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QUELLES TRADITIONS POUR LE LIVRE D ’ARTISTE SURREALISTE ?

Julien Schuh- Université de Reims Champagne-Ardenne

« Ma métamorphose est tradition, car la tradition est précisément chahgtméinvention

d’une autre pedu»

Rupture avec la tradition, antimimétisme, subversion des codes de la reproduction...
Les théoriciens du livre drtiste surréalisteinsistent sur la radicalité des changements
introduits par la collaboration des peintres et écrivains du mouvement. PourtantRRenée
Hubert est consciente, a la fin de son ouvi@geealism and the Bopki’'un paradoxe :
alors que les livres illustrés expressionnistes, bousculant le golit bourgeoigitdn
Allemagne dune campagne de dénigrement de la part de la communauté du livre de luxe,
les ouvrages publies par Dali, Mir6 et les écrivains surréalistes sont accueillis
favorablement par les collectionneurs et les éditeurs, qui dotemte daura de
respectabilité les expérimentations les plus dérangéamesrquoi ce non-événeméhnt
Qu’est-ce qui rendait ces livres acceptables pour le marché bibliophilique ? La maniere
dont les ouvrages concgus par les artistes surréalistes intégrent les valeurs de la tradition
francaise du livre illustré peut permettre de répondre a cette question, et de détmminer
qui fait réellement leur originalité. Nous ferondylpothése que les conditions de
production, de diffusion et’mtégration dans le marché bibliophiligue de ces ouwage
jouent un réle primordial dans leur forme et dans les modalités des relations entre textes
et images qlils proposent aux lecteursnais, pour comprendre réellement les procédés
mis en place par les artistes surréalistes, il faut réintégrer leurs pratiques dans te contex

de la civilisation de I’image industrielle qui se met en place dés le ¥3kcle.

! Salvador Dali, « Hommage a Meissonnier » (1961, Paris, Denoél/Gonthier, 1971, vol. Il, p. 158.

2 Nous conservons ce terme pour désigner les livies mélant images et textes, soralgrébiguité

« artiste» serait a prendre a la fois au sens d’auteur et de plasticien, voire d’éditeur. La notion de « livre de
dialogue » proposée par Yves Peyré pourrait convenir davantage, si algposajt déja implicitement un
type de relation entre textes et images (voir Yves Pegiéture et poésie : Le dialogue par le livre (1874-
2000) Paris, Gallimard, 2001, p. 54q).

3 Renée Riese Hubedurrealism and the BopBerkeley/Los Angeles/Londres, University of California
Press, 1988, p. 345.



1. Traditions techniques

Les créations livresques du début du®$§kecle poursuivent dans une tradition qui se
met en place dans le dernier quart du XiXecle ; mais plutét que de renvoyer
uniguement a Manet, Mallarmé et Charles Cros, il faut inscrire les pratiques surréalistes

dans lensemble des pratiques bibliophiliques francaises.

Si ’esthétique de la déformation et le retour a des techniques archaisantes comme le
bois de fil dérangent outre-Rhin, en Francattlait pour lestampe populaire et
I’utilisation de techniques singulieres se sont implaidés les mceurs bibliophiliques.

Octave Uzanne, créateur de revues discutarttdu livre et adepte des innovations dans

ce domaing fut 'un des promoteurs du renouveau de la gravure sur bois de fil. Les
« jeunes graveurs » révolutionnent selon lairtl de lestampe « par la brutalité des
moyens, par un retour aux factures primitives, par la culture de leur personnalité
insoumise aux lois des écoles Les expériences de Gauguin, Vallotton ou Jarry et celles
des revues comme’lmageinspirent dautres artistes et éditeurs : André Derain, Raoul
Dufy, Henry Chapront, Hermann-Paul, Pierre Gusman continuent cette maniére mettant
I’accent sur la singularité daitiste et le refus du mimétisme photographique. Par le
biais de Munch, cette tradition’était implantée en Allemagne parmi les artistes
expressionnistés en France, la gravure originale sur bois de fil et la linogravure
deviennent des éléments essentiels du livre de bibliophilie, dont les valeurs sont
véhiculées par un organe comme la revue de Byt#is, miroir des arts du livre et de

| 'estampequi parait entre 1921 et 1931. Le livre populaitesh pasen reste, avec des
collections comme « Le Livre de demain » de Fayard, inauguré en 1923, qui propose des

succés de librairie illustrés par des gravures aux contours sinfplifiés

Paradoxalement, cette techniquantéresse guére les artistes surréalistes ; seul Mir6

adoptera la gravure sur bois, appréciant les traces irrégulieres laissées par la matrice qui

4Voir Willa Z. Silverman, « Books Worthy of Our Era? Octave Uzannehfi@ogy, and the Luxury Book
in Fin-de-Siécle France >Book History vol. 7, 2004, p239-284.

5 Octave Uzanne, « La renaissance de la gravure sur bois. Un néo-xytogvhgkélix Vallotton »,L ‘art
etlidéet. I, 1892, p. 117-119.

8 Voir Jean-Michel Palmiel, ‘expressionnisme et les arts. Peinture, théatre, cinémiall, Paris, Payot,
coll. Bibliothéque historique, 1980, p89-208.

7 Voir Jean-Pierre Bacot, « Un moment-clef dans la popularisation de la littérimancaise : les
collections illustrées de Fayard, de Ferenczi et de Baudiniétistejres littéraires r° 34, juin 2008, p29-
52



font de chaque estampe un objet unique et jouent du hasard.’Méés due ’image
devait retrouver une simplicité primitive et antimimétique est centrale dans le discours
surréaliste « Il N’y a pas une ceuvre d’art qui tienne devant notggimitivismeintégral en
ce sen%» Lexistence din marché bibliophiligue friand ’expérimentations
déformatrices et ’dtilisations subversives des techniques de reproduction explique en

partie facceptation du livre’drtiste surréaliste.

Plus profondément, les productions surréalistes sont ancrées dans la pratique du livre
de peintre qui ‘st mise en place en France autour des années 1&&ufdrte, qui
permet a’lartiste de dessiner librement sur la plaque de cuivréamied sans passer par
le report de son ceuvre par un autre graveur ou par des procédés mécaniques, devient a
cette époque la technique de reproduction artistique par excellence, autoessort |
d’un marché de’éstampe originale ; les plaques sont rayées pour assuegnatdur la
rareté des gravures, les tirages réduits, les livres numérotés et imprimés sur des papiers

luxueux pour les rapprocher denicité de lceuvre d’art’.

Les surréalistes se démarquent-ils de ces pratiques particulierement  élitistes
préférant la simple photogravure, de moindre colt et souvent réservée aux ouvrages
populaires, aux estampes luxueusesexamen des choix techniques et des tiragss de
livres dartiste liés au surréalisme sur la période 1921-1945 permet de faire quelques
constatsSur un total de 28 ouvragésla répartition entre gravure traditionnelle (bois,
taille douce et lithographie) et gravure photomécanique (héliogravure, photogravure) est
a peu pres équilibrée : douze appartiennent a la premiére catégorie, seize a la seconde

(voir le graphique ci-dessous). Mais ces chiffres demandent & étre nuances.

8 André Bretonle Surréalisme et la peintu@928, 1965), dans André Bretafuvres complétes, t. IV,
Ecrits sur lart et autres textedaris, Gallimard, coll. Bibliothéque de la Pléiade, 20085@.

® Voir Ségolene Le Men, « Manet et Doréllustration du Corbeau de Poe Mpuvelles de 'estampe
n° 78, décembre 1984, 4-21; Philippe KaenellLe métier dillustrateur, 1830-1880Genéve, Droz, 2005,
p. 123sqq

10 voir en annexe la liste de ces ouvrages, avec les précisions techetiqleesirages. Notre corpus est
constitué de I’ensemble des livres comportant plusieurs images (et non simplement un frontispice ou des
culsdelampe), signés par des auteurs ou des artistes directement liés eisird@gmouvement, en
s’attachant a la période couvrant 1’existence « officielle » du surréalisme (1924-1939). Nous avons ajouté,
pour donner un peu plus d’ampleur a ce corpus, quatre ouvrages remontant a 1921 et deux ouvrages publiés
durant les années de guerre dont le contenu participait clairement des pratiquessdu @atiste illustré.
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Photogravure
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«.«-+7 Héliogravure
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Taille douce
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Répartition des types de gravures dans le livre’drtiste surréaliste.

En premier lieu, la distinction entre procédés mécaniques ou artisanaux ne fonctionne
pas entierement. 'Dne part, trois livres font appel &éliogravure ou a la phototypie
deux procédés de reproduction photomécaniques certes, mais colteux, dont les résultats
sont comparables a ceux deduforte, permettant ‘@btenir des noirs profonds-
technique que Dali rapproche de la gravure originale en retouchant les plaques a la pointe
séche pour’lllustration desChants de Maldoror1934). La répartition des ouvrages
devrait plutét étre articulée par une opposition entre reproduction de luxe et reproduction

bon marché, quinze livres entrant alors dans cette premiére catégorie.

D’autre part, parmi les treize livres utilisant la simple photogravure, six reproduisent
des collages (pour la quasi-totalité dus a Max Ernst) et deux des photographies, la
technique étant imposée par le typelget a reproduire. Sur les cing ouvrages illustrés
par des dessins reproduits au traibrmir, dormir dans les pierrede Benjain Péret et
Yves Tanguy (1927) faitdbjet dun soin particulier, avec des rehauts a la gouache. Sur

28 ouvrages, quatre seulement pourraient donc étre considérés comme des « livres



pauvres », mais la encore la nuance est de rigueutlonséxceptedu défaut du silenéé
(1925),Nadja (1928), lesEuvres completes de Lautréamont (1938) Eata Morganade

Breton illustré par Wifredo Lam (1942) proposent des tirages sur grands papiers qui les
ramenent dans le champ du livre de luxe. De plus, il ne faut pas oublier que la
photogravure peut également avoir ses lettres de noblesse : Octave Uzanne saluait la
gualité de reproduction de cette technique qui permettait, tout coneanefdrte, de

saisir directement le geste tracé partiste sans la médiatioriuh graveur subjectif, et
certaines entreprises, commlistoire des quatre fils Aymoiilustrée par Eugéne
Grasset et imprimée en couleur par un procédé photomécanique mis au point par Charles

Gillot'2 brouillent les frontiéres du livre de luxe.

Sans surprise, la technique la plus utilisée en chiffres absolus dans les’ évtisted
surréalistes est celle de la taille douce (eau-forte, burin ou pointe séche) avec sept
ouvrages, donBoleils bagle Limbour et Masson ; elle bénéficie encore’darh qui en
fait un gage de valeur artistique. Les autres techniques originales utilisées sont la gravure
sur bois (Arp illustrantLe Passager du transatlantiquie Péret et.a Sphere de sable
d’Hugnet), la lithographie (Masson pour deux ouvrages de Leiris), et, plus

singulierement, le frottage, avée sublimeade Péret et Ernst.

On constate que le choix des techniques est en grande partie lié aux artistes impliqués
dans ces entreprises : Max Ernst est responsable de 7 des 13 reproductions photogravées
Du c6té de’lestampe originale, Arp est le seul a utiliser le bois gravé, et Masson préfére
I’eauforte et la lithographie ; les artistes qui participent plus occasionnellement a ces

ouvrages, Dali, Giacometti ou Mird, optent systématiquement pour des procédés luxueux.

La question des tiragesast pas moins intéressante. Le nhomBexemplaires tirés
est peuttre 1’élément le plus déterminant dans le choix des techniques, minimisant la
part intentionndé. Dans lensemble, on reste avec ces ouvrages dans les tirages

traditionnels du livre thrtisté3: seize d’entre eux ont été tirés a moins de 200

11 pyblié sans noms d’auteurs par Eluard et Ernst & 51 exemplaires sur papier de Hollande, un exemplaire
sur Japon étant réservé a Gala

2 Eugéne Grassetjistoire des quatre fils Aymon, trés nobles et trés vaillants chevali@duit par
Charles Marcilly, Launette, 1883.

13 La « moyenne des tirages, toutes époques confondues, est de cent exemplagePeyePeinture et
poésie : Le dialogue par le livre (1874-200(aris, Gallimard, 2001, 86)
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exemplaires ; parmi eux, onze titres ont connu un tirage compris entre 100 et 200
exemplaires. A’exception des collages de Max Ernst, qui exigent la photogravure, toutes
les illustrations des livres a tirage restreint sont des estampes origindleseise, les

livres dont le tirage excede 200 exemplaires ont systématiquement recours a la
photogravure ou héliogravure (les frottageskErnst devant étre envisagés a parvoir

le graphique ci-dessous). Les considérations éditoriales sont donc premieres dans la

forme que prennent les livresadtistes surréalistes.

Nb d'ex.
12 —
10 —

S N B~ O
I

<57ex 52-99 100-199 200-499 500-999 > 1000
Tirage

[ ] photogravure [ Lithographie [ Bois
I Heliogravure [ | Tailledouce

Répartition des techniques de reproduction selon le tirage.

On retrouve également la pratique des grands papiers : sans aller dans leduexces d
Remy de Gourmont a la fin du XP&iécle, qui faisait venir a grands frais des papiers
spéciaux aux noms exotiques, les surréalistes et leurs éditeurs savent donner du cachet a
leurs tirages en diversifiant les papiers et en numérotant et signant les exemplaires
Certains exemplaires deviennent uniques par le caviardage de pages manuscrites, de
photographies ou de collages originaux, comme #l@an§ombeau des secrate Char,
dont la derniére illustration photographique est en partie recouverte dans chaque
exemplaire par un collage originalEduard et Breton. Ces pratiques essaiment méme

dans la revuéa Révolution surréalistequi propose « 1@uméros de luxe sur papier de



couleur, donts hors commerce, tous numérdtés. On peut suivre Renée R. Hubert qui
rappelle que les surréalistes daignaient rarement signer des livres illustrés produits selon

des méthodes industrielles, leurs ouvrages reflétant davantage le go(t de leur$%diteurs

Ces procédés semblent difficilement conciliables atattitlde « révolutionnaire »
affichée par le groupe, Bretan téte, qui se matérialise en 1927 par une critique des
pratiqgues bibliophiliques a proposud projet dédition des ceuvres de Lautréamont :

« Ne parlons pas deédition (illustrée!) que prépare le relieutad Blanchetiere.
L’exemplaire : 1200 francs. A ce prix, nous sommes déchifeurs’indignation a

I’idée dillustrer Lautréamont ne durera pa3ali donnera sa version illustrée délsants

de Maldoror en 1934, Magritte, Matta, Ernst, Masson éautres la leur en 1938.
L’indignation liée au prix du volume pose un autre probleme : celui du codt des livres
d’artistes surréalistes. En 192’€dition courante d®ormir, dormir dans les pierrese
vendait 40fr., soit environ 23 euros actu€ls en 1935Facile d’Eluard et Man Ray édité

par Guy Lévis Mano valait 30 fr. (environ 19 eudfds— a titre de comparaison, un
numéro deLa Revue surréalisteodtait 4fr. Mais, avec le temps, les ouvrages se font
moins abordables ; en 1936, les exemplairet 'd& de I'eau de Breton accompagnés
d’une suite de quatre burins par Giacometti sont vendus 100 fr. (40 ex. sur Montval) et
200 fr. (5 ex. sur Japon nacre), soit entre 68 et 136 euros. Les exemplaires ordinaires
valent 10fr'®. La méme annéd,a Septiéme Face du di& Georges Hugnet, publié par
Jeanne Bucher, se veB8fr. ; plus étonnant’&nnée suivanté,es Mains libresi’Eluard

et Man Ray, illustré de simples photogravures et tiré a 675 exemplaires, est affiché a
55 fr. en 1937

14 Page de publicité dea Révolution surréalisten® 2, 15 janvier 1925.

15 Renée Riese HubeBurrealism and the Boopkp. cit, p. 28.

16 |ouis Aragon, André Breton, Paul Eluard, « Lautréamont envecergte tout », tract de 1927 repris
dans André BretorEuvres complétes, t. |, Paris, Gallimard, coll. Bibliothéque de la Pléiade, 1988, p. 943.
17 Cercle de la librairiel.es Livres de’année Au Cercle de la librairie, 1927, #5; équivalence en euro
calculée a partir des données de I’'INSEE :

< http://www.insee.fr/frithemes/indicateur.asp?id=29&page=achatfranc.htm>

18 page de publicité dans la revue de Geoffrey Grigson, intéressé a ceftie @po le surréalismélew
verse 1933.

19 Biblio : bibliographie des ouvrages en langue francaise parus dans leden@ntier Service
bibliographique, Librairie Hachette, 1936, p. 109.

20 page de publicité dans la rewinotaureg Skira, 1936, vol. 8-10, 1.
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A quel public ces livres étaient-ils destinés ? Certainement aux mémes bibliophiles
pris a parti par Breton, ceux qui fréquentaient la galerie Sinm®rDahiel-Henry
Kahnweiler, chez qui sont publiés quatre des ouvrages étudiés ici ; il ne faut également
pas oublier que Breton était lui-méme un collectionneur, intégré dans le marché,de |
conseillant les achats de livre et de tableaux de JacquesetDdepuis 1921. Des
publicités pour ces livresartistes paraissent daha Révolution surréalist@-igure 1) ;
le 1* mars 1926, on y annonceuliverture de la galerie surréaliste rue Jacques-Callot ; le
15 juin, la création dine collection de boules de neige a tirage limité (100 ex.) par
Picasso, Man Ray, Arp, dont les moules sont détruit§saue de la production. Le
mouvement reproduit les structures de diffusion du marchéade les ouvrages’drt
surréalistes empruntent leurs codes et leur systeme de valeurs a la pratique éditoriale du

livre de luxe.

Fig. 1. Publicité dansLa Révolution surréalisten® 3, 15 avril 1925

Pourguoi ce paradoxe aveattitude « révolutionnaire » affichée par ces écrivains et
ces artistes ? En reéalité, il faut comprendre que les modalités de production et de
diffusion du livre dartiste peuvent prendre des valeurs contradictoires selon le contexte,
et que le marché du livre illustré francais ne se satisfait jmggpdsitions simples entre
livre de luxe et livre populaifé Le livre dartiste, malgré sa nature bourgeoise, peut se
présenter comme un objet anti-capitaliste ;apposé tune marchandise, tout est fait
pour limiter sa reproductibilité, pour le rapprocher autant que faire se peutweecl
d’art unique. Le livre thrtiste surréaliste hérite de ce caractéere paradoxal : il appartient
simultanément a deux espaces de valeurs, qui coincident par le concept de rareté. Plut6t
gue de %ttaquer directement a cette institution’egpt findustrie du livre ¢art, les

surréalistes’investissent.

21 Voir Philippe KaenellLe métier dillustrateur, 1830-1880op. cit, p. 512.
8



2. Traditions graphiques

Quen est-il de la forme méme que prennent ces ouvfafsencore, on peut
inscrire les pratiques surréalistes dans la lignée du livre illustré du siecle précédent.
L’antimimétisme et la recherchéude articulation différente entre le texte @mhge
apparaissent déja dans les théories décoratives de Maurice Denis, qui semble décrire par

anticipation la maniere dont Miré inscrit ses bois dans ses livres :

Trouver cette décoration sans servitude du texte, sans exacte corresporedsnjet dvec
I’écriture ; mais plutét une broderiéadabesques sur les pages, un accompagnement de lignes
expressiveg.

R. R. Hubert insiste sur le clivage constant entre texte et image dans le livre
surréaliste ; ®st la notion de collage qui permet de rendre compte de leurs inter&ctions
Si la phrase de Ducasse sur lencontre fortuite... » est citée par les surréalistes et les
critigues comme un modele essentiel de cette esthétique, on peut rappeler, parmi les
précurseurs dans le domaine du livre illustré, un ouvrage comweybkge ou il vous
plaira, ou Tony Johannot rivalise par anticipation avec les inventions graphiques de
Grandville dandJn autre mond®. Par un renversementijllustration prime sur le récit
de Musset et Stafi| et Fimage devient autonome dans certains passages, la succession

des planches avec de simples légendes tenant lieu de nafffadiaes 2 et 3)

Fig. 2: Frontispice deVoyage ou il vous plaira

Fig. 3 : lllustration de Voyage ou il vous plairaapres la page 80

Le texte se faisant secondaire, 1’articulation des images entre elles ne reléve plus

d’une narrativité traditionnelle, et le lecteur est invité a inventer d’autres parcours

22 Maurice Denis, « Définition du néo-traditionnisme » (paru sous psgoup en 1890 dank’Art et
I'idég, Théories (1890-1910aris, Rouart et Watelin, 1920,18-11.

23 Renée Riese HubeBurrealism and the R op. cit, p. 26.

24 Taxile Delord et J. J. Grandvilleln autre mondgParis, Fournier, 1844.

25 Tony Johannot, Alfred de Musset et P. -J Stdbljage ou il vous plaireParis, Hetzel, 1843.
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interprétatifs, liés davantage a des rapprochemenlsgiques et graphiques qu’a des

rapports logiques.

Ce premier type de collage, fonctionnantniveau de 1’agencement des éléments
livresques entre euxpropose un modéle global d’appréhension du livre que les
surréalistes mettront également ccuvre. Quant au collage a proprement parler, la
réunion d’¢léments graphiques hétérogenes en une image unique, il est étroitetiégent
aux conditions techniques de son existence. Le collage original, produit par les ciseaux et
la colle, reste un objet composite et imparfait, marqué par la différence des papiers
utilisés, leur épaisseur, les imperfections du découpage, le grisé des textes et dessins
apparaissant en transparence. Seule la photogravure, qui efface ces éléments secondaires
pour ne reproduire que les traits sur une surface unie, accomplit ses promesses
esthétiques ; on peut considérer que le collage origitest mguune étape, *teuvre
véritable étant constituée paehmsemble des tirages photogravés. Il faut donc attendre la
fin du XIX® siecle pour que ce principe de création prenne son gd3dor des
précurseurs de cette technique fut Alfred Jarry, qui ne se contentdiqtégrdr des
xylogravures anciennes dans ses ouvrages pour leur donner des significations Auvelles
mais pratiqua également le collage a partir de gravures diverses dont il recomposait les
fragment$’ : dans César-Antechristil présente une estamg&igure 4) dont il na
dessiné que les Christs inversés et quelques détails secondaires, les autres éléments étant
empruntés a des ouvrages de la Renaissance. Max Ernst développera toutes les

potentialités de cette technique, a la suite de I’auteur d’Ubu roi.

Fig. 4 : Jarry, collage en frontispice de’Acte héraldique deCésar-Antechrist

La question demeure cependamju’est-ce qui autorise ce nouveau rapport entre
texte et image ? Si le collage est possible techniquememistepe qui le rend possible

conceptuellemer? Un détour pat.a Révolution surréalistpeut permettre de répondre a

26 Voir Guy Bodson, « Sur les bois qui ne sont pas de JalriEsgile-Absinthe 1983, § 35-36, p.18-27.
27 Voir Paul Edwards, « Jarry collagiste >Etoile-Absinthe 2000, A 88, p. 1-8 ; Brunella Eruli, « Le
monstre, la colle, la plume Revue des Sciences Humajreeptembre 198621203, p.51-66.
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cette interrogation. On remarque en effet quesértion des images dans la revue reste
assez conventionnelle, ne tranchant guére sur les pratigues des journaux et revues
traditionnels. Les expérimentations graphiques sont cantonnées aux annonces
publicitaires ; on y reconnait la technique des calligrammaspaddinaire et les jeux
typographiques de Dad#&igures 5 et 6).Mais il faut aller plus loin, et voir dans ces
objets linfluence des annonces des journaux et des affiches, qui dées fesi¥tike
inventent des formes nouvelfés a la fin du XI)¢ siécle, une revue’avant-garde
commela Revue blanchéait ainsi preuve de la méme inventivité graphique dans ses
annoncegqFigure 7). C’est bien au niveau dérhage publicitaire que se joue quelque

chose de la conception du livre surréaliste.

Fig. 5 : Publicité dansLa Révolution surréalisten® 4, 15 juillet 1925
Fig. 6 : Publicité dansLa Révolution surréalisten® 7, 15 juin 1926
Fig. 7 : Publicité dansLa Revue blanchgen® 45, 15 avril 1895

Fig. 8 : Publicité dansLe Rire, n° 220, 21 janvier 1899

C’est paradoxalement dans la publicité traditionnelle tprettouve les exemples les
plus frappants ‘dine remise en question des hiérarchies et des relations des signes dans la
page; Jean-Jacques Lefrére ailleurs proposé de considéréarticulation dune table
de dissection, din parapluie et’dine machine a coudre de Ducasse comme la description
d’une page de réclame parue dans un guide de commercial de Montevideo?@nL4869
page dannonces, de maniére non intentionnelle, apparait comme une mise en scene
particulierement parlante uh nouveau régime du signe qui se met en place au courant du
XIX ¢ siecle, sous’influence de’lindustrialisation et de la marchandisation croissante des
objets. La décontextualisation des objets exhibés, la réunion dans un espace non

hiérarchisé tléments hétérogéenes appartenant a des régimes sémiotiques différents,

28 Voir le chapitre d.a lettre a I’affiche » dans Anne-Marie Christirl,’image écrite ou la déraison
graphique Paris, Flammarion, coll. Champs arts, 2009, p. 220-

29 Jean-Jacques Lefrérdsidore Ducasse: auteur des « Chants de Maldoror, par le comteed
Lautréamont » Paris, Fayard, 1998, p.492. Voir les reproductions dans Jdeanes Lefrere,
LautréamontParis, Flammarion, 2008, p46.
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I’abstraction des formes destinées a présenter une marchandise standardisée comme un
objet de désir fait de la pagéadnonce une réduction des processuseavke dans les

sociétés occidentales a cette époque, uredeut résumer sous le terme de modernité, et

dont Fobjet central est la marchandi$¢Figure 8). On peut donner a ce nouvel objet le

nom de « dispositif texte-image ».

La puissance de ce dispositif est liée au « caractere fétiche de la marchandise
analysé par Marx au début @apital, qui transforme’bbjet en « bien essentiellement
immatériel et abstrait », et qui apparait comme la clef de vo(te de ce nouveau systéme
d’organisation des signes. La marchandise, en tant que fétiche, est un objet dynamique,
destiné précisément a changer sans cesse de signification pour fixer les désirs du
consommateur ;’est une forme de métaphore dont le comparé est ouvert aux aspirations
de chacun, un objet apte a servir de substitut a quoi que ce soit. Loin de se limiter a la
marchandise, ce systeme propose un modaepdéhension et’mhterprétation du réel
qui tend a abstraire tout objet de son contextrigine et a Jlouvrir a toutes les
substitutions de sens ; on peut considérer que le signe symboliste’otellguetrouve
chez Mallarmé et ses disciptésn’est quune des premiéres utilisations artistiques de ce
signe-fétiche. Malgré son mépris affiché pour la réclame, Mallarmé lui-méme avait été
influencé par la mise en page des journaux et des affiches po@osgnde déS; la
page dannonces rend visible le régime du signe de la société moderne, et peut servir de

modéle aux créateurs.

L utilisation que les surréalistes font de ce paradigme sémiotique est particulierement
apparente dans «Les mots et les imdgesde Magritte, ni article ni illustration,

publication centrale parce tglle reste une forme sans nom : un objet texto-graphique qui

30 Voir Marshall BermanAll that is solid melts into ajriVerso, 1983.

31 Giorgio AgambenStanze : parole et fantasme dans la culture occidentalraduit par Yves Hersant
Paris, Payot & Rivages, coll. Rivages poche. Petite bibliotheque, 1988, p.

32 \Voir mon article « Le systéeme de communication symboliste au début des 4886eda construction
d’un espace de |égitimation de la suggestion littéraire et de la polysémie », dangDerkiaingueneau
et Inger Dstenstad (dir Au-dela des ceuvres : le discours littéraire L’Harmattan, 201(p. 87-102

33 Claudel rapporte que Mallarmé avaipuisé 1’idée » de cette ceuvre dans 1’exubérance typographique de
la réclame : « Mallarmé admirait beaucoup la disposition de certaines affithde [a premiére page des
journaux »,Euvres en prose, Paris, Gallimard, coll. Bibliotheque de la Pléiade, 196%,6p.cité par
Pascal Durand, « Mallarmé et la réclame », Jean-Jacques Lefrére et Michel Piglis3eha Réclame
Treiziéme Collogue des Invalides, Tusson, Paragraphes et Du Lérot, 2@1094p. Pascal Durand
rappelle que le projet diivre devait étre pg par I’insertion de publicités dans les livraisons.

34 René Magritte, « Les mots et les imagesasRévolution surréalistel5 décembre 1929° 42, p.32-33.
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ne prend sens que dénteraction des deux médiasude maniére problématique et non
conventionnelle. limage, dans cet article, se fait « figure-objet devenue signe par la
seule grace du calibrage du lieu ou il est placé et’gquidérée ainsi de tout contexte,
fonctionnel ou anecdotique, pouvariittacher au ré&l » Dans cette proposition
graphique, Magritte démontréétjuivalence des mots et des images, et surtout les
potentialités naissant de leur association : toutes les substitutions sont possibles. En
accolant le mot « canon » a une image de feuille ou « soleil » & des objets informes, il
affiche le caractere arbitraire de tout signe, méme iconique : tout objet peut devenir
symbole, signifiant ouvert a tous les signifiés&ctent étant mis sur le caractere
dynamique de ce processus. Ici encore, le modéle est celui de la marchandise comme
fétiche : « En tant justement que négation et signeedabsence, le fétichéest pas un
unicum sans équivalents, mais au contraire un objet indéfiniment remplagable, sans

guaucune de ses incarnations successives puisse épuiser le rien dont il est 2. marque

Dans cette perspective;est finterprétation singuliére qui est centralguteur et

I’artiste ne proposant que des dispositifs imitant la page de publiciéspositifs qui

bY

sont avant tout des modeles mentaux, applicables a tout objet. On pense aux
actualisations de ce modele que sont la paranoia critique deldetiady-madede
Duchamp ou la « puissancélidision » de Thomme selon Breton;ctil a I’état sauvage

étant linstrument de ce régime du signee§& précisément le feuilletagéud livre

illustré qui sert & Breton de modeéle de ce phénomene

Rien ne %ppose, en ce moment, a ce quargte mon regard sur une planche quelconque
d’un livre et voici que ce qui hantourait nest plus.[...] “Il vit devant lui une caverne
illuminée” dit une légende et, effectivement, je la vois aussi. Je la vois comme a cette heure je ne
VOUS VOIS pas, Vvous pour quégris, et pourtantcris pour vous voir un jour, aussi vrai gl |
vécu une seconde pour cet arbre de Noél, pour cette caverne illuminéeirdes anges. Entre
ces étres évoqués et les étres présents, la différence a beau rester sensishéydl anchaque

instant den faire bon marcté

35 Anne-Marie Christin, « lécriture selon Magtte », L’image écrite ou la déraison graphiquap. cit,
p. 421422,

36 Giorgio AgambenStanzeop. cit, p.68-69. Sur la notion de fétiche, voir la synthése d’Emilie Notéris,
Fétichisme postmodernParis, La Musardine, coll.’Attrape-corps, 2010.

37 André BretonLe Surréalisme et la peintuf@928, 1965), dan&uvres complétes, t. \V, Ecrits sur I’art
et autres texte®p. cit., p.350-351.
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Quel est cet ouvrage ? On retrouve la lIégende citée par Breton dans le conte « Le
Jardin du paradis » Andersen, tiré dSouliers rouges et autres contékstrés par Yah
Dargent® (Figure 9) ; on y remarque également quantitérijes, et’arbre de Noél peut
renvoyer a’hallucination finale de la petite fille aux allumettes. Breton riatcent sur
le caractere déréalisant dénlage; le dispositif texte-image, dii rencontre dans les
livres illustrés, les affiches, les publicités et les livréartttes surréalistes, produit des
«images de réve » fondées sur la « transposition » sans limites des significations, « au
plus haut degrésurdéterminant” au sens freudien », au niveau du « plan émdtit —

autant déléments définitoires du fétiche.

Fig. 9 : lllustration de Yan’ Dargent pour Souliers rouges et autres contes
d’Andersen

C’est a partir de ce dispositif fétichiste quenl peut comprendrédtilisation que les
surréalistes font des différents modéles du liviarttste. Le dispositif texte-image
fonctionne selon une économie du désir mise en place par la civilisation industrielle, qui
transforme les modalités traditionnellés 1’interprétation et autorise des lectures
singuliéres du reéelils s’engouffrent dans les potentialités esthétiques de ce nouveau
régime du signe. Le livre illustré surréaliste est la forme éditoriale du hasard objectif ou
de la paranoia critique ; en définitive, la tradition que les surréalistes poursuivent
réellement fest pas celle du livre de peintre, mais celle du signe-fétiche de la modernité,

dont les images publicitaires et les illustrations populaires forment le paradigme absolu.

%8 Hans Christian Andersen et YdbargentSouliers rouges et autres contésduit par Ernest Grégoire et
Louis Moland, Paris, Garnier, 1880,381.
3% André BretonNadja, dansEuvres complétes, t. |, op. cit., p.675.
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ANNEXE : LISTE DES LIVRES D’ARTISTES SURREALISTES ETUDIES

Les précisions de tirage et de prix proviennent’davrage dYves Peyré, des catalogues
du SUDOC et des publicités paruese@pbque.

PERET Benjamin et &P Jean,Le Passager du transatlantiqu@aris, Au Sans-Parelil,
1921.

4 bois, 1 bois sur la couverture

50 ex. signés patduteur (3 sur Chine, 5 sur Japon impérial, 42 sur Hollande)

ERNST Max et EUARD Paul,Les Malheurs des immorteBaris, Librairie Six, 1922.

21 collages photogravés

Une cinquantaine’dx. sur simili-japon non justifiés ; quelques exemplaires entiérement
coloriés a la main patdrtiste

ELUARD Paul et ENST Max, RépétitionsParis, Au Sans pareil, 1922.
frontispice en couleurs, 9 illustrations photogravées
350 ex.

PERET Benjamin et ENST Max, Au 125 du boulevard Saint-Germain : canParis, J.
Guinebertiére, coll. « Littérature », 1923.

1 pointe seche de Max Ernst et 3 dessinsalgdur

Tirage limité & 181 exemplaires : (1 sur Chine, 10 sur Japon, 20 sur Hollande Van Gelder
Zonen, 100 sur vergé et 50 ex. pour la presse)

LIMBOUR Georges et MsSON André, Soleils bas : Poémes, Paris, Editions de la galerie
Simon, 1924.

4 pointes-séches dont une sur la couverture

112 exemplaires signés par les auteurs (10 sur Japon impérial, 90 sur’ »echés] 10
copies de chapelle sur Japon, 2 de dép6t Iégal sur vekgehds)

LEIRIS Michel et MASSON André, Simulacre : Poémes et lithographies, Paris, Editions de

la galerie Simon, 1925.

7 lithographies dont une sur la couverture

112 ex. num. et signés (10 sur Japon ancien des Manufactures impériales, 90 sur vergé
d’Arches, 10 de chapelle et 2 pour le dépdt Iégal avec une suite des lithographies tirées
sur les pierres rayées)

[ELUARD Paul et BNST Max], Au défaut du silenges.l., s.n., [1925].
20 dessins photogravés
51 ex (50 sur Hollande, 1 sur Japon marqué GJ[ala])

DesNos Robert et MSSON Andre, C'est les bottes de 7 lieues : Cette phrase « Je me

vois » Paris, Editions de la galerie Simon, 1926.
4 eauxfortes
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112 ex. num. et signés pailteur et ’lillustrateur (10 sur Japon des manufactures
impériales, 90 sur vergé des manufacturdgahes, 10 ex. de chapelle et 2 destinés au
dépot légal avec une suite des eaux-fortes tirées sur les planches rayées)

PERET Benjamin et BNGUY Yves, Dormir, dormir dans les pierres: poéme, Paris,

Editions surréalistes, 1927.

20 dessins photogravés dont un sur la couverture ; exemplaires sur Japon et Hollande
rehaussés a la gouache sur 5 dessins

210 exemplaires signés paiaudteur et ‘lllustrateur (10 sur Japon impérial, 20 sur
Hollande Van Gelder, 175 sur vergé et 5 sur Chine hors commerce marqués au nom des
destinataires)

Prix : 401r.

BRETON André,Nadja Paris, Nouvelle Revue francaise, 1928.

44 photographies photogravées

906 ex. (1 sur Japon impérial, 109 réimposés in-4° sur vergé Lafuma Navarre, 796 in-8
sur vélin, 16 hors-commerce)

ERNST Max et BRETON André (avis au lecteur),a Femme 100 téte®aris, Editions du
Carrefour, 1929.

147 collages photogravés

1003 ex. (15 sur Japon impérial, 88 sur Hollande Pannekoek, 900 sur vélin teinté)

CHAR Renéle Tombeau des secrekimes, s.n., 1930.

12 photographies photogravées dont la derniére est recouverte en partie par un collage de
Breton et Eluard

103 ex. (10 sur Japon impérial, 90 sur papier couché blanc des Papeteries Prioux, 3 sur
papier couché teinté des Papeteries Prioux).

ERNST Max, Réve dune petite fille qui voulut entrer au CarméParis, Editions du
Carrefour, 1930.

80 collages photogravés dont 1 sur la couverture

1000 ex. sur vélin

HUGNET Georges et MO Joan EnfancesParis, Editions des Cahiersad, 1933.

3 eaux-fortes

104 ex. signés par les auteurs (5 sur Japon impérial enricinie dage de manuscrit, 95
sur vélin dArches, 4 sur Japon impérial hors commeaic®7 ex. sans les gravures)

ERNST Max, Une semaine de bonté ou les Sept Eléments capRauis, J. Bucher, 1934.
182 collages photograves
816 ex. dont 800 sur papier Navarre

LAUTREAMONT et DaLi SalvadorLes Chants de MaldorpParis, Skira, 1934.

42 héliogravures reprises a la pointe-seche de Salvador Dali dont 30 hors-texte et 12
vignettes
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Tirage prévu de 210 exemplaires sur Arches (on estime que la moitié seulement a été
imprimée) ; 40 ex. comprennent une suite des estampes avec des commentairea de Dali
la pointe-seche

ELUARD Paul et D\Li Salvador Nuits partagées . vec 2 dessins de Salvador Dd¥aris,
GLM, coll. « Repéres », 1935.

2 dessins reproduits par phototypie

70 ex. sur Normandy vellum teinté signés par G. Lévis-Mano

ELUARD Paul et M\N RAY, Facile : poémesParis, GLM, 1935.

13 photographies reproduites en héliogravure dont une sur la couverture

1225 exemplaires (25 sur Japon impérial enrichiisnel photo originale signée et
numérotée, 1200 sur vélin)

Prix : 30fr.

PERET Benjamin et ENST Max, Je sublimeParis, Editions surréalistes, 1936.
4 frottages originaux de Max Ernst
241 ex. (dont 16 sur Japon impérial)

BRETON André et GACOMETTI Alberto, L ’Air de I'eay Paris, Editions des Cahiersad,
1936.

4 burins

45 ex. (5 sur Japon nacré, 40 sur MonteaB00 ex. sans les gravures sur vélin

Prix: 100 fr. (40 ex. sur Montval), 200 fr. (5 ex. sur Japon nacrdQét. (sans les
gravures)

HUGNET GeorgesLa Septieme Face du dé . 0émes, découpagdRaris, J. Bucher, 1936.

20 collages photogravés

294 ex. (20 sur Japon blanc avec un poéme-découpage supplémentaire et une
« couverture-cigarette » signés de Hugnet et Marcel Duchamp, 250 sur vélin et 24 ex
d’auteur dont 4 sur Japon blanc et 20 sur papier bleu)

Prix : 35fr.

ELUARD Paul et M\N RAY, Les Mains libres : essins Paris, J. Bucher, 1937.
67 dessins photogravés

675 ex. (25 sur Japon impérial et 650 sur Chester vergé)

Prix : 55fr.

ELuARD Paul, Rcasso Pablo, MRO Joan, BNGUY Yves, MassoN André, WRIGHT John
Buckland, HisBanD Dalla, HAYTER Stanley William, Solidarité traduit par Brian
COFFEY, Paris, GLM, 1938.

7 eaux-fortes en feuilles sous chemise a liens

150 ex. sur Montval. Les gravures sont signées et justifiees.

LAUTREAMONT, (Euvres completes, Paris, GLM, 1938.
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lllustrations photogravées par Victor Brauner, Oscar Dominguez, Max Ernst, Espinoza,
René Magritte, André Masson, Matta Echaurren, Joan Miro, Paalen, Man Ray,
Seligmann et Yves Tanguy.

1 120 ex. num., dont 1 000 sur vélin bibliophile.

LEIRIS Michel et MassoN André, Glossaire jy serre mes glosefaris, Editions de la
galerie Simon, 1939.

16 lithographies dont 1 en couverture

112 ex. signés parduteur et ’lartiste (dontl0 sur Japon ancien des manufactures
impériales)

ELUARD Paul et FAYTER Stanley William,Facile proie : uit gravures au burin[Paris],
GLM, 1939.

8 burins

107 ex. ; ésgravures sont numérotées et signées’petidte

BRETON André et lam Wifredo, Fata Morgana Buenos Aires, Editions des Lettres
francaises, coll. « Collection des amis des lettres francaises », 1942.

6 dessins photogravés

520 ex. (20 sur papier pur fil Liverpool Ledger, 500 sur papidition)

HUGNET Georges et AP Jean,La Sphere de sabldParis, aux dépens de R.-J. Godet,
coll. « Pour mes amis, 1943.

35 bois graveés

199 ex. num. (20 avec couvertures marron et deux bois supplémentaires, 176 sur pur fil)
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