vitesse,
mouvement de haut en bas, etc.) du type auquel il renvoie, c’est-a-dire le phénomene-chute.
Le signe présent dans les poémes graphiques giguériens posséde donc les caractéristiques du

signe iconique.

Georges Roque, dans I’article qu’il consacre a I’analyse de la théorie sur 1’iconisme et la
plasticité proposée par le Groupe p dans le Traité visuel. Pour une rhétorique de l’image,

précise la distinction entre signe plastique et signe iconique.

[D]ans le plastique I’accent est mis sur le signifiant, tandis que dans ’iconique,
I’accent est mis sur le signifié. Cela ne signifie évidemment pas que le plastique
se réduirait & un pur signifiant, mais que le signe plastique est un signe opaque
dans lequel le signifié plastique surgit de la prise en compte des qualités
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matérielles du signifiant, tandis que le signe iconique est un signe transparent,
dans lequel prime la fonction de renvoi vers le référent.”*’

Si I’association et le renvoi systématique et assuré¢ a un référent caractérisent le signe iconique,
dans ce cas on peut déterminer que tout logogramme de Dotremont, tout typoéme de Peignot,

toute estampe de Giguére ou toute encre de Michaux (excluant leur éventuelle composante

38

. , ;. s 2 . . s J e
verbale, en marge), qui présente un « désignatum actualisé »™°, un signifiant uni a un référent

— lui-méme conforme a un type — par une relation de transformation, constitue un signe

iconique.

Cette distinction entre 1’iconique et le plastique permet de déterminer le point de

rupture entre figuration et abstraction.

Certains des débats sur 1’art abstrait pourraient éclairer cette différence : dans
les ceuvres figuratives, domine cette fonction de renvoi du signe iconique vers
le référent, tandis que dans les ceuvres non figuratives et non-objectives, c’est
I’intérét pour les formes et les couleurs prises pour elles-mémes qui 1I’emporte.
Cela ne veut évidemment pas dire que les ceuvres figuratives seraient seulement
iconiques ni les ceuvres non figuratives seulement plastiques. Non, les deux
séries de signes sont partout présentes ; mais ce qui compte est une affaire de
dosage ou d’attention. Comme Meyer Schapiro ’avait fait remarquer assez tot,
I’avenement de 1’art abstrait, loin de disqualifier définitivement ’art figuratif,
nous a appris a le regarder autrement et a devenir attentif a sa dimension
plastique.””’

Cette ligne de partage entre figuration et abstraction, iconique et plastique, permet de décrire
le glissement régulier des poemes graphiques de I’iconisme a la plasticité. En effet, selon le
poeme graphique en présence, une prédominance du figuratif ou de 1’abstrait se manifeste.

Une propension plus forte a la figuration dans un logogramme, dans une graphie inventée de

37 Georges Roque, « A propos du Traité du signe visuel, une remarque et deux questions », Nouveaux actes
semiotiques [en ligne], Actes de colloques, 2008, Le Groupe p. Quarante ans de rhétorique — Trente-trois ans de
sémiotique visuelle, < http://revues.unilim.fr/nas/document.php?id=3290 >, consulté le 7 mars 2012.

238 Groupe ., Traité du signe visuel, op. cit., p. 136.

39 Georges Roque, « A propos du Traité du signe visuel, une remarque et deux questions », op. cit.
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Michaux, dans un typoéme ou dans un po¢me-estampe de Giguere, autorise a qualifier le ou
les signes qui les constituent d’iconiques et, dans le cas d’une tendance a 1’abstraction, il est
tout a fait approprié de placer les expérimentations graphiques dans la catégorie du signe

plastique.

3. Les qualités du signe plastique dans les graphémes expérimentaux du poéme

graphique

Pour déterminer le caractére plastique des signes expérimentaux de Dotremont,
Michaux, Giguéere et Peignot, il importe, tout d’abord, de définir la notion de signe plastique,
d’envisager ses caractéristiques, et de les mettre en relation avec le fonctionnement des

240 . . . .
du corpus. Dans cette perspective je m’appuierai, comme

« pseudographie[s] »
précédemment, sur la définition et 1’étude du signe plastique du Groupe p, présentées dans le

Traité du signe visuel : pour une rhétorique de l’'image.

a) La texture du signe dans les poémes graphiques de Giguére, Peignot, Michaux et

Dotremont

La position du Groupe [ « consiste a refuser toute lecture de 1’énoncé plastique faite de
commentaires destinés & retrouver a tout prix une icéne dans le non-figuratif. »**' Concevoir

les graphies expérimentales de Giguére, Peignot, Michaux et Dotremont en tant que signes

9 Bernard Vouilloux, La peinture dans le texte. XVIII°— XX° siécles, op. cit., p. 17.
! Groupe ., Traité du signe visuel, op. cit., p. 187.
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plastiques permet de prendre en compte des poémes-estampes, des typoeémes, des idéographies

imaginaires et des logogrammes qui ne sont pas particulierement figuratifs.

On a a plus d’une reprise opposé signe iconique et signe plastique. Cette
derniére notion est nécessaire pour développer une rhétorique de la
représentation visuelle qui ne se borne pas a la figuration, mais qui puisse
prendre en charge le non-figuratif, c’est-a-dire [...] ce que l’art du XX° a
produit & cette enseigne.***

La qualité plastique des poémes graphiques de Roland Giguére réside dans un travail des
couleurs, de la texture et des formes, notamment dans 1’estampe sérigraphique ou dans la
lithographie. La relation entre la couleur, la forme des graphismes, la texture, produite par
I’accumulation des encrages ou I’association de différentes mati¢res (velours, bois, papier,
etc.), crée un signifi¢ plastique. Si Dotremont, Michaux et Peignot n’investissent pas une
gamme de couleurs variées dans leur composition — préférant les vertus du noir et le dialogue
instauré avec la blancheur de la page —, il n’en demeure pas moins qu’ils ¢laborent des
énoncés plastiques a travers la mise en relation d’une texture, d’une forme et d’une couleur

spécifique, le noir.

Un énoncé plastique peut €tre examiné au point de vue des formes, au point de
vue des couleurs, au point de vue des textures, puis a celui de I’ensemble formé
par les unes et les autres. Il faut en outre noter que ces données sont
coprésentes, de sorte que I’image est d’emblée potentiellement tabulaire.
[...][L]es signifiés gisent bien moins dans les formes-en-soi ou dans les
couleurs-en-soi que dans leurs relations. **

Les différents signifiants plastiques qui constituent le signe plastique sont la texture — définie

245
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comme la « microtopographie »”* de I’image, « constituée par la répétition d’éléments »” " et

2 1bid., p. 186.
3 Ibid., p. 189.
 Ibid., p. 197.
5 Ibid.
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6 —, la forme et la couleur. Plus

s 1r.r s 24
considérée comme « une propriété de la surface »
spécifiquement, la texture, en tant que microtopographie, « implique en effet I’intervention de

. 24 \ 24 \ 14 i .
deux paramétres »**, de deux « texturémes »*** : le texturéme « des éléments répétés, qui sont
24 \ . e 14 250 1A
des figures »** et le texturéme de «la loi de répétition de ces éléments »>°. Les éléments
répétés (premier texturéme) se subdivisent eux-mémes en deux sous-¢léments : « le support du
. . . 251 . L e N \ .
signe plastique, et sa maticre »~ . La loi de répétition (le deuxiéme texturéme) est aussi
scindée en deux éléments : le support et la manicre. Les unités texturales peuvent étre décrites

25

selon le support, la matiére et la maniére*>*. Le signifié global de la texture est la

tridimensionnalité, qu’elle intervienne directement — le signe est alors classé dans la rubrique

253

du grain — ou indirectement— le signe est une macule™". Les trois traits du signifié du signe

g . ., . . e, . .., 254
textural sont « la tridimensionnalité, la tactilo-motricité et I’expressivité »™.

Les poémes graphiques de Giguere présentent des signes qui s’identifient au signe
plastique, dans la mesure ou ils se composent d’une texture, d’une forme et d’une couleur. Le
signe textural des estampes réalisées par Giguere résulte d’un travail de la matiere qui crée des
effets de relief et manifeste, directement ou indirectement, une tridimensionnalité. La texture
« peut, en effet, quoique a une échelle trés réduite (guére plus d’une dizaine de millimetres),
jouer directement de la profondeur. Mais surtout, elle peut proposer des impressions tactiles,

ces impressions tactiles allant dans le sens de I’illusion réaliste »*>°. Roland Giguére fabrique

4 Ibid.
7 Ibid.
8 Ibid.
** Ibid.
20 1bid.
31 1bid., p. 203.
32 1bid., p. 203.
23 Ibid., p. 201.
2% Ibid.
3 Ibid.
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des livres-objets qui expérimentent la texture de la page, du signe et du support livre. Il
emploie certains types de papier et des procédés d’impression spécifiques en vue de produire
un relief ou une impression de relief, de proposer une expérience du livre médiatisée par les
sensations tactiles. Elire un support en fonction de ses qualités matérielles et physiques reléve

du geste plastique et implique la production d’un signe déterminé par sa texture.

Le support. Le choix du support joue évidemment un role déterminant dans la
texture granulaire. Méme lorsqu’il n’autorise aucune latitude d’exécution, le
support n’est pas indifférent a la signification du signe plastique. Et, de toute
maniére, cette latitude est fréquente. Ce n’est pas un hasard, ni de simples
considérations technologiques, qui ont fait de la toile le support de prédilection
des peintres ; la toile permet des effets interdits dans la peinture sur bois ; si un
peintre comme Klee, particuliérement sensible a la texture, a souvent peint
« sous verre » [...], c’est bien siir pour obtenir le comble du lisse, et 1’absence
totale de profondeur réelle.”*®

Giguére, lui, choisit des papiers a la texture granitée ainsi que certaines techniques de
reproduction qui induisent une accumulation des couches d’encre dans la réalisation des
estampes, afin de conférer un relief au signe. Dans ce cas, la tridimensionnalité intervient
directement dans le signe textural. C’est le texturéme dit « grain »*’ qui opére dans les signes
plastiques constitutifs des livres-objets de Giguere. La profondeur suscitée par le grain du
papier est renforcée par la matiere sérigraphique, qui grace a la superposition des encres crée

un fond stratifié, a plusieurs niveaux.

La matiere. Mais il faut se rappeler que chacune des classes matérielles de
pigments se caractérise par un mode particulier de réflexion de la lumiére,
immédiatement perceptible avec [’expérience, et qui n’est autre qu’une
modalité¢ extrafine de la microtopographie. Or, ce type de perception est
susceptible d’étre sémiotisé. Sur sa palette, tout artiste groupe sans hésitation
ses pigments par familles : minérales (jaune de chrome, bleu de Prusse, blanc
de zinc...), naturelles ou terres (d’ombre, de Sienne, d’ocre,...), organiques
(féces, sang, pourpre, garance...), métalliques (doré, argenté, bronz¢é). [...] On

28 1bid., p. 204.
37 Ibid., p. 203.
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sait notamment que les impressionnistes bannissaient les terres de leur palette a

cause de leur signifié « terreux », tout comme ils avaient horreur de 1’aspect
. . . . 2

« boueux » et « jus de pipe » que prennent les pigments purs mélangés.**®

Giguere utilise la superposition des pigments, grace au procédé sérigraphique, dans la
perspective de conférer une tridimensionnalité a ’estampe. Dotremont et Michaux, quant a
eux, optent pour une déclinaison du noir, grace a une peinture a I’encre de Chine. La fluidité
de la matiére, I'utilisation du noir, qui contraste avec la blancheur de la feuille, ainsi que la
maniére cursive — rapidité du geste et tracé de premier jet, sans retouches — manifestent une
simplicité et orientent le regard vers la forme du signe. Le caractére épuré de la matiére et du
support — une simple feuille de papier de grand format, lisse, fine, sans aspérité — livre un

signe qui vaut essentiellement pour sa forme méme.

La maniere. Sur un plan terminologique, il faut distinguer soigneusement
I’empatement du coup de brosse ou touche, le premier désignant 1’épaisseur et
la régularit¢ des masses texturales déposées sur le support, et le second se
référant plutot a la forme méme des éléments.”””
La manicre dont le signe textural de Michaux est réalisé releve toujours du geste instantané et
d’un tracé premier, ou I’encre est déposée selon une économie du ténu, par touches. Si le geste
et le tracé logographiques de Dotremont peuvent procéder par touches, certains logogrammes
résultent aussi d’un empatement et d’un enlisement du pinceau, d’une surcharge d’encre —
privilégiant ainsi l’ostentation de la matiére, provoquant la dilution de la forme et
I’ensevelissement du support. « [SJupport et maniere interferent toujours dans les faits, et ne se

o g Lo 2
distinguent qu’en théorie. »**°

28 Ibid., p. 205.
9 Ibid.
2 1bid., p. 204.

146



Peignot, lui, opte systématiquement pour I'usage du noir dans les typoemes, puisqu’il
considére que I’absence de couleurs incite a porter davantage attention a la forme du signe. Le
travail sémiotique de Peignot nait essentiellement d’une pratique singuliere de la forme du
signe. S’il dessine ou élabore par collages le typoéme — avant que celui-ci ne soit mis en
forme a I’aide du logiciel Xpress de P.A.O., dans la perspective de sa reproduction et de sa
publication —, le signe ne résulte pas pour autant d’un geste plastique du méme ordre que
celui des autres poctes-plasticiens de la graphie. Néanmoins, on remarque, quant a la texture
du signe, qu’il y a des variations de graisse typographique, qui possedent un signifié plastique.
L’intervention d’un caractere en gras possede une signification visuelle spécifique. Ainsi, dans
Toutes les pommes se croquent la variation de la texture d’un signe a l’autre produit un
signifi¢ plastique évident. Régulierement, certains signes possédent un texturéme dont la
maticre particulicrement conséquente les différencie des autres. L’emploi du gras crée la
sensation, dans 1’appréhension visuelle, d’'une prédominance de la figure qui dispose d’une
matiere conséquente par rapport aux autres. La mise en valeur du signe a la maticre dense est
accentuée par la mise en relation de ce dernier avec des signes qui, eux, présentent un usage
normal, voire quasi inexistant, de la graisse — signe qui se réduit a son seul contour,
I’intérieur étant vide de matiére. Jérdme Peignot joue de la matiere, elle-méme en dialogue
avec le support de la page. Le typoeme présente des signes qui manifestent un travail de la

texture, ce qui révele I’enjeu et le souci plastiques a I’ceuvre.
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b) La forme du signe dans les poémes graphiques de Giguére, Peignot, Michaux et

Dotremont

Les signes graphiques de Peignot, Giguere, Dotremont et Michaux présentent une
forme singuliére, qui ne correspond plus a celle du signe scriptural, parfois, ni a celle du signe
iconique, dans la mesure ou elle peut recevoir un caractére abstrait. Le signe plastique est
constitué d’une forme de nature abstraite — ce qui trace une ligne de partage avec le

signifiant, figuratif, du signe iconique. Dans le signe plastique, « [tJoute forme peut étre

261

définie par trois parameétres : la dimension, la position et ’orientation. » " Le premier

262 " \ s 263
est la position, dans la mesure ou « [u]ne figure a d’abord une position. »~ La

« forméme »
- . 264 . 265 |
position est « relative par rapport au fond »™ et « par rapport a un foyer. »° Le deuxieéme
formeme, la dimension, est relatif a «1’échelle du regardeur »2%® ainsi qu’a «la taille du
fond »*%7. Le troisiéme forméme soit Iorientation est « la résultante de la combinaison des

deux coordonnées polaires du vecteur position. »*® Et, «[I]a figure est orientée par rapport

aux deux repéres que sont le foyer et le fond paradoxal. »**

Lorsque nous envisageons le signifi¢ de I’orientation, nous rencontrerons la
notion de mouvement. L’orientation pourra alors étre décrite comme le produit
d’un mouvement virtuel (et réversible) dans ou sur le fond, le long d’un tracé
dont on peut établir le modele. Pour définir le systeme de /I’orientation/, on
peut se servir des concepts permettant de décrire celui de la /position/. On y
ajoutera simplement le trait de /direction/ : on aura ainsi /vers le haut/ vs /vers le

%1 1bid., p. 210.
52 1bid.

% 1bid., p. 213.
2% Ibid., p. 213.
5 1bid., p. 213.
26 1bid., p. 215.
7 Ibid., p. 215.
28 Ibid., p. 215.
% Ibid., p. 215.
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bas/, /central/ vs /marginal/ devenant /centripéte/ vs /centrifuge/, selon les
mouvements projetés. 2’

Les critéres les mieux a méme de définir le logogramme de Dotremont sont ceux qui
caractérisent le forméme d’orientation, qui participe du signe plastique. Les couples de notion
qui décrivent le trait de direction, notamment le couple centripéte vs centrifuge, sont ceux qui
permettent de désigner adéquatement le régime de la forme logographique de Dotremont. La

concordance entre le signe logogrammatique de Dotremont et le signe plastique se vérifie a

. \ \ o \ 271
tous les niveaux : sur le plan des texturémes, des formémes ainsi que des « chromeémes »*" .

On doit donc s’attendre a ce que plus une forme donnée se rapproche d’un type
culturalisé, plus le sémantisme plastique qui lui vient de ses formémes sera
modalisé par le signifié que la culture en question a investi dans ce type. [...]
Le cercle est une de ces formes a forte charge symbolique : « perfection »,
«divinité », «négation » sont quelques-uns des signifiés disponibles qui
peuvent lui étre associés. Le role des contextes sera évidemment déterminant
dans la sélection de ces signifiés : contextes internes a 1’unité plastique (couleur
et texture, s’alliant a la forme) autant que contextes externes (autres formes
voisines, unités iconiques). Sur le plan de I’énonciation, le forméme mis en
évidence par la forme peut étre considéré comme une trace (a I’instar de la
texture [...]). Il peut indiquer, donc signifier, un processus que 1I’on projette sur
I’énoncé : par exemple, telle forme allongée, a orientation nette et rectiligne,
sera associ¢e & la « rapidité d’exécution ».*'>

Ainsi, dans une logographie, la trace du passage du pinceau, le formeéme du logogramme,
indique un processus projeté sur 1’énoncé — qui prend d’autant plus sens en considérant les
contextes externes —, a savoir le caractere €lancé du trait, les manquements de I’encre dans la
microtopographie, exprimant la rapidit¢ du geste pictural et faisant écho a la vitesse du
traineau sur la neige a laquelle Dotremont associe le mouvement du pinceau. De méme, dans
les graphies inventées de Michaux, 1’¢élection du pinceau est motivée par son potentiel de

rapidité¢ d’exécution et de liberté du geste. Le contexte interne de 1’unité plastique proposée

770 1bid., p. 216.
2 Ibid., p. 227.
22 1bid., p. 221.
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par Michaux — sa couleur noire, sa texture lisse, associée a sa forme de premier jet —, en
corrélation avec les contextes externes — les figures voisines présentant une forme qui meut
dans sa dimension, sa position et son orientation —, manifeste la vitesse du tracé. Le formeéme
exprime 1’esthétique du mouvement présente dans les ceuvres graphiques de Dotremont et de

Michaux.

Dans le typoéme de Peignot, le jeu avec la position et I’orientation du signe confere
une forme spécifique a la figure plastique qui en résulte. Ainsi, dans Toutes les pommes se
croquent, le typoeme L 'inoui surgissait dans leurs yeux273 présente une composition plastique
ou les formes — traits, points, cercles, arcs — sont issues d’une subversion du signe graphique
dans son axe d’inscription, qui vise a le transformer en signe plastique. Effectivement, dans la
figure plastique abstraite du typoéme, se retrouvent les lettres —i, -0, -u, -n et le tréma, mais
orientés et positionnés pour fonctionner comme traits, cercles, arcs et points, ¢’est-a-dire en
formeémes d’un signe plastique. Le —o est le cercle central de la composition, il est lui-méme
entouré par des arcs — qui sont a la fois le —n et le —u, selon I’angle de vision. Les arcs sont
entourés par des paires de points, c’est-a-dire les trémas. Enfin, au-dessus des trémas, se
positionnent verticalement des traits droits, eux-mémes surmontés d’un point, correspondant
donc au —i. Les formémes de position, d’orientation et de dimension élaborent une forme qui
releve du signe plastique. La spatialisation et la plasticisation des signes graphiques
composant le mot « inoui » produisent des signes plastiques. Jérdome Peignot fait donc surgir
visuellement une forme inouie de la graphie du mot, dans le typoéme L ‘inoui surgissait dans

leurs yeux. Dans d’autres typoémes, le signe en présence se rapporte aussi manifestement au

3 Jérome Peignot, Toutes les pommes se croquent. Divertissement typoétique en cing actes, Paris, Editions des
Cendres, 1996, p. 75.
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signe plastique, dans la mesure ou il posséde un texturéme, un forméme et un chroméme qui

produisent dans leurs relations un signifi¢ plastique.

De nombreuses figures plastiques ponctuent également les poémes graphiques de
Giguére. Deux cas se présentent: d’une part, des signes plastiques qui accompagnent,
entourent ou croisent les signes graphiques, les lettres et le texte du poéme ; d’autre part, des
signes plastiques qui sont issus d’une déterritorialisation (de la fonction et de I’inscription
dans I’espace) des signes graphiques. Relativement aux signes plastiques qui accompagnent
les poémes, certaines formes apparaissent réguliérement telles que le cercle, la striure ou les
traits répétés et la tache. Se conjuguent aux signes plastiques en marge du poéme, d’autres
signes plastiques qui, comme dans les typoemes de Peignot, sont originairement des signes
graphiques (alphagrammes ou topogrammes) et récupérent les qualités du signe plastique —
texture, forme et couleur — dans le déplacement de leur fonction et dans le bouleversement de
leur position et de leur orientation. Dans de nombreux poemes graphiques, notamment dans
les recueils Abécédaire et Paroles visibles, ainsi que dans d’autres poemes-estampes (non
rassemblés en recueil), les lettres —0, —u ou —n opérent fréquemment en tant que cercles ou
arcs, adoptant ainsi le régime du signe plastique. Leur forme subit des changements de
position, d’orientation et de dimension. Ainsi, dans le poéme-estampe L ’Humour’’*, un certain
nombre de lettres sont métamorphosées en signes plastiques, et ne sont plus identifiables en
tant qu’alphagrammes. On ne peut que soupconner 1’origine scripturale du signe plastique.
Giguere joue de I’ambiguité sémiotique et montre la plasticité du signe graphique. En

interaction avec le terme « humour », des signes satellites manifestent une imprécision, une

27 Roland Giguere, L humour, 1985, < http://bibnum?2.bang.qc.ca/bna/estampes/accueil.htm >, consulté le 7 mars

2012.
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ambivalence morphologique, une hésitation sémiotique. Ainsi, on peut lire un —o, qui n’est
plus au sens strict une lettre, mais un signe plastique. Le —o est form¢é par une spirale, avec un
point situé au-dessus de I’origine de la spirale, a I’intérieur. Il est de couleur rose, présente une
texture hachée, qui révele la succession des encres I’ayant élaboré, et suggere une profondeur
et une tridimensionnalité. La couleur et la texture s’allient a la forme pour élaborer un signe

plastique a partir du signe graphique, en 1’occurrence le —o.

¢) La couleur du signe dans les poémes graphiques de Giguére, Peignot, Michaux et

Dotremont

. . . 275
« La couleur est la derniere des composantes du signe plastique. »”'” La couleur se
compose de trois ¢léments, ou chromémes, a savoir « la dominance (ce que le profane nomme

b

“nuance 7, “ teinte 7, voire, par synecdoque du tout pour la partie, ““ couleur ” : bleu, rouge,
etc.), la luminance ou brillance, et la saturation. »*'® Les poemes graphiques créent un signifié
plastique, grace a une attention et & un travail de la couleur. Bien que les logogrammes de
Dotremont, les signes imaginaires de Michaux et les typoémes de Peignot adoptent
exclusivement le noir, on ne peut pas conclure qu’il n’y a pas d’esthétique chromatique dans
ces ceuvres. Chaque poete graphique recourt a une ou des couleurs pour des raisons précises.
Ainsi, Roland Giguére instaure une typologie des couleurs trés personnelle, qui participe du

signifié plastique et du sens global du poéme-estampe. Il joue autant de la dominance que de

la luminance et de la saturation. « Toute unité colorée (ce que 1’on peut nommer “ couleurs-

5 Groupe ., Traité du signe visuel, op. cit., p. 226.
> Ibid.
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sommes ) se définit donc par sa position dans un espace a trois dimensions, structuré par ces

. , . . . 2
trois coordonnées [dominance, luminance et saturation]. »*'’

L’emploi qui est fait des unités
colorées dans les poémes-estampes de Giguere révele I’importance d’envisager les signifiants
plastiques dans une relation syntagmatique, dans la perspective d’élaborer un signifié
plastique. « [O]n ne peut en tout cas assigner de valeur préétablie a un élément isolé, en dehors
de toute relation syntagmatique. »>'° L’utilisation d’une dominance dans une composition
sérigraphique interfére avec les formemes, les texturemes et les chromemes, avec la nature des

motifs plastiques en présence, et propose ainsi un €noncé en tant que tel. En effet, certaines

dominances ont un sens, désignent une émotion spécifique pour 1’artiste qui les utilise.

C’est dire combien la distinction iconique / plastique est utile, puisque, loin
d’étre forgée aprés coup pour rendre compte de fagon artificielle ou arbitraire
d’ceuvres données, elle éclaire au contraire la préoccupation qu’ont eue certains
artistes au début du XX siécle d’éviter que les signifiés de la couleur ne soient
rabattus sur le signe iconique. Ce qui vaut d’ailleurs aussi pour les peintres
figuratifs. Ainsi, Matisse protestait tout autant contre le méme phénomene :
pour lui la force expressive et émotionnelle de la couleur, son signifié, si ’on
veut, est rigoureusement indépendante des renvois iconiques : « Quand je mets
un vert, expliquait-il, ¢a ne veut pas dire de I’herbe, quand je mets un bleu, ¢a
ne veut pas dire du ciel ». Méme son de cloche chez Fernand léger: « La
couleur est vraie, réaliste, émotionnelle en elle-méme sans se trouver dans
l’oblizg%tion d’étre étroitement liée a un ciel, a un arbre, a une fleur, elle vaut en
SOi ».

L’esthétique chromatique de Giguere s’apparente a celle d’un Matisse ou d’un Fernand Léger,
en ce qu’elle attribue une émotion, une idée, un sens singulier et personnel & une dominance.
Ainsi, le bleu est considéré comme le ton roi, en raison de sa pureté (couleur primaire),
I’orange réfeére au trouble, le jaune est synonyme de souffrance, le vert et le mauve tombent

sous le joug de la fadeur. Le blanc référe au néant, a la dilution, 1a ou le noir est associé au

77 Ibid.
8 Ibid., p. 192.
" Georges Roque, « A propos du Traité du signe visuel, une remarque et deux questions », op. cit.
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ressourcement, 4 la régénérescence : pouvoir du noir™’. Mais, le noir, selon le poéme-estampe,
la peinture, peut aussi révéler le désarroi, exprimer, par exemple, la Grande Noirceur du
Québec des années Duplessis. Les correspondances établies par Giguére entre des dominances
et des émotions différent des signifiés psychologiques collectifs qui leur sont
traditionnellement attribués. Ainsi, le jaune, habituellement connoté positivement — associé a
la lumiére, couleur dite « chaude » — recoit une symbolique négative dans les estampes de
Roland Giguere. Ce dont le sujet lisant-regardant se rend compte puisque les formemes et les
texturémes en relation avec les chromémes contribuent a élaborer un signifié¢ plastique qui ne

peut coincider avec une telle interprétation.

Les traits formés, ou la couleur, ou la texture peuvent en effet étre interprétés
comme le produit d’une disposition psychique ou physique particuliére
supposée. Le produit devient ainsi le signe figé de cette disposition ; telle trace
plastique est lue comme renvoyant a la « hate », a la « fluidité des sentiments et
des perceptions », telle plage de couleur uniforme renvoyant a la « stabilité »...
. Les signifiés plastiques seraient donc un systéme de contenus psychologiques
postulés par le récepteur, et qui n’ont pas nécessairement de correspondant dans
la psychologie scientifique.*®’

Ainsi, dans le poéme ... qui vient mourir au pied de la lettre®®, la dominance orangée ne revét
pas la connotation chaleureuse et lumineuse qui correspond au contenu psychologique postulé
par le récepteur. Au contraire, les orientations chromatiques approfondissent le trope de la
mort du signe énoncé par le choix typographique et I’énoncé verbal : les couleurs cristallisent
dans le corps méme de la lettre la signifiance du texte. « On ne gagne rien avec le jaune, on le

283

subit en redoutant I’orange qui viendra tout déranger. Couleurs de fous. »~ La dominance

orange — synonyme de trouble dans I’esthétique giguérienne —, utilisée pour les lettres (aussi

%0 Roland Giguére, Forét vierge folle, op. cit., p. 173-180.

21 Groupe p, Traité du signe visuel, op. cit., p. 195.

282 Roland Giguere, ... qui vient mourir au pied de la lettre, Paroles visibles, 1983, <
http://bibnum?2.bang.qc.ca/bna/estampes/accueil.htm >, consulté le 7 mars 2012.

2 Roland Giguére, Forét vierge folle, op. cit., p. 176.
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bien celles qui maintiennent leur fonction de signe graphique que celles qui sont utilisées
comme signes iconiques ou plastiques), symbolise la dissolution du signe qu’évoquent autant
le texte que la disposition spatiale. Le blanc, constitutif du fond, représente le néant et la
disparition dans la typologie chromatique de Giguére. « Le blanc est opaque, vise au néant,
effacerait tout si on lui laissait faire son métier de blanchisseur. Il ne comprend pas que,
parfois, nous tenons a nos taches, a nos bavures, a nos ombres sales. »2% L utilisation de la
sérigraphie block out renforce l’isotopie de la précarité de la lettre puisque ce procédé
d’impression, qui résulte d’une succession d’encrages, permet de produire une matiere striée,
une lettre au corps biffé, un caractere de nature chromatique hybride. Les différentes teintes
appliquées avant le dernier encrage strient la lettre et manifestent ainsi 1’érosion du signe. Le
vert, encre qui a suivi I’orange et précédé le blanc, transparait et constitue autant les signes
plastiques que les signes scripturaux. « Vous voyez vert ? Ce n’est que le jaune qui rode

.\ 285
derriére le bleu »

. La charge négative qui est associée au vert — dominance qui est trouble,
possédant toute I’ambiguité de I’hybride — renforce I’idée d’un péril sémiotique. Concernant
la luminance, Giguére choisit précisément certaines techniques d’imprimerie pour leur
capacité de transparence ou de matité. Dans le processus de réalisation de la sérigraphie,
Giguére ajoute une encre transparente aux encres opaques et mattes % de couleurs. La
superposition des dominances crée une complexité plastique, que le travail de la luminance
vient renforcer. L’interpénétration des encres — chaque encre correspond a une seule

dominance — se décline de différentes maniéres : une superposition totale des dominances

produit un fond sombre relativement homogéne, une combinaison inégale et partielle des

2 Ibid., p. 179.

25 Ibid., p. 85.

86 Roland Giguére, La sérigraphie a la colle, rédaction par Louise Dusseault Letocha, photographies par Jean-
Pierre Beaudin, Montréal, Editions Formart, 1973, p. 13.
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dominances (impliquant une application disparate des encres) engendre une hétérogénéité de
la composition. Deux types de dominances se manifestent des lors, a savoir celles qui résultent
du croisement des encres et celles qui restent vierges, pures, a I’endroit d’un encrage unique.
Les différents chromeémes (dominance, luminance, saturation) font donc complétement partie
des poemes sérigraphiques de Giguere, conférent aux signes présents dans sa poésie graphique

— y compris ceux qui sont scripturaux — un caractere plastique manifeste.

Si Roland Giguere met 1’accent sur la richesse et la diversité chromatique des
signes, ¢lire une seule dominance, le noir — qui n’est habituellement pas considéré comme
une couleur —, pour élaborer le signe plastique ne signifie pas que I’ceuvre plastique ne
posséde pas d’esthétique chromatique. Ainsi en est-il des productions graphiques de
Dotremont, de Michaux et de Peignot. Dotremont attribue un signifié¢ plastique spécifique au
dialogue du noir et du blanc constitutif du logogramme, dans la mesure ou il identifie la
blancheur de la page a I’étendue lapone enneigée, « sa papeterie de neige w2, qui inspire la
logographie. Le noir représente la trace, trace du baton dans la neige pour le logoneige, trace

du traineau, trace du vent sur la neige, trace emprisonnée dans la glace, etc.

[I]l est probable que le noir et blanc et les gris et bleus du paysage lapon
hivernal, les couleurs du paysage lapon solaire, les espaces, les arbres, les
étoiles, les monts, les 1les, les étres du paysage lapon inspirent aussi les formes
de plusieurs de mes logogrammes. [...] Il m’arrive donc d’avoir le sentiment,
quand je trace un logogramme, d’étre un Lapon en traineau rapide sur la page
blanche, et de saluer la nature comme au passage, par la forme méme de mon
cri ou de mon chant ou des deux tout ensemble. En tout cas, si la Laponie
n’existait pas, je ne ferais pas des logogrammes ; je ne ferais rien du tout.”

De méme que Giguere adoptait un systtme de correspondances personnel des signifiés

plastiques des dominances — c’est-a-dire ne s’accordant pas nécessairement aux contenus

27 pierre Alechinsky, Des deux mains, op. cit., p. 71.
28 Christian Dotremont, J écris donc je crée, Traces, op. cit., p. 21.
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psychologiques traditionnels du récepteur —, Dotremont associait certaines significations ou
certains contenus au noir et au blanc. En effet, les contenus psychologiques traditionnels
associés au noir et au blanc, a savoir la négativité du noir et le bénéfice ou la pureté du blanc,
ne sont pas forcément valables dans le logogramme. Pour Dotremont, le noir n’est qu’un

marqueur, un indice, une trace et le blanc correspond a une matiére, a un imaginaire nordique.

Le logogramme révele, dans sa composition chromatique, une influence de la
géographie lapone. La déclinaison du noir et du blanc renvoie aux couleurs du paysage lapon.
Dotremont travaille également un autre chroméme du signe plastique : la luminance. Selon
I’application de I’encre de Chine, qu’il utilise presque toujours pour réaliser le logogramme,
Christian Dotremont peut produire un noir brillant ou un noir plus mat. Si la quantité d’encre
ne suffit pas au tracé, le signe est davantage mat, mais lorsque le pinceau vient d’absorber de
I’encre, que celle-ci est fluide, le signe plastique présente un noir brillant, vinyle. Ainsi, dans
le logogramme tumulte lapon®®’, le tracé montre les lacunes de I’encre et propose un signe
plastique qui manque de concentration de la dominance noire, ayant une luminance matte. Au
contraire, dans le logogramme Cobraise”o, la concentration de 1’encre, visiblement abondante,
génere une luminance brillante. Ce qui est redoublé par le texte-transcription du logogramme
« cobraise », mot-valise issu de la contraction de deux mots attestés. « Cobraise » combine le
terme Cobra — acronyme de 1’avant-garde nordique qui pronait la fusion totale des arts et des
pratiques, que Dotremont a cofondé en 1948 — et le substantif « braise ». La lumiere de la
braise, I’aspect brillant de la peau du serpent cobra — I’homonymie entre le cobra et Cobra

joue ici pleinement — sont mises en relation avec la luminance brillante du signe plastique. Ce

% Christian Dotremont, Logbook, op. cit., p. 186.
2 1bid., p. 26-27.
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qui, par voie d’assimilation, suggere le rayonnement du groupe Cobra. La forme circulaire de
la logographie rappelle la spirale que forme un serpent une fois enroulé et confirme le
rapprochement homonymique. Le logogramme posséde donc les chromémes du signe

plastique.

Michaux peint également a 1’encre de Chine noire. Il accorde une importance
particuliére au fait d’inventer ses signes du noir. La dominance noire, l1a encore, ne revét pas

les valeurs négatives qu’on lui attribue habituellement.

Arrivé au noir. Le noir ramene au fondement, a 1’origine. Base des sentiments
profonds. De la nuit vient I’inexpliqué, le non-détaillé, le non-rattaché a des
causes visibles, ’attaque par surprise, le mystere, le religieux, la peur... et les
monstres, ce qui sort du néant, non d’une mere. Ce sans quoi la lumiére n’a pas
de vie intéressante. Dans des pays de forte lumiére comme les pays arabes,
I’émouvant c’est 1’ombre, les ombres vibrantes, individuelles, oscillantes,
picturales, dramatiques, portées par la flamme fréle de la bougie, de la lampe a
huile ou méme de la torche, autres disparus de ce siécle.”!

La dominance noire représente la création, signifie I’émotion, permet de sonder un inconscient

de I’écriture et de faire surgir un signe premier, spontané, expressif.

Obscurité, antre d’ou tout peut surgir, ou il faut tout chercher. Sous des peaux,
des cuticules, sous une gaine, sous des toles, des capots, des bordés, des murs,
sous des facades, sous une coque, sous un blindage, tout ce qui compte, ce qui
est organes, fonction, ou machine, et ce qui est secret, est a I’abri de la
lumiére.*”
Pour Michaux le noir est vertueux, il est synonyme de vérité, de découverte. Il donne acces a
I’essence des choses. Tracer le signe en noir manifeste la possibilité de livrer le secret de la
graphie, ’impulsion de I’écriture et de révéler une ontologie du signe. De méme que dans le

logogramme de Dotremont, la dominance noire se décline de différentes manicres, notamment

parce qu’elle entre en résonance avec la luminance. Certains des signes de Michaux sont

! Henri Michaux, Emergences-résurgences, (Euvres complétes, t.3, op. cit., p. 555-557.

2 Ibid., p. 558.
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gorgés d’encre et présentent un noir prégnant, net et brillant qui manifeste un encrage fort du
signe inventé. Les signes inventés par Michaux, réunis dans les recueils Mouvements, Par la
voie des rythmes, Saisir et Par des traits, posseédent une dominance presque systématiquement
brillante. Le choix de toujours peindre avec de 1’encre de Chine n’est pas anodin, puisqu’il
s’agit d’une matieére qui permet d’obtenir un résultat particulierement brillant, un tracé net et
un aspect lisse du corps du signe. La luminance brillante et la dominance noire produisent un
signifi¢ de la couleur qui énonce I’empire du signe nouvellement créé, la prégnance et la force
du signe imaginé. L’ utilisation du noir dans la pratique graphique de Michaux signifie autant
que la forme et la texture du signe. En ce sens, on peut qualifier le signe imaginaire de
Michaux de signe plastique. Le signifié plastique négatif, habituellement attribu¢ au noir —

résultat des « contenus psychologiques postulés par le récepteur » 293

—, ne coincide pas avec
I’esthétique chromatique d’Henri Michaux, caractérisée par une affection pour I’encre de

Chine noire et ses vertus.

Election du noir également dans la typoésie de Jérome Peignot, qui considére que le
noir révele 1’essence du signe. La pauvreté du noir ne perturbe pas I’ceeil du lecteur, qui se
focalise sur le glissement du signifiant graphique vers un signifiant plastique, ou plus
précisément sur le passage a un textureme, a un formeme et a un chromeme constitutifs du
signe plastique. Délaisser les couleurs favorise la mise en valeur du geste de
déterritorialisation du signe opéré dans la création typoétique. Dans la mesure ou le choix du
noir est délibéré — il ne résulte pas de la simple application d’une convention typographique
postulant que les caractéres d’imprimerie qui constituent le texte d’un livre sont

systématiquement noirs —, on peut affirmer que le signe présent dans le typoéme résulte

3 Groupe p, Traité du signe visuel, op. cit., p. 195.
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d’une pensée plastique, et donc qu’il peut se donner a voir en tant que signe plastique,
possédant un signifié plastique. La dominance noire et la luminance brillante, adoptées par
Jérome Peignot dans sa typoésie, soulignent I’ancrage du signe réinventé sur la page. Peignot
souscrit a une esthétique chromatique privilégiant le dialogue du blanc et du noir. Parfois, le
signe alterne entre le noir et le blanc, les signes de dominance blanche permettent d’accentuer
le vide de texture et d’insister visuellement sur les formeémes. Ainsi, dans le typoéme Fleurs
de ménages a trois’®?, 1a blancheur des signes plastiques rend trés visible le contour et permet
de montrer que les signes sont formés grace a 1’association de trois chiffres « trois » renversés
et corrélés les uns aux autres. La dominance blanche énonce davantage que le discours verbal
qui désigne le motif iconique, c’est-a-dire une fleur formée avec le chiffre trois, évoqué dans
I’expression « ménage a trois ». La blancheur du signe plastique posséde un signifi¢ qui
dépasse la tautologie entre le motif plastique de la fleur et sa mention linguistique dans la
phrase (en-dessous de la composition visuelle) qui intitule ou commente, puisque ce qui est
mis en exergue par la dominance blanche est I’invention d’un signe plastique a partir de la
subversion du signe graphique. Les chromémes participent donc a 1’élaboration d’un signifi¢
plastique spécifique qui transcende les signifiés iconique et linguistique, également a 1’ceuvre

dans le typoeme.

Georges Roque explicite la place centrale de la couleur dans la signification que peut

produire le signe plastique, une ceuvre d’art visuel.

Mais auparavant, je commencerai par une remarque concernant la distinction
fondamentale entre signe plastique et signe iconique, une distinction qui m’a
toujours été extrémement utile, puisqu’elle offre en effet la possibilité d’étudier
le signe plastique comme un signe a part entiere, sans plus faire du plastique le
signifiant d’un signifié iconique. Cette nouvelle approche permet en effet de

294 Jérome Peignot, Typoémes, op. cit., p. 30.
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rendre compte de la pratique comme de la théorie de nombreux artistes
abstraits, qui, sans pouvoir le formuler de maniére aussi claire, faute d’avoir pu
disposer de ces outils méthodologiques, n’en cherchaient pas moins a expliquer
que leur travail de la couleur avait un sens et que ce sens ne se laissait pas
enfermer dans le signe iconique. Par exemple, dés Du Spirituel dans [’art,
Kandinsky s’insurgeait contre le fait de rabattre les effets émotionnels produits
par les couleurs sur des « associations » (c’est le terme qu’il utilise) qui sont de
nature iconique : ainsi, « le rouge chaud est excitant [...] parce qu’il ressemble
au sang qui coule » ou « le jaune clair a un effet acide, par association avec le
citron », ce que Kandinsky refusait énergiquement.””

Tant pour Giguere que pour Dotremont, Michaux ou Peignot, les chromémes font
I’objet d’une réflexion, d’un choix et ont une portée significative dans la conception et la
réception du poeme graphique. L’attention accordée par les poetes graphiques a la couleur

atteste que les signes qu’ils élaborent comportent les qualités du signe plastique.

4. Les signes de la poésie graphique : des « signes picto-scripturaux »226

Apres examen des qualités respectives du signe graphique, du signe iconique et du
signe plastique, force est de constater que les signes inventés ou réinventés par les poetes
graphiques relévent encore parfois du graphique, mais ressortissent plus souvent au plastique
et a I’iconique, ce qui met au jour 1’esthétique du nomadisme sémiotique qui les caractérise.
Mais, peut-on simplement dire que le signe de la poésie graphique releve de chacun des
systémes sémiotiques en présence sans €claircir davantage son fonctionnement ? Il importe,
tout d’abord, de préciser que, d’une part, d’un poete a I’autre le régime du signe n’est pas
exactement le méme — la proximité du signe avec le domaine plastique et son ¢loignement du

domaine linguistique varie — et, d’autre part, que d’un poeéme graphique a I’autre, chez un

%5 Georges Roque, « A propos du Traité du signe visuel, une remarque et deux questions », op. cit.
2% Roy Harris, La sémiologie de I’écriture, op. cit., p. 314.
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méme poete, la filiation iconique ou verbale du signe change. Par ailleurs, il est également
nécessaire de préciser que chacune des poésies graphiques maintient sur la page la présence
d’un texte non modifié sur le plan formel, en écriture normale — a I’exception du recueil Par
la voie des rythmes de Michaux. Si I’on constate que le signe modifi¢ du poéme graphique
appartient toujours plus ou moins — a différents degrés selon les ceuvres et selon les poctes —
aux trois régimes sémiotiques en question, ne faudrait-il pas considérer une approche
intégrationnelle ? A savoir, envisager que le signe intégre les qualités spécifiques du plastique,
du linguistique et de I’iconique et, partant, que le graphéme puisse avoir une valeur plastique
ou iconique. La propension du signe a la mutation, dans le poéme graphique, invite a ne pas
souscrire a 1’opposition entre I’iconique et le plastique d’une part, le linguistique et le
graphique de ’autre. Roy Harris explicite les limites d’une approche sémiotique dualiste dans

La sémiologie de ’écriture :

Dans une perspective dualiste, la communication se fonde sur des identités et
des équivalences binaires, garanties par un systeme de signes qui fournit les
correspondances nécessaires, et les mots n’existent que pour véhiculer des
idées. De 1a, une conception de 1’écriture selon laquelle un systeme d’écriture
ne peut étre qu’un systéme qui fournit les correspondances soit entre les
graphies et les sons, soit directement entre les graphies et les idées. Il n’existe
pas d’autres possibilités. La taxonomie traditionnelle des écritures est tout a fait
logique ; mais il s’agit d’une logique dualiste. Sans cette logique, la taxonomie
elle-méme ne vaut rien.

Suivre une logique dualiste ne permet effectivement pas d’appréhender et d’interpréter de
manicre adéquate des ceuvres qui appartiennent a la fois a la littérature et aux arts visuels ou

qui, pour le moins, comportent une composante verbale et une autre visuelle ou plastique.

Concernant le poeme graphique, il faut considérer autant le message plastique que le message

linguistique, dans la mesure ou c’est précisément leur combinaison qui constitue 1’enjeu et

7 Ibid., p. 115.
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I’intérét du poeme. Le poeme graphique se définit en tant que genre par la combinaison et
I’intégration de plusieurs ordres de signes au cceur de I’espace graphique. Si Dotremont,
Giguére, Michaux et Peignot choisissent la graphie comme médium de 1’expérience du signe,
c’est précisément parce que 1’acte de scription, le geste de tracer investissent une zone de

partage entre écriture et dessin.

Du point de vue intégrationnel, il n’existe aucune frontiére fixe qui sépare
I’écriture du dessin. [...] Si le méme tracé peut étre a la fois écriture et dessin,
cela s’explique par le fait qu’il n’y a aucune contradiction entre les fonctions
intégrationnelles en question. Au contraire, elles peuvent trés bien étre
complémentaires. [...] Ces jeux d’écriture (s’il est légitime de les écrire dans
ces termes), si fantaisistes qu’ils puissent paraitre, ne font que souligner les
possibilités intégrationnelles de toute une série d’associations visuelles et
verbales qui sont déja implicites dans notre usage des formes orthographiques
normales.”

Exagérer, déplacer ou désaxer, concrétiser ou rendre iconique le signifiant graphique
nait d’un désir de révéler, de découvrir ’essence de la graphie, latente dans les formes
systématisées qu’on lui connait, notamment dans 1’alphabet. Il importe donc de prendre en
compte les deux versants du signe, plastique comme scriptural, a I’ccuvre dans les poemes

graphiques.

Il n’y a rien qui empéche qu’un signe soit en méme temps pictural et scriptural.
[...] En fait, il existe toute une catégorie de signes de ce genre, dont il est
difficile d’admettre 1’existence dans le cadre d’une sémiologie dualiste, puisque
leur fonction intégrationnelle dépend de certaines analogies visuelles qui
franchissent la prétendue frontiere entre 1’écriture et le dessin. Il manque un
terme général pour désigner cette catégorie ; nous les appellerons « signes

. . 2
picto-scripturaux »*°.

Les poemes sérigraphiques que Roland Giguére donne a lire et a voir dans Paroles visibles

présentent des signes au statut sémiotique ambivalent, a double fonction graphique et

2% Ibid., p. 320.
2 Ibid., p. 314.
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plastique, que 1’on peut qualifier adéquatement de « signes picto-scripturaux ». Se manifeste,
dans les livres-objets Erta de Giguere, un « désir d’explorer les zones frontaliéres entre les
signes linguistique et pictural, une [...] maniére d’envisager les traits ou les lignes comme des
entités autonomes. » **° En I’occurrence, le poéme-estampe un mot rare perdu au creux de
"oreiller’®, présente, dans la partie supérieure de 1’estampe, un encadré dans lequel figurent
des caractéres d’écriture entremélés, renversés, bouleversés. La réponse plastique semble ainsi
en allégeance avec le propos du texte : un mot étant perdu, illisible, les lettres mélées dans ce
qui s’apparente a un oreiller. Néanmoins, 1’agencement typographique problématise cette
interprétation puisque le motif plastique précede le texte. Ce qui oblige le lecteur, en premier
lieu, a visualiser un ensemble de formes a caractére abstrait, ’amas de lettres n’étant pas
identifiable a priori. L’idée d’une perte de sens et de reperes est annoncée graphiquement et
constitue en tant que telle une prolepse®”? graphique. Le motif plastique participe de 1’effet
poétique, de par sa valeur d’anticipation. A posteriori, apres lecture, il n’en demeure pas moins
que la confusion des caractéres typographiques produit une ambiguité sémiotique, notamment
en raison d’une proximité des signes graphiques avec des symboles ou des figures
géométriques. L’abstraction qui s’immisce, a certains endroits, empéche de reconnaitre
certaines lettres avec certitude. Le lecteur devine que les signes confondus dans le rectangle
dentelé représentant 1’oreiller sont des lettres, mais les signes d’écriture n’operent plus en tant
que tels et délaissent leur fonction graphique pour investir un role plastique. Les

alphagrammes, les lettres, ne sont pas convoqués sur la page pour composer un mot, ils

390 Déja cité au chapitre 2. Antoine Boisclair, L école du regard : poésie et peinture chez Saint-Denys Garneau,
Roland Gigueére et Robert Melangon, op. cit., p. 246.

3Roland Giguere, un mot rare perdu au creux de l’oreiller, Paroles visibles, 1983, <
http://bibnum?2.bang.qc.ca/bna/estampes/accueil.htm >, consulté le 7 mars 2012.

32 Figure qui procéde par anticipation visuelle, graphique du contenu scriptural a venir sur la page.
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n’assument pas la fonction d’un signe linguistique, scriptural, mais bien celle d’un signe
plastique, a méme d’¢laborer un motif iconique et / ou plastique. Le glissement de la lettre, au
sein d’'un méme poeéme, du domaine linguistique au domaine plastique favorise une
expressivité visuelle de la graphie, débusque les significations latentes des mots et des signes.
Antoine Boisclair décrit les effets de cette indécision sémiotique chez Giguere sur la lecture et
sur 1’¢laboration du sens : « Or dans plusieurs cas cette cohabitation crée une confusion entre
le signifiant et le signifié ; si les lettres forment des phrases, celles-ci sont parfois menacées
d’effacement ou portées a s’extraire du langage, a s’envoler vers le haut de la page sans

. 303
pouvoir former des mots. »

De plus, afin de renforcer 1’effet créé par le bouleversement de la position et de 1’axe
d’inscription du signe graphique, Giguére travestit la lettre en signe plastique grace au travail
des chromemes. Il recourt notamment a la sérigraphie pour superposer les teintes et produire
une dominance mixte, hybride, qui accentue la confusion des signes et brouille la délimitation
des lettres, lesquelles s’apparentent, des lors, a des figures ou a des signes plastiques. La lettre,
singularisée dans sa texture et sa couleur, grace a un emploi artistique et créatif du procédé
sérigraphique, revét encore davantage les qualités du signe plastique. Antoine Boisclair
souligne la fonction plastique du signe d’écriture dans les poemes graphiques de Roland

Giguere :

Bien que Giguere se soit toujours défendu d’écrire des « livres d’artiste » qui se
contenteraient d’€tre « beaux », qui privilégieraient le contenant au détriment
du contenu, force est d’admettre que ces « poemes-affiches » constituent
davantage des objets plastiques que des poemes proprement dits. La matérialité
de la lettre prend ici le dessus sur 1’idée qu’elle véhicule; la beauté des signes

39 Antoine Boisclair, L école du regard : poésie et peinture chez Saint-Denys Garneau, Roland Giguére et
Robert Melangon, op. cit., p. 248.
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typographiques ou leur effet visuel compte davantage que les mots formés par

eux, et le signifiant finit par occulter le signifi¢®®*.

Dans le poéme-estampe de Giguere, la lettre, a 1’iconicité manifeste, recouvre a la fois les
qualités du signe linguistique et celles du signe plastique. Les signes « picto-scripturaux »°*>

des poeémes graphiques intégrent et comportent autant les qualités du signe plastique ou

iconique que celles du signe scriptural.

Dans le typoéme de Jérome Peignot, tout comme dans la pratique de Giguére, le signe
typographique — qu’il s’agisse de I’alphagramme, du logogramme ou du topogramme — est
utilis¢ comme signe plastique dans une configuration visuelle, iconique, plastique, et
n’intervient plus dans la composition d’un mot. Ainsi, dans Typoéme écrit a un point prés’’,
Peignot utilise le point a la fois en tant que signe de ponctuation et en tant que signe plastique.
La composition plastique présente un alignement de points sur la page, le nombre de points est
similaire d’une ligne a 1’autre, a ’exception de la sixiéme ligne ou « a un point pres » le
compte n’est pas bon. L’absence du point crée une irrégularité dans la composition plastique,
un vide tres visible. Le typoeme de Peignot fait sens uniquement si I’on envisage le point
corrélativement comme signe plastique et comme signe graphique. Autre exemple, dans le
typoeme Les belles inconnues espagnoles s attendent a ce que les hommes se retournent sur
elles dans la rue®”, la figure plastique est composée d’un logogramme —x, utilisé¢ dans sa
fonction mathématique pour signifier ’inconnue, et est lui-méme encadré de

deux topogrammes — un point d’interrogation inscrit dans son axe d’inscription habituel et

I’autre inversé ; ce qui correspond au dispositif de ponctuation employé pour formuler la

** Ibid.

395 Roy Harris, La sémiologie de I’écriture, op. cit., p. 314.
3% jérome Peignot, Typoémes, op. cit., p. 43.

7 Ibid., p. 59.
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phrase interrogative directe en langue espagnole. Les signes graphiques operent a des fins
iconiques et la corrélation avec le signifié¢ du signe scriptural permet de comprendre le motif
plastique et de percevoir 1’appartenance du logogramme et des topogrammes tant au domaine
linguistique qu’a celui d’ordre plastique. Considérer 1’incorporation des qualités plastiques par
le signe d’écriture, dans un contexte de déplacement de sa fonction et de son usage, favorise

une interprétation juste et une réception adéquate du typoeme.

En ce qui concerne le logogramme de Christian Dotremont, 1’exagération plastique du
signe scriptural, de la lettre alphabétique notamment, n’abolit pas nécessairement sa fonction
graphique. En effet, dans de nombreux logogrammes le signe d’écriture, dont le signifiant est
considérablement modifié, est encore identifiable en tant que tel, participe a la fois a
I’¢laboration d’un mot et a la composition plastique, visuelle. Il arrive aussi que lorsque le
signe graphique n’est plus lisible, il fonctionne principalement selon 1’ordre sémiotique
plastique. Mais, ce qui n’empéche pas qu’il demeure le produit d’un geste initial d’écriture et
que, a certains endroits de la logographie, dans le tracé, se manifestent parfois des vestiges du

signifiant graphique.

Ainsi, le logogramme Question insidiaire308, se donne a lire, au premier abord, comme
un point d’interrogation — massif sur la page, gorgé d’encre, a la forme quelque peu
irréguliere. L écriture est ramassée et disposée suivant la forme du signe de ponctuation. Le
tracé, selon 1’angle optique et le sens de lecture, est alternativement limpide et tortueux. Une
clarté¢ s’impose au premier regard, mais a mesure que le déchiffrement des caracteres
s’amorce, I’illisibilité s’impose. Sur le plan plastique, le contenu de I’expression « question

insidiaire » est résumé dans le dessin du signe de ponctuation. L’aspect iconique de la graphie

3% Christian Dotremont, Des logogrammes, op. cit.
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prend le pas sur la lisibilité de I’écriture. Les caractéres d’écriture sont véritablement devenus
des signes plastiques, dans la mesure ou ils ne sont plus suffisamment proches de la norme du
signifiant graphique pour étre lus comme tels. Seule la lisibilité de deux alphagrammes, le —q
de « question », qui constitue la partie supérieure du motif plastique, et le —a de « insidiaire »,
dans la partie sous-jacente, rappelle que cette figure plastique est faite de signes scripturaux.
Le logogramme est parfaitement accompli dans sa motivation et connait la réception que
Dotremont lui souhaite quand il atteint ce seuil, cet indécidable du signe qui verse autant dans
le plastique que dans le graphique. La forme du point d’interrogation n’est pas parfaitement
respectée, elle fait I’objet d’un écart plastique conséquent par rapport au signifiant graphique
habituel. Cette ambivalence se joue aussi sur le plan verbal, dans I’aphorisme qui comprend un
nom commun attest¢ et un néologisme. Dotremont conjugue «insidieux » avec
« intermédiaire» ou « incendiaire » pour créer le néologisme « insidiaire ». Dotremont
incendie le code graphique afin de transcender les usages et la nature du signe. Il inscrit ainsi
le logogramme dans une poétique de I’interstice sémiotique. C’est pourquoi il est nécessaire
de considérer le logogramme dans sa dimension graphique comme dans sa dimension
plastique et d’évaluer les écarts pris par rapport a un certain ordre de signes ainsi que les

processus d’intégration des qualités des différents régimes sémiotiques.

Les signes inventés de Michaux sont relativement uniques, dans la mesure ou,
contrairement a la pratique de Giguere, de Peignot ou méme de Dotremont, ils ne sont pas
issus de I’écriture alphabétique. Bien que Giguere et Peignot déplacent et décontextualisent le
signe typographique, que Dotremont exagere et déforme la lettre manuscrite, il n’en demeure
pas moins que la graphie romaine est sous-jacente, constitue le point de départ ou le

fondement du geste d’expérimentation graphique. Il y a toujours possibilité dans la démarche
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interprétative, dans 1’acte de lecture, de retrouver partiellement, parfois totalement, le signe
graphique a l’origine. Michaux invente un signe qu’il peint a ’encre de Chine, qui ne
correspond a aucun systéme d’écriture connu, recensé et codifié. En revanche, le sujet
confronté aux signes inventés par Michaux peut leur trouver un « air de famille »* avec les
idéogrammes, par exemple, ou avec d’autres systemes d’écriture. Il reste que Michaux
n’attribue pas a ses signes inventés un signifi¢ fixe, et le signifiant du potentiel signe
graphique n’est jamais identique, jamais reproduit. On est donc en présence d’un signe qui
s’invente a chaque tracé, face a une peuplade infinie de signes en voie permanente
d’évolution. Aucun des facteurs permettant l’institution d’une nomenclature de signes
graphiques n’est a 1’ceuvre dans la pratique de Michaux. 4 priori, la possibilité la plus
probable est de considérer ces signes abstraits, produits par un geste pictural, en tant que
signes plastiques. Mais, ces signes sont placés dans le cadre d’un livre, d’un recueil, qui
comprend, pour le moins, en paratexte, en inscription verbale, un titre, le nom de 1’auteur, une
numeérotation de page et, souvent, un texte — qui se donne a lire comme un commentaire ou
un essai sur la graphie, sur I’histoire des écritures et comporte une philosophie, ou pour le
moins, une théorie du langage. La mise en livre et I’accompagnement d’une prose poétique,
qui porte un projet graphique et langagier, inscrivent ces signes dans une pensée littéraire et
non pas uniquement picturale. En outre, ce qui est aussi non négligeable, c’est le fait que
Michaux qualifie ses expérimentations scripturales de signes graphiques et considére qu’il

s’agit d’une invention qui s’inscrit dans un stade de « préécriture pictographique w10

Signes revenus, pas les mé€mes, plus du tout ce que je voulais faire et pas non
plus en vue d’une langue — sortant tous du type homme, ou jambes ou bras et

3% Ludwig Wittgenstein, Recherches philosophiques, vol. 1, Paris, Gallimard, 2004, p. 64-65.

*1% Henri Michaux, Par des traits, (Euvres complétes, t.3, op. cit., p. 1282.
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buste peuvent manquer, mais homme par sa dynamique intérieure, tordu,

explosé, que je soumets (ou ressens soumis) a des torsions et des étirements, a
. 11

des expansions en tout sens.’

Le caractere iconique prégnant du pictogramme ainsi que 1’évocation par Michaux d’un signe
demeurant a 1’état plastique — ce qui est suggéré dans le préfixe « pré », c’est-a-dire signe
d’avant le pictogramme, d’avant le signe graphique donc a 1’état de dessin — manifestent
I’ambivalence du signe imaginaire. Signe nommé graphique, mais de nature totalement
plastique. Envisager davantage un ordre de signes plutdét qu’un autre, sous couvert d’une
affinité visuelle a priori plus évidente du signe inventé avec le domaine plastique, ne permet
pas de saisir I’enjeu de la démarche de Michaux. Il importe donc d’appréhender les signes
imaginaires de Michaux en remarquant I’héritage graphique du signe inventé — bien que
celui-ci soit moins concret et explicite que dans les productions de Peignot, Giguére ou
Dotremont, ou la présence de 1’alphabet en filigrane ne fait nul doute. La filiation formelle a la
pictographie et a I’idéographie, et ce, méme si elle est fantasmée, quelque peu fantasmatique,

mérite d’étre considérée tout autant que I’appartenance picturale du signe.

Les signes inventés ou réinventés de Michaux, de Dotremont, de Peignot et de Giguere
relévent d’une poétique de I’interstice, ou I’indécidable sémiotique représente tout 1’enjeu et
I’intérét de I’expérimentation générique dont la poésie graphique résulte. Il s’avere donc
indispensable de ne pas réduire, voire annuler, la motivation du signe en cherchant a la
rattacher a un domaine sémiotique unique, a une nomenclature rigide, puisque c’est
précisément pour déjouer la systématicit¢ de la langue et de D’écriture que les poctes
graphiques ont investi ce type d’expérience artistique. Si élaborer une grille de lecture

permettant a coup sir de dire que tel signe métamorphosé est davantage plastique qu’iconique

' Henri Michaux, Emergences-résurgences, (Euvres complétes, t.3, op. cit., p. 580.
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ou graphique semble inapproprié et peu souhaitable dans la réception du poéme graphique, il
n’en demeure pas moins que limiter la lecture a une interprétation d’ambivalence sémiotique
ne semble pas satisfaisante pour autant. Il est possible de qualifier un peu plus précisément le
signe métamorphosé qui constitue le poéme graphique, notamment en décrivant quelques-unes
de ses caractéristiques, tout en gardant a 1’esprit leur relativité¢ éventuelle selon les poémes en

présence.

Tout d’abord, le signe du poeéme graphique se caractérise par une économie de
mutation, par une esthétique du nomadisme, dans la mesure ou I’on assiste a une évolution
continue des signifiants et des signifiés. Ensuite, il se place et se donne a lire et a voir dans un
¢tat transitoire, dans un entre-deux, voire entre-trois, sémiotique, il se positionne dans un vide
ou plutdt un seuil sémiotique, a I’endroit méme ou le signe graphique n’est plus totalement et
ou le signe plastique ne s’affranchit pas complétement encore d’un régime scriptural sous-
jacent. Le signe du poeme graphique s’arréte 1a ou commencent ou recommencent les
systemes d’écriture, les conventions de la communication écrite. La poétique de I’interstice du
signe de la poésie graphique représente une approche adéquate quant a sa réception. Le
message de 1’indécidable et de I’ambivalence sémiotique caractérise le genre du poeme
graphique. En outre, la qualité intégrationnelle correspond aussi spécifiquement au signe du
poeme graphique, dans la mesure ou il adopte et confond les caractéristiques sémiotiques d’un
ordre de signes, sans pour autant se détacher totalement et définitivement des autres. Enfin,
I’abandon du code et, a I’occasion de la lisibilit¢ ou de la communicabilité, manifeste une
tentative d’expressivité graphique ainsi que I’introduction d’une dimension subjectivante
spécifiquement dans le langage écrit. Nomadisme de la forme et du sens du signe, statut

interstitiel quant aux systémes sémiotiques et notationnels, fonctionnement intégrationnel ainsi
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qu’expressivité visuelle et personnalisation iconique du geste et du tracé scripturaux

constituent les caractéristiques du signe picto-scriptural a I’ceuvre dans la poésie graphique.

Le désir commun aux poctes graphiques de proposer, d’expérimenter, des formes
graphiques qui rendent compte des mouvements qui traversent la langue et 1’écriture, qui
témoignent des perspectives d’un inconscient psychique comme physique — c’est-a-dire
d’une imagination de la mati¢re, des pulsions de la main — pose la question de la trace du
sujet écrivant-graphiant. Le sujet lyrique, voire la subjectivité du pocte, ne se manifeste plus
uniquement dans le langage verbal, mais aussi dans la matieére graphique-plastique. Ce
qu’accueille le poeme graphique c’est précisément un geste qui laisse les indices dans le tracé
d’une interférence du sujet, du pocte, avec les normes scripturales, avec et dans le signe
graphique. La matérialité de I’écriture est sujette a une intervention personnelle unique, dans
la mesure ou il s’agit d’exprimer, ou plutdt d’imprimer, une perception du langage, de la
graphie, singuliére, une maniere de scription inédite. Cette manifestation de la subjectivité du
poéte-plasticien invite a envisager une inscription du lyrisme sur le plan graphique ; elle incite
aussi a se demander quelles sont les modalités d’un lyrisme graphique. Il s’agit également
d’envisager comment le signe (typo)graphique peut étre apte & contenir et communiquer les
mouvements intérieurs et extérieurs du poéte scripteur ainsi que de déterminer leur nature.
Peut-on évoquer une modalité particuliere du rythme dans les poésies graphiques ? Peut-on
qualifier les mouvements plastiques des configurations visuelles de rythme graphique ? Et, le
cas échéant, comment définir le rythme graphique ? Par ailleurs, la réflexivité du signe ne

permet-elle et ne favorise-t-elle pas aussi une désertion de la voix au profit de la

172



« physicalité » *'* pure du poéme graphique ? De fait, envisager les modalités de la
manifestation graphique du sujet lyrique ainsi que les mouvements et les rythmes de scription,
dans un genre qui se définit par la volonté de rendre expressive et personnelle 1’expression

graphique, demeure indispensable ; c’est ce qui fera I’objet de notre deuxiéme partie.

312 Cf. Richard Wollheim, L At et ses objets, traduit par Richard Crevier, Paris, Aubier, 1994. Wollheim propose
de caractériser en partie I’ceuvre d’art par sa physicalité, c’est-a-dire comme étant, notamment, un objet physique
dont I’'une des propriétés est d’appartenir & un médium.

173



PARTIE 2

L’EMERGENCE D’UN RYTHME ET D’UN LYRISME GRAPHIQUES



Introduction

La premiére partie a mis en évidence la nature mutante des signes qui constituent
le poeme graphique. L’appréhension plastique de 1’écriture et du texte a I’ceuvre dans la poésie
graphique nécessite une dynamique de déplacement, une esthétique de nomadisme et rend
aussi compte de la poétique du mouvement dont participent les ceuvres de Dotremont, de
Michaux, de Giguére et de Peignot. Le mouvement correspond, dans ces poésies graphiques,
au geste producteur de I’ceuvre — mise en mouvement de la main dans le tracé plastique ou
pictural —, mais aussi aux différentes manifestations de ce qui fluctue dans le poéme, c¢’est-a-
dire aux mouvements dans le discours et aux mouvements dans les inscriptions plastiques sur
la page. L’intégration de qualités plastiques (habituellement spécifiques a la ligne plastique)
par la ligne d’écriture incite a reconsidérer le fonctionnement et I’organisation de cette
derniére, notamment en ce qui concerne le rythme. Le rythme du poéme graphique n’est plus
uniquement de I’ordre linguistique et phonétique, comme dans un poéme ou la dimension
plastique est absente ou minimale. La poésie graphique se place sous le signe du mouvement
puisqu’elle proceéde, notamment dans le cas du logogramme de Dotremont et de la graphie
imaginaire de Michaux, d’un geste pictural spontané. Les deux poétes adoptent une certaine
posture du corps afin que le tracé rende le plus exactement possible le mouvement de la main,
I’¢lan du geste et les soubresauts qui animent le pinceau. La poésie se réalise dans une
physique de I’écriture, caractérisée par le mouvement, par une dynamique de gestation des
formes graphiques. La poésie graphique est investie d’une motion de la mati¢re graphique,
nait d’une écriture en mouvement, et, a ce titre, requiert une analyse de l’organisation du

mouvement, du fonctionnement d’un rythme a caractere essentiellement graphique.
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Chapitre 4. Le rythme graphique

1. Définition du rythme graphique

a) «Une maniere particuliére» de graphier, « une dynamique d’organisation »

graphique non réguliére

Dans la mesure ou la ligne d’écriture dispose de certaines caractéristiques spécifiques au
régime plastique du trait, n’est-il pas approprié d’envisager I’hypothése d’un rythme graphique
qui, sans exclure la composante linguistique du tracé — rappelons que les signes sont
initialement des caractéres d’écriture ou des pictogrammes —, prenne aussi en compte les
constituants plastiques ou graphiques ? Les processus de « plasticisation » de 1’écriture, mis en
place dans les poésies graphiques a 1’étude, sont motivés par un désir d’expressivité de la
graphie, une quéte de sens dans la forme matérielle du signe et de la langue. Pour ce faire, les
poetes adoptent une poétique du mouvement, c’est-a-dire qu’ils renouvellent la graphie, la
forme visuelle de I’écriture et du poeme a travers des opérations de déplacement et de
déterritorialisation des usages et des normes scripturaux. Le déplacement de la forme
graphique opére une investigation et une réinvention du sens poétique. Les processus
rythmiques qui organisent la poésie graphique sont donc intimement liés au déploiement de la
signification. « Le rythme, entendu comme dynamique d’organisation discursive indissociable
du déploiement de la signification, joue un role dans la pluralisation du sens des ceuvres

. 1
contemporaines. »o!3

13 Lucie Bourassa, Rythme et sens, des processus rythmiques en poésie contemporaine, Montréal, Editions
Balzac, coll. « L'univers des discours », 1993, p. 14.
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En nous appuyant sur I’hypothése de Lucie Bourassa, a savoir que le rythme constitue
«une dynamique d’organisation discursive indissociable du déploiement de la
signification », envisageons que le rythme des poésies graphiques puisse étre aussi une
dynamique d’organisation graphique, plastique, qui participe a 1’élaboration de la
signification. Il ne s’agit pas ici d’exclure la dimension linguistique et verbale du rythme en ne
s’attachant qu’a la dimension graphique du mouvement. Mais, puisque la motivation initiale et
essentielle de la poésie graphique est le mouvement des signes inscrits, écrits, il s’agit de
considérer les constituants spécifiquement graphiques du rythme, qui interagissent (selon une
modalité dialogique ou une modalité redoublante) avec le discours verbal.

La théorie du rythme de Lucie Bourassa, méme si elle s’appuie sur des objets de nature
linguistique, des poémes a dimension essentiellement verbale, peut s’appliquer a des poésies a
caractere visuel et plastique. Le rythme graphique — par rythme graphique, j’entends une
dynamique d’organisation graphique indissociable du déploiement de la signification — a
plusieurs aspects du rythme, tel qu’il se manifeste dans la poésie moderne et contemporaine.
Dans les poémes graphiques, le flux graphique, le mouvement de la ligne scripturale, est fondé
sur des intervalles et des retours, qui n’obéissent ni a une régularité, ni a une similarité d’un
point a I’autre. Le rythme graphique ne repose ni sur une isométrie, ni sur un schéma
métrique. Si la poésie graphique expérimente I’écriture dans une investigation de la spatialité
de la page, elle n’exclut pas pour autant toute temporalité, dans la mesure ou le langage verbal
ne disparait pas et ou les processus de lecture du poéme graphique impliquent une interférence
— simultanée ou successive — entre le contenu verbal et sa forme plastique. Spatialité et

temporalité ne peuvent étre dissociées dans la poésie graphique.
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Lucie Bourassa commence son étude sur la notion de rythme en prenant en compte la
définition de Benveniste, dans son article « Le rythme dans son acception linguistique », a
savoir le rythme comme « maniére de fluer »°'*. Elle envisage le rythme comme « la
possibilité de reconnaitre une “manicre spécifique de fluer”, qui pourra s’appuyer sur quelques
¢léments minimaux de retours. »°'> Puisque le rythme qui organise le poéme graphique se
manifeste graphiquement, sur le plan plastique, on peut concevoir le rythme graphique comme
une maniere de faire fluer la matiere graphique, et non pas uniquement verbale, comme une
maniere de graphier. La scription, au méme titre que la diction, comporterait des marques qui
témoigneraient d’'une maniere du geste, de la graphie, comme il y aurait une manicre de la
parole ou du discours. Les ¢léments minimaux de retours, dans le cas du rythme graphique,
sont de nature graphique, plastique méme, tandis qu’ils sont surtout phonologiques,
prosodiques et syntaxiques dans des formes de poésie a caractere strictement verbal, ou le
rythme poétique est de 1’ordre linguistique et se rattache a 1’oralité. Le rythme poétique, dans
les poésies graphiques, est graphique-plastique et manifeste la scripturalité. Rappelons que les
poésies graphiques naissent du postulat que « la vraie poésie est celle ou I’écriture a son mot a
dire »*'¢; que la graphie (manuscrite ou typographique) accueille tout autant que 1’invention
linguistique et la composante phonétique une subjectivité, un imaginaire, une pensée créative.
La graphie n’est pas congue comme la simple transcription, le support d’enregistrement, des
mouvements qui travaillent le sujet parlant, mais elle est aussi investie par des mouvements
qui travaillent la main, le geste ainsi que le conscient ou 1’inconscient graphique du sujet

scripteur.

14 . . . . .
31 Lucie Bourassa, « La forme du mouvement (sur la notion de rythme) », Horizons philosophiques, vol. 3,n° 1,

1992, p. 117.
1 1bid.
316 Christian Dotremont, J écris donc je crée, Traces, op. cit., p. 17.
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b) Retours minimaux de points qualifiés dans la ligne graphique

Ce minimum d’itération — qui devrait permettre la perception de relations entre ce qui
précede et ce qui suit dans un mouvement, la perception d’une modalité propre aux
différenciations successives — impose-t-il une mesure réguliere ? Beaucoup de
théories répondent oui a cette question et définissent le rythme comme dialectique du
méme et de I’autre en donnant a méme le sens de metre. Mais une telle réponse conduit
a exclure les discours non métriques du rythme ou, alors, a ¢largir considérablement le
sens du mot « métre ».!”

Les poésies graphiques ne procedent ni d’un metre, ni d’une dialectique du méme et de
I’autre puisque le rythme graphique n’est pas régulier et les retours et contrastes qui le
caractérisent ne s’inscrivent jamais dans un rapport de similarité et d’identité — d’un retour a
I’autre ou bien d’un contraste a ’autre. Le retour opére toujours par variation légeére par
rapport a ce qui le précede et a ce qui suit. Le rythme graphique est constitué¢ par des retours
graphiques, c’est-a-dire par I’itération d’éléments visuels, 1a ou le rythme linguistique
s’¢élabore dans les récurrences sonores, intonatives, accentuelles et associe des unités de sens,
en dehors de leur relation de succession.

a propos du rythme poétique : des éléments contrastants d’un coté, et des éléments
récurrents de 1’autre, créeront (compte tenu des contraintes phonologiques et
syntaxiques de la langue de I’ceuvre) dans la structuration d’un texte, une rythmique
signifiante selon leurs positions : rapprochement ou ¢loignement, conjonction et
disjonction, mais aussi « positions » par rapport aux autres ¢léments du discours. Une
manicre particuliere de fluer implique un double processus de différenciation (qui
qualifie le flux et suscite divers types de groupements) et de comparaison (entre points
qualifiés et groupes). Chacun de ces processus, qui ne sont pas séparés en pratique, fait
appel aux contrastes et aux retours. Des rapports s’établissent entre unités de sens
marquées (accents, fins de vers ou de segments graphiques, retours phonétiques,
lexicaux, syllabiques-accentuels, etc.) surtout entre les rappels, ce qui fait associer les
unités de sens au-dela de leur succession immédiate.*'®

37 Lucie Bourassa, « La forme du mouvement (sur la notion de rythme) », op. cit., p. 117-118.
8 Ibid., p. 118.
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Les ¢léments visuels récurrents et contrastants qui créent les retours et les intervalles
peuvent étre des lettres ou des pictogrammes transfigurés, qui présentent des traits graphiques
de déformation du signifiant iconiquement ressemblants (sans avoir les mémes mesures, les
mémes proportions, les mémes texturémes, la méme orientation ou la méme direction), des
signes de ponctuation déterritorialisés, qui se répétent sans pour autant que la
déterritorialisation intervienne sur le méme plan, (par exemple, une virgule déplacée dans son
axe d’inscription habituel, mais qui n’adopte pas, d’une déterritorialisation a 1’autre, la méme
position sur la page) ou encore la surcharge de 1’encre ou I’utilisation du gras sur certains
points localisés, qui mettent en relief visuellement certains graphémes, créant ainsi un
mouvement de retours et d’intervalles, sans pour autant qu’il s’agisse d’un rapprochement des
mémes graphemes. Il peut encore s’agir de signes plastiques ou de figures iconiques
morphologiquement proches, sans pour autant étre identiques, qui interviennent a plusieurs
reprises. Si le poéme graphique implique une focalisation sur la spatialisation des signes, cela
n’engage pas une absence de la temporalité.

Effectivement, d’une part, le discours verbal ainsi que les structures temporelles qui le
caractérisent demeurent ; d’autre part, le discours visuel, la lecture et 1’é¢laboration d’une
signifiance iconique a partir de la dimension plastique du poéme ne s’effectuent pas
uniquement selon une saisie globale de I’image, mais bien davantage selon un parcours de
I’ceil qui marque les points de rencontre et les points de rupture dans les évolutions formelles
de la ligne graphique, c’est-a-dire en relation avec une certaine temporalité.

Le rythme d’un discours a trait a une forme dans le temps en ce que le discours se

déploie, se déroule dans le temps. Le rythme renvoie cependant a une autre expérience

temporelle que celle de la pure succession orientée d’un commencement vers une fin. Il

implique une certaine disposition de « points qualifiés », d’« éléments contrastifs » qui,

en créant divers niveaux de groupements et différents types d’intervalles entre eux,
donnent une « configuration » au temps. On peut se représenter partiellement cette
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configuration comme une distribution spatiale (mais elle excéde la spatialité en tant

qu’elle n’est pas statique, en tant qu’elle se produit dans un « flux »), comme une

dynamique de rapports entre des points qualifiés, des groupements et des intervalles.*'’
Le rythme graphique tel qu’il se manifeste dans les poésies graphiques est une dynamique de
rapports entre des points qualifiés, de groupements et d’intervalles, qui caractérisent la ligne
scripturale. Des processus de comparaison et de différenciation des points constitutifs de la
ligne graphique opérent constamment dans la lecture-visualisation des poémes graphiques. On
peut ainsi relever des mouvements rétentionnels et protentionnels, sur le plan graphique.
Certains points de la ligne graphiques operent des liaisons qui ne procedent pas d’une
succession spatiale immédiate, mais du retour de certaines formes plastiques, ce qui crée un
mouvement rétentionnel. De méme, des segmentations et des ruptures dans la morphologie et
dans la structure de la ligne graphique ou dans la forme des signes iconiques créent une
dynamique protentionnelle. En outre, la logique protentionnelle n’est pas exactement du méme
ordre dans le rythme graphique que dans le rythme linguistique, dans la mesure ou le langage
repose sur une continuité nécessaire du sens. Dans le langage, des lors que le sens est
interrompu ou suspendu, le lecteur est inéluctablement porté vers la suite, vers un vide. Dans
le cas du rythme graphique, du dessin, si I’espacement et la disjonction n’entrainent pas un
regard au-dela du spectateur aussi systématiquement que dans le cadre du langage verbal, du
rythme linguistique, il reste que les intervalles qui ponctuent 1’espace plastique-graphique
peuvent créer dans le parcours de I’ceil sur la surface — procédant par succession — une
dynamique de protention. Précisons également que les poémes graphiques se présentent au
lecteur-spectateur dans une double appartenance au texte et a I’image, par conséquent ce

dernier appréhende la ligne graphique avec une double attente, I’une verbale, 1’autre visuelle.

319 Lucie Bourassa, Rythme et sens, des processus rythmiques en poésie contemporaine, op. cit., p. 67.
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C’est-a-dire que lorsqu’il lit-visualise la ligne graphique et pergoit son rythme (graphique), il
procede aussi successivement, selon une approche linéaire et appréhende la ligne plastique

comme une ligne d’écriture, ressortissant parfois encore au langage.

¢) Une dynamique spatiale et temporelle de rétention et de protention de la ligne

graphique

On identifiera, depuis Augustin et Garelli, avec une terminologie empruntée a Husserl,
deux mouvements, rétentionnel et protentionnel, dans la dynamique temporelle. La
rétention est ce mouvement de retour de [’attention vers ce qui a précédé, de
comparaison entre séquences et entre « points qualifiés ». Mais qu’est-ce qui, dans le
discours, provoque le mouvement de 1’intentio vers ce qui a précédé ? Les analyses de
Garelli évoquent deux modes distincts de rétention, celle qui renvoie a un passage
antérieur du texte, et celle qui renvoie a I’expérience existentielle du lecteur. La
premiére peut étre provoquée par les «retours», le versus, (Garelli parle des
« systémes rétentionnels de rimes et d’assonances ») qui, créant un rappel d’une unité
de sens a I’autre (dans les petites : les phonémes, comme dans de plus grandes : les
lexémes, les patterns syntaxiques, les « paradigmes rythmiques », etc.) les mettent en
relation, comme des « vases communicants ». Ces retours ne sont pas le pur retour du
méme, en ce sens que 1’unité réitérée n’a jamais le méme sens, qu’elle se conjoint
toujours a une différence. [...] La protention est congue, chez Garelli, comme tension
vers une suite, une résolution du sens, provoquée par les « ruptures » des niveaux
logique ou réaliste de la signification que par divers « inachévements » dans le
discours, comme par exemple les vocatifs et les interrogatifs, a quoi j’ajouterais toutes
les unités phrastiques et/ou « vocales » qui restent « suspendues ». Elle ne se confond
donc pas avec I’attente du méme.**

Le mouvement rétentionnel proceéde, sur un plan graphique, par des retours dans la
forme du graphéme ou par une itération de certains types de signes graphiques, a 1’échelle de
I’unité minimale graphique ou micrographique, ainsi que par des retours dans la construction
des séquences plastiques de la ligne graphique, a 1’échelle de I’unité maximale graphique, a

savoir I’architecture globale du trait ou macrographie — les séquences graphiques, qui

20 1bid., p. 107-108.
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résultent du dessin de la ligne graphique peuvent marquer une concentration, une
accumulation, une liaison, ou a contrario, une distension, une déliaison, ou encore manifester
une ascension, un climax ou un déclin. Les séquences graphiques, issues des mouvements du
signe-trait plastique, sans pour autant avoir le méme signifié, ni procéder exactement du méme
dessin — il ne s’agit pas d’un strict retour du méme — créent une attente de 1’intentio et
permettent la saisie des retours.

Le mouvement protentionnel proceéde, au niveau graphique, par des variations dans la
forme du graphéme, des types de signes graphiques employés, a I’échelle micrographique,
ainsi que par des intervalles dans la structure plastique des séquences graphiques, au niveau
macrographique, — le dessin de la ligne graphique est fractionné, s’interrompt. La dynamique
protentionnelle est produite, sur le plan graphique, soit par un espacement soit par une
variation morphologique. La discontinuité n’est pas nécessairement le corollaire du
mouvement protentionnel, mais elle peut parfois en constituer une modalité graphique-
plastique. Il est important de noter que les retours et les intervalles graphiques ne sont ni
réguliers, ni symétriques, ni similaires.

Le rythme graphique confére une signifiance au poéme graphique, dans la mesure ou il
permet de considérer des points qualifiés, correspondant a des signes graphiques-plastiques, et
des séquences constitutives de 1’architecture du trait, qui structurent le discours visuel et
constituent un énoncé iconique lisible dans les signifiés plastiques et iconiques associés aux
signes réinventés du poéme graphique. L’agencement des signes graphiques et 1’architecture
de la ligne graphique, voire 1’architexture — 1’organisation des texturémes du signe plastique
participe a la production d’un rythme graphique —, constituent 1’écart graphique-plastique qui

fait de la poésie graphique ce qu’elle est, qui lui attribue sa spécificité générique par rapport a
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d’autres formes de poésie. Et, a ce titre, la dynamique d’organisation graphique est productrice
de sens. Le rythme graphique met en évidence le rapport entre la signification et 1’esthésis
« comprise comme “faculté de percevoir par les sens, sensation [...] ; faculté de percevoir par
I’intelligence, action de s’apercevoir” (Bailly, 1950 : 49) » 2 Saisir le rythme, et partant la
signification, ne se peut sans des processus de perception et d’aperception; la poésie
graphique mobilisant trés fortement les modalités perceptuelles et aperceptuelles de I’ordre
visuel.

Le sens, dans le langage — et plus particuliecrement dans la poésie, ou cette
caractéristique est souvent plus remarquable que dans d’autres discours — se déploie
selon un processus qui fait appel a [D’esthésis, convoquant simultanément et
indissociablement la perception et I’aperception. Le rythme, compris comme « forme
dans [instant qu’elle est assumée par ce qui est mouvant, et comme modalité
particuliere de ce mouvement, « telle qu’elle se présente aux yeux », devient une
condition de I’esthésis.’*

Dans la poésie graphique, la signification ne s’élabore pas uniquement dans la langue, mais
aussi et trés essentiellement dans la graphie, qui accentue et met en exergue les mouvements
qui travaillent le geste scriptural ; le rythme, congu comme « “forme dans l’instant qu’elle est
assumée par ce qui est mouvant”, et comme “modalité particuliere” de ce mouvement, “felle
qu’elle se présente aux yeux” », est donc aussi de nature graphique.

On avait pensé le rythme comme une condition de ’esthésis, tout en refusant d’en faire
un a priori antérieur a la manifestation. Si on comprend le rythme comme indissociable
du surgissement d’une forme, le rythme poétique sera envisagé dans le discours méme.
En tant que disposition particuliere du mouvement, le rythme implique un double
processus de différenciation et de comparaison. La comparaison est capitale dans la
relation de temporalité subjective et le rythme ; il s’agit de mises en rapport de divers
points qualifiés et séquences du flux, de relations non linéaires entre les unités de sens
— que Meschonnic, a travers 1’analyse des retours, et Garelli, par la description des
processus rétentionnels et protentionnels, ont contribué 4 montrer.**

21 1bid., p. 13.
22 Ibid., p. 65.
2 Ibid., p. 107.
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En partant du constat que le rythme est indissociable du surgissement de la forme, il est
manifeste que, dans la poésie graphique, le rythme sera autant verbal que graphique. En effet,
dans la mesure ou la graphie ne constitue pas une inscription écrite normale, ou elle
s’individualise dans sa plasticité, il va de soi de que le rythme poétique sera envisagé dans le
discours verbal et dans la forme graphique. Le rythme graphique qui organise le poéme

graphique implique donc aussi « un double processus de différenciation et de comparaison ».

2. Le rythme graphique dans les pseudographies poétiques de Dotremont, Michaux,

Giguere et Peignot

a) Le logogramme de Christian Dotremont

Le rythme graphique, tant dans les logogrammes de Dotremont que dans les lignes de
signes imaginaires de Michaux, procéde des mises en relation de différentes séquences du
flux graphique ; ces relations ne reposant pas sur un strict retour du méme. Ainsi, dans
J’écris donc je crée, le second feuillet présente une ligne graphique avec des éléments
plastiques minimaux de retours. Les texturémes du signe plastique dans le logogramme,
caractérisés par la densité de la maticre, par la surcharge d’encre a un endroit localis¢ —
ceci €tant di a la proximité, a la contiguité et a I’interférence des graphémes et des mots —,

produisent comme forméme un nceud, relativement abstrait et instable.

En effet, si la collision ou la collusion des signes scripturaux déformés élabore une
figure apparentée au nceud, cette derniere ne se manifeste pas exactement de la méme

maniere d’un point de la ligne a un autre, et non pas a intervalle régulier. Mais, le retour du
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nceud graphique structure visuellement la ligne et permet d’établir des séries associatives et
aussi dissociatives. La graphie se contracte et brouille les signes a des points qualifiés de la
ligne scripturale et se détend pour laisser place a des éléments plastiques d’un autre ordre

iconique.

La figure du nceud posseéde un signifié iconique communiquant des valeurs de tension,
de choc, de confusion, de chaos ou bien d’hybridation, de fusion, de rencontre et
d’indistinction. Le rythme graphique, qui serait caractérisé¢ dans cette page du logogramme
de la maniere suivante, a savoir signifiant iconique nceud / signifiant plastique / signifiant
iconique nceud / signifiant plastique, produit une signification, a savoir choc ou fusion des
signes, rencontre et séparation. La densité d’encre noire, a 1’endroit du nceud, produit une
tache aveugle, nuit des signes, sur le plan graphique, en ce qu’elle ne permet davantage de
déméler les lettres et fait ainsi écho au nocturne et au sauvage, évoqués dans le texte et
inscrit dans la matic¢re sonore, dans I’allitération en [ch], opposée a la sonorité [k] par la

proximité syntaxique : « la charade, une chienne criait a la nuit, a chanter. »*>*

Le nceud graphique se resserre sur le syntagme «une chienne criait » et incarne
graphiquement le choc sonore qu’est le cri, la cacophonie des dentales, ou le chant,
I’harmonie des chuintantes, — I’aboiement de la chienne est de 1’ordre du cri ou du chant
selon que I’on considére la sonorité de la dentale [k] ou Dallitération en [ch]. Le rythme
linguistique associe par les allitérations les termes « charade », « chienne » et « chanter »,
qu’il oppose, grace a la structure syntagmatique « une chienne criait», au son [k] de

«criy, et produit une signification qui inverse la logique phrastique, génére une autre

32% Christian Dotremont, J écris donc je crée, Bruxelles, Didier Devillez, coll. « Fac-Similé », 2002, non paginé.
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signification supplantant le sens établi par la succession chronologique des mots. Ce n’est

plus la charade qui chante, la chienne ne crie pas mais chante.

La signifiance que le rythme linguistique déploie est propre au poéme, au poete, au
logogramme, tout autant que celle que le rythme graphique élabore. Le rythme graphique
supplante aussi la logique syntaxique et la chronologie de la phrase, et partant le sens qui en
découle, pour suggérer la fusion des sonorités dans I’accumulation d’encre ainsi que pour
inscrire plastiquement les jeux d’inversion et de substitution dans le croisement et le
mélange des formémes des signes du logogramme, c’est-a-dire initialement des segments
constitutifs des lettres —c et des mots « charade », «chienne », « criait», «nuit»,

« chanter ».

Cette imbrication du rythme spécifiquement graphique et du rythme linguistique
favorise la production de la signifiance. Les mouvements protentionnels et rétentionnels
operent tant sur le plan graphique que sur le plan linguistique. L’itération de la forme du
nceud, issue du croisement des signifiants graphiques, crée un mouvement rétentionnel, le
mouvement protentionnel se manifeste, lui, par les séquences graphiques ou la ligne rompt
avec le chevauchement sémiotique produisant la figure du nceud et adopte alors une ligne
qui opere par linéarité. En effet, aprés le deuxiéme feuillet du logogramme J’écris donc je
crée, on observe une alternance non réguliére — pas nécessairement une page sur deux —
de graphies en nceud et de graphies linéaires. L’écriture logogrammatique crée donc un
rythme graphique qui signifie la rencontre et la séparation, la ou le récit évoque les
rencontres et les séparations avec Gloria — seul personnage féminin du logogramme, qui

représente Bente, la femme aimée par Dotremont.
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b) La pictographie merveilleuse d’Henri Michaux

Le flux graphique, la ligne plastique des pictographies merveilleuses d’Henri Michaux se
caractérisent é¢galement par un double processus de différenciation et de comparaison. La
proximité iconique de la forme de certains signes inventés, sur une ou plusieurs pages, et
I’écart de la forme, de la texture, de la position et de I’orientation d’autres incitent a la mise en
relation, lors de la lecture, de ces points qualifiés et de ces séquences. Les variations et les
retours sont générés par une organisation continue-discontinue non réguliere des formes
graphiques. Si ce sont les ressemblances plastiques ou iconiques qui favorisent le repérage par
I’intentio des retours minimaux, pour autant ces derniers ne ressortissent pas a un rapport
d’identité — les retours ne sont pas des stricts retours du méme.

Ainsi, dans le recueil Par la voie des rythmes, les signes se répétent en variant
formellement trés légérement et créent progressivement des interruptions par une discontinuité
entre des signes iconiques figuratifs et des signes plastiques abstraits. La ligne graphique par
laquelle commence le recueil présente des points et des traits a caractere abstrait, puis aprés
quelques pages, elle présente des signes a 1’allure pictographique, représentant plus ou moins
des animaux ou des silhouettes humanoides. Les séquences graphiques figuratives provoquent,
en quelque sorte, une attente figurative et pictographique, qui est défaite ou, pour le moins,
suspendue par un tracé abstrait. Un rythme graphique apparait dans les retours minimaux des
séquences graphiques d’apparence pictographique et figurative, a I’origine d’un mouvement
rétentionnel, alternant avec une dynamique différentielle, voire protentionnelle, d’irruption des

traits abstraits. Cette organisation du rythme graphique comme dynamique des tensions entre
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une propension plastique a la figuration et une autre opposée, a caractére abstrait se retrouve
dans de nombreux recueils de signes inventés que Michaux a publiés.

En revanche, dans Mouvements, les flux graphiques manifestent un processus de répétition
de points qualifiés dans le corps graphique qui crée une discontinuité avec d’autres points, non
pas dans une opposition entre figuration et abstraction, mais dans une rupture entre deux
formes pseudo-figuratives, entre deux formémes différents. Les formeémes de silhouettes,
extrémement nombreux, qui constituent des séries successives de pictogrammes d’humanoides
et représentent quantitativement presque tous les signes du recueil, alternent, de maniére non
réguliére et non successive, avec des formémes qui tendent a représenter, souvent de manicre
métaphorique, des insectes. L’émergence des formémes du signe iconique de I’insecte opere
comme point de discontinuité dans le flux graphique. L’itération massive des formémes de
silhouettes, bien qu’aucun de ces signes ne soit parfaitement identique aux autres, produit une
rétention, relayée par une protention, dans 1’espacement, le vide présent entre les signes et
renforcé par les séquences graphiques de différenciation et d’altération liées a I’irruption du
signe-insecte.

Les mouvements rétentionnels et protentionnels procedent avec de I’amplitude, dans les
recueils de Michaux. L’¢élaboration du rythme opere majoritairement a 1’échelle du livre, c’est-
a-dire sur plusieurs pages, voire plusieurs sections du recueil, méme si, sur un plan local, se
manifestent des évolutions graphiques qui participent iconiquement a 1’¢élaboration des
séquences constituant les points qualifiés itératifs. Le déploiement de la ligne graphique
s’organise a la fois selon une amplitude globale des formes plastiques et selon une proximité

locale des traits.
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Le recueil Par des traits est particulierement exemplaire a cet égard, dans la mesure ou les
séquences graphiques se constituent de la maniére suivante : idéographie abstraite®* (signes
fins, regroupés et peu nombreux), suivie d*une pictographie merveilleuse**° (signes fins, rares
et rassemblés), relayée par une sismographie®”’ (points et traits regroupés selon une linéarité
horizontale, peu d’expansion spatiale), puis réitération d’une pictographie merveilleuse™*®
(abondance des signes, en contiguité les uns avec les autres, tracé épaissi), ensuite retour d’une
idéographie imaginaire ** (grands signes, espacés, linéaires, épais et a Iallure
idéogrammatique plus marquée que dans la premiere séquence de ce type), puis répétition de
la pictographie merveilleuse™ (signes corpulents, a I’encre prégnante, pictogrammes épais,
linéaires, reliés par des traits cursifs), par la suite redondance des sismogmphémes331 (traits
sériels, verticaux), et enfin, une derniere itération des pictogrammes merveilleux>*? (épurés,
longilignes, peu nombreux et plus abstraits que les précédents).

Si I’on reprend les éléments évoqués précédemment pour qualifier I’organisation du
rythme dans le recueil Par des traits, force est de constater que deux dynamiques se dégagent :
I’une, qui consiste en un phénomene de continuité-discontinuité des formemes du signe icono-
graphique de Michaux, de la ligne plastique de sa pseudographie, et, ’autre, qui consiste en un
mouvement d’irruption-interruption-itération de 1’axialité horizontale versus verticale, de la
linéarité versus 1’oblicité. Selon que 1’on adopte ’une ou 1’autre dynamique, deux structures

rythmiques dessinent des groupements et des intervalles, mais pas de méme nature, ni au

%> Henri Michaux, Par des traits, Euvres complétes, t. 3, op. cit., p. 1235-1241.
320 1bid., p. 1242-1244.
327 Ibid., p. 1245-1247.
328 Ibid., p. 1254-1257.
329 Ibid., p. 1258-1263.
39 1bid., p. 1264-1270.
31 1bid., p. 1271-1276.
32 1bid., p. 1277-1285.
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méme endroit de la ligne graphique, ni au méme moment du flux graphique. Les séquences
graphiques possiblement rapprochées et / ou différenciées ne sont pas les mémes selon la
perception visuelle et iconique mobilisée par I’intentio du lisant-regardant. Deux modalités du
rythme graphique se manifestent dans le flux graphique des recueils de signes inventés de
Michaux : une modalité par axialité, une modalité par forme iconique. Qui plus est, la densité
spatiale — créée par la sérialité et la contiguité des signes graphiques — ou I’espacement ainsi
que la linéarité ou I’oblicité des traits produisent soit une impression de frénésie, soit un effet
de lenteur du tracé et, partant, du rythme graphique.

La ligne de la pseudographie inventée de Michaux opére par absence de symétrie, de
régularité et d’isométrie, elle procede d’un mouvement de proche en proche, qui réalise une
ressemblance dans la variation et qui n’atteint jamais la similarité point pour point, mais
posséde des ¢léments qui se font écho. Les échos graphiques induisent un parcours de I’ceil qui
structure le flux graphique, qui permet I’élaboration d’une certaine forme de signification (qui
n’est pas du méme ordre que celle que forment les signes linguistiques). Dans la graphie
imaginaire de Michaux, le rythme graphique offre la possibilité aux signes de faire sens,
malgré leur abstraction ponctuelle, malgré le fait qu’ils ne relevent pas d’un systéme
notationnel et qu’ils ne se donnent pour autant pas a voir comme de simples signes plastiques
— Michaux situe son expérimentation graphique au stade d’avant [’écriture, aux
balbutiements de la graphie. La dynamique d’organisation graphique est la condition sine qua
non du déploiement de la signification. Il reste a préciser I’impact de I’intervention du rythme
spécifiquement linguistique dans le corps plastique producteur du rythme graphique, dans la
poésie graphique de Michaux. La signification qui s’élabore dans la lecture de la forme

visuelle, dans le rythme graphique, entre en dialogue avec le processus sémantique a 1’ceuvre
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dans la dimension linguistique et 1’oralit¢ du discours poétique. C’est ce qui sera analysé
dans le dernier point du présent chapitre, « Coincidence ou dialogique du rythme linguistique

et du rythme graphique ».

¢) Les poémes-estampes sérigraphiques de Roland Giguére

I1 est possible de repérer un rythme graphique dans la poésie graphique de Gigucere.
Mais selon les ceuvres en présence, ce rythme peut étre exclusivement graphique (comme dans
les graphies imaginaires de Michaux) ou bien coincider avec le texte (comme dans le
logogramme de Dotremont ou la forme et la plasticit¢ du texte engendrent un rythme
graphique).

333 . \ . . .
, on parvient a deviner I’expression « nuit

Dans D’estampe Nuit gothique (1975)
gothique » dans les signes graphiques qui forment la composition plastique. Les lettres sont
mélangées, désaxées et se confondent avec les couleurs et les striures du fond de I’estampe. La
plasticit¢ du signe graphique des estampes de Giguere — composé d’un texturéme, d’un
formeéme (c’est-a-dire notamment la position, I’orientation directionnelle), et d’un chromeéme,
qualités du signe plastique — requiert de considérer le rythme graphique. D’ailleurs, la
confusion, sur le plan spatial, des lettres présentes dans cette estampe n’autoriserait
aucunement a lire et reconstituer I’expression « nuit gothique », si le titre ne figurait pas, en
bas de la feuille, en écriture normale. Le caractere typographique utilisé appartient a la famille

des manuaires (selon la classification Vox-Atypi), il s’agit du caractére fracture — un des

remiers caractéres utilisés a la naissance de ’'imprimerie, dont le corps rappelle le tracé a la
9

333 Roland Giguére, Nuit gothique, 1975, < http://bibnum?.banq.qc.ca/bna/estampes/accueil.htm>, consulté le 2
mars 2012.
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plume biseautée, d’ou I’appellation de caractére manuaire. Le flux graphique, dans sa
désorganisation apparente et son illisibilité — seuls les caractéres —o, —e a plusieurs reprises,
—n et / ou -u sont identifiables en tant que tels, les autres sont si déterritorialisés qu’ils
appartiennent davantage au régime sémiotique plastique —, possede pourtant une dynamique
d’organisation permettant de conférer une signification au corps sérigraphique.

Ainsi, le retour de certains points qualifiés, notamment de certains formeémes, sans
qu’ils soient identiques, participe a la formation d’un rythme graphique. Le forméme du cercle
se manifeste a plusieurs reprises dans le corps sérigraphique : d’abord, en haut de page, en tant
que signe plastique du rond, dans une dominance rouge fluo, de grande taille, plein, puis, sous
la forme du signe d’écriture « o », dans le caractére fracture, avec un corps de la lettre en
partie stri¢, de taille modérée, et, enfin, avec cinq signes plastiques du rond, de petite taille
cette fois, dans une dominance orangée, insérés entre les lettres renversées, avec des positions
spatiales variées, non alignés et non réguliers. L’itération du forméme du rond — que ce
dernier soit produit explicitement par un signe plastique ou implicitement, de manicre
suggérée, par un signe scriptural — constitue un retour minimal de points qualifiés au niveau
graphique et, dés lors, crée un mouvement de rétention. Mais, il y a également production de
différences dans la discontinuité des éléments iconiques de forme circulaire. Se donnent
notamment a voir une série de duplications ou multiplications en miroir du signe
typographique — ce qui s’apparente a un chiasme graphique. Ces chiasmes graphiques
interrompent le déploiement des motifs circulaires et favorisent une dynamique différentielle.

La figure graphique — telle que le chiasme graphique, la paronomase typographique,
la gradation graphique, etc. — représente aussi un élément qui contribue a I’¢laboration des

séries associatives et dissociatives a 1’origine du rythme graphique. Dans Nuit gothique, les
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chiasmes graphiques consistent en la répétition de deux signes typographiques, mais selon une
structure en miroir. Ainsi, les caractéres renversés de type fracture forment, a certains endroits
du corps graphique, un chiasme, un dédoublement de la méme lettre en position de vis-a-vis.
C’est le cas des majuscules « e », dans le coin gauche de la page, mais également du « n » et
du «u », qui, selon qu’on place le caractére dans un sens ou dans un autre, peut former 1’une
ou I’autre des deux lettres. Dans le coin droit, en haut de la page, se présente une gradation
typographique — répétition suivie, sur le plan graphique, de signes typographiques identiques
— avec la majuscule « e », qui apparait trois fois verticalement, et poursuit sa progression
horizontalement par I’itération de trois autres lettres « e », puis reprend une ascension verticale
et se clot en positionnant un « e » selon un axe d’inscription vertical. Mouvement ascensionnel
sur le plan axial et directionnel, mais raréfaction du nombre de lettres par séquence graphique,
a savoir 3/3/1. La gradation graphique autour du signe graphique « e » révele une ambiguité
entre une tendance a 1’accumulation et a la perpétuation du signe et sa diminution finale,
paradoxale. Rythme graphique a la signification ambivalente, qui entre en résonnance avec,
d’une part, le texte du poéme, qui explicite le chaos dans lequel sombre le caractere fracture de
style gothique, le fleuron des premicres heures de I’imprimerie, et, ce, malgré son prestige,
puis, d’autre part, le signifi¢ des chromeémes rouges et orangés, qui symbolisent, dans
I’esthétique giguérienne, la menace, la folie. L’agencement spatial et directionnel des
caractéres fractures révele une désorganisation totale, un bouleversement ainsi qu’une
confusion qui créent une illisibilité locale redondante.

A certains endroits de la composition, des paronomases typographiques se forment —
c’est-a-dire des rapprochements de lettres, chiffres, signes de ponctuation ou autres signes

typographiques possédant des segments graphiques identiques, une morphologie du corps du
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signe ressemblante. Gigueére joue du rapprochement formel de certains caractéres
d’imprimerie et accentue ce phénomene par superposition ou juxtaposition des lettres et
bouleversement de leur axe d’inscription, afin que le lecteur voie en un méme signe
typographique autant un «e» qu’un «n». Ainsi, dans Nuit Gothique, en haut de page, a
droite, figure un « n » dont le premier segment vertical sert a la composition du trait vertical
¢laborant le « e ». Les deux lettres étant orientées différemment de leur axe d’inscription
habituel. La paronomase typographique entre un « n » collé, adjoint, & un « e » se reproduit,
selon le méme schéma, en bas et au milieu de la page. L’association des « n » s’effectue a des
points de la gradation graphique en « e » ; ce qui donne lieu a une interférence. Le mouvement
de propagation et d’amplitude spatiales induit par la gradation graphique est ponctuellement
interrompu ou, pour le moins, renouvelé, par un mouvement centrifuge, un nceud, dans la
rencontre du « n » et du « e », di a la paronomase typographique. Le corps graphique est donc
mu par une dynamique de tensions entre un déploiement et un repli, entre une force centripéte
et une force centrifuge. Le rythme graphique manifeste les tensions, I’ambiguité et déploie la
signification exposée dans le titre du poeme-estampe : « nuit gothique », a savoir le chaos, la
nuit et la décadence du caractére d’imprimerie glorieux d’antan, le gothique. La nuit gothique
désigne le péril des signes typographiques, effectivement en déroute sur le plan graphique, en
raison de leur déterritorialisation dans 1’espace et dans 1’usage ainsi que de leur illisibilité.
Rappelons que Giguere voyait dans l’arrivée de nouvelles techniques d’impression —
notamment avec ’arrivée de la photocomposeuse — une menace pour la subsistance de la
typographie au plomb ainsi qu’un risque ou un potentiel dommage pour les chefs d’ceuvre des
caractéres d’imprimerie. La signification se constitue donc dans le corps graphique et dans

I’organisation rythmique de ce dernier.
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Le retour de formémes iconiques, les groupements de certains signes typographiques
opérés par des figures graphiques telles que le chiasme graphique, la gradation graphique ou la
paronomase typographique, 1’association de certains signes typographiques par appartenance a
une méme famille de caractéres typographiques, créent un mouvement rétentionnel. Les
espacements entre les signes typographiques favorisent une dynamique protentionnelle, qui est
accentuée par l’effet de contraste produit par I’intervention et 1’interruption d’une figure
graphique par une autre. La présence d’¢léments graphiques minimaux de retour permet
I’¢laboration de groupements et d’intervalles, caractérisant, selon leur articulation et leur
organisation, une maniere particulicre de (typo)graphier dans les poémes de Giguere. Le
rythme graphique procéde fréquemment, dans la poésie giguérienne, d’une tendance a
I’expansion typographique (par multiplication, répétition ou mise en valeur iconique /
plastique du signe) discontinuée par des points de croisement des signes, de nceuds de la ligne
scripturale. Il reste a déterminer les différents cadres de I’interaction du rythme graphique et

du rythme linguistique.

d) Le typoéme de Jérome Peignot

Dans la poésie de Jérome Peignot, le rythme graphique s’applique a la dynamique
d’organisation qui régit la composition plastique du typoeme, a savoir ce qui figure au-dessus
du texte-titre écrit en typographie normale, banale, sans travail sur la forme. Selon le typoéme
en présence, la configuration rythmique peut étre extrémement différente. Malgré tout, une
manicre particuliere de (typo)graphier se manifeste. Jérdme Peignot a tendance a structurer le

flux graphique selon une itération d’un ou de plusieurs alphagrammes, logogrammes ou
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topogrammes ciblés et, corrélativement, selon une discontinuité procédant d’une variation de
la taille, de la texture (usage du gras), de la forme (usage de I’italique) ou de la position et de
la direction d’un certain signe typographique. Ou encore, Peignot fait intervenir un signe isolé
perturbant la petite mécanique typoétique enclenchée par les séries itératives.

Ainsi, dans le typoéme intitulé Concerto en point-virgule majeur®*, la composition
plastique consiste en une partition musicale qui accueille des points-virgules, virgules, tirets,
points d’exclamation, guillemets francais, guillemets anglais, parenthéses, points
d’interrogation, points, barres obliques, symboles du pourcentage et clés de sol. Chaque ligne
de la portée musicale est différente, seul le retour de chacun des topogrammes ou
logogrammes cités ci-dessus permet 1’¢élaboration de groupements et d’intervalles, mais ceux-
ci ne sont jamais les mémes au sein d’une ligne ou d’une ligne a 1’autre. Certains signes font
parfois I’objet d’un redoublement immédiat, ce qui les différencie par rapport a ceux qui sont
répétés de manicre non successive. L’itération des points d’exclamation, a différents endroits
de la ligne, et sur plusieurs lignes de la portée, produit une série associative, constitue un
retour d’éléments graphiques minimaux ; a contrario, I’irruption de nouveaux topogrammes
opére une discontinuité.

La configuration du typoeéme permet deux organisations rythmiques : 1’une qui implique
une lecture chronologique de la partition musicale, logique de la notation musicale et aussi
celle de la notation linguistique, 1’autre qui requiert une lecture globale considérant I’ensemble
visuel et reliant des points qualifiés de la composition plastique sur la base de retours visuels
ou iconiques minimaux. Cette deuxiéme lecture permet 1’¢laboration d’un rythme graphique

qui opére verticalement et non plus horizontalement, comme dans le cas de la musique ou du

334 Jérome Peignot, Typoémes, op. cit., p. 34.
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texte. Deux rythmes graphiques se superposent, se croisent et s’accompagnent. La ou la phrase
du typoéme énonce un concerto en point-virgule majeur, il semble plutot que la barre oblique
soit celle qui est mise a I’honneur dans la composition typoétique. En effet, la présence de la
barre oblique dédoublée, voire quadruplée a certains endroits, se dégage trés nettement dans la
perception optique de la partition, se détache davantage visuellement des autres topogrammes
et logogrammes utilisés, pourtant eux aussi répétés. Notons que la barre oblique est un signe
ambigu dans ce typoeme, puisqu’elle évoque aussi la barre de mesure en musique (qui est
simple et non oblique) — ce qui n’est pas anodin dans un typoéme prenant pour support une
partition musicale. Peignot joue sur les deux signes et sur leur usage respectif, dans la mesure
ou, selon qu’on considére qu’il s’agit d’une barre oblique ou d’une barre de mesure, le
découpage ne s’effectue pas de la méme manicre et les groupements, les segmentations
different.

Ce rythme graphique, qui s’inscrit sur I’axe vertical de la page, s’¢labore selon un
processus de continuité-discontinuité du nombre de barres obliques ou barres de mesure.
Effectivement, la répétition (ligne une, deux, trois) d’une double barre oblique ou de mesure
crée un mouvement rétentionnel qui se convertit en mouvement différentiel lors de
I’émergence de quatre barres obliques ou de mesure, a la fin de la ligne trois. La réadoption de
la binarité de la barre oblique ou de mesure a la ligne quatre défait la discontinuité précédente.
Cette prédominance visuelle du rythme vertical complexifie la signification textuelle du
typoeme qui met en relief le point-virgule. La composition plastique et le rythme graphique
proposent donc leur propre concerto, plutot en barre oblique ou barre de mesure majeure qu’en
point-virgule. Jérome Peignot, en adoptant comme support de la composition typographique

une partition de musique, suggere que le typoéme peut tout a fait créer un rythme
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(typo)graphique qui déploie une certaine signification, comme le fait la musique avec les sons
et les notes.

Si quelques rares typoemes semblent disposer d’un rythme graphique régulier, fondé sur
un parfait retour du méme, il est indispensable de ne pas occulter le fait que la composition
graphique nait d’une irrégularité, d’une effraction faite au code de la communication écrite, a
savoir le déplacement et la subversion des signes typographiques. Souvent, d’ailleurs, la
régularité dans I’organisation de la composition iconique n’est qu’apparente.

Par exemple, le typoéme intitulé Points en attente faute de certitudes d’aucune sorte >
semble manifester une isomorphie parfaite de la composition iconique, dans la mesure ou le
topogramme du point est répété plus d’une centaine de fois. 4 priori, il s’agit donc bien d’un
parfait retour du méme, mais si I’on examine de plus prés la composition plastique et les
coordonnées des points, il apparait qu’ils n’ont pas tous la méme position, la méme orientation
ni la méme direction.

Le rythme graphique du typoeéme repose réguliérement sur une analogie des figures
iconiques, des signes typographiques, défaite par la variation de leurs constituants plastiques
— formeémes (taille, position, orientation, forme, direction) et texturémes. L’interférence du

rythme graphique a ’ceuvre dans la composition plastique et du rythme linguistique élabore

les stratifications de la signification qu’opére Jérome Peignot dans la typoésie.

3. Coincidence ou dialogique du rythme linguistique et du rythme graphique

J’ai émis a plusieurs reprises ’hypothése que la mise en page du poéme ne concernait
pas seulement la vision et la spatialité, mais aussi I’oralité et la temporalité. Il faudrait
évidemment vérifier cette hypothese dans un corpus important de poésies qui explorent

35 Ibid., p. 26.
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les ressources de la relation entre texte et page. Sans doute y trouverait-on des ceuvres
dont le caractére visuel et spatial prédomine, n’entretenant que peu ou pas de rapports
avec l’oralité ou la temporalité. Je pense notamment a des poémes dont I’apparence
visuelle est d’abord iconique, comme la poésie concreéte de Pierre Garnier ou les
calligrammes d’Apollinaire, quoique dans ces derniers, le mouvement (au sens pictural)
puisse redonner une dimension temporelle et que 1’organisation syntaxique et
phonématique puisse maintenir a la fois le temps du discours et la présence de 1’oralité.
Dans une réflexion sur les rapports entre disposition graphique, temps et rythme en
poésie, il faudrait tenir compte, en plus des tensions entre différents niveaux de
découpage mentionnés plus haut, de ce que dit Deguy sur le rythme des configurations
statiques : « Le ‘temps’ y est, sans ‘s’écouler’ » (1988 : 45). C’est-a-dire de la
dynamique que 1’on rétablit dans la perception des configurations qui ne se déroulent
pas, parce qu’on les envisage a la fois dans la succession des marques et dans les
rapports entre ces marques et les intervalles qui les séparent. [...] La position et
I’espacement relatif des segments de texte déterminent des mouvements vers I’avant
(vers une sorte d’avenir, a droite de la page) et vers l’arriere (dans un quelque
« retour » au passé, a gauche), des suspensions (en haut de page) et des chutes (vers le
bas) tous plus ou moins distendus par I’écart des masses de blancs qui les séparent. Ces
séparations par le blanc [...] créent bien une dynamique temporelle au sens ou elle a
6té définie ici comme rythme, ¢’est-a-dire comme tension dans le mouvement.>°

La poésie graphique reléve des formes de poésie a configuration visuelle, a caractere
iconique et plastique que mentionne Lucie Bourassa. Cependant, a la différence du
calligramme, ainsi que je I’ai évoqué dans le chapitre 3, la dimension linguistique, syntaxique
et phonématique n’est pas toujours maintenue. C’est pourquoi il m’a semblé nécessaire de
formuler 1’hypotheése d’un rythme graphique concernant les poémes du corpus. Effectivement,
il est important de définir et de qualifier le type de rythme qui organise les poemes graphiques,
des lors que la composante textuelle du poeme se confond compleétement avec la partie
plastique ou iconique, ou bien que la configuration du poeme est presque uniquement visuelle,
ou encore, que la composition exclusivement plastique et iconique représente 1’enjeu majeur

du poéme — et, partant, que le texte n’ait pour role que celui de commentaire ou de titre,

38 Lucie Bourassa, Rythme et sens, des processus rythmiques en poésie contemporaine, op. cit., p. 415-416.
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comme dans une ceuvre d’art visuelle ou les éléments verbaux, paratextuels ont une « fonction
descriptive »**” .

Le rythme graphique, s’il s’inscrit et se déploie sur la spatialit¢ de la page, n’en
demeure pas moins temporel. Les trajets de « lecture », le « balayage » de la surface par 1’ceil,
les mouvements graphiques et plastiques n’opérent pas selon une instantanéité absolue et
uniquement selon une saisie globale, mais bien plutot selon une perception en succession, qui
s’organise dans le temps. Le rythme graphique n’exclut donc pas la dimension temporelle, si
I’on considére la temporalité selon laquelle s’organisent les mouvements spatiaux. Qui plus
est, la filiation graphique, scripturale, des signes des poésies graphiques ne dissout pas
completement la dimension linguistique, 1’oralité ainsi que la temporalité. Dans ’ensemble
des recueils de poésie graphique, tous poétes réunis, le texte accompagne les expérimentations
plastiques de la graphie, exception faite de Par la voie des rythmes de Michaux ou le texte
s’absente du recueil — précisons que des éléments verbaux demeurent tout de méme grace a
la présence d’un paratexte (titre, pagination et structure en sections).

Une fois envisagées les caractéristiques spécifiques du rythme proprement graphique
des poemes du corpus, il s’avere nécessaire de déterminer la nature de l’interaction de la
composante graphique-plastique et de celle qui est spécifiquement linguistique. Autrement dit,
il importe d’éclaircir les modalités du dialogue entre le rythme graphique et le rythme
linguistique : s’il y a coincidence des deux, sur le plan spatial, est-il envisageable pour autant
de postuler leur similarité ? Et, s’il y a distinction des deux, comment s’articulent-ils ? Enfin,
quelle est la portée de leur interaction quant a 1’élaboration de la ou des significations du

poeme graphique ?

337 Bernard Vouilloux, Langages de [’art et relations transesthétiques, Paris, Editions de L’éclat, 1997, p. 87-88.
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I1 est tout d’abord nécessaire de distinguer deux points, d’une part, le fait que selon les
poésies graphiques (celle de Dotremont, celle de Michaux, celle de Giguere ou celle de
Peignot) la relation entre les composantes plastiques-graphiques et les composantes
linguistiques n’est pas du méme ordre ; d’autre part, le fait qu’au sein d’une méme pratique
(par exemple celle de Dotremont) ce rapport peut considérablement varier d’une ceuvre a

I’autre (d’un logogramme a I’autre dans le cas de Dotremont).

a) Lelogogramme de Christian Dotremont

En premier lieu, il importe de différencier 1’intention qui préside a la création du
logogramme et sa réalité effective dans le processus d’appréhension de I’objet logogramme. Si

Dotremont a tenté de réaliser « I’unité d’inspiration verbale-graphique »*>°

et de conjuguer un
rythme plastique-graphique a un rythme linguistique, la coincidence n’a pas toujours
effectivement lieu. L’illisibilité partielle ou totale du logogramme, qui justifie la transcription
du texte logographi¢ en écriture normale, en bas de page, empéche la réalisation d’une
concordance rythmique parfaite du graphique et du linguistique. Parfois, la lisibilité
relativement grande du logogramme favorise cette correspondance entre des mots,
completement identifiables en tant que tels, et leur nouvelle manifestation graphique, au
caractere iconique / plastique prononcé. Ainsi, la distorsion de la graphie et les mouvements
dont elle procéde sont visibles en simultanéité avec le texte, uniquement si celui-ci est

instantanément reconnaissable et communicable. Dans ce cas de figure, I’indissociabilité du

mot et de sa forme graphique, du geste plastique et de 1’acte discursif verbal, opere une

338 Christian Dotremont, Traces, op. cit., p. 21.
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coincidence entre rythme graphique et rythme linguistique. Dés lors, on remarque une
conformité graphique-verbale entre la forme, la nature du tracé et le mouvement de
I’expression, de la phrase ou du texte qui constitue la composante linguistique du
logogramme.

Parfois, méme si la coincidence du rythme graphique et du rythme linguistique ne
s’effectue pas selon une modalité simultanée, elle a bien lieu. Dotremont est féru des poémes a
tmese, qu’il expérimente notamment, dans Ltation exa tumulte (1970). 1l crée selon ce procédé
un certain nombre de mots, des « carambolages »>3? lexicaux, reportés sur le plan graphique,
car lorsque Dotremont exagere les formes graphiques — et il les exagere toujours — il se
produit aussi des carambolages de lettres, des accidents de signes scripturaux, ou comme le
poete 1I’énonce dans un logogramme, un Occident de parcours — un travestissement de
I’expression commune « accident de parcours » pour signifier les accidents de parcours du
langage écrit. Accident de parcours de la graphie alphabétique, occidentale, mis en exergue
par Dotremont. Yves Bonnefoy évoque I’inventivité langagiere de Dotremont en ces termes :

Et en revanche une perpétuelle et méme parfois lassante mise en question ironique des

moyens de 1’¢locution. Doué d’une aptitude extraordinaire a embrasser par I’esprit le

panorama de la langue, ce qu’on peut appeler son champ paradigmatique, Dotremont
aimait parcourir a chaque instant celui-ci et le faisait avec une agilité et une rapidité qui
lui permettaient de glisser d’une structure de signification a une autre, d’y déboiter et

d’y subvertir les locutions toutes faites, d’y décontenancer les stéréotypes. Cet

instrument de toutes les aliénations, de toutes les libérations, le langage, il 1’écoutait, le

réaccordait sans cesse.”*’

Dotremont réaccorde le langage dans des court-circuits lexicaux et phonétiques, de méme

qu’il réaccorde la graphie dans des collisions ou collusions plastiques-iconiques.

3% pierre Alechinsky, Des deux mains, Paris, Mercure de France, coll. « Traits et portraits », 2004, p. 69.
9 yves Bonnefoy, « Préface », dans Christian Dotremont, (Euvres poétiques complétes, Paris, Mercure de
France, 1998, p.17.
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Dans le logogramme Foussée de piévre’*!, Dotremont échange et inverse la premiére
lettre du substantif « poussée » avec celle du nom commun « fievre ». Le déplacement
phonématique produit aussi un décentrement de la signification. La surprise phonétique-
sémantique induite par la subversion verbale est relayée par son inédit graphique.
L’expression commune « poussée de fievre » est travestie et renouvelée dans la création
simultanée, verbale-plastique, du logogramme. Logogrammation réussie pour Dotremont. La
poussée de fievre référe a une augmentation subite de la température corporelle, a une
perturbation de 1’état normal. Dotremont esquisse, dans le logogramme, un effet de poussée
soudaine et périlleuse en déterritorialisant des phonémes, en perturbant le sens et en
bouleversant les graphemes. « Foussée de pievre », la concision de cet aphorisme, renforcée
par la proximité des phoneémes de méme catégorie au sein du mot cré¢ — les constrictives
dans « foussée », par exemple — est mise en exergue par un tracé fin, vif, qui forme des lettres
¢lancées, aux angles pointus et aigus, manifestant la rapidité et le mouvement de poussée, a
travers une orientation ascensionnelle verticale et oblique du trait. L’inspiration graphique
rend compte a la fois du sens initial de I’expression verbale et de la bri¢veté phonématique,
accentuée par la subversion phonétique. Le rythme graphique s’accorde avec le rythme
linguistique, fondé ici sur un retour des constrictives et discontinué¢ par la présence des
occlusives. Le bouleversement phonétique et la subversion plastique de la graphie énoncent
I’idée d’un renouvellement du langage. C’est donc ’interaction simultanée, coincidente, du
rythme linguistique et du rythme graphique qui produit la signification du logogramme —
signification qui ne serait que partielle dans 1’éventualité ou on ne considérerait que 1’un ou

’autre de ces types de rythme.

1 Christian Dotremont, Logbook, op. cit., p. 143.
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Par ailleurs, méme lorsqu’il n’y a pas possibilité d’appréhender simultanément et
corrélativement le rythme graphique et le rythme linguistique, le tracé graphique possede
certaines des caractéristiques du rythme linguistique a I’ceuvre dans le logogramme et procede
par points de résonnance avec ce dernier. Ainsi, un tracé oblique, délinéarisé et chaotique
manifeste une frénésie, qui souvent fait écho a une phrase au rythme rapide, procédant par
énumération et gradation, qui intervient souvent lorsque Dotremont évoque I’agitation de
Logogus, personnage du créateur de logogrammes dans le récit logographique. En outre,
lorsque le rythme graphique se présente selon une modalité d’expansion plastique et / ou de
surcharge picturale, cela renvoie a un rythme linguistique ample, développé, a un récit plutot
long. Le rythme graphique peut donc également constituer un indice visuel, iconique, du
rythme linguistique que le lecteur découvre, apres visualisation du texte logographié, dans le
texte-transcription, qui figure en bas de page.

Les logogrammes qui recouvrent plusieurs feuillets constituent des récits a part enticre.
Christian Dotremont affectionne particulié¢rement ce type de logogramme lorsqu’il veut
évoquer son expérience du Grand Nord. Selon Dotremont, le temps semble commencer, ou du
moins reprendre son cours, dés lors qu’il descend de I’autobus a 1’aérodrome d’Ivalo, au
« pays du Nja ***». 1l se produit, lors des séjours en Laponie, une exacerbation des sensations
et des sentiments, qui ne s’accompagne pas nécessairement d’un rythme linguistique rapide,
saccadé, et d’un tracé graphique frénétique. Seuls les instants qui suivent I’arrivée sont source
d’une agitation intérieure chez Logogus, ce qui se manifeste par une syntaxe trés découpée,

constituée de beaucoup de propositions, par une ponctuation abondante, par une abondance

2 Expression de Christian Dotremont pour désigner la Laponie.
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des phrases exclamatives ainsi que par des répétitions dans le lexique. C’est ce dont témoigne
le logogramme Ca y est ! Logogus vient d’arriver :
Ca y est ! Logogus vient d’arriver dans son village lapon, tout recommence ! Et il se

demande par quoi recommencer, d’autant plus que tout recommence un peu autrement,

vous pensez bien, quand méme, apres sept absences, et que Logogus aussi... Bref, tout

343
recommence-commence, longuement™".

Le rythme linguistique est créé, entre autres, par des retours sémantiques des verbes
« commencer » et « recommencer », avec cinq occurrences, par des modalités exclamatives
interrompues par une modalité d’interrogation indirecte et par une modalité suspensive ainsi
que par des retours de locutions adverbiales, notamment des adverbes de temps, de liaison, de
quantité. Le rythme linguistique saccadé est accompagné d’un rythme graphique de nature
diagrammatique. Le trait du logogramme opére des variations constantes, des trajets aléatoires
sur des portions restreintes de 1’espace, autrement dit le tracé enregistre les mouvements de la
main, de méme que le flux verbal trahit 1’agitation du narrateur omniscient qui évoque
I’ivresse de Logogus. Rythme graphique et rythme linguistique proposent une signification
concordante.

Par ailleurs, le rythme graphique et le rythme linguistique traduisent la nature de la
temporalit¢ relatée dans le logogramme, celle de I’hiver lapon et celle de I’existence de
Dotremont. Le poete évoque des €léments autobiographiques dans le logogramme, a travers
les événements de la vie de Logogus. Il décrit son existence comme un trajet avec des allers-
retours vers le Grand Nord, rythmé au gré des voyages en Laponie, au moment de I’hiver.
Dotremont expérimente sans cesse la répétition d’un certain espace-temps : il trace, répete des
trajets dans 1’espace (toujours dans 1’espace lapon) — qu’il s’agisse de trajets entre villes ou

entre lieux ou bien de trajets graphiques, sur une page, sur un sol —, tout le temps a la méme

3 Christian Dotremont, Logbook, op. cit., p. 63.
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période. 11 identifie le tracé graphique aux trajets des voyages qui ponctuent son existence et
associe un espace a des moments précis, qu’il réitére religieusement afin de conjurer le temps,
de le prolonger ou de le ralentir. La lenteur de I’hiver de Laponie, dont les territoires
désertiques enneigés présentent une vie ralentie, précaire, ténue, est évoquée dans le
logogramme.
le passé 1956 redevenu immédiat 1973 aussi bien qu’aujourd’hui 1976, dans le méme
désordre d’échancrures de neige, aujourd’hier de la nuit qui s’abime dans une folie
breve de soleil interminable ininterrompu, et méme le passé que Logogus n’a pas vu du
tout qui n’a certes jamais besoin pour devenir ni redevenir qu’il le voie, et le présent, la
nouveauté, par exemple la fille du kiosque a journaux entretemps venue d’un quartier
lapon voisin, ou la chanson légérement changée parce que elle a peut-&tre besoin aussi
de n’étre pas identique pour se ressembler, et I’avenir lointain que Logogus devine qui
viendra de ce centre-éparpillement, et ce que I’avenir aura sans doute de plus différent
qui de toute fagon ne le sera pas tout a fait, ne I’ayant jamais été, et ce qui est comme
indifféremment présent, passé, avenir: la toute autre durée qui sans cesse dort et
s’éveille, c’est-a-dire la fable réelle la ressemblance entrée et chaque démesure.
Logogus a tout le temps, tous les temps qu’il a chaque fois a résumer en gerbe, en
perspective, en nceuds, et encore plus en logogrammes, par va-et-vient qui sautillent de
cette éternité.>**
En invoquant les sept absences, Dotremont fait référence a ses précédents voyages en Laponie.
Il suggere, par cette périphrase, que le présent séjour a Ivalo est le huitieme dans cette région
de la Finlande. Ces périples lapons s’assimilent a des pauses dans 1’existence ; ils représentent
des moments de plénitude, d’inspiration et de création, de contemplation et de sérénité. Méme
I’agitation que suscitent les retrouvailles avec ce territoire favori de Dotremont se convertit en
une sorte d’ivresse : « Me voici enfin, crie Logogus sur tous les tons du silence, je te désirais,
je devais, longtemps j’ai da attendre ! [...] Il arpente, il fait les cent pas, s’énerve, s’énerrrrve

de douceur. »* Le découpage syntaxique en phrases simples (structure sujet-verbe / sujet-

verbe-complément / verbe / verbe-complément) qui induit une gradation de par son aspect

3% Christian Dotremont, (Fuvres poétiques compleétes, Paris, Mercure de France, 1998, p. 505.
5 Christian Dotremont, Logbook, op. cit., p. 63.
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énumératif, reflete la hate de Logogus. L’affolement premier céde progressivement a
I’apaisement. L’invention phonématique, qui perpétue et accentue la sonorité de la constrictive
dorsovélaire [r] du verbe « énerver », manifeste phonétiquement une insistance et ralentit la
diction-lecture du mot, rappelant ainsi le ralentissement propre a 1’hiver lapon qui gagne le
poete. Paradoxalement, c’est a travers la lenteur, I’absence, le désert et I’immensité que
s’opére une intensification du sentiment de vie chez Logogus comme chez Dotremont.
L’air le saoule, incendie sa forge de renouvelle force, tout le renouvelle de 1égereté, le
griffe de fourrure, lui donne la nausée merveilleuse de 1’absolue respiration. Il vacille
de ne plus manquer de rien. [...] Logogus zigzague de tout et cependant retrouve ici
ses pieds grace a la terre durcie, a la glace méme, ne tombe jamais, s’appuie partout ici
sur la nature par ses pieds, méme et surtout dans ses saouleries paniques.

Les rythmes graphiques et linguistiques constituent la temporalité du logogramme
et représentent I’espace-temps d’un Dotremont nomade, dont 1’expérience logographique est
de nature autobiographique.

Il a réussi, mieux que n’importe qui avant lui, 2 mettre en relation la neige et la
blancheur du papier. Dans la neige, on voit trés bien comment le trajet peut devenir une
écriture : on peut y tracer des mots avec son doigt, avec un baton, ou simplement en
marchant, en faisant du ski ou du traineau. L’écriture devient le trajet de notre
existence méme, la trace méme du passage de quelqu’un.’*’

Rythme linguistique et rythme graphique produisent ensemble les mouvements qui organisent

et la temporalité qui structure le logogramme.

6 Ibid.
37 Michel Butor, Dotremont et ses écrivures : entretiens sur les logogrammes, Paris, Jean-Michel Place, coll. «
Ecrivure », 1978, non paginé.
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b) L’idéographie imaginaire d’Henri Michaux

Dans les recueils de signes inventés de Michaux, le rapport entre la composante
plastique et la composante verbale s’articule selon une coprésence et une hétérogénéité, dans
la mesure ou les signes graphiques imaginaires sont parfaitement distincts des marques de la
notation alphabétique constitutives du texte. Les mots et les signes inventés ne se croisent pas.
IIs sont souvent dans un agencement en face a face, ou bien le texte s’interrompt a la fin d’une
page pour ensuite laisser place a des pages de signes imaginaires. Rythme linguistique et
rythme graphique ne coincident pas sur le plan spatial, ils s’organisent selon une modalité
dialogique. En revanche, la signification linguistique produite par I’oralité peut faire écho a la
signification graphique induite par le rythme des traits plastiques. Dans tous les recueils de
signes pseudographiques d’Henri Michaux, le texte est un essai sur le langage, un
commentaire sur I’histoire de I’écriture ou sur les formes de signes existant dans les différents
systeémes scripturaux et sur leurs possibilités latentes, que Michaux expérimente en marge des
mots.

Ainsi, dans le recueil Par des traits, le texte fait I’apologie du trait, 1a ou les pages de
signes expérimentent la graphie par le déploiement du trait sous toutes ses formes, dans tous
ses états. La sérialité des traits, innombrables et successifs, qui envahissent la blancheur des
pages, au fur et a mesure que les signes imaginaires se forment et se déforment dans le recueil,
se donne a lire comme une application pratique, plastique, de 1’¢loge du trait présenté dans le
premier intermede textuel. Ce dernier est encadré par la premiére série de signes ouvrant le
recueil et une autre s’insérant entre les deux blocs textuels que compte Par des traits. On peut

tout a fait faire un lien entre I’organisation du rythme linguistique dans le premier intermede
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textuel et le rythme graphique procédant des expérimentations plastiques du signe qui
I’encadre. Le rythme linguistique dominant opére par fragmentation et concision du discours.
Ce qui se manifeste, entre autres, par une syntaxe rudimentaire, épurée, par les retours
nombreux de phrases nominales, de phrases simples, de groupes verbaux réduits a un infinitif
sans sujet ni complément.

Défaire / détourner / ramener a soi/ rejeter d’aupres de soi / froisser / insignifier par des
traits / percer / pousser / cherchant / cherchant toujours LA SORTIE DU TERRIER /
Pour dégager / Pour desserrer / pour assécher / pour débloquer / pour faire éclater [...]
Escales par les traits / escales dans la longue, endormante navigation / Contre les boues
/ contre le paralyseur secret / contre tous les agglutinants / les enjolements / les
invasions-contagions / qui sur I’étre en veilleuse pésent / et engourdissent, nébulisent,
homoggnéisent / Directions par les traits / changés, multipliées / explosées par les
traits.

Michaux recourt aussi a I’itération des énumérations. Sur le plan typographique,
I’agencement des vers libres manifeste visuellement une fragmentation du texte, le blanc isole
quasi systématiquement un mot ou un groupe de mots.

Quelle que soit la fonction qu’on lui accorde (indiquer un discours rapporté ou mette

en relief un contenu lexical), le changement de face ou de casse est une modalité de

signification qui établit une rupture visuelle au sein du discours. [...] De maniere
générale, la segmentation constitue un « geste » de rupture et de mise a distance. Elle
articule le discours non plus en fonction d’une linéarité, mais d’une fragmentation qui
suscite de nombreux effets contrastifs. [...] La division et 1’éloignement des unités
prennent part a un arrangement de la langue qui repose essentiellement sur

I’interruption, la surprise et le changement d’angle de vue.**

De surcroit, I’adoption de capitales pour certaines expressions ou phrases du texte, en
démarcation des bas-de-casse utilisés pour I’ensemble du texte, a pour effet de créer des

mouvements de continuité-discontinuité, association-dissociation, liaison-déliaison sur le plan

sémantique, grace au regroupement typographique. Ainsi se crée un deuxiéme discours au sein

3*Henri Michaux, Par des traits, (Euvres complétes, t.3, op. cit., p. 1249-1250.
9 Marc André Brouillette, Spatialité textuelle dans la poésie contemporaine : le langage et son espace dans les
ceuvres d’Anne-Marie Albiach, Jean Laude et Gilles Cyr, op. cit., f. 264.
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du texte : « PAR DES TRAITS / LA SORTIE DU TERRIER /S’ARCBOUTANT SUR DES
TRAITS / POUR CHANGER / REVANCHE PAR LES TRAITS / RETRAIT PAR LES
TRAITS / PAR DES TRAITS »**° Le sous-texte, en capitales, inséré dans le texte principal,
cristallise les développements thématiques du recueil, mais aussi le rythme a I’ceuvre dans le
premier interméde textuel, qui repose sur la fragmentation et la sérialité, une sérialité qui agit
tant sur le plan graphique (par les traits) que sur le plan linguistique (par la répétition de
groupes nominaux, groupes prépositionnels et groupes verbaux réduits a la syntaxe minimale).
A Dinstar du trait, les variations typographiques cumulent les possibilités de
segmentation et de liaison. Le regroupement des unités textuelles selon une catégorie
typographique fait parfois apparaitre un texte secondaire qui est disséminé a I’intérieur
du texte principal. La fragmentation et la dispersion d’unités d’une méme catégorie
typographique peuvent se transformer en un enchainement discursif.*"
Toutes les séries associatives qui organisent rythmiquement le premier intermede textuel,
qu’elles soient syntaxiques, tropiques ou typographiques, contribuent au déploiement d’une
signification de la fragmentation. Le rythme graphique manifeste aussi 1’émergence d’une
fragmentation dans 1’économie du signe en train de s’inventer et d’étre expérimenté par
Michaux.

Effectivement, en observant I’évolution du signifiant plastique des multiples signes qui
s’¢élaborent sur la page, nous voyons clairement que le signe se décompose en traits, son entité
la plus petite. Tous les signes expérimentés par Michaux, pictogrammes merveilleux,
idéogrammes imaginaires, sismographemes, etc., sont toujours constitués d’un assemblage de

traits. Réduire le signe a un trait, en faisant varier la texture, la forme, I’orientation et la taille

de ce trait, permet de toucher a I’essence du signe, de rendre visible le geste d’invention

3% Henri Michaux, Par des traits, (Euvres complétes, t.3, op. cit., p. 1249-1253.
31 Marc André Brouillette, Spatialité textuelle dans la poésie contemporaine : le langage et son espace dans les
ceuvres d’Anne-Marie Albiach, Jean Laude et Gilles Cyr, op. cit., f. 265.
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graphique. Le rythme graphique décompose le signe a mesure qu’il évolue et exprime ainsi
une signification de fragmentation et de précision.

L’extréme concision-interruption qui marque 1’écriture de Michaux dans le premier
intermede textuel correspond a la réduction-dislocation du signe graphique, par traits séparés.
Le rythme graphique et le rythme linguistique présentent ainsi chacun des mouvements de
rupture et de sérialité, qui rendent compte du geste plastique comme de celui de nature
verbale. Ce type de mouvement, relatif a la fragmentation et a la sérialité, peut, par ailleurs,
étre envisagé comme un marqueur de ’esthétique textuelle et de 1’esthétique graphique ou
plastique de Michaux, si I’on se réfere, entre autres, aux expériences de déconstruction du
langage, de désarticulation, ce qu’Anne-Christine Royére nomme la « glossolalie »*>* et le
« pseudo-langage»>™.

Aux cotés de cet arasement du langage dont le but est de placer la voix au plus prés du

corps, se développe un autre aspect de la voix acousmate : le parler-bébé ou pseudo-

langage. Le premier, qui a de trés nombreux prolongements dans I’ceuvre de Michaux,
désigne la tendance a réduire les phrases a une succession de lexemes ; le second insére
dans le texte des segments rythmiques imitant le langage : il rejoint ainsi le parler-bébé
car il est présent dans les comptines ou il constitue le refrain.*”
Le geste d’éclatement du langage verbal et graphique ainsi que la propension a une variabilité
continue de formes inventées, orales ou é&crites, ressemblantes, sans étre identiques,
caractérisent plus généralement la poétique de Michaux. La mise en relation du rythme
graphique et du rythme linguistique permet une perception juste des enjeux du poeme

graphique que Michaux propose. Bien qu’il n’y ait pas coincidence spatiale, matérielle, des

deux rythmes, il n’y a pas absence d’articulation, ni forcément absence de correspondance, au

2 [ \ . . . . . . . .
352 Anne-Christine Royére, Henri Michaux : voix et imaginaire des signes, Paris, Presses Sorbonne Nouvelle,

2009, p. 60.
33 Ibid., p. 67.
5% Ibid.
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contraire. Le rythme, qu’il soit graphique ou linguistique, laisse transparaitre la lutte contre
I’ « administration » >>> de la langue, contre les normes qui étouffent la possibilité
d’expression personnelle, réelle, universelle, autant graphique qu’orale. Et ¢’est précisément
par D’expérimentation du rythme que peuvent s’opérer des bouleversements verbaux et
plastiques, a dessein d’une expressivité réelle. Les recueils de poésie graphique expérimentent
I’influence des mouvements et des rythmes sur les signifiants graphiques.

Dans Par la voie des rythmes — le seul recueil de signes orphelins, c’est-a-dire sans
aucun texte accompagnant la pseudographie —, c’est le rythme graphique qui structure et
permet le déploiement de la signification. Le rythme graphique procéde non pas uniquement
d’une spatialisation des traits et des lignes en perpétuelle variation, mais opere aussi selon une
certaine temporalité. D’abord, parce que la ligne plastique procéde par avancée spatiale et
déroulement des étapes de préhension dans le temps. Et puis, plus spécifiquement, dans le
recueil Par la voie des rythmes, parce qu’il y a une structure en cinq temps, en cinq sections.

En effet, la voie vers le ou les rythmes est divisée en cinq étapes ou moments de
I’évolution des signes graphiques. Michaux utilise, pour annoncer les trois premieres sections,
des traits, qui, dans leur succession, sont identifiables en tant que chiffres romains, donc en
tant que logogrammes, c’est-a-dire comme des signes scripturaux participant de la notation
alphabétique. La quatrieme et la cinquiéme sections portent respectivement, comme seuls
indicateurs, quatre et cinq traits suivis horizontalement ; ce qui ne concorde plus avec les
logogrammes utilisés pour les chiffres quatre et cinq dans la notation mathématique romaine.
Il y a glissement entre la troisiéme et la quatriéme section d’un ordre linguistique a un ordre

totalement plastique. Il est possible de considérer que le rythme amorcé dans 1’organisation

3% Henri Michaux, Par des traits, (Euvres completes, t. 3, op. cit., p. 1281.
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chronologique des sections de signes soit linguistique et qu’il devienne ensuite graphique. Le
titre (é1ément paratextuel) — Par la voie des rythmes — oriente et donne une clé verbale pour
lire et voir le rythme d’ordre graphique. Si le rythme linguistique et le rythme graphique ne se
superposent pas a priori dans les recueils de graphies imaginaires de Michaux — pour le
moins, sur le plan matériel et spatial —, il n’est pas exclu qu’il puisse y avoir concordance. Ils
ne s’articulent donc pas uniquement selon une juxtaposition. Dans la poésie graphique de
Michaux, la relation des rythmes de I’oralité et de la plasticité graphique est réelle, efficace et
signifiante, méme si elle ne se donne pas d’emblée sur le mode du partage d’un espace

similaire, d’une coincidence matérielle.

¢) Le poeme-estampe de Roland Gigueére

Dans les poeémes-estampes réalisés par Roland Giguere, I'interaction de 1’oralité et de la
plasticité graphique varie. Dans les poemes sérigraphiques, notamment dans Paroles visibles,
il y a coincidence des deux rythmes sur le plan spatial et matériel. En ce qui concerne les
autres recueils — Images Apprivoisées, Le défaut des ruines est d’avoir des habitants,
Adorable femme des neiges, Naturellement, Abécédaire, J'imagine —, ’interférence est
dialogique : le texte et la composition plastique sont distincts et se cotoient dans un face a face
paginal. En outre, il reste a considérer un facteur dont I’influence dans la réception et la lecture
du poéme graphique n’est pas moindre : a savoir, 1’esthétique typographique qui se manifeste
dans le texte. Dans le poéme graphique de Giguere, la plasticité graphique est créée par les

choix typographiques et non pas seulement par la déterritorialisation du signe scriptural en
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signe plastique ou par le processus d’iconicisation du texte, ou bien encore par I’émergence de
signes plastiques au sein du texte.

Le rythme graphique peut précéder ou perpétuer graphiquement le rythme linguistique,
grace aux signes plastiques ou iconiques agencés autour ou au sein du texte. Les mouvements
qui organisent la composition plastique peuvent amorcer une dynamique reprise et développée
par le rythme linguistique. En 1’occurrence, dans le poéme-estampe « ... qui vient mourir au
pied de la lettre », dans Paroles visibles, le motif iconique qui inaugure la page (un groupe de
lettres renversées, de signes graphiques simulant une chute) précede des points de suspension
intervenant immédiatement aprés. L’absence de majuscule au premier mot de la phrase
suspensive suggere une absence de rupture entre ce qui précede et ce qui suit. S’établit ainsi
une continuité entre les mouvements graphique et verbal.

De surcroit, le fait que Giguére ait appos€ devant la phrase, sur le plan spatial, le motif
iconique de la chute des signes graphiques — alors utilisés comme signes plastiques, ¢léments
de la composition plastique — suggere que le pronom relatif « qui », amorgant la phrase, a
pour antécédent le dessin de la chute des lettres, donc un antécédent de nature plastique. Le
rythme graphique se joint au rythme linguistique qui prend le relais de la signification engagée
visuellement par les points qualifiés du mouvement du tracé plastique. Le rythme linguistique
perpétue ’isotopie du déclin du signe, a travers des retours phonétiques, c’est-a-dire par une
itération des occlusives, notamment des labiales, /p/, des dentales, /d/ et /t/, ainsi que des
palatales, /k/. Les occlusives procédent d’un mouvement constrictif, de resserrement et de

356

contact, qui produit un bruit de friction™". Le choc des signes est donc graphématique (amas

de lettres se heurtant dans la chute) et phonématique. Rythme linguistique et rythme graphique

3% Martin Riegel, Jean-Christophe Pellat, René Rioul, Grammaire méthodique du francais, Paris, Presses
Universitaires de France, coll. « Quadrige », 1994, p. 45.
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concordent dans I’¢laboration de la signification, relévent d’une continuité spatiale et
sémantique.

Méme phénomene de continuité du rythme linguistique et du rythme graphique dans
Abécédaire. La perpétuation de 1’un par I’autre procede cette fois d’un partage de I’espace
graphique, d’une poursuite graphique par le trait. Entre les lettres J et K, 1’espace blanc qui
sépare les textes est aboli par une connexion continue des deux poémes, grace au trait du
graphisme débutant les mots du premier et rejoignant ceux du second. Au sein du poe¢me, le
corps du texte constitue aussi un continuum, ligne scripturale et trait plastique s’inscrivent
dans un flux graphique. A la lettre G, le motif plastique rejoint le poéme a I’endroit des mots
qui I’évoquent ou inversement. « Graver le dernier mot / au flanc gauche de la falaise glacée /

357 . .
Les mots s’inscrivent en

et partir avec ses gants de givre / dans un silence bléme. »
continuité¢ du pan de striures qui courent verticalement sur la page, avatar graphique d’une
falaise. Un terme indéchiffrable formé de lettres, courbes, fléches, véritable simulacre d’un
mot, y est visiblement gravé. Le trait unit les figures et les signes dans une continuité
rythmique. Le tracé ne s’interrompt pas ; il glisse insensiblement de 1’image au texte, intégrant
les mouvements iconiques, le rythme graphique, aux mouvements linguistiques, au rythme du
discours oral afin d’¢laborer le sens poétique.

Lorsque le rythme graphique et le rythme linguistique ne partagent pas le méme espace, ils
collaborent pourtant toujours a la production de la signification du poéme graphique. Dans le
recueil Naturellement, Giguere distingue le texte du poéme de la composition plastique de

I’estampe a la sérigraphie. Le recueil est composé de huit textes et de huit sérigraphies

disposés en face a face. Dans le poeéme Hauts cris, le rythme linguistique s’organise selon un

3"Roland Giguere, « G », Abécédaire, op. cit.
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mouvement circulaire, ¢’est-a-dire que ’initiation du poéme fait écho a son interruption, que
la premiére et la derniére strophe reprennent presque la méme phrase : « Les appelants sont
maitres de ce lieu / immobiles et patients [strophe 1] [...] les appelants sont parmi nous /

immobiles et patients [derniére strophe]. »

Le caractére incantatoire de la répétition de ces
segments de phrase, la valeur inéluctable de ces propos au présent de vérité générale sont
défaits par le mouvement d’agitation qui structure les autres strophes du poéme. Les
énumérations qui constituent en grande partie le poéme créent un rythme linguistique tres
saccadé, qui signifie la rapidité et la mobilité : « apres les cris les éclairs / les hurlements sans
fin / les sirénes les sifflements / les clameurs échevelées / tonnerre en téte / déchiré déchirant /
le vent de panique / en fou de bassan / sur 1’océan déchainé »*>.

La brievet¢ des vers, qui se composent d’'un ou deux groupes nominaux ou
prépositionnels, I’agencement typographique, qui accentue le découpage graphique et visuel
du texte par le retour rapide a la ligne, signifient la frénésie. Les deux mouvements du rythme
linguistique sont donc : d’une part, une certaine circularité, a travers une quasi-indistinction du
commencement et de la fin du poéme, et, d’autre part, une forme de secousse et de soudaineté.

L’organisation plastique de la page présente aussi deux types de mouvements. Le rythme
graphique est constitué, d’abord, d’'une dynamique de circularité, a travers la signe plastique
du rond — de grande taille, occupant le dernier tiers de 1’espace de la page, composé des
couleurs verte, bleue et violette sur fond noir, figurant probablement la lune, une lune
surréaliste —, et, ensuite, une dynamique de la striure, du découpage, a travers une texture

hachée, des traits mouvants et discontinus qui élaborent 1’étendue bleue et verte qui représente

I’océan. La hachure et la striure opérent au niveau plastique comme 1’énumération, la structure

38 Roland Giguere, Naturellement, La Main au feu, Montréal, Editions Typo, coll. « Poésie », 1987, p. 130.
359 1y .
Ibid.
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syntaxique, la disposition typographique ainsi que 1’usage du blanc agissent au niveau
linguistique. Le cercle, qu’il représente 1’organisation de la parole, la trajectoire du flux
verbal, la structure du discours ou qu’il soit incarné dans le signe plastique du rond, tend a
manifester une forme de statisme, de perfection et d’inorganique. 4 contrario, les procédés
énumératifs de 1’énoncé verbal et le travail de la texture, du trait et de la strie de 1’énoncé
plastique (grace a la technique sérigraphique) révelent une forme de mouvance, de violence,
d’instabilité et d’organique.

Rythme linguistique et rythme graphique, bien que procédant de modalités hétérogenes et
se développant sur des plans matériels et spatiaux distincts, concourent a produire la
signification du poéme, voire méme une hyper-signification, un archi-sens di a la surenchere
expressive que représente le concours simultané des signes linguistiques et des signes
plastiques. Il importe donc, dans la perspective de comprendre les processus rythmiques de la
poésie graphique de Giguere et de percevoir la stratification de la signification a I’ceuvre dans
cette forme, de faire dialoguer les types de rythme. S’il n’y a pas coincidence pragmatique des
rythmes et partage du méme espace d’inscription sur la page, cela ne signifie pas qu’il n’existe

pas une concordance, voire une connivence, du rythme linguistique et du rythme graphique.

d) Le typoéme de Jérome Peignot

Dans les typoemes de Jérome Peignot, la relation entre rythme linguistique et rythme
graphique est toujours du méme ordre, en raison de la structure interne du typoéme. En effet,
le typoéme se compose toujours de deux parties : la composition plastique-iconique issue de

I’agencement et du bouleversement de signes typographiques utilisés comme signes plastiques
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et, en bas de page, le texte. Le texte fait systématiquement écho au signe typographique utilisé
pour réaliser la figure iconique du typoe¢me. Rythme linguistique et rythme graphique ne
coincident pas spatialement. Le texte est souvent succinct, se réduisant dans la plupart des
typoémes a une courte phrase, un aphorisme, un proverbe ou un groupe nominal. Le flux du
discours oral est moins développé que celui de la composante graphique, plus long et
abondant.

Dans le typoeme intitulé On y vient de partour’™, 1a composition plastique est réalisée
grace a un agencement multidirectionnel des lettres —1 et —a, répétées et articulées autour
d’une lettre —v au centre ; ce qui forme un premier cercle, secondé par un autre cercle,
compos¢ lui-méme des lettres ou groupes de lettres « N », « NE», « E», « SE», «S»,
« SO », «O», «NO». La composition plastique déterritorialise les lettres de leur axe
d’inscription habituel et de la linéarité attendue pour former le nom de ville «laval ».
L’agencement des multiples lettres —1 et —a emprunte la position des points cardinaux sur une
boussole. La lettre —v fonctionne, de par sa position au centre de la figure plastique, comme un
épicentre duquel procedent les ondes de signes typographiques qui forment plusieurs niveaux
de cercle autour. Le —v induit et produit des séries de ramifications graphiques. C’est une
dynamique rhizomique qui organise le rythme graphique, dans la mesure ou les signes
graphiques operent comme les points qualifiés d’une ramification des directions et des trajets
graphiques. Le mouvement rhizomique ne s’applique pas au rythme linguistique. Il n’y a pas
de structure ramifiée dans I’organisation du flux verbal constitutif du texte. Des structures
syntaxiques présentant des incises, des parataxes, des enchdssements de propositions auraient

pu, par exemple, produire un rythme a caractére rhizomique. Dans le typoeme On y vient de

360 Jérome Peignot, Typoémes, op. cit., p. 198.
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partout’®, la phrase est simple et présente, au contraire, une syntaxe concise, non complexe.
La diction est rapide et directe, elle ne requiert pas d’articulations. Seule référence a
I’éparpillement spatial : le champ lexical du déplacement — le verbe de mouvement « venir »,
les adverbes de lieu « partout » et «y » ainsi que la préposition indiquant la provenance
«de ». Si les rythmes ne sont pas concordants dans les mouvements qui les caractérisent, ils se
raccordent, au moins, par le déploiement d’une signification commune.

Exemple inverse : dans le typoeme Papiers a fleurs pour vie réglée comme du papier a
musique®*, la relation entre rythme linguistique et rythme graphique obéit 4 une méme
dynamique. La régularité qui organise la page, la rectitude des lignes droites qui composent la
partition musicale vide et la répétition ordonnée des notes qui figurent des fleurs en marge des
lignes de la partition procedent d’un mouvement similaire a celui qui structure le texte. Le
rythme linguistique se fonde notamment sur le retour quasiment du méme en ouverture et en
cloture de la phrase, a savoir des expressions ou groupes nominaux désignant les types de
papier, « papiers a fleurs », « papier a musique » ; ce qui produit un effet de régularité, de
circularité. La structure fixe et codifiée de la comparaison — comparé / outil de comparaison /
comparant — accentue 1’aspect réglé de la phrase. Peignot joue aussi sur le caractere fixe, sur
I’ancrage solide dans la langue du proverbe « étre réglé comme du papier a musique ». Le
rythme graphique et le rythme linguistique procedent d’un mouvement semblable
d’ordonnancement des données graphiques, d’un coté, et des segments linguistiques, de
I’autre. Le poéte recrée une forme de régularité a I’endroit ou il déregle, ou il déterritorialise la
fonction et la position des signes de la notation musicale (les notes et la partition), 1a ou il

parodie les lieux communs de la langue (le proverbe) et prend tout I’écart propre a la dérision.

1 1bid.
%2 1bid., p. 108.
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Le rythme graphique, qui reléve d’'une dynamique de I’ordre sur le plan plastique, procede
pourtant d’une désorganisation du plan graphique traditionnel (au fondement de la typoésie).
Les mouvements régulateurs ne naissent pas de I’harmonie du flux graphique ou du flux
verbal, mais bien davantage d’une disharmonie initiale de la graphie et de la langue — objets
de déterritorialisations — utilisées et réorganisées afin de produire un effet et une signification
de I’accord régulier, d’une petite musique de la phrase et du graphisme bien réglée. Le tour de
force du typoeme, soit le court-circuit verbal-graphique de 1’écriture, est effectué par la
corrélation des rythmes graphique et linguistique.

Autre cas de figure des processus rythmiques typoétiques : concision graphique et
minimalisme textuel. Parfois le typoéme fait preuve d’un dénuement complet qui manifeste
une attention resserrée sur les éléments minimaux de la langue et de la graphie. Ainsi, certains
typoemes présentent un texte réduit a un seul mot et une composition iconique simplifiée a
quelques signes typographiques, dont parfois seulement un fait 1’objet d’une subversion. Dans
le typoéme intitulé L’amour’”, le texte se réduit au groupe nominal « I’amour » et la
composition iconique-graphique se résume a une addition des noms « homme » et « femme »
agencés en pseudo-palindrome. La structure faussement en miroir, en chiasme graphique, des
termes « homme » et « femme » figure la rencontre amoureuse entre les deux sexes et
manifeste le lien par la succession de toutes les consonnes —m présentes dans les deux termes.
L’agencement palindromique contrefait permet de faire se succéder tous les —m, reléguant
ainsi les —e, normalement en face a face dans un véritable palindrome. L’accent est mis ici sur
la linéarité : le rapprochement et la succession des consonnes —m crée un mouvement

graphique linéaire, continu, qui domine visuellement. Le rythme graphique reléve d’un seul

%3 Ibid., p. 74.
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mouvement, d’un segment unique, d’une ligne scripturale droite, continue. Le rythme
linguistique est aussi réduit a sa plus simple expression puisque la phrase est nominale et se
limite a un groupe nominal court — surtout si I’on considére que le déterminant du nom,
Particle défini « le », est contracté.

Mais, peut-on encore convoquer la notion de rythme pour évoquer un mouvement unique,
qui d’ailleurs n’en est pas vraiment un tant il traduit une forme de planéité ou de statisme ? Le
typoeme peut procéder d’une économie minimale sur le plan graphique comme linguistique,
quitte a réduire le rythme a une expression relativement pauvre. De méme qu’il peut se
développer selon un régime rythmique relatif a la sérialité, notamment dans le cadre d’une
typoésie qui répete sur la page, presque obsessionnellement, un signe typographique précis, ou
bien encore lorsqu’il y a itération sonore (ou paronomase), lexicale ou syntaxique. La relation
entre rythme linguistique et rythme graphique procéde uniquement d’une modalité dialogique,
dans la mesure ou il n’y a pas coincidence matérielle sur I’espace de la page. La concordance
entre les deux types de rythme n’est pour autant pas exclue, elle se produit d’ailleurs dans de
nombreux typoemes. Les rythmes graphiques a I’ceuvre dans les typoeémes sont extrémement
variés et peuvent changer totalement d’un typoéme a I’autre. Il n’y a pas une ou des tendances
rythmiques générales qui se dégagent des recueils de typoésie. La seule constante du typoeme
en matiere de rythme est I’expérimentation des mouvements qui travaillent 1’oralité comme la
graphie, afin de laisser s’exprimer les processus dynamiques latents qui conférent du sens a la
parole comme a la scription. Rappelons que la pratique typoétique de Peignot et, plus
généralement, tout son travail littéraire sur le langage et I’écriture s’originent dans le désir de
faire ressortir les lapsus du locuteur et du scripteur. De méme que le statut du signe graphique

déterritorialisé dans la poésie graphique est déterminé par un nomadisme constant du
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signifiant, le statut du rythme dans le typoéme releve aussi d’une tendance a la mutation
constante.

Le rythme graphique manifeste les mouvements qui animent la plasiticisation des signes
graphiques, quels qu’ils soient, dans les ceuvres de Dotremont, de Michaux, de Giguere et de
Peignot, et déploie la signification poétique. Le rythme graphique, imprimé, exprimé, dans les
traits résultant des trajets de la main et de la posture du corps du scripteur, découvre aussi
I’émotion du poete plasticien dans la matiere du texte, et contribue, en ce sens, a ce que je
nomme un lyrisme graphique. Définir et envisager les conditions d’émergence et d’expression
d’un lyrisme graphique, qui se manifesterait dans des marques graphiques, fera 1’objet du
prochain chapitre — D’enjeu de la poésie graphique étant 1’¢laboration d’une graphie

personnelle, la manifestation du poétique et de I’émotion par le travail plastique de I’écrit.
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Chapitre 5 — Le lyrisme graphique : I’expression du sujet dans les traits

1. Définition du lyrisme graphique

a) Lyrisme visuel et lyrisme graphique : relations, similarités et différences

Guillaume Apollinaire évoquait, en 1918, a propos du calligramme, I’émergence d’un
« lyrisme visuel », c’est-a-dire de modalités lyriques qui sont de nature visuelle et pas
uniquement verbale, dans le cadre d’un poéme qui conjugue les dimensions poétique et
iconique, verbale et visuelle. C’est ce que précise Jean-Michel Maulpoix a propos de la portée
de la publication du recueil Calligrammes d’Apollinaire :
Calligrammes systématise, en 1918, deux types de poémes nouveaux, le calligramme
et le poeme conversation. C’est alors aussi bien 1’oeil que 1’ouie modernes qui se
trouvent valorisés, par des textes lorgnant vers la peinture et les affiches, ou rapportant
des bribes de conversation retranscrites sur la page. Le lyrisme visuel développé dans
Calligramme va proposer une écriture, une spatialisation, voire une picturalisation du
sentiment lyrique : simultanéisme, bribes de conversation dans « Lundi rue
Christine ».*%*
Une « spatialisation, voire une picturalisation du sentiment lyrique » : telle est la définition du
lyrisme visuel. Spatialiser et picturaliser le sentiment lyrique est aussi 1’apanage du lyrisme
graphique®®. Pourquoi, dans ce cas, ne pas recourir simplement & la terminologie de « lyrisme

visuel » afin de désigner I’expression plastique du sentiment lyrique dans les poésies

graphiques de Dotremont, de Michaux, de Peignot et de Giguere ? Dans la poésie graphique,

364 Jean-Michel Maulpoix, « Futurisme et esprit nouveau. Notes sur Guillaume Apollinaire et quelques

autres... », <http://www.maulpoix.net/Futurisme.htm>, consulté le 15 mars 2012.

365 précisons qu’il y a eu un précédent de I’expression lyrique sur le plan plastique dans le domaine de la peinture
avec « I’abstraction lyrique ». Apres la Seconde Guerre mondiale, Georges Mathieu, notamment, réalise des
ceuvres picturales ou I’émotion individuelle s’exprime par le langage plastique.
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I’expression lyrique est ancrée dans la matiére graphique encore plus fortement que dans le
calligramme et, partant, que dans un lyrisme visuel.

Le poéme graphique n’est pas la simple figuration du théme du poéme par un dessin
agencant des mots — mots qui ne sont pas transformés dans leur signifiant, contrairement a la
poésie graphique. Le travail plastique de 1’écrit est bien plus conséquent dans la poésie
graphique que dans le calligramme, dans la mesure ou le pocte expérimente la matiére du
signifiant graphique, se livre a un geste plastique fort : peinture réelle de la graphie, gravure,
lithographie ou sérigraphie manuelle et artisanale de I’écriture, invention de nouvelles formes
pour le signe graphique dans le dessin typographique, grice au travail des caracteres
typographiques, etc. Il s’agit de sonder la dimension expressive de la graphie dans sa maticre,
sa texture et sa forme par des processus plastiques réels — ce qui différe substantiellement du
seul agencement du bloc typographique qu’effectue le calligramme — et non pas de se limiter
a la seule tautologie, a la seule visualisation du poeéme par une mise en forme figurative de
I’€criture, sans tenir compte de la texture de 1’écriture.

Effectivement, dans le calligramme, I’attention n’est pas portée sur la valeur de la
typographie en soi, ni sur la matiére ou la forme du signe graphique en tant que tel. Le
signifiant graphique et 1’écriture demeurent inchangés, intacts, dans le calligramme. Il n’y a
pas bouleversement, subversion ou déterritorialisation de la forme intrinséque du signe
graphique, du signifiant. L’effet iconique est créé par un agencement de 1’écriture normale,
non transformée. Ainsi, la ligne scripturale du calligramme conserve ses qualités propres,
notamment sa linéarité et sa lisibilité. Dans la perspective de rendre compte de 1’expression

lyrique qui recourt a une expérimentation poussée, voire parfois extréme, de la matiere et de la
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forme du signe graphique dans les poésies graphiques, il s’avére nécessaire de formuler
I’hypothése d’un lyrisme spécifiquement graphique.

Le lyrisme graphique se définit comme I’expression du sentiment lyrique dans les
constituants graphiques-plastiques du poéme, comme la manifestation du sujet lyrique dans les
traits graphiques qui ¢laborent [’écriture plastique, [’écripeinture, 1’écrisérigraphie ou
I’écritypographie du poeéme. Les constituants graphiques-plastiques désignent la forme, la
texture, la couleur, la position, 1’orientation du signe graphique réinventé, expérimental, des
poésies graphiques, ainsi que les relations de transformation, les articulations, entre ces signes
et les mouvements, les rythmes, qu’ils créent. La poésie graphique est un genre ou il s’agit
d’expérimenter les formes graphiques dans la perspective d’une expressivité scripturale,
notamment d’une expression personnelle au sein de la matiere de 1’écriture. Le geste plastique
du scripteur est toujours, dans un premier temps au moins, manuel.

Dotremont et Michaux peignent, a I’encre de Chine, des signes de premier jet. Giguére
compose des sérigraphies a la main, dessine des motifs a méme 1’écran en tissu qui sert a
I’encrage et imprime les caracteres typographiques a 1’aide de moules en bois qu’il a lui-méme
sculptés. Peignot crée le typoeme en dessinant au crayon les signes typographiques, ou bien en
découpant, puis collant des modeles de signes. L’implication et I’impression de la main du
scripteur dans le tracé, la manifestation visuelle du geste plastique d’écriture conférent a la
poésie graphique toute sa spécificité, sa singularité et son authenticité. Afin de saisir I’essence
et les enjeux de la poésie graphique, de la démarche de Dotremont, Michaux, Gigueére et
Peignot, il s’impose de considérer les traces du passage de la main, les marques plastiques-

graphiques, surtout quand le pocte-plasticien insiste sur I’inscription de I’émotion et du sens
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poétique dans la matiére plastique, sur I’expression du personnel et de la subjectivité du pocte

dans ses ceuvres graphiques.

b) Le lyrisme graphique : I’expression du sujet dans la matiére graphique

Il ne s’agit pas de faire table rase des théories du lyrisme en proposant 1’hypothése
d’un lyrisme graphique, bien au contraire, il importe de considérer et d’intégrer un certain
nombre de caractéristiques définissant le lyrisme. Précisons toutefois que notre propos n’est
pas de faire une histoire de la notion de lyrisme, en mentionnant toutes les théories proposées
sur le sujet au cours du XX° siécle afin de situer le lyrisme graphique. En outre, nous pouvons
commencer par souscrire a la caractérisation du lyrisme proposée par Jean-Michel Maulpoix
dans La poésie comme [’amour : le lyrisme non pas tant comme une expression du « moi » que
comme une épreuve de 1’altérité.

Le lyrisme n’est pas réductible (non plus, d’ailleurs, que le lyrique) a la simple

expression du moi... [...] Plutét que la subjectivité, il attire 1’attention sur 1’altérité.

Pour le lyrisme, comme 1’écrit Michel Deguy, « ce qui est le plus précieux est le plus

altérant, le plus altérant est le plus identifiant ». Epreuve de D’altérité, altération du

sujet, soif de I’étre altéré : tel serait le lyrisme, en définitive plus remarquable par la

maniere dont il s’écarte du «moi» et le décentre que par la facon dont il

« I’exprime ».*%

Le sujet lyrique dans la poésie moderne, puis contemporaine, ne se réduit donc pas a une seule
et simple expression du « moi » ou « épanchement de 1’intériorité », mais se définit tout autant

dans sa relation avec le monde, avec la vie, avec 1’autre et dans son expérience avec la

maticre, ainsi que le souligne Maulpoix.

366 Jean-Michel Maulpoix, La poésie comme I’amour. Essai sur la relation lyrique, Paris, Mercure de France,
1998, p. 116-117.
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Apollinaire a célébré le « lyrisme visuel », Flaubert a réclamé du « lyrisme en style » et
Breton a préconis¢ le «comportement lyrique »... Ces divers emplois du mot
concernant certes toujours le rapport du sujet au langage, mais selon une logique toute
autre que celle du simple épanchement de I’intériorité. Il s’y découvre le veeu d’un

« lyrisme objectif » qui exalte le prosaique et qui s’en va chercher dans la matiére du

monde la substance de son chant.*®’

L’expérience de la matieére vécue par le sujet, la rencontre d’un horizon, la relation au monde,
I’ouverture a l’autre représentent des fondements du lyrisme. Le lyrisme graphique, tel
qu’envisagé dans les poésies de Michaux, Dotremont, Peignot et Gigueére, se situe dans le
prolongement d’une conception du lyrisme qui ne résume pas l’expression lyrique a
« I’effusion subjective »°**.

Notre objectif est d’inscrire I’hypothese et la définition du lyrisme graphique dans la
continuité ou, a tout le moins, de le mettre en perspective a I’appui d’une certaine acception du
lyrisme, en I’occurrence, celle qui est proposée par Michel Collot dans La matiere-émotion.
Michel Collot envisage la manifestation de 1’émotion poétique dans la matiére-méme du
langage, incarnée dans la substance des mots. « L’émotion n’est pas 1’état intérieur d’une belle
ame ; elle ne prend corps qu’a travers la substance des choses et des mots. »*® Dans la poésie
graphique, 1’émotion transparait dans la forme et les mouvements du tracé, elle s’inscrit a
méme la matiére graphique, dans la texture du signe graphique réinventé. L’émotion témoigne
de la relation, du dialogue, entre le pocte-scripteur, la matérialité de I’écriture et les choses, les
étres ou les phénomenes du monde. Par exemple, Christian Dotremont manifeste dans la

matiere et le tracé du logogramme les mouvements qui traversent le signe graphique au

moment ou il invente le poéme. Le logogramme inscrit aussi la trace des sentiments éprouvés

7 Ibid., p. 117.

3% Dominique Rabaté, « Enonciation poétique, énonciation lyrique », Figures du sujet lyrique, (dir.) D. Rabaté,
Paris, Presses Universitaires de France, coll. « Perspectives littéraires », 1996, p. 66.

3% Michel Collot, La matiere-émotion, op. cit., p. 3.
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lors de la découverte, de la rencontre avec le paysage lapon, qui est a I’origine de la création
de Dotremont.
[L]’émotion, loin d’enfermer le poéte dans la sphére de la subjectivité, constitue un
mode d’ouverture au monde. [...] L’é-motion n’est pas un état purement intérieur
comme son nom l’indique, c’est un mouvement, qui fait sortir de soi le sujet qui
I’éprouve. Elle s’extériorise par une modification du rapport au monde. L’étre ému se
trouve débordé comme au-dehors. [...] A D'origine de 1’émotion, il y a toujours une
rencontre.’’’
La poésie graphique est de toute part mouvement : mouvement des traits dans le nomadisme
du signe graphique, mouvement du corps du scripteur dans le geste plastique, motion de
I’écriture en pseudographie, mutation des formes, des manifestations, voire des médiums, du
poéme graphique, mouvements conscients et inconscient de la subjectivité qui trace,
mouvements affectifs du sujet lyrique. Et Michel Collot définit le sujet lyrique de la maniére
suivante :
Le sujet lyrique ne repose pas en lui-méme comme une entité psychique autonome ; il
n’existe qu’a s’incarner dans une langue et dans un monde. Non le cosmos éthéré des
idées et des idéaux, mais 1’univers physique et sensible. Sa matiere toutefois ne doit
pas étre envisagée comme une masse inerte et amorphe ; elle est animée d’une énergie
qui la fait s’épanouir dans le sentiment et « scintiller » dans le poeme. La « forme » de
ce dernier, aussi « accomplie » soit-elle, n’est pas une construction intellectuelle et
artificielle, mais repose sur la mise en ceuvre simultanée de I’émotion et de la maticre
verbale.’”!
Michaux, Dotremont, Peignot et Giguere expriment et expérimentent un désir commun de se
réaliser dans la matiere graphique, de conférer a la graphie une dimension personnelle dans sa
forme méme, de manifester une expressivité concréte du « moi » dans I’engobe méme du
signifiant graphique. Récuser I’abstraction et 1’arbitraire de la langue en concrétisant, en

investissant, la matieére graphique, la plasticité de 1’écriture : telle est la motivation des poémes

graphiques.

1bid., p. 11.
Mibid., p. 3.
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Le lyrisme graphique manifeste 1’émotion du sujet lyrique dans la matiére graphique et
verbale, exprime les mouvements intérieurs et extérieurs qui traversent le sujet lyrique et son
¢criture ou sa scription. Le lyrisme graphique constitue 'in-scription d’une «é-
motion »**dans la matiére graphique-plastique du poéme, au cceur du signifiant graphique
iconicisé ou plasticisé, réinventé, subjectivé. Dans la mesure ou les poctes graphiques
insistent dans leur discours sur la nécessité de réaliser une graphie qui imprime dans sa forme
les élans, mouvements, émotions et sensations de la subjectivité, il importe de préciser quelque
peu la notion de sujet lyrique. En effet, puisque certains poctes — notamment Dotremont,
Michaux ou Giguere — considerent 1’expérience graphique de la poésie comme une voie pour
se trouver, se dire, a tout le moins pour se chercher, il est important de considérer les traces
graphiques du geste du scripteur comme des marques de la fiction du sujet sur le plan
plastique. Dans le cadre de I’énonciation lyrique, le « je » de 1’énonciation n’est pas dans une
relation concordante et immuable avec le « je » de I’énoncé, ainsi que le précise Dominique
Rabaté, de méme que dans la représentation graphique du sujet il n’y a pas une adéquation
totale entre le poete-scripteur et la construction, la figure plastique de la subjectivité.

Le «je » de I’énonciation est dans un rapport mouvant avec le « je » de I’énoncé, a la

fois but et source, effet et cause. Cette tension, qui ne se résout pas en une dialectique,

fait ainsi porter I’accent sur 1’instabilité de ce sujet : le sujet lyrique en question, c’est-
a-dire ce sujet comme question, comme inquiétude, comme force de déplacement. Le
sujet lyrique n’est donc pas a entendre comme un donné qui s’exprime selon un certain
langage, la langue changée en chant, mais comme un proces, une quéte d’identité. Il est
tout a fait insuffisant de voir dans le lyrisme ’effusion subjective.’”

C’est la fluctuation et I’instabilité dans ce rapport qui engendre une mutation dans la

manifestation du sujet lyrique et provoque des mouvements de personnalisation et de

dépersonnalisation dans le poeme.

1bid., p. 11.
3 Dominique Rabaté, « Enonciation poétique, énonciation lyrique », op. cit., p. 66-67.
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Ce que j’appelle énonciation lyrique serait ainsi cette possibilité d’articuler a la parole

subjective, a son aventure singuliére quelque chose qui est pré-subjectif, une dimension

a-subjective de la subjectivité (ce qui fonde réellement la parole), et qui serait aussi

bien en-deca et au-dela du sujet.*”
Dans la poésie graphique, I’écriture, c’est-a-dire la scription, la graphie, comporte une
dimension subjective comme a-subjective, caractérisant 1’expression graphique lyrique. En
effet, si les poésies graphiques représentent un geste de subjectivation de 1’écriture, une
tentative d’élaborer une graphie spontanée, immédiate, personnelle, expressive et authentique,
il n’en reste pas moins qu’il se manifeste aussi quelque chose en-deca et au-dela du sujet, un
aspect d’a-subjectif. Le lyrisme graphique comprend donc des mouvements de
personnalisation et dépersonnalisation, qui manifestent les mutations et les aléas du sujet
lyrique, un « sujet en question », en devenir.

Michaux évoque le plaisir, le sentiment de plénitude et de succes, de connaitre un stade
de pré-écriture ou domine une intimité premiere, réelle et véritable avec le signe scriptural,
encore a I’état de trace pure. L’intimité avec la graphie, avec le signe graphique, est accentuée
a la mesure du degré de plasticité, de métamorphose ou d’exagération de 1’écriture. Christian
Dotremont mentionne une lisibilité interne, c’est-a-dire une forme de reconnaissance du
scripteur dans 1’individuation de sa graphie, une écriture-lecture de soi a soi. Giguere fait
allusion au plaisir de 1’édition, apres la création verbale du poéme, comme la continuité et
I’achévement du geste d’écriture — 1’écriture ¢€tant envisagée comme un processus
ressortissant autant a 1’invention mentale du texte qu’au geste de scription, de mise en forme
et de réalisation plastique, typographique, éditoriale de la graphie. Peignot, lui, aspire a une

graphie qui partage avec son scripteur la familiarit¢ du concret, qui communique selon une

immédiateté du signe-signifiant-signifié, sans équivoque, qui se livre dans sa matérialité

3 Ibid., p. 72-73.
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méme, qui fasse sens dans sa forme en soi. Les poétes graphiques partagent donc tous une
pensée de I’écriture qui s’enracine dans un idéal d’intimité, de rapport direct et personnel au
langage et a la graphie. La relation a I’écriture, et notamment a la graphie, est de 1’ordre
affectif. C’est pourquoi il importe de considérer 1’inscription-réalisation-manifestation de
I’émotion poétique dans la matiere plastique-graphique du poéme graphique.

La présence du sujet lyrique, de I’émotion poétique, est lisible-visible dans les
mouvements de la matiere, sur le plan graphique. Les éléments graphiques qui constituent des
manifestations lyriques sont : la nature du tracé, la composition plastique-iconique de la page,
les effets de texture et de matiere, le rythme graphique, le type de signe (scriptural, plastique
ou iconique), les catégories visuelles (figuration ou abstraction), la famille de caractéres
typographiques, le procédé pictural ou plastique (y compris 1’utilisation artistique des procédés
¢ditoriaux), les figures graphiques (paronomase graphique, gradation graphique, chiasme
graphique, etc.), la forme des pseudographies, la teneur des écarts sémiotiques, le type de
motifs plastiques ou iconiques, les personnages plastiques ou avatars graphiques du pocte-
plasticien.

Michel Collot propose, dans La matiere-émotion, d’envisager 1’émotion lyrique
comme incarnée dans la substance matérielle du texte. Pour définir le lyrisme graphique des
poésies du corpus, on propose de considérer que la manifestation de 1’émotion lyrique prend
corps non seulement dans les mots, mais, aussi et surtout, dans la matiere plastique-graphique,
dans le texte-tableau du poéme graphique, qui, de toute évidence, ne se réduit pas a une seule
composante verbale.

L’émotion est donc elle aussi liée a un horizon, qui déborde le sujet mais par lequel il

s’exprime. Elle est le versant affectif de cette relation au monde qui me semble
constitutive de I’expérience poétique. Mais plus encore que I’horizon, elle échappe a la
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représentation, et ne peut prendre forme qu’en investissant une matiére, qui est a la fois
celle du corps, celle du monde et celle des mots.*”

L’émotion est ancrée dans le corps graphique-plastique du logogramme de Dotremont, du
poeme-estampe de Giguere, du typoeme de Peignot et de la pictographie imaginaire de
Michaux.

Le fondement de la poésie graphique repose sur le potentiel de la graphie a inscrire le
sentiment et le geste du scripteur, a manifester les phénomenes de langue et d’écriture dans sa
matiere, grace a la mobilisation de sa plasticité, a la motivation et a la mise en mouvement de
sa forme. Le tracé graphique enregistre les mouvements qui traversent la parole comme 1’écrit,
la main et le corps du scripteur ainsi que les émotions du sujet parlant-graphiant. La variabilité
du tracé imprime 1’infinité de 1I’expérience du langage et de I’écriture.

surprendre, dans le tracé d’une lettre, 1’orientation d’une ligne, la violence d’une rature,

I’inscription de I’émotion dans la matiére méme de 1’encre et du papier, et dans le geste

de I’écriture. [...] L’alchimie du verbe repose sur une transmutation réciproque de la

forme et du contenu, de la matiére et de I’émotion.’’®
L’émotion du poete s’inscrit dans la manifestation graphique des mots et des simulacres de
mots, des pseudo-signes graphiques et s’incarne dans la trace du geste de 1’artiste typographe
ou peintre graphique. Dans la mesure ou le poéme est spatialisé, ou la graphie est plasticisée et
ou le sujet lyrique s’exprime a travers des marques ou constituants graphiques, il est
nécessaire d’envisager que 1’expression lyrique se présente dans les traits du signe et de la
ligne graphique. Dé¢s lors, il importe de déterminer comment se manifeste plus spécifiquement

I’expression du sujet lyrique sur le plan graphique dans les peintures de I’écriture de

Dotremont et de Michaux, puis dans les typographies plastiques de Giguere et de Peignot.

375 Michel Collot, La matiere-émotion, op. cit., p. 2-3.
1bid., p. 93.
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2. Paysages graphiques de « I’espace du dedans »""7 chez Michaux et Dotremont

a) Un sujet tout de bréches: déliaison et sérialité du trait sismographique de Michaux

L’expérience du trait et de la trace constitue une étape essentielle dans la voie vers une
expression recouvrée chez Michaux. La crise du langage, orale comme écrite, est visible dans
I’éclatement du signe linguistique et des mots — les poémes tels que « Glu et gli » — ainsi
que dans I’exploration du signe graphique-plastique qui fait imploser la matiére graphique —
les pictographies imaginaires. A ce propos, Anne-Christine Royére évoque une forme de
« glossolalie » qui manifeste une « voix-bruit ».

La quéte d’une voix a soi ne conduit pas Michaux du verbal au pictural et au musical.
La méme contradiction est interrogée dans le langage, puis a I'intérieur du musical et
du pictural pour réaffirmer le refus de la symbolisation, c’est-a-dire de ’accés au signe
ou a la figure, et le souhait de se maintenir dans une idéale pictographie. Celle-ci désire
rendre directement lisible en des traces les affects et les pulsions du sujet. En ce sens,
essais picturaux et improvisations musicales peuvent étre rapprochés d’une des veines
de I’onomapoétique : la voix-bruit ou glossolalie. L’enjeu est identique : destituer la
représentation par le travail du négatif. Le refus de ce que nous appelons « la position
en signification » n’indique pas pour autant la réitération perpétuelle de I’acte de rejet.
Au contraire, une pensée du signe émerge, ouvrant vers une voix nouvelle.*”®
La désarticulation de la structure du signe normatif, relatif au systéme, permet au personnel de
s’immiscer et favorise ainsi 1’apparition de la voix. La désystématisation de la langue et de la
graphie offre la possibilité de recouvrer un état antérieur au stade du langage et de 1’écriture,
celui de la production de sons, au niveau verbal, et de la production de traits, sur le plan
graphique. Anne-Christine Royere évoque le parler bébé et le pseudolangage considérant les

expériences de 1’oralité dans les ceuvres littéraires de Michaux ; il serait approprié de qualifier

les processus de déformation-formation du signe graphique, la pseudographie des recueils de

37" Henri Michaux, L espace du dedans : pages choisies (1927-1959), Paris, Gallimard, 1984.
3”8 Anne-Christine Royére, Henri Michaux. Voix et imaginaire des signes, op. cit., p. 89.
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poésie graphique d’écrire-gribouillis ou de scription-projectile, résultant du « geste
brouillon »*” de Michaux. La pulsion du sujet s’imprime dans le déploiement répété,
obsessionnel, des traits bruts, inachevés, n’atteignant pas le stade de la forme ou celui de signe
scriptural a part entiére. C’est ce que souligne le propos suivant d’Henri Michaux :

Pourquoi pas plutét avoir essayé d’écrire ? » Ecrire ! Des mots ? Je ne veux d’aucun. A
bas les mots. Dans ce moment aucune alliance avec eux n’est concevable. Je suis au-
dela. J’ai besoin de me laisser aller, de tout laisser aller, de me plonger dans un
découragement général, sans y résister, sans vouloir 1’éclaircir, en homme étourdi par
les chocs, qui aspire a s’étourdir davantage... J’ai besoin de me déchainer de la chaine
des mensonges et de mon maintien faussement calme, des affirmations d’espérance ou
de confiance en I’avenir que j’ai données alors que j’ai perdu confiance. De nouveau
tout est retombé. De nouveau I’inanité¢ de la vie qui tient a un rien, 1’absurdité et la
fausseté de toute harmonie, la sottise de toute entreprise s’impose — et le monde
effroyable et immense de la souffrance jamais loin, qui ferme la bouche a tout le reste.
Pour cela, pour m’en soulager un peu, la peinture convient mieux. Mon impréparation
presque totale. Mon manque de savoir-faire, mon incapacité¢ a peindre, préservée
jusqu’a cet age avancé, me permettent de me laisser aller, de laisser aller tout — et sans
me forcer — dans le désordre, dans la discordance et le gachis, le mal et le sens dessus
dessous, sans malice, sans retour en arriére, sans reprise, innocemment.*®

L’expression réelle du sujet advient dans une non préméditation, dans une spontanéité totale
du geste et dans une déformation des formes, ainsi que le précise Henri Michaux.

Chargées de dizaine d’années d’inharmonie, de génes, de heurts en des milieux
inacceptés, mes peintures devaient se faire, avaient besoin de se faire, par le chemin du
désordre, de la sauvagerie, de 1’annihilation. Toujours a la dissolution, comme a un
préalable nécessaire, je dois avoir recours. [...] Triomphe par le ratage méme, puisque
non sans un certain scandale que je ressens, ils deviennent réussite ( !) ou, en plus, je
me dégage de ce j’ai hai le plus, le statique, le figé, le quotidien, le « prévu », le final,
le satisfait.”®'

Le vide, la répétition et la vacuité du geste produisent une indifférenciation, une abolition du

sujet.

3" Henri Michaux, Emergences-résurgences, (Euvres complétes, t.3, op. cit., p. 572.
*1bid., p. 568-569.
B Ibid., p. 573.
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« Le probléme de celui qui crée, probléme sous le probléme de 1’ceuvre, c’est peut-étre

— qu’il en ait fierté ou bien honte secréte — celui de la renaissance, oiseau phénix renaissant

, . . , . 2 . .
périodiquement, étonnamment, de ses cendres et de son vide. »** Lorsqu’il y a rupture, vide et
désertion du sujet, il y a paradoxalement possibilité d’une expression authentique du sujet
puisque c’est la vacuité qui permet la renaissance du sujet. Les ceuvres graphiques de Michaux
sont organisées par des processus d’identification-désertion, de subjectivation-
dépersonnalisation, ou le sujet est en mutation perpétuelle — pris entre centre et absence.
Nomadisme du sujet lyrique.

Dans Emergences-résurgences, Michaux commente sa pratique de la peinture tournée
vers une expression véritable de soi et évoque le passage d’une peinture a 1I’eau de centaines
de visages™® a I’apparition des signes graphiques imaginaires®**, réalisés & I’encre de Chine :

Papier troublé, visages en sortent, sans savoir ce qu’ils viennent faire 1a, sans que moi

je le sache. Ils se sont exprimés avant moi, rendu d’une impression que je ne reconnais

pas, dont je ne saurai jamais si j’en ai été précédemment traversé. Ce sont les plus
vrais. Signes revenus, pas les mémes, plus du tout ce que je voulais faire et pas non
plus en vue d’une langue — sortent tous du type homme, ou jambes ou bras et buste

peuvent manquer, mais homme par sa dynamique intérieure, tordu, explos¢, que je

soumets (ou ressens soumis) a des torsions et des étirements, a des expansions en tous

SGI’lS.385

L’humanisation du signe, la manifestation de la dynamique intérieure de I’homme par 1’encre
ou la présentification dans la matiere graphique d’une perspective ontologique équivalent a
une (re)présentation du sujet lyrique dans 1’espace plastique. La spontanéité du geste, la
fluidité de I’encre, la souplesse et la liberté¢ du pinceau favorisent une expression authentique,

1S mé ue du peintre-pocte lui-mé ' u us vraie. intu iqu
arfois méconnue du peintre-poéte lui-méme, mais d’autant plus vraie. La peinture graphique,

B1bid., p. 575.

3 Ibid., p. 558, p. 559, p. 560, p. 561, p. 563, p. 564-565, p. 566-567, p. 569, p. 570-571, p. 572, p. 574, p. 576-
577.

3 Ibid., p. 581-587.

¥Ibid., p. 579.
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libérée du carcan des mots et des formes, manifeste le sentiment lyrique, I’émotion du sujet se
découvrant dans des sursauts d’identité, dans 1’émergence-résurgence du moi profond et de
I’inconscient du poete. La malléabilité de I’encre se préte particuliérement a la communication
plastique et visuelle des moindres mouvements qui traversent la subjectivité. La spatialisation
du sujet lyrique, en acte dans la poésie graphique de Michaux, invite a lire les fluctuations de
la matiére comme des indicateurs ontologiques, comme les traits et retraits de 1’expression
subjective : la ligne graphique est fondamentalement un diagramme de 1’émotion poétique. Il
est possible de lire les recueils de peinture-poésie graphique de Michaux comme un
diagramme produisant une image graphique des états multiples et variés du sujet selon les
périodes du temps. La ligne diagrammatique enregistre les mouvements du sujet, du corps et
transcrit toutes les positions de 1’émotion.
En forme de racine ? Homme tout de méme, un homme qui compte sur I’aveugle
souterrain pour plus tard au grand jour. [...] Sur la page je le malméne, ou je le vois
malmené, flagellé, homme-flagellum. Sans téte, téte en bas, téte massue, téte a
I’emporte-piece, homme écartelé se ruant vers on ne sait quoi, pour on ne sait quoi,
cinglé par on ne sait quoi. En expansions fluidiques, érigé, devenu triple, devenu
rateau, fin, déroulé, dépli¢, débobiné, éperdu, longiligne, plus rarement massif (ca
arrive), capsule, ou étalé, répandu comme goudron. Puis on en a vu venir deux a deux.
Les rassemblant judicieusement, aurait-on pu en faire un catalogue (avec beaucoup de
répétitions), catalogue d’attitudes intérieures, une encyclopédie des gestes invisibles,
des métamorphoses spontanées, dont ’homme a longueur de journée a besoin pour
survivre... ? Douteux. Trop incomplet.**®
Dans la graphie imaginaire de Michaux, se dégage une figure-rhizome, qui résulte des
projections d’étre multiples et sérielles, répétées a 1’obsession, mais inégales, variables et
instables. Les signes sont le déploiement graphique des mouvements internes, les pulsions, les

humeurs, les émotions du sujet lyrique qui forment un « catalogue d’attitudes intérieures ».

L’insaisissable du signe graphique réinventé dans chaque tracé par Michaux est un écho a la

31bid., p. 580-583.
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mutation perpétuelle du sujet-processus, figurant I’impossibilité totale d’une figure stable,
unique et unifiée. La désagrégation du signe graphique en traits, en jets d’encre demeurant en
I’état, constitue une représentation graphique d’un sujet multiple, diffracté, mutant et
exponentiel, donne a voir un autoportrait graphique. En ce sens, a propos du rapport de
Michaux au portrait, a I’autoportrait (plus spécifiquement de la relation de soi a soi), Raymond
Bellour évoque une figure faite de lignes de fuites, procédant de la dynamique du rhizome.

Plus profondément, s’impose le trouble de I’image de soi saisie dans I’actuel et le
virtuel de 1’autre : 1’autoportrait inscrit dans le portrait, devenant d’autant moins
saisissable. Enfin, il y a la caractérisation psychologique supposée propre a un
individu, paralléle a celle du typage socio-ethnologique. Elle vole ici en éclats : le
mythe individuel du névrosé, que cette évocation frole sans jamais s’y arréter, est évidé
de I’intérieur par les lignes de fuite et les accidents imprévus qui composent de cet
homme, de fragment en fragment, un vivant noyau de singularités : une sorte de figure
rhizomatique, irréductible a toute logique oedipienne.’®’

L‘encre de Chine enregistre les exces d’étre, les plis et replis du « moi », les interruptions et

irruptions du geste, les émotions. Le flot noir livre a 1’état brut les flux de la conscience et de

I’inconscient qui passent dans le geste.
Michaux donne ici [dans les premiers €crits] une premiere version de ce qui deviendra
I’inconscient pragmatique, machinique et fluidique, de Deleuze et Guattari dans
Capitalisme et schizophrénie. Un inconscient dont le désir est fait d’intensités
variables, d’agencements multiples exprimant I’ouverture d’un Tout : le tout du monde
a la fois comme cosmos et chaos, « chaosmos ». Il y aura ainsi une seule facon pour
«I’homme entier » — pour Michaux qui s’appréte a écrire — de comprendre « les
morceaux d’homme » : préter a chaque morceau une voix, par la fiction, par la
déformation-formation propre a la fiction.**®

L’explosion du signe, la diffraction graphique manifestent le morcellement du sujet lyrique et

la fragmentation de la figure, voire I’émergence de multiples figures. La matiere graphique

exprime les émotions et les fluctuations de la ou des figures du sujet lyrique. A ce titre, la

387 Raymond Bellour, Lire Michaux, Paris, Gallimard, coll. « Tel », 2011, p. 212.
#Ibid., p. 103.
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poésie graphique de Michaux constitue une « matiére-€émotion »~° ou le trait inscrit

graphiquement, & méme I’encre, les variations de la figure du sujet lyrique. En outre, ainsi que
le souligne Michel Collot, « le régne de la “matiére-émotion” coincide avec
I’“accomplissement” de la “forme” poétique et avec I’avénement du sujet lyrique. »**°
La mutation et le morceélement du trait de Michaux témoignent des mouvements
intérieurs du scripteur, expriment les « fantasmes schizoparanoides »°° ' du sujet, grice a un
geste déconditionné, libre, naturel et instinctif, et suggerent que le sujet lyrique se donne a voir
dans un inachévement, un processus, un devenir et ne se manifeste pas comme une entité
définie, stable et immuable. Le nomadisme de la ligne et du signe ainsi que la répétition du
trait dans la variation esquissent la figure éclatée, en gestation, du sujet lyrique.
Directions par les traits / changées, multipliées / explosées par les traits [...] Survie par
les traits / Pour se déprendre, pour se reprendre, pour se redéprendre / pour lacher /
pour déréaliser les traits.>”?
La prolifération et 1’éclatement du trait présentifient dans les flux et reflux de I’encre la
formation et la déformation ou désagrégation du sujet, qui se donne a voir comme une figure
plurielle et fragmentée.
Les fantasmes d’agression et de persécution, 1’éclatement du moi et de I’autre en objets
partiels sont omniprésents dans I’ccuvre de Michaux. Celui-ci a toujours pris soin de
préciser cependant que les monstruosités qui emplissent ses livres n’ont pas grand-
chose a voir avec son comportement dans la vie. [...] Cet imaginaire peut étre qualifié
de schizoparanoide [...] la mobilisation des fantasmes schizoparanoides contribue a
libérer 1’écriture, ou la peinture, des canons classiques de 1’unité et de I’harmonie. Si
Michaux les cultive, c’est qu’il trouve en eux un support privilégié pour 1’entreprise de
déstructuration qui caractérise son projet artistique [...] Loin de chercher a dépasser ou

a maitriser ses fantasmes schizoparanoides, Michaux en encourage la libre expression
afin de maintenir son ceuvre et son moi a I’état d’inachévement et de fragmentation.*””

3% Michel Collot, La matiére-émotion, op. cit., p. 3.

N1bid., p. 54.

INIbid., p. 163.

32 Henri Michaux, Par des traits, (Euvres complétes, t.3, op. cit., p. 1250-1251.
393 Michel Collot, La matiére-émotion, op.cit., p. 161-163.
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Le signe graphique inventé par Michaux, les traits et les formes plastiques qui
caractérisent son expérimentation graphique présentent un sujet pris dans un devenir et dans le
processus de la matieére. La répétition est ambivalente, dans la mesure ou elle énonce une
surenchere de figures, des exces d’étre, des sursauts nombreux de la subjectivité et signifie
tout autant, dans le méme élan, la destruction, voire la disparition, par la vacuité d’un sujet qui
n’est fait que de breches, par la perte et la dilution dans une infinité de visages et de facettes
auxquelles conduit le geste sériel, obsessionnel. Dans les ceuvres graphiques de Michaux, la
répétition opere par déliaison, par traits et signes fendus, par bréches et tremblements, selon
une « force machinique » ***. Explosions et interruptions du corps graphique exposent
respectivement les irruptions et les évasions du sujet lyrique ; les coups d’encre — points,
taches, traits, striures, lignes diagrammatiques — révélent ses multiples avatars. Les
constituants graphiques de la pseudographie de Michaux expriment le sujet lyrique, 1’émotion
poétique, présentent un lyrisme graphique dans la matiére plastique, dans les traits et par les

traits.

b) La voix en coulée-coulure de Dotremont : écoulement et continuité de la ligne écho du

logogramme

Dotremont associe le tracé du logogramme, la ligne graphique, a la trajectoire de son
existence, ce qui suggere I’intrication entre les mouvements du trait logographique et ceux qui
traversent, habitent et émeuvent le poéte. Le sujet lyrique du logogramme se construit et se

donne a lire dans une relation étroite avec les affects, les émotions du pocte Dotremont.

3% Gilles Deleuze, Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2 : Mille plateaux, op. cit., p. 622.
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Il m’arrive donc d’avoir le sentiment, quand je trace un logogramme, d’étre un Lapon en
traineau rapide sur la page blanche, et de saluer la nature comme au passage, par la forme
méme de mon cri ou de mon chant ou des deux tout ensemble.**
L’existence de Dotremont est rythmée par des sé€jours hivernaux en Laponie. Le sentiment
d’étre ou d’exister totalement, de recouvrer la parole et la respiration se manifeste chaque fois
que le po¢te nomade arrive en territoire lapon. Associer le tracé du logogramme au tracé du
trajet en tralneau effectué¢ en Laponie témoigne de I’interdépendance de 1’expérience de
Dotremont et de sa création graphique, de I’indistinction du geste graphique-pictural, de la
voix qui s’imprime dans les traits et des sentiments et émotions de Dotremont. Il y a
coincidence entre les trajets nordiques de Dotremont voyageur et les trajectoires nomades du
logogramme.
Michel Butor évoque cette correspondance de 1’écriture et du trajet, de 1’existence et du tracé
ou de la trace chez Dotremont.
Il a réussi, mieux que n’importe qui avant lui, & mettre en relation la neige et la
blancheur du papier. Dans la neige, on voit trés bien comment le trajet peut devenir une

écriture [...] L’écriture devient le trajet de notre existence méme, la trace méme du
passage de quelqu’un.”®

Dr’ailleurs, le logogramme nait d’une passion pour les traces, voire est caractérisé par une
esthétique de la trace. L expression du sujet lyrique est médiatisée par la trace graphique. Le
lyrisme est donc de nature graphique dans le logogramme. Si la blancheur de la page fait écho
a la neige de Laponie, la trace du logogramme renvoie par conséquent aux empreintes et

marques sur le sol lapon.

Chez Christian Dotremont, si le monde du Nord couvert de blancheur n’est pas aussi
menagant, tout s’y passe selon le vers de Mallarmé : « le vide papier que la blancheur

3% Cité précédemment, dans le chapitre 1. Christian Dotremont, J écris donc je crée, Traces, op. cit., p. 21.
3% Déja cité dans le chapitre 4. Michel Butor, Dotremont et ses écrivures : entretiens sur les logogrammes, op.
cit., non paginé.
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défend ». Le Nord blanc est un monde vierge défendu par la blancheur. La blancheur
défend, mais invite aussi : il faut absolument étre sensible aux signes qui vont
apparaitre sur elle mais il y a un désir irrésistible de marquer cette blancheur, ne serait-
ce que par des traces de pas, de raquettes, de skis. .. et par une écriture.*”’

Le logogramme manifeste un enchassement des types de traces puisqu’il se caractérise comme
étant une trace écrite graphique, inspirée par des indices réels, relatifs au territoire lapon, et
produite par la trace psychique de ces indices, a savoir le souvenir poétisé et fictionnalisé¢ des
marques et détails constitutifs du paysage, mémoris€s par le pocte. La trace psychique — « la
trace psychique, qu’on peut appeler impression plutdt qu’empreinte, impression au
sens d’affection, laissée en nous par un événement marquant »*° —, les sensations et les
émotions ressenties par Dotremont (lors de I’événement que représente la découverte du
paysage lapon) constituent le substrat de la création du logogramme. La trace graphique du
logogramme imprime les émotions du sujet lyrique, du pocte. « Dans I’é-motion, le moi et le
monde, I’expérience et 1’expression tendent & se confondre. »*”

En effet, le logogramme inscrit, dans sa forme méme, I’expérience de Dotremont du
désert de neige et réactive sur la page la trace psychique, le souvenir du paysage lapon vécu,
intériorisé et esthétisé. Dotremont évoque la géographie lapone en termes de traits et de traces
restitués et métaphorisés par le tracé du logogramme — qu’il s’agisse d’empreintes animales
ou humaines dans la neige, de traces de traineau, des stries ou des courbes présentes sur la

surface neigeuse, marques du passage du vent, des strates de glace, etc. Les traits du

logogramme présentifient I’émotion du logographe Dotremont dans la matieére graphique.

39771, +

Ibid.
3%paul Ricoeur, La mémoire, [’histoire, I’oubli, Paris, Seuil, 2000, p. 539.
3 Michel Collot, La matiere-émotion, op. cit., p. 24.
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La trace-indice se mue en une trace psychique qui aboutit elle-méme a une trace écrite
spécifique. C’est précisément 1’effet de mouvement présent dans la marque d’un passage qui
motive la pratique de Dotremont. En effet, le logogramme, la trace écrite, est le résultat du
geste spontané¢ d’inventivité verbale et graphique de Dotremont, 1’aboutissement de la
dynamique qui a investi 1’écriture et la conséquence de la vitalité plastique qui a traversé le
signe graphique.

[M]es logogrammes sont d’une spontanéité totale, globale : jamais le texte n’est préétabli,

jamais 1’écriture n’est « retracée », et assez souvent je modifie en cours de tragage le texte

mentalement inventé; tracage toujours rapide; je veux dire que l’invention verbale et

I’invention graphique se déterminent autant que possible 1'une I’autre. Ce sont des

manuscrits originaux. Ce ne sont pas des calligraphies. [...] Je ne cherche pas la beauté, je
cherche ’unité verbale-graphique directe.**

Adopter un geste spontané permet a Dotremont de saisir les pulsions de la main et les
mouvements qui traversent le sujet, la graphie et le langage, de transcrire un imaginaire de la
maticre ainsi que de saisir les sursauts de ’étre. La spontanéité privilégiée par le pocte
favorise I’impression de 1’émotion, la possibilité pour le sujet de se révéler dans la motion de

la maticre graphique, a travers les aléas de ’encre.

A travers les objets qu’il convoque et qu’il construit le sujet n’exprime plus un for
intérieur et antérieur : il s’invente au-dehors et au futur dans le mouvement d’une é-
motion qui le fait sortir de soi pour se rejoindre et rejoindre les autres a 1’horizon du
poéme.*"!

La ligne graphique du logogramme procede d’un déploiement de I’encre de proche en proche,

selon une continuité et une poétique de 1’écho. Echo des formes que prennent les signes

résultant du geste du logogramme, c’est-a-dire sans retour du méme, une répétition dans la

400 Christian Dotremont, dans Christian Dotremont, Michel Butor, Cartes et lettres : correspondances 1966-1979,
op. cit., p. 48.
41 Michel Collot, La matiere-émotion, op. cit., p. 40.
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variation, une continuité texturale dans la différenciation graphique. La fluidité de 1’encre et la
souplesse du geste pictural favorisent la formation-inscription-projection graphique du sujet
lyrique.

L’abondance ou le manque d’encre, la ténuité ou la prégnance du trait dans le
logogramme témoignent des variations du geste du scripteur, de la nature des pulsions de la
main, de I’émotion du scripteur dans I’instant de 1’expérience de création du logogramme, de
la sensation du poéte au contact des mots, des traces et des souvenirs (notamment ceux de
Laponie). L’approche scripturale de Dotremont, comme celle de Michaux, manifeste un désir
de réintroduire le naturel dans le geste de scription, de déconditionner les postures d’écriture,
de défaire ou de réensauvager le ductus — c’est-a-dire une conduite de la main éduquée a
tracer, a écrire d’une certaine manicre. Le logogramme procéde par perpétuation de 1’encre,
presque sans interruption, mais selon une variation permanente du tracé, qui marque ainsi les
oscillations de la voix : coulée noire ou logorrhée de Logogus euphorique arrivant en Laponie,
retrait de I’encre ou économie de mots en hommage au vide substantiel du paysage lapon
enneige.

Ainsi, dans le logogramme Un lapon a Rovaniemi (1972), qui évoque sur le mode
du souvenir — utilisation des temps du passé de I’indicatif — 1’arrivée et le départ de
Dotremont du village lapon Rovaniemi et décrit le sentiment de familiarité, voire de filiation
et d’identité du poéte avec la Laponie et les Lapons, le tracé est relativement linéaire, fin,
respecte les espacements et ne comporte pas de nceuds graphiques ou de taches d’encre. La
ligne graphique s’organise selon une économie de I’équilibre, la composition de I’espace du

logogramme manifeste une certaine sérénité. L harmonie graphique fait ici écho au sentiment
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de plénitude, d’épanouissement, envahissant le sujet lyrique qui s’envisage « enfin chez
[lui] »*2.
Un lapon, a Rovaniemi, la premiére fois, m’avait conduit a I’autobus, était reparti vers
notre point de rencontre, et je 1’avais regardé s’en aller comme si ma famille me
quittait, et dix heures plus tard je sortais de la chaleur humaine et mécanique de
I’autobus, que je regardais partir comme si je quittais ma famille. Quelqu’un m’avait
montré dans la nuit bleue la lumiére tremblante de I’auberge, et j’avancais comme vers
une famille qui ne m’attendait pas, et je tombais dans un pi¢ge de neige, et je rampais
vers la lumiére, et je frappais a la porte, et une Lapone au visage cuivré par I’absence
de soleil m’ouvrait la porte avec un étonnement que je compris plus tard, c’était parce
que j’avais frappé a la porte, et, tandis que des Lapons ne cessaient de dormir, me
versait du thé et me préparait un lit, j’étais enfin chez moi.*”*
La texture du logogramme, la teneur de I’encre, la forme du tracé ainsi que ses trajectoires et
ses orientations, la position du signe, la nature du signe réinventé ainsi que 1’organisation
spatiale participent a rendre et inscrire les émotions du sujet lyrique. Quand le logogramme
n’emploie pas une pronominalisation au « je » — le référent du pronom de premiére personne
du singulier n’étant autre de Dotremont lui-méme —, le caractére autobiographique du récit du
logogramme manifeste la présence de Dotremont, qui est donc a la fois pocte, peintre,
scripteur, narrateur et personnage des aventures lapones et des pérégrinations graphiques
évoqueées dans le logogramme. Le « je » se décline aussi a la troisieme personne du singulier,
lorsque Dotremont utilise dans le discours du logogramme le nom Logogus en place et lieu du
«moi ». Logogus se donne donc a lire comme un pseudonyme de Dotremont, représente un
double fictif du poete logographe.
Le «je » peut également avoir une fonction métadiscursive ou métalinguistique

quand le logogramme prend la parole a la premiere personne du singulier. C’est le cas dans le

logogramme intitulé Je suis un logogramme né a Tervuren ou plutét je nais de cet instant

42 Christian Briend, Christian Dotremont. Logogrammes, Paris, Editions du Centre Georges Pompidou, coll.
« Les cahiers du musée national d’art moderne », 2011, p. 44-45.
403 7. -

1bid.
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(1969)**. Tervuren est le lieu de naissance de Dotremont. Le sujet lyrique — c’est-a-dire le
«je» qui se désigne comme I’ceuvre méme, I’ceuvre qui prend le pinceau pour s’exprimer —
choisit d’évoquer le lieu de naissance, donc un des facteurs qui détermine I’identité d’une
personne, sa nationalité, voire sa culture. Dans un premier temps, le sujet lyrique se définit
catégoriquement (par la mention de la nationalité), puis se dédit, ou précise le caractére
fluctuant et relatif de I’identité, par la proposition « plutdt je nais de cet instant ». Le
logogramme, forme picturale-graphique dont 1’essence est le mouvement et le nomadisme, dit
ou plutdt écrit-inscrit les mutations du sujet. Le fait que Dotremont place au centre de son
existence la création du logogramme renforce cette indistinction de 1’¢laboration-
transformation de I’identité¢ et de la gestation de la maticre logographique. Les tracés du
logogramme enregistrent les fluctuations de I’étre, du sujet lyrique par la médiation de I’encre.
Il n’y a pas une impression ou expression subséquente, mais production mutuelle des contours
de la graphie et de ceux du sujet lyrique dans la matiére du logogramme. Michel Collot, dans
La matiere-émotion, souligne cette indistinction de 1’émotion du sujet lyrique et de son
langage, de sa création.
Le langage n’y apparait pas comme 1’expression seconde d’une émotion qui lui serait
antérieure et extérieure ; il en est partie prenante : « dans émotion » pour un pocte, « il
y a mot ». Ce mouvement de langage affecte aussi bien le sujet, qui « nait » avec le
poeme, que la réalit¢ elle-méme, qui I’« émeut » et qu’il fait bouger, 1’arrachant aux
représentations « figées » qui I’occultent ordinairement.**®
De méme, le logogramme est 1’espace de réflexion et de gestation du sujet comme celui de
I’écriture et de la poésie.

Dotremont s’interroge sur la maniere dont se construit le sujet lyrique dans le

logogramme intitulé Je, quel drole de mot nécessaire pour commencer a cesser a tour de drole

“%1bid., p. 30.
495 Michel Collot, La matiere-émotion, op. cit., p. 25-26.
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A . . . 406
d’étre jeu seulement de moi nécessaire pour commencer a jouer notre vatout (1975).

Dotremont réfléchit a la validité des mots et du langage habituellement utilisés pour parler de
soi, pour se décrire et se définir. Selon lui, le « je » dédit plus qu’il ne dit puisque dire « je »
c’est commencer a jouer un role. Mais, paradoxalement, les rdles joués par le «je»
témoignent davantage du sujet que son discours littéral. Donc déjouer les mots, déjouer les
lieux communs poétiques, déjouer les formes de la graphie, déjouer toute convention ou
norme permet justement de se dire. De par son refus de systématicité et ses jeux incessants, le
logogramme est une expression authentique du sujet lyrique.

Mais, se dire, c’est aussi évoquer ses ¢émotions et ses sentiments. Or, le
logogramme accueille le cri ou le chant du poéte, les euphories comme les dysphories ou
souffrances du logographe. Les logogrammes ou sont évoquées des émotions autres que celles
que suscitent la création du logogramme et les voyages en Laponie correspondent aux
sentiments que Dotremont éprouvait pour une de ses amantes, Bente, désignée dans le
logogramme sous le nom de Gloria. Ainsi, le logogramme constitue la encore une médiation.
Apres une médiation de soi a soi, dans la quéte de son identité, le sujet lyrique utilise la
logographie comme lieu de rencontre avec l'autre. Le «tu», utilis¢é dans le discours
logogrammatique, est une adresse a la femme aimée, attendue et regrettée. Lorsque I’adresse
n’est pas directe, Dotremont dédie son logogramme a Gloria, en hommage et en éloge a
Gloria, en « écrivain a Gloria w7,

Dans le logogramme J'écris a Gloria (1969), 1’évocation de Gloria est
explicitement rattachée a I’écriture et aux logogrammes, suggérant que I’amour et la séduction

sont partie intégrante du logogramme.

% Christian Briend, Christian Dotremont. Logogrammes, op. cit., p. 61.
1bid., p. 31.
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j’écris & Gloria / ¢’est mon travail / je suis écrivain a Gloria / ¢’est pour la séduire / je
travaille huit heures par jour / pour écrire a Gloria / faire les brouillons / faire le net /
c’est ma stratégie / mais parfois / je prends congé/ parfois méme une année / pour que
mes lettres lui manquent / alors je trace des logogrammes / ¢’est ma distraction / mon
réve étant / de séduire Gloria par mes logogrammes mémes / dans une civilisation des
loisirs**®
Le tracé graphique du logogramme présente une organisation particuliere. En effet, le texte est
réparti en deux blocs concentrés, au tracé épais, relativement illisible, alors que les deux mots
« séduire » et « logogrammes » sont écrits en plus gros et présentent une grande lisibilité. La
particularité visuelle ainsi que le détachement matériel opéré a I’endroit des termes « séduire »
et « logogrammes » suggerent d’associer séduction et logogrammation et de porter attention a
cette idée de séduction au moyen du logogramme. Sentiments amoureux et création du
logogramme sont liés dans 1’énoncé visuel comme dans le discours verbal. Force est de
constater que la ligne cristallise les temps forts de la vie du poéte ainsi que les émotions
majeures du sujet lyrique.
Expansion et contraction de la matiére graphique signifient les variations de la
figure du sujet.
En prenant le pinceau, Dotremont se soustrait donc a 1’obligation d’exposer un sujet
constitué par avance en identité. La personnalisation de son expression est fonction de
la posture énonciative : quelqu’un se découvre sur le vif, s’essaie a ’'image de soi sur
la page, cristallise en effets d’optique et de langage, sous le coup du hasard qui
gouverne son écriture aventurée.*”

L’¢évolution du trait logogrammatique en nceuds, taches, strates ou autres coulures indique les

mouvements, les sensations et les émotions qui animent le sujet lyrique en perpétuel

40877, -
1bid.

499 Serge Linares, « On a touché au mot : plastique de 1’écriture chez Christian Dotremont », dans De la plume au

pinceau : écrivains dessinateurs et peintres depuis le romantisme, S. Linares (dir.), Valenciennes, Presses

Universitaires de Valenciennes, coll. « Recherches valenciennoises ; n°24 », 2007, p. 298.
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changement, se livrant dans la motion de la matiére scripturale. Dés lors, un lyrisme graphique
nait au cceur du logogramme.

Par ailleurs, si ’on définit le logogramme comme une graphie personnelle par
excellence et comme la signature plastique de Dotremont, réaliser la logographie a méme le
sol lapon enneigé revient, eu égard au pocte, a inscrire son empreinte graphique au cceur de la
nature et de I’espace qui sont en partie a I’origine du logogramme. Dotremont crée, en 1963,
ce qu’il nomme le logoneige ou logoglace —logogramme tracé dans la neige ou dans la glace,
puis photographié¢. A travers I’adoption du sol lapon comme médium du logogramme,
Dotremont atteint un absolu de la trace. Le logogramme, en s’inscrivant dans le paysage-
source, rejoint son origine — en tant que trace écrite issue d’une trace psychique, elle-méme
¢laborée selon des traces-indices lapons — et se constitue en soi comme une trace-indice du
passage de Dotremont, les quelques traits dans la neige indiquant une présence humaine.

Ce qu’il y a d’intéressant avec le logogramme, c’est qu’il y a une connexion réelle,

matérielle, dynamique — éphémere parfois, notamment dans le cas des logoglaces et

des logoneiges — entre le signe apparent et le phénoméne, ou I’acte qu’il dénote. C’est
en ce sens qu’il est indice, indice d’une intervention (d’une trace voulue comme telle)
si ténue soit-elle.*"
Dans Emprunte mes empreintes, le logoneige est présent¢é comme indice du geste de
Dotremont, trace du sujet dans son oeuvre. La photographie du logoneige Emprunte mes

411

empreintes  (1976) manifeste I’inscription de soi a travers la trace graphique ainsi que par la

mise en abyme de I’empreinte. D’une part, la photographie est une empreinte du temps, celle

410 Nathalie Aubert, « Christian Dotremont, “La Mathématique du ténu ” », dans Christian Dotremont, les
developpements de I’eil, Michel Draguet (dir.), Bruxelles, Université Libre de Bruxelles, 2004, p.143.

' Christian Dotremont, Emprunte mes empreintes, dans Christian Dotremont, J’écris pour voir, Pierre
Alechinski, Paris, Buchet-Chastel, coll. « Les cahiers dessinés », 2004, p. 23.
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d’un instant -t, ainsi qu’une empreinte du regard du photographe*'? ; d’autre part, le logoneige
est constitu¢ d’une empreinte dans la neige, celle de la graphie, du geste manuel de
Dotremont. De surcroit, le jeu quasi homonymique — réalisé entre le verbe a I’'impératif
présent de deuxiéme personne du singulier « emprunte » et le nom commun féminin pluriel
« empreintes » — accentue la réflexivité du logoneige qui discoure sur sa propre forme. La

13 $effectue selon un enchdssement de médiums qui résulte

réalisation du photo-logoneige
d’un emprunt d’empreintes : le logoneige, empreinte graphique, étant emprunté par la

photographie comme motif et sujet.

3. Lelyrisme graphique dans les typoésies de Giguére et de Peignot

a) La voix striée de Giguére : érosion de la ligne sérigraphique du poéme-estampe

Puisque Giguere considere que le geste d’édition participe de la dimension poétique du
texte, que la fabrication matérielle des lettres et du livre appartient au processus d’élaboration
du poeme, il est requis d’envisager la manifestation du sujet lyrique dans les constituants
(typo)/(séri)graphiques du poeme. Effectivement, le poete entend explorer 1’essence des étres
et des choses dans la mati¢re graphique des mots. Chez Giguere, le passage de 1’dge de la
parole a I’dge de I’image s’opere dans une continuité du geste poétique, dans une perspective

d’expression lyrique et d’exploration de 1’horizon poétique par une médiation plastique. La

#2Caroline Ghyselen, qui accompagnait Christian Dotremont lors de son séjour en Laponie, en 1976, a pris la
photographie du logoneige Emprunte mes empreintes. Mais, Dotremont réalisait souvent ses propres
photographies de logoneiges.

*BLe photo-logoneige et le photo-logoglace sont des termes que je crée afin de désigner la manifestation
logographique produite par la photographie d’un logoneige ou d’un logoglace.

250



poésie reléve autant des mots que des images (dessins, photographies, typographismes) ; elle
procede d’une écriture polysémiotique, d’un continuum graphique polymorphique. On
reconnait 1a une tendance du surréalisme : « For surrealism, the province of poetry was never
limited to the medium of spoken or written language. S
L’acte poétique giguérien s’inscrit au cceur d’une expérience graphique, ou le sujet se
réalise dans une traversée des formes a destination d’une écriture iconique. La découverte
d’une poésie graphique, I’introduction d’une composante plastique dans le poéme sont ainsi
définies par Roland Giguere : « une tentative de donner & ma poésie une équivalence visible :
une autre forme d’écriture pour dire les mémes réves, les mémes désirs, les mémes angoisses
et débusquer parfois I’innommable, I’inimaginable. »'1° Les ressources plastiques-graphiques
approfondissent les mots et « [I]’espace du dedans »*'® du sujet lyrique est présentifié
. ) \ . 9 . o . 57 .
graphiquement, c’est-a-dire qu’il se manifeste dans la matic¢re plastique de I’écriture et non pas
seulement dans le signifi¢ des mots. Giguere voit dans I’introspection du peintre et du pocte la
source de la création.
Le jour ou le peintre a décidé de sortir, ce fut pour entrer en lui-méme, pour se sonder,
se palper, s’examiner a la loupe ou au microscope, se scruter, se survoler, voir ce qui
pouvait se trouver dans ses téncbres et rapporter ensuite des images si étranges, pleines
de poésie, de lyrisme. Images de ’homme angoissé, inquiet devant lui-méme. Il faut du
courage pour marcher ainsi a la rencontre de la nuit, vraiment du courage, ignorant
I’aspect que prendra sa propre image. « Il n’est au monde qu’une seule aventure : la
marche vers soi-méme, en direction du dedans, ou I’espace et le temps et les actes
perdent toute leur importance. » Henri Miller (Tropiques du Capricorne) Et c’est
encore ’Espace du dedans d’Henri Michaux... [...] Le peintre, comme le pocte, fait
aujourd’hui un travail de scaphandrier. Il descend. Il descend dans le lit de son fleuve a

lui et cherche dans le navire qui s’y trouve noyé¢, entre deux eaux, les trésors qu’il y
sait. Il fouille. Navire-patrouilleur sillonnant jour et nuit I’immense océan de la poésie.

1 Alyce Mahon, « The Poetic Jouissance of André Masson », dans Jean Khalfa (dir), The Dialogue between
Painting and Poetry : livres d’artistes, 1874-1999, Cambridge, Black Apollo Press, 2001, p. 83.

*Roland Giguére, Forét vierge folle, op. cit., p. 51.

*®Henri Michaux, L ‘espace du dedans : pages choisies (1927-1959), op. cit.
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[...] Poeme, objet, signe, émotion, choc, panorama imaginaire maintenant introduit
dans le monde tangible et qui aurait pu ne jamais exister.*'”

Le paysage intérieur nourrit la formulation des images, de méme que toute tentative ou acte de
représentation a comme prémisse le regard intérieur du peintre. L’introspection s’effectue dans
un imaginaire de la matiére, ’iconicité et la texture des mots révelent les émotions et
sensations du sujet lyrique, les images graphiques réalisent la poésie. L’expression du sujet
emprunte des images visuelles, investit la plasticité graphique de la lettre. L’ipséité*'® du sujet
se constitue en tant que phénomene graphique. Le lyrisme est graphique dans les poémes-
estampes de Giguere, dans la mesure ou 1’exploration de la matiére plastique-graphique des
mots et des formes est concomitante a 1’investigation de soi et a I’expression du sujet lyrique.
Michel Collot évoque la relation entre 1I’exploration de la matiére verbale, du signifiant, et la
recherche et la formation du sens, empreint des affects du sujet.
Cette exploration et cette exploitation de la mati¢re verbale a été orientée et interprétée
dans des directions différentes, voire divergentes. Certains ont dissocié¢ cette
mobilisation du signifiant de la recherche d’un sens : ce qu’ils dénoncent et cherchent a
évacuer, c’est le contrdle de la signification rationnelle sur I’énoncé poétique. Mais
cela n’exclut pas nécessairement 1’élaboration d’un autre type de signification, qui ne
reléverait plus d’une intention consciente, mais serait intimement liée a la vie affective
du sujet a travers 1’épaisseur matérielle du langage et I’expérience sensorielle du
monde. C’est par cette liaison que la signifiance poétique est matiére-émotion.*"
Dans la poésie graphique de Giguere, le poete s’exprime aussi dans le geste du
typographe plasticien des mots et des signes, dans la matiére-émotion du texte-toile. L’¢élection
d’une forme, la texture du tracé, I’apparition d’une tache ou de striures au sein de la

composition plastique, I’agencement chromatique et graphique communiquent les variations

de I’imaginaire, la diversité des images mentales et des émotions, sensations qui traversent le

“"Roland Giguére, Forét vierge folle, op. cit., p. 21.
8paul Ricoeur, Soi-méme comme un autre, Paris, Seuil, 1990, p. 143.
419 Michel Collot, La matiere-émotion, op. cit., p. 62.

252



sujet lyrique. L’¢laboration et la réalisation plastiques et éditoriales du poéme sont tout autant
constitutives de la poésie que 1’activité purement verbale, que 1’association des mots et des
phrases. Giguere insiste souvent sur la nécessité du contact matériel, tactile, de I’écrivain avec
le livre, sur I’authenticité du geste du pocte artisan de son livre, de I’écrivain connaisseur de la
typographie.
J’ai toujours été intrigué par un écrivain qui ignore comment son livre a vu le jour, qui
n’a jamais tenu entre ses doigts un caractere de fonderie et senti 1’odeur de ’encre
autrement qu’en ouvrant son premier exemplaire livré par 1’éditeur. Le typographe est
au cceur du texte : c’est lui qui fait le passage entre le manuscrit et le livre, il est le
maitre des lettres.**’
Les livres-objets que Giguére réalise aux Editions Erta sont le fruit d’une fabrication
entierement artisanale, d’une réalisation manuelle des caractéres typographiques, des dessins,
des graphismes (qui figurent sur les pages des recueils) ainsi que des impressions
sérigraphiques. La conception et la facture des recueils sont complétement du fait de Giguére.
L’expression du sujet dans les composantes graphiques du poéme se manifeste
relativement explicitement dans Abécédaire. Un certain nombre des lettres par lesquelles
débutent les fragments, les textes de I’abécédaire sont répétées, perpétuées, mais avec une
variation dans leur texture, dans la teneur de 1’encre. Les lettres capitales doublées ou triplées
peuvent étre agencées de deux maniéres possibles : successivement (phénomene de gradation)
ou en miroir (phénomene de chiasme). Le chiasme graphique — capitales disposées en miroir

horizontalement ou verticalement, notamment les lettres B, U*'— ou la gradation graphique

— capitales répétées dont I’encre du tracé et la consistance graphique s’accentuent

“Roland Giguére, « Une aventure en typographie : des Arts graphiques aux Editions Erta », op. cit., p. 99.
! Roland Giguére, « B », Abécédaire, 1975,
<http://www.collectionscanada.gc.ca/obj/026001/f1/nlc014087.mo2-v6.jpg>, consulté le 11 juin 2009.
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- 422
progressivement, en I’occurrence les lettres E

, I, R, Y — produisent une version visuelle de
I’écho.

Le chiasme graphique réalisé a la lettre B se donne a lire comme une manifestation

graphique de la voix, qui procéde par répétition (a la fois graphique et sonore) et s’exprime
dans le texte par de nombreuses allitérations en labiale (occlusive sonore) —b. « Belle au bois /
sur les dormants / de bouleaux blancs /comme odalisque gelée / sur le velours du temps /
bague bleue a I’annulaire / le cerne aux yeux / et la bouche qui s’ouvre / comme un coquillage
agonisant » .
La texture et les effets de relief des sérigraphies transcrivent aussi, dans le flux graphique, les
mouvements qui traversent le sujet lyrique. Les estampes sérigraphiques des recueils poétiques
de Giguere présentent réguliecrement une matiere graphique striée. Le motif de la striure
apparait comme un leitmotiv plastique dans Naturellement et Paroles visibles — réalisés a la
sérigraphie. Le dessin au crayon des livres Le défaut des ruines est d’avoir des habitants et
Abécédaire est toujours un dessin mettant en exergue le trait, c¢’est-a-dire dont les motifs
iconiques manifestent de manicre ostentatoire les stries et les traits qui les constituent.

Dans le recueil Naturellement, les sérigraphies en marge des poémes posseédent toutes
un fond noir griffé par des lignes aux couleurs vives : vert, bleu, violet. Les motifs iconiques
des planches sérigraphiques représentent une faune et une flore, allégoriques des paysages
intérieurs, des différents avatars, du sujet lyrique, qui se cherche dans les profondeurs de son

imaginaire, dans les abimes existentiels et dans 1’opacité de sa voix — une voix qui est un cri
9

et se traduit sur le plan plastique par des biffures sur la page, traits qui fendent le noir par la

*?Roland Giguére, « E », Abécédaire, 1975,
<http://www.collectionscanada.gc.ca/obj/026001/f1/nlc014087.mo4-v6.jpg>, consulté le 11 juin 2009.
“Roland Giguere, « B », Abécédaire, 1975,
<http://www.collectionscanada.gc.ca/obj/026001/f1/nlc014087.mo2-v6.jpg>, consulté le 11 juin 2009.
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couleur. Les traits constituent des figures végétales, animales ou minérales quelque peu
abstraites, en ce sens qu’elles ne possédent pas toutes les caractéristiques physiques
communes au référent et au type stable auquel il renvoie. Par exemple : les figures végétales
ne se prétent pas a étre identifiées autrement que comme formes oniriques, imaginaires, de la
végétation.

Il y a un écho entre la tonalit¢ d’angoisse et de tourment présente dans les textes
poétiques et la tonalité chromatique sombre et froide des estampes. L’énonciation fait
constamment alterner les dénominations, la désignation glisse toujours d’une classe de noms a
une autre — noms d’oiseaux, noms d’arbres, etc. — et exprime une forme d’instabilité¢ de ou
des identité(s). De méme, les figures sérigraphiques se forment et se déforment dans 1’érosion
de la maticre et dans les aléas des striures sur la page. Les €tres s’esquissent a peine, sont
érodés ou indifférenciés et demeurent dans un en-deca de la figuration. Les contours sont
flous, la striure, produite par le travail sérigraphique de Giguere, manifeste une constitution
des choses et des étres dessinés relativement incertaine ou, pour le moins, sur le point de se
défaire, en train de s’altérer.

Dans les poemes, le sujet lyrique s’identifie a des figures végétales (I’orme dans Avant-
dire, le saule dans 4 ma lointaine, le peuplier dans Sans ombre), animales (1’aigle dans Tout
mon sud, le fou de bassan dans Hauts cris, ’oriole dans 4 ma lointaine et le cardinal dans Tout
mon sud), minérales (la pierre dans 4 ma lointaine) ainsi quaquatiques (le ruisseau dans 4 ma
lointaine), et se manifeste dans un « devenir-animal »*** ou un devenir-végétal. Ce qui n’est
pas sans rappeler 1’esthétique de mutation des espeéces a I’ceuvre dans les signes peints de

Michaux — mi-homme, mi- animal, mi-amphibien — et, plus généralement, dans son écriture.

2% Gilles Deleuze, Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2 : Mille plateaux, op. cit., p. 340.
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Le sujet lyrique giguérien semble se livrer dans une altérité, selon une fragmentation, un
devenir et un glissement permanent d‘une incarnation a une autre — végétale, animale,
humaine.

Par ailleurs, la prédilection de Roland Giguére pour la sérigraphie — et, partant, pour
la réalisation de poémes-estampes sérigraphiques — s’origine dans les capacités chromatiques
dont dispose ce procédé. Effectivement, le pocte-plasticien peut expérimenter une infinité¢ de
dominances et de luminances, grice a des mélanges d’encres produisant des nuances tres
spécifiques, grace a la succession et a la superposition des encrages recréant sans cesse les
couleurs au fur et a mesure que la composition se réalise et, enfin, grace au potentiel, selon les
vernis sérigraphiques utilisés, de faire du mat ou du brillant, de I’opaque ou du transparent.
Giguéere accorde une importance essentielle aux couleurs, tant dans sa peinture que dans sa
poésie. Il attribue a chaque nuance une signification symbolique ou une émotion, qui ne
correspond pas aux attendus psychologiques traditionnels, aux signifiés habituellement
postulés par le récepteur. Par exemple, le jaune n’est absolument pas connoté positivement
chez Giguere, il ne recouvre pas des valeurs synonymes de lumiere et de chaleur, mais signifie
davantage la folie, le trouble et la crise. Si les couleurs dites « chaudes » — jaune, ocre,
orange, rouge — symbolisent le tourment et le péril dans 1’esthétique giguérienne, les couleurs
qualifiées de « froides » ont plutot tendance, quant a elles, a communiquer des émotions
bénéfiques. Ainsi, le noir représente le pouvoir, est puissant et synonyme de création et de
régénérescence. Le bleu est noble, exprime la liberté, les idéaux, etc.

Dans les poemes-estampes et les recueils, les différentes connotations chromatiques
interferent avec le contenu textuel, expriment visuellement les émotions du sujet dans la

matiere graphique. La palette du sérigraphe exprime les affects du texte et de son scripteur.
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Les émotions du sujet lyrique sont communiquées dans la texture des traits, dans le relief strié
de la sérigraphie ainsi que dans les couleurs de I’estampe. La striure suggere que le trait n’est
pas sir, qu’il est sujet a variation ; I’érosion de I’encre représente visuellement les failles de la
voix du poéte-sérigraphe qui évoque ses difficultés d’étre, le péril du signe menacé et la crise
du langage. Les striures imprimées dans le corps graphique reflétent aussi les mouvements
d’irruption et d’interruption qui travaillent la figure du sujet lyrique, les traits et retraits du
geste du scripteur. Les éléments plastiques-graphiques du poeéme-estampe de Roland Giguere

constituent donc bel et bien une manifestation graphique du lyrisme.

b) La voix mosaique de Peignot : I’éclatement typographique du typoéme

L’énonciation, dans la typoésie, ne rend pas compte explicitement de la présence du sujet
lyrique. La plupart des typoémes présentent des tournures impersonnelles : il s’agit soit de
proverbes ou de locutions figées, soit de phrases de type sujet impersonnel + verbe au présent
a valeur de vérité générale. Quand il n’y a pas de structures impersonnelles, les pronoms
personnels demeurent tout de méme a la troisieme personne et désignent des personnages du
récit typoétique. Or, ainsi que le souligne Dominique Rabaté, les places énonciatives dans le
texte lyrique sont particuliérement poreuses, faisant en sorte que le pocte peut construire des
personnages qui sont figures du sujet. « La porosité de cette identification des places
énonciatives dans le texte lyrique peut aussi conduire certains écrivains a forger des quasi
“personnages lyriques”. »*** Il semble effectivement que dans le typoéme le sujet s’incarne
dans plusieurs personnages. La figure du sujet se manifeste dans une altérité, dans une

impersonnalité. C’est pourquoi Peignot emploie aussi parfois des citations d’auteurs, tels que

2 Dominique Rabaté, « Enonciation poétique, énonciation lyrique », op. cit., p. 76.
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Stendhal ou Cocteau. La citation, le proverbe, le lieu commun de la langue constituent des
reprises d’une parole et d’une écriture alticres ou / et communes. Mais, reprendre a son
compte la parole de ’autre ne revient pas a I’effacement de son propre discours. D’autant plus
que, dans le typoéme, les dictons, expressions figées et autres citations sont aussi fréquemment
détournés et subvertis afin, précisément, de créer une parole originale, renouvelée, a 1’image
de la graphie réinventée. L’énonciation a la troisieme personne du singulier, voire un certain
caractere impersonnel, ne signifient pas systématiquement la disparition du sujet.

Dans le typoeme, la figure du sujet s’énonce selon un mode impersonnel, mais sans pour
autant étre complétement autoréférentielle puisqu’il y a une relation entre les affects et
émotions exprimés par le sujet lyrique et ceux du poete. Ces points de résonnance entre les
affects du pocte, voire parfois des anecdotes biographiques, et les émotions du sujet lyrique se
concrétisent notamment dans les figures et les personnages lyriques des typoemes. Ainsi, les
personnages de la femme aimée louée, de la femme infidele critiquée, de I’amant et du mari
trompé, qui reviennent de maniére récurrente dans les recueils de typoésie notamment dans
Toutes les pommes se croquent et Typoemes, font écho a des figures importantes de la vie de
Peignot. Parfois, il les nomme explicitement et réfeére ainsi directement a sa vie. Ces
personnages apparaissent notamment dans un sous genre de la typoésie que Peignot nomme le
typoeme amoureux. Dans Typoeémes, une section du recueil est intitulée « Typoemes
amoureux » et présente des typoémes sur I’amour, I’union amoureuse, la fidélité et 1’infidélité,
sur les deux sexes, ’homme et la femme, sur la rencontre et la séduction, sur la cristallisation
stendhalienne du sentiment amoureux, etc. Le discours du sujet sur la séduction et les relations
amoureuses manifeste une certaine interférence entre les émotions des personnages lyriques et

celles du pocte. Peignot s’exprime en tant qu’auteur en quatrieme de couverture de Toutes les
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pommes se croquent afin de mettre en évidence la relation intime entre la typoésie et la
passion amoureuse, placant ainsi au centre les personnages lyriques du mari, de I’amant et de
la femme et suggérant les rapports entre 1’auteur, son écriture et les figures lyriques.
Le recueil Toutes les pommes se croquent — qui se donne a lire comme un

« divertissement poétique en cinq acte » (selon le sous-titre) — reprend le mythe biblique
d’Adam et Eve pour évoquer une histoire d’amour corrompue par ’infidélité. Peignot établit
un lien direct, en quatrieme de couverture, entre la passion (et ses travers) et le typoéme.

Le plus grand pourvoyeur de typoémes est évidemment la passion... Ce roman, ou on

ne sait plus qui des mots et des choses font le sens, est une véritable histoire d’amour

avec mari, femme, amant et ordinateur. Nous n’en dirqns pas plus — suspense oblige

— tout au plus qu’ici la pomme croquée d’Adam et Eve et la pomme, croquée elle

aussi, d’un Macintosh font pléonasme.**®
Ambiguité générique — typoésie (qui n’est autre qu’une hybridation de la poésie, de 1’art
typographique et du dessin), roman (désignation proposée par Peignot en quatriéme de
couverture), théatre (structure en cinq actes du recueil, annoncé¢ lui-méme comme un
« divertissement poétique en cinq actes » en sous-titre, donc filiation au théatre) — ambiguité
sentimentale, corruption du numérique par rapport a la noble typographie au plomb signifiées
dans la corruption de la pomme. Dans la narration typoétique, ainsi que le suggere tres
explicitement cet extrait de la quatriéme de couverture, I’histoire d’amour est une scene de
ménage, presque un vaudeville, ou la triangulation infernale entre mari, amant et femme est le
centre de la relation amoureuse. Conception particuliere du couple dont ne peuvent
apparemment pas s’absenter la tromperie et le ridicule. Sans pour autant établir un lien

artificiel entre la fiction, le discours du sujet lyrique et la vie du poéte, notons que Peignot

utilise comme matériau littéraire des anecdotes biographiques. Il fait en effet mention dans

426 Jérome Peignot, Toutes les pommes se croquent. Divertissement typoétique en cing actes, Paris, Editions des
Cendres, 1996.
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d’autres ceuvres littéraires de la tromperie de sa premicre femme, qui 1’a laissé pour partir avec
son amant. Est donc a I’ceuvre une esthétisation d’un événement vécu, repris et fictionnnalisé
par le pocte plusieurs fois dans les romans, nouvelles, poémes et typoémes. En ce qui a trait a
la reprise et a la transposition dans le typoéme d’expériences sentimentales vécues par le
poete, en participent aussi la dédicace a Lola dans les recueils de typoémes ainsi que dans
certains typoemes dont le titre, le théme et le sujet verbal comme graphique évoquent la
femme aimée, Lola, la deuxieéme et derniére épouse de Peignot. Son prénom, Lola, fait I’objet
de toutes les combinaisons graphiques, sonores et lexicales possibles dans la typoésie.

Bien que Peignot reprenne des épisodes de sa vie amoureuse comme matiere et sujet du
typoeme, il ne s’exprime jamais en son nom, ou sous couvert d’un «je » qui renverrait au
« moi » autobiographique, dont la référence serait d’ordre onomastique. S’il y a clairement des
références autobiographiques, qui s’inscrivent autant dans le récit que dans la composition
iconique du typoéme et qui nourrissent le discours du sujet lyrique, il n’en demeure pas moins
qu’elles ne représentent pas une constante dans la typoésie et qu’elles semblent secondaires en
comparaison de I’attention accordée par le poete au signe et au langage en soi.

Dans Toutes les pommes se croquent, le fait d’associer la pomme d’Apple ou
Macintosh, soit le devenir numérique de 1’écriture, a la pomme croquée biblique, symbole de
la perdition de I’homme et de sa faiblesse, n’est pas sans ironie et manifeste le doute de
I’écrivain — féru des belles heures de la typographie au plomb, de la calligraphie et des autres
arts de I’écriture — quant a 1’écriture et a la création littéraire par ordinateur. Evoquer, non
seulement dans le discours verbal, mais aussi dans le contexte plastique du typoeme, qui n’a
de cesse d’expérimenter le potentiel de la graphie et de mettre en évidence la richesse de la

typographie, des réflexions et considérations personnelles sur 1’écriture, souligne I’importance
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qu’occupent 1’écriture et la graphie dans la vie du poéte. Si I’énonciation lyrique n’adopte pas
une pronominalisation a la premiére personne, il n’y a pas pour autant effacement de la
subjectivité de 1’écrivain-scripteur. Les conceptions du pocte sur I’amour et sur 1’écriture
s’expriment dans le discours du sujet lyrique, sur un mode impersonnel, ainsi que dans son
interrelation avec les compositions iconiques typographiques.

Il s’agit, dans la perspective d’un lyrisme graphique du typoéme, d’envisager que
I’expression du sujet prend corps non seulement dans les mots, mais aussi et surtout, dans la
maticre plastique-graphique du typoéme. Or, dans cette optique, il importe de considérer les
émotions du sujet lyrique en relation avec celles qui sont exprimées par ’auteur, notamment
pour ce qui est du rapport a la graphie et au langage, sujet cher a Peignot. En effet, le signe
typographique, renouvelé par le geste typoétique de décontextualisation de la graphie,
manifeste I’importance accordée par Peignot au langage et a I’écriture. L’approche graphique
de Peignot exprime I’intimité qu’il partage avec son signe, singularisé, subjectivé par 1’acte de
déterritorialisation. Dans la mesure ou la typoésie repose sur une concrétisation subjective de
I’€criture, il importe d’envisager que 1’émotion lyrique s’imprime dans la matiére graphique.

Peignot aspire a une graphie qui soit concréte et qui fasse sens dans sa forme en soi,
dans sa matérialité. La typoésie manifeste une pensée de I’écriture qui s’enracine dans un idéal
d’intimité, de rapport direct et personnel au langage et a la graphie. Jérome Peignot évoque la

711 ajoute : « Que I’extase

typoésie comme « un feu d’artifice qui [1]’a tout entier comblé. »
qui a été¢ la mienne sur le moment ait été de caractére méphistophélique, je 1’atteste. » Le

rapport a 1’écriture, et notamment a la graphie, est une relation d’ordre affectif. Puisque le

poeme est spatialisé, parce que la graphie reléve d’un processus plastique, il est nécessaire de

27 Jérome Peignot, Typoémes, op. cit., p. 16.
$1bid.
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prendre en compte que I’expression du sujet s’inscrit dans les signes icono-typographiques
réinventés. La relation affective, intime, du sujet avec la graphie s’exprime notamment par un
humour du signe, qui nait du jeu avec les signes graphiques, de ’écart pris avec 1’ordre
sémiotique scriptural.

Le typoeme a presque toujours une connotation ludique : le commentaire, le texte ou
I’aphorisme (en écriture normale), en bas de page, se donne a lire comme un clin d’ceil par
rapport a la composition iconique. La subversion ou déterritorialisation du signe
typographique dans le typoéme constitue une prise de distance par rapport a la norme
graphique recue et attendue par le lecteur. L’écart graphique génere le rire dans le typoéme.
Dans le jeu avec les signes et les mots, Peignot crée une familiarité, une connivence avec la
parole et la graphie.

Dans le typoéme Accents circonflexes au firmament de I'orthographe™ | le poéte
réalise un humour du signe grace au glissement d’un ordre de signes a un autre, grace a
I’assimilation du signe graphique par le signe iconique. La composition plastique présente des
signes iconiques représentant des étoiles, elles-mémes formées par 1’addition de plusieurs
accents circonflexes désaxés. La déterritorialisation de 1’usage et de la position du signe
typographique de I’accent permet de former un signe iconique, au statut fondamentalement
double, de jouer sur I’ambiguité formelle des signes ainsi que sur leur signification et de créer
une analogie verbale-visuelle, source du rire. Le firmament est orthographique en ce qu’il est
engendré par la subversion des signes de 1’écriture alphabétique devenus signes iconiques-
¢toiles. Les écarts pris avec le signe et les significations renouvelées qui en découlent

manifestent une complicité entre Peignot et le systeme graphique frangais, caractérisent le

Brbid., p. 32.
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rapport du pocte au langage, expriment sa perception intime de la langue dans les nouveaux
traits du signe graphique réinventé. Le typoeéme inscrit donc I’émotion lyrique dans la matiere
graphique, produisant ainsi un lyrisme graphique.

La complicité avec le signe et le rire avec le langage ne débutent pas avec le typoéme.
En effet, Peignot ancre d’abord sa pratique de I’humour sémiotique dans des jeux lexicaux et
verbaux. Dans Le petit gobe-mouches, Jérdme Peignot entreprend une redéfinition des
expressions figées et resémantise les lieux communs de la langue, grace a un humour sur
I’orthographe.

En me mettant a I’écoute du langage, j’ai constaté que pour peu qu’on obtempere aux

affinités orthographiques qui les lient, a I’instar des cubes, les mots se prétent a

merveille a 1’élaboration de constructions qui, fondée en raison linguistiquement

parlant, ne ressortent que du langage et de lui seul. Ces constructions, j’en propose ici

un commencement de relevé. Si, ce travail qui est aussi un jeu, je 1’ai poussé assez loin

pour composer un dictionnaire, ¢’est que j’ai pensé qu’il €tait plus sérieux qu’il n’en
avait lair. [...] Parlant seul, le langage est lourd d’enseignement.

A travers ’invention du typoéme, Peignot perpétue le geste humoristique a 1’origine du
renouvellement sémantique des mots, mais en investissant, d’une part, le champ graphique et
visuel et, d’autre part, en jouant sur tous les types de signes d’écriture — non pas uniquement
sur les «alphagrammes » *', ou graphémes alphabétiques, qui composent les mots. I
réemploie les régles de création verbale suscitant le rire dans Le petit gobe-mouches — qui
consistent, entre autres, « a prendre une locution au pied de la lettre et a la confronter & un mot
qui, tout a la fois, s’impose et la justifie au-dela de toutes les espérances : “FILLE DU

43

TONNERRE : A son arrivée correspond un coup de foudre”. »** — et les duplique sur un

plan graphique.

B056rome Peignot, Le petit gobe-mouches, Paris, Editions Christian Bourgeois, 1979, p. 11.
“1Jacques Anis, Jean-Louis Chiss et Christian Puech, L écriture : théories et descriptions, op. cit., p. 87.
2 Jérome Peignot, Le petit gobe-mouches, op. cit., p. 12.
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Dans le typoéme De temps en temps [’éphéméride se met en quatre pour faire reculer
le temps™®, Peignot prend au pied de la lettre la locution « se mettre en quatre », dont il réalise
le sens propre sur le plan graphique — par un emploi décontextualisé des chiffres —, et la
confronte a un mot qui s’impose, en raison d’une correspondance sémantique et visuelle. Dans
ce cas, il s’agit de la notation des dates du calendrier, fonction de 1’éphéméride. Peignot
propose un nombre en palindrome, en jouant sur la possibilité de retrouver par addition le
chiffre quatre mentionné dans le texte. Le nombre palindrome semble représenter une date, le
20/02, alors méme que le texte évoque 1’éphéméride qui se met en quatre. Les nombres 20/02
et 20/02 sont décomposés, se mettent littéralement en quatre, au sens propre, puisqu’il y a
quatre suites de chiffres. Le sens figuré de I’expression « se mettre en quatre », exploité dans
le texte, cotoie le sens propre, qui est, lui, mis en scéne visuellement par la disposition des
chiffres. Cette appréhension ou concrétisation graphique du sens propre de 1’expression, alors
méme qu’elle est utilisée au figuré, est source d’un comique tant textuel que visuel. « On
obtient un effet comique quand on affecte d’entendre une expression au propre, alors qu’elle
¢tait employée au figuré. Ou encore : dés que notre attention se concentre sur la matérialité
d’une métaphore, I’idée exprimée devient comique. »* Le sens de lecture double qu’offre la
structure en miroir du nombre palindrome — aussi bien de droite a gauche que de gauche a
droite — fait écho visuellement a I’énoncé verbal, qui propose de faire reculer le temps, de
« se mettre en quatre » pour suspendre la dynamique de 1’éphéméride. « Le palindrome est,

par excellence, le diamant du signifié¢. »**> La stratification du sens procéde de la double

3 Jérome Peignot, Typoémes, op. cit., p. 168.
“*Henri Bergson, Le rire, Paris, Quadrige / Presses Universitaires de France, 1940, p. 87.
B316r6me Peignot, Typoémes, op. cit., p. 16.
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dimension textuelle et plastique du typoéme, du dialogue entre jeux de chiffres et jeux de
mots.

Typoéme, soit court-circuit graphique-sémantique qui suscite le rire. L’écart
sémantique se conjugue a 1’écart graphématique et favorise I’émergence d’un humour du signe
typographique. Christian Morin, dans la perspective d’une définition sémiotique du discours
humoristique, insiste sur la déformation du langage comme source du rire.

C’est par ce processus de saisie simultanée que se caractérise le discours humoristique.

Le sujet énonciateur produit un discours double fait de stéréotypes langagiers (qui

peuvent bien slir eux-mémes contenir des stéréotypes socioculturels) que 1’énonciataire

implicite doit saisir en méme temps que leur déformation.*®

Si Jérdome Peignot se livre a une « recatégorisation linguistique »*’ des mots et expressions de
la langue frangaise, en opposition avec le discours sociolectal, la pratique typoétique dépasse
cette seule dimension. Le déplacement du sens verbal est relayé par la déterritorialisation des
signifiants graphiques et de leur signifié. La relation de Peignot avec I’écriture est donc
perceptible dans I’humour créé par la mise a mal du signifiant graphique. Les formes
graphiques variées que recouvre le typoeme — circularité ou rectitude de la disposition
typographique, figuration de la composition iconique, etc. — inscrivent sur le plan graphique
les diverses formes d’expression du sujet, les différentes expériences du sujet avec le langage.

Si ’interférence entre le sujet lyrique et le poete est particuliecrement manifeste dans les
représentations du langage et de 1’écriture dans la typoésie, elle est d’autant plus évidente dans

Le Petit Peignot™®, qui revisite la graphie du francais a travers les yeux et la main de Peignot.
g q grap y g

Peignot donne son nom au dictionnaire graphique renouvelé de la langue francaise —

“Christian Morin, « Pour une définition sémiotique du discours humoristique », Protée, vol. 30, n°3, 2002, p.
91.

B71bid., p. 95.

8 Jérome Peignot, Le Petit Peignot, op. cit.
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parodiant le titre de la référence francgaise classique en matiere de dictionnaire, Le Petit Robert
— et suggere la concordance de son auteur avec le sujet qui s’exprime dans les typoémes, qui
se manifeste verbalement et graphiquement dans les définitions du nouveau dictionnaire.
L’expérience graphique et poétique de Peignot révele que les émotions du sujet typoétique ont
exclusivement un rapport avec le sentiment du langage. La relation affective a la langue et a
I’écriture nourrit les émotions lyriques. Cette relation s’inscrivant dans ’inventivité¢ et la
matérialité graphiques, il est approprié de qualifier le lyrisme a 1’ceuvre dans le typoeéme de
graphique. La spatialisation des émotions du sujet lyrique, 