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NOTE PREAMBULATOIRE

Les écrits de Jacques Roubaud témoignent d’un gotlit pour certaines particularités
typographiques (guillemets simples, soulignement, gras) mais aussi d’irrégularités dans le
choix de ces marques ou dans la maniére d’orthographier certaines notions regulatrices (forme
mémoire, image-mémaoire). Nous avons taché, autant que possible, de respecter ces irrégularités
dans leur contexte d’occurrence. Il se peut néanmoins que nous ayons incidemment corrigé et
homogénéisé « I’orthographique idiotisyncrati’ [sic] de [ses] écrits lyriques » ou les couleurs
employées. Si de pareils écarts subsistent, nous prions le pwet et « I’lecteur indigné » de bien

vouloir nous en excuser.

[...] les mots qu’ainsi I’on séme

Trop précipitamment  sur la page, souvent

Sans pré-méditation  parfois méme en révant

Ont le triste penchant  d’introduire des bourdes
Minuscules, des fois  mais des fois pas mal lourdes
Je me repens, je me  repens, je me repens

Et bient6t, repenti  beaucoup mieux je me sens

« Amende honorable », Ode a la ligne 29 des autobus parisiens, édition de janvier 2013, p. 127.
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INTRODUCTION

Des configurations de langue, voila ce qu’il y a sur la page, dans la voix, ce qui vous
entre dans la téte, effectue votre mémoire. Rien d’autre.

La premiére lecture d’un poéme est une avant-lecture ; anticipation de sa forme
encore vide. [...] Mis en présence d’un poéme, en tenant compte de ses dimensions
et de sa présentation spatiale, on posséde déja immédiatement beaucoup de lui?.

Lorsqu’il formule ses hypothéses concernant la lecture de poésie, Jacques Roubaud
invite a penser I’appréhension du poéme par le lecteur-auditeur comme un objet a plusieurs
dimensions, existant tant sur la page que dans la voix — destiné a un « “ceil-oreille” flottant ».
Le poéte insiste sur la fonction essentielle du poéme dans son existence graphique et sonore :
celle d’entrer dans la mémoire pour y « effectuer » des images-souvenirs intimes, ¢’est-a-dire
pour les rejoindre et les remettre en mouvement. Le poéme est tout d’abord saisir par sa
présentation visuo-spatiale. Néanmoins, celle-ci ne saurait étre exclusive, ni étre dissociée
dimension orale et du déploiement du poeme dans ses états pluriels, écrits, oraux et internes a
la mémoire. Cette remarque manifeste également une attention & la forme, en lien avec sa
disposition dans ’espace et le format qu’elle occupe. Elle offre une saisie privilégiée par la
mémoire. La toute premiére lecture ne serait qu’une « pré-méditation? » faisant de la lecture de
poésie un acte de relecture. Le poéte articule étroitement 1’existence écrite-orale de 1’objet-

poeme a sa prégnance mnésique et sa capacité a mettre en mouvement les images du souvenir.

Depuis Un Coup de dés jamais n’abolira le hasard de Mallarmé (1897), la création
poétique est marquée par un renouvellement des formes s’accompagnant de nouvelles maniéres
d’investir I’espace de la page et du livre. D’ Apollinaire a du Bouchet en passant par Reverdy,
de nombreux poeétes sont partis a la « conquéte de 1’espace » pour explorer une « poésie du
troisiéme type® », qui confére au blanc une importance nouvelle. Dés les années 1950, Raymond
Queneau, co-fondateur de 1’Oulipo et « maitre » de Roubaud, est sensibilisé a la typographie
grace a Robert Massin, chargé de la maquette de Cent mille milliards de poémes*. Ses « Délires

typographiques », repris dans Batons, chiffres et lettres®, témoignent de cet intérét nouveau et,

1 J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, Paris, Stock, coll. « Versus », 1995, p. 130.

2 1bid. p. 129.

3 M. COLLOT, « La conquéte de ’espace : une poésie du 3° type », S. LINARES, B. MATHIOS et |. CHoL (dir.),
LiVres de pOésie Jeux d’eSpace, Paris, Honoré Champion, 2016, p. 71-90.

4 R. QUENEAU, Cent mille milliards de poémes, Paris, Gallimard, 1961.

5 R. QUENEAU, Batons, chiffres et lettres, Edition revue et Augmentée., Paris, Gallimard, coll. « Idées », 1965,
p. 285 sq.
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en retour, de la participation des typographes a la singularité d’une ceuvre® — pouvant étre pensée

en termes d’énonciation éditoriale?.

La question de I’espace est donc au centre des préoccupations des poctes modernes et
contemporains. Pour Yves Di Manno et Isabelle Garron, I’année 1967 constitue une étape
décisive dans la prise en compte de la « scéne graphique de I’écriture® », avec la parution
conjointe de Cypres de Jude Stéfan*, Décimale blanche de Jean Daive, La Face du silence de
Bernard Noél et de > de Jacques Roubaud, ce dernier proposant une sorte de « canzoniere
moderne® » adossé a 1’exploration de la forme-sonnet. Il mentionnera plus tard Jean Daive dans
La Vieillesse d’Alexandre’, montrant ainsi le lien entre les expériences spatiales, ’inscription

du poéme visible « noir sur blanc » et le devenir du vers.

Membre de 1’Oulipo depuis 1966, se présentant comme « compositeur de
mathématiques et de poésie », Jacques Roubaud confronte la langue a 1’espace lisible et visible
de I’écriture, dans un rapport dynamique au temps des formes et a la mémoire. Son ceuvre,
récompensée en 2021 du Goncourt de poésie, peut étre considérée comme celle d’un classique
contemporain. Elle frappe par sa singularité et sa diversité. Le choix formel va dans deux
directions : d’une part I’exploration de formes traditionnelles (médiévales et extréme-
orientales), et d’autre part I’expérimentation de contraintes arithmétiques pour guider la
composition de poésie. Le recours a une telle méthode de composition est intimement li€ a la
double formation de Roubaud, titulaire d’un double doctorat d’Etat en mathématiques® et en

littérature francaise®, et enseignant dans les deux disciplines.

L’élaboration de ce Projet débute en 1961, a la suite du suicide de Jean-René Roubaud,

1 0. BESSARD-BANQUY, « L’architecture graphique de la littérature contemporaine », O. BESSARD-BANQUY et
C. KECHROUD-GIBASSIER (dir.), La Typographie du livre francais, Pressac, Presses Universitaires de Bordeaux,
2008, p. 189-200.

2 E. SOUCHIER, « Formes et pouvoirs de 1’énonciation éditoriale », Communication & Langages, n° 154, 2007,
p. 23-38.

3 G. DESSONS, « Noir et blanc. La scéne graphique de D’écriture », La Licorne, n°23, 1992, En ligne :
https://licorne.edel.univ-poitiers.fr/index.php?id=336.

4 Roubaud écrira un poéme d’hommage a Stéfan : « Aux fleurs d’Obermann », Octogone livre de poésie,
quelquefois prose, Paris, Gallimard, 2014, p. 227.

% J. ROUBAUD, ¢, Paris, Gallimard, coll. « Blanche », 1967.

Y. DI MANNO et I. GARRON, Un nouveau monde. Poésies en France, 1960-2010 : un passage anthologique,
Paris, Flammarion, coll. « Mille & une pages », 2017, p. 153.

7 J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre : essai sur quelques états du vers francais récent, Paris, Ivrea, 2007
[1978].

8 J. ROUBAUD, « Morphismes rationnels et algébriques dans les types d’A-algébres discrétes a une dimension »,
(these, Université de Rennes, 1967), Publications de I'Institut de Statistique de |’Université de Paris, vol. XVII,
n° 4, 1968, pp. 1-77.

® J. ROUBAUD, « La Forme du sonnet francais de Marot a Malherbe. Recherche de seconde rhétorique » (thése de
doctorat d’Etat, Université de Paris I\V-Sorbonne), Cahiers de Poétique Comparée, n° 17-18-19, 1990, 2 vol.
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frere cadet du poéte. Il est notamment pensé comme un « isolant contre les insinuations de la
douleur! », montrant I’intrication entre les enjeux poétiques et éthiques. En réponse a la
tentation de «I’a-quoi-bon» et de la disparition volontaire, il engage une « décision
d’existence » engageant une triple détermination formelle et une ceuvre polygraphique, penseée
comme un Le réve qui en est a I’origine est raconté en ces termes sur la quatrieme de couverture
du ‘grand incendie de londres”:

Réve du 5 décembre de 1961. Dans ce réve, je sortais du métro londonien. J’étais

extrémement pressé, sous la pluie grise. Je me préparais a une vie nouvelle, a une

liberté joyeuse. Et je devais pénétrer le mystere, aprés de longues recherches. Je me

souviens d’un autobus & deux étages, et d’une demoiselle (rousse ?) sous un

parapluie. En m’éveillant, j’ai pensé que j’écrirais un roman, dont le titre serait Le

Grand Incendie de Londres, et que je conserverais ce réve, le plus longtemps
possible intact?.

Ce Projet avait pour but de créer une ceuvre d’ambition totalisante qui prendrait une
triple forme : mathématique, poétique, romanesque. Celui de poésie vise a une expérimentation
autour de la forme-sonnet et ses parentes, notamment le tanka. Celui de mathématique réside
dans le fait de mener a bien sa thése et d’enseigner cette discipline. Le troisiéme volet prévoyait
la composition d’une prose romanesque intitulée Le Grand incendie de Londres, le titre
comportant des majuscules, 1a ou le récit de sa double destruction est en minuscule et

accompagné de guillemets simples.

En 1978, la premicre destruction du projet a lieu. Ce coup d’arrét prend la forme
paradoxale d'une « Description du projet® » en partie prospective. En 1981, sous 1’impulsion de
son mariage avec la photographe Alix Cléo Roubaud, le projet poétique et le roman sont repris
sous une autre forme. Celle-ci sera qualifiée par le poéte de « biipsisme* » : il s’agissait de
construire le projet de poésie en binbme avec son épouse, dans un entrelacement entre
photographie et poésie. Cela explique que ‘le grand incendie de londres’ Soit présenté comme
une double destruction : la précédente avait pour but de batir a nouveau, mais cette deuxieme

version ne sera qu’ébauchée. Ce deuxieme projet €tait le projet de deux créateurs :

1 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, Paris, Seuil, coll. « Fiction & Cie », 2009, p. 1385.

2Quatriéme de couverture.

3 J. RouBAuUD, « Description du projet », Mezura, n°9, 1979 ; document de travail consultable sous forme de
fascicules, il connait une édition sous forme de livre en 2014, a laquelle nous nous référerons désormais :
J. RouBAUD, Description du projet, Caen, Nous, 2014.

4J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 193.
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La relation biipsiste est clairement de 1’ordre de 1I’amour. Son idée, la relation
d’appartenance a un double, un signe si I’on veut, 1’étre-deux au monde, je ’avais
empruntée aux troubadours. Empruntée est le mot qui convient a un détournement
aux fins propres de mon projet. Je voulais vivre un projet de poésie, et sa fiction ; et
ils devaient répondre a I’idée d'une vie qui en serait entiérement saisie’.

Les deux langues entrelacées du projet reproduisent le motif médiéval de 1’entrebescar,
entrelacement des langues dans le baiser, qui prend une dimension charnelle, et engage
également le motif artistique du double. En 1983 intervient une rupture fondamentale : Alix
Cléo décede brutalement d'une embolie pulmonaire. La composition de poésie est donc devenue
doublement impossible, le Projet étant bordé « en amont par la mort du plus jeune frére » et
« en aval, par une autre mort, celle de sa deuxiéme épouse? », ce nouveau deuil condamnant
définitivement le Projet élaboré a la suite du premier : « Or ce qui est devenu nul, pour moi,
depuis janvier de I’année 1983, ce que je ne peux plus méme penser, c’est la poésie. La poésie,
parce que j’avais pris 1’habitude de la dire a haute voix, de lire en public, et pour elle, avec qui
je vivais, s’est arrétée pour moi° ». Il plonge le poéte dans un état d’aphasie, ayant pour
corollaire le repli dans I’écriture du ‘grand incendie de londres’. Cette « prose de mémoire »
arborescente, composée de six branches?, retrace les étapes d’élaboration, de destruction et de
reconfiguration du Projet et de 1’ceuvre. Elle « accueille un double fantdme : celui du Projet et
du roman initiaux, mais aussi celui d’une premicre version du ‘grand incendie de londres’
pensée a deux® ». Elle se donne dés lors comme un « double échec® », celui du roman du Grand
incendie de Londres (avec majuscule) et celui du Projet de poésie et de mathématique qui n’aura

existé qu’au futur antérieur.

C’est dans ce contexte que s’inscrit la composition de Quelque chose noir’, publié en

1986, soit trois ans apres la mort d’Alix Cléo. Cette impossibilité d’écrire en poésie s’explique

! Ibid., p. 196.

2 M. SEGUY, Trois gouttes de sang sur la neige. Sur notre mémoire littéraire (Chrétien de Troyes, Giono, Bonnefoy,
Quignard, Roubaud), Paris, Honoré Champion, coll. « Mémoire du Moyen age », 2021, p. 231.

3 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, 0p. Cit., p. 54.

4 Les cing premiéres branches ont été publiées aux éditions du Seuil. La premiére, intitulée, Le grand incendie de
londres a été publiée en 1989. Elle est suivie La Boucle (1993), deuxiéme branche. La premiére partie de la
troisieme branche est intitulée Mathématique : (1997), la seconde partie étant Impératif catégorique. Récit (2008).
Poésie :, quatrieme branche, sera publiée avant cette derniére (2000) ainsi que La Bibliothéque de Warburg,
version mixte de la cinquiéme branche, en 2002. Dans I’ensemble de cette étude, nous nous reportons a I’édition
cathédrale de 2009, composée de 2000 pages, qui reprend I’ensemble des volumes accompagnée d’une préface et
de tables (J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, 0p. cit.). La premiére branche y est rebaptisée La
Destruction et Impératif catégorique y est replacé a la suite de la premiére partie de la troisieme branche. La
premiére partie de la sixiéme branche, publiée en couleurs chez Nous, n’y figure pas (J. ROUBAUD, La Dissolution,
Caen, Nous, 2008.).

> M. SEGUY, Trois gouttes de sang sur la neige, op. cit., p. 231.

® Ibid.

7 J. RouBAUD, Quelque chose noir, Paris, Gallimard, coll. « Poésie/Gallimard », 2001.
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par le fait que la violence de I’image du corps mort découvert au petit matin est pergue comme
une violence faite au langage poétique : « S’attacher a la mort comme telle, y reconnaitre
I’avidité d’un réel, ¢’était s’avouer qu’il est dans la langue, et dans toutes ses constructions,

quelque chose dont je n’étais plus responsable! ».

11 faut donc regarder I’ceuvre ultérieure a Quelque chose noir comme un tombeau de ce
Projet aboli, une description de ce dernier et une réécriture de ce « futur antérieur » projeté :
une ceuvre-Vie qui aura été et continue de se reconfigurer. Le poete amplifie la pratique du
prélevement, de la remise en jeu et de la migration textuelle pour prolonger, en poésie comme
en prose, le projet commun au couple. Il maintient dans 1’espace de I’ceuvre une « tension
constante entre achévement et inachévement », « entre la logique expansive qui I’habite, et la

visée englobante qu’il poursuit? ».

Le retour a la poésie explicite une méthode d’écriture déja a I’ceuvre implicitement des
la composition mentale des sonnets de e: la « poésie de la méditation® ». Fondée sur la
circulation entre ’oral et le visuel, elle s’affirme dans Quelque chose noir et La Pluralité des
mondes de Lewis* et convoque des influences multiformes qui vont des pratiques dévotionnelles
chrétiennes a la réception et traduction des poétes américains. Prenant appui sur le poeéme dans
la page pour amorcer une méditation qui se vit avant de s’écrire, elle passe par 1’entrelacement

des deux polarités contraires de I’écriture : la détermination formelle et son néant, son silence.

PRESENTATION DU CORPUS

Nous traitons I’ensemble du corpus poétique publié. L’objectif est d’offrir une vision
d’ensemble du projet roubaldien, dans ses inflexions, ses influences, ses projections, abandons
et reformulations successives. Embrasser pres de soixante ans de composition poétique, de
prose de mémoire, d’écrits théoriques et d’études de poétique formelle est un défi. L’ceuvre de
Roubaud est difficile en raison de son importance quantitative et de sa diversité formelle— sans
compter qu’il convient de se défendre de I’illusion rétrospective qui confirmerait par des
publications récentes des projets antérieurs, tant le discours d’escorte a varié avec le temps. De
fait, Roubaud a fréquemment réinventé ses figures tutélaires et ses modeéles au gré de ses intéréts

et de ses lectures. L’abondant paratexte offre un observatoire privilégié¢ de la fabrique de

Y bid., p. 93.

2 M. SEGUY, Trois gouttes de sang sur la neige, op. cit.

3 J. RouBAUD, « Arithmétique surnaturelle et forme poétique (suite) », Cahiers de Poétique Comparée, n° 11,
1985, p. 9-96 ; J. ROUBAUD, Quelque chose noir, op. cit., p. 81.

4J. ROUBAUD, La Pluralité des mondes de Lewis : poésie, Paris, Gallimard, coll. « Blanche », 1991.

17



I’ceuvre et des liens — visibles ou invisibles — qui se tissent entre les livres et avec la tradition.
I1 constitue cependant pour le chercheur le risque d’un biais de confirmation qui conduirait a
expliquer « Roubaud par Roubaud » sans prendre acte des possibles contradictions ou
reformulations théoriques que 1’on peut y déceler. Il importe par conséquent donc de renoncer
a établir une absolue cohérence reconstruite a posteriori et, au contraire, d’étre attentive a

I’épaisseur du temps qui reconfigure sans cesse 1’espace de 1’ceuvre en mouvement.

Notre analyse du corpus procede donc par cercles concentriques. Nous abordons les
ceuvres publiées chez Gallimard comme un ensemble cohérent, découlant dans un premier
temps de la chaine formelle du Projet, puis a la suite de sa double destruction, tachant de
ressaisir son espace composite. Nous intéressant a 1’ensemble des variations (typo)graphiques,
nous proposons en outre une analyse fouillée de I’ensemble des ouvrages en couleur,
témoignant d’une mutation des supports d’écritures et d’une énonciation éditoriale

polyphonique.

Une attention particuliére est apportée a Octogone?!, — et autre poésie (1962-2012)? et
Je suis un crabe ponctuel®. Réinvestissant la forme de I’anthologie, ces ouvrages se présentent
comme autant d’achévements potentiels de I’ceuvre, de compléments possibles, de livres
contenant tous les autres. IIs manifestent une attention accrue du poéte a I’'image de sa propre
ceuvre et 1égitiment de la penser comme un espace cohérent quoiqu’en perpétuelle muance.
Dans cette perspective, nous intégrons également I’ensemble des anthologies assemblées par
Roubaud, qui constituent un observatoire privilégié de la mouvance et de la pratique de la

compilation et du réagencement.

Le projet roubaldien est véritablement, selon les termes de Dominique Moncond’huy,
«un projet de vie [...] et un espace mental ou circuler, un immense chantier dont tel ou tel
soubassement restera obscur pour le lecteur, amené s’il le souhaite a tenter de suivre a la trace
I’entreprise de recherche et de création® ». A partir de ce noyau central, la pratique fréquente de
I’autocitation, de la variation et de la remise en jeu des énoncés invite a élargir notre lecture a
d’autres objets-satellites de cette constellation. Notre lecture engage enfin un rapport étroit a la
prose de mémoire qui escorte 1’ceuvre poétique tout en constituant la description autant que la

destruction d’un Projet sans cesse rejoué et réécrit— augurant les réflexions sur I’arborescence

1 J. ROUBAUD, Octogone : livre de poésie, quelquefois de prose, Paris, Gallimard, 2014.

2 J. ROUBAUD, c et autre poésie (1962-2012), Caen, Nous, 2015.

3 Je suis un crabe ponctuel : anthologie personnelle 1967-2014, Paris, Gallimard, coll. « Poésie/Gallimard », 2016.
4 D. MONCOND’HUY, « Jacques Roubaud, ermite érudit, professeur de cristallographie mathématique : une quéte
de savoirs sans vrai lecteur possible ? », Formules, n° 21, 2017, « L’Oulipo et les savoirs », p. 247.
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et le modéle de I’hypertexte. Nous adoptons différentes échelles d’analyse pour envisager
I’objet-poéme dans un emboitement d’espaces : celui de la page, de la section et du livre congus
comme un poeme de poemes, celui de 1’ceuvre rejouant le modele mythique du « Livre des

livres » qui formerait aussi son tombeau.

Dés € (1967), le choix du jeu asiatique du go — comme matrice et métaphore d’un des
modes de lecture du livre — engage I’agencement d’une surface au format déterminé et permet
des rapports multiples entre les poemes. Agnés Disson a souligné combien peu la critique avait
« relevé que cette stratégie de lecture, complexe et souvent malaisée, induisait 1’abandon de la
linéarité, la nécessité d’apprendre a lire littéralement dans ’espace : pions disséminés dans
I’aire du jeu, anticipation d’une lecture a venir sur I’écran de 1’ordinateur, poémes déja déployés
en arborescence, selon un mode qu’explicitera plus tard I’ceuvre en prose!». Dans la
Description du projet (1979), regrettant ne pas avoir poussé plus loin la mise en rapport entre
la stratégie du jeu et celle du livre, Roubaud constate que « ce qui a été obtenu est surtout la
discipline métaphorique d’un geste et d’une organisation de surface? ». Cependant, le livre
entrelace plusieurs modes d’engendrement (disposition en paragraphes, organisation en
groupements figurés par des diagrammes) et autant de modes de lecture décrits dans un « Mode
d’emploi ». La prise en compte de I’espace de la page, transposant la surface du plateau appelé
goban, est indissociable de I’architecture multidimensionnelle du livre, congu comme un
« sonnet de sonnets ». Celle-ci est néanmoins pliée a I’inévitable séquentialité de 1’objet-livre
traditionnel. Roubaud déplore ainsi que « la disposition choisie pour le livre (partie) éloigne
évidemment de la compréhension de sa signification poétique® ». Par la suite, la découverte des
grandes anthologies japonaises et de la forme du tanka investie dans Mono no Aware* (1970)
et Trente et un au cube® (1973) manifeste la prise en compte des « problémes posés par la
spatialisation différente de la poésie japonaise, rouleau et non page, lecture verticale et

disposition autre® ».

Dés ces premiers livres se dessinent trois orientations fondamentales pour I’observation

L A. DISSON, « Poémes de la trame et du dessin », dans C. POLIVANOV, Formes & mesure : pour Jacques Roubaud,
mélanges, Paris, INALCO, 1990, p. 164.

2 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 38.

% Ibid.

4 J. ROUBAUD, Mono no Aware : le sentiment des choses. Cent guarante-trois poémes empruntés au japonais,
Paris, Gallimard, coll. « Blanche », 1970.

5J. RouBAUD, Trente et un au cube, Paris, Gallimard, coll. « Blanche », 1973.

& A. DISSON, « Poémes de la trame et du dessin », op. cit., p. 164.
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de I’espace du poéme : tout d’abord, il engage un rapport a I’histoire des formes dites fixes,
soumises a la variation, notamment dans la disposition du poéme. Par ailleurs, il est toujours lié
a I’espace mental multidimensionnel suscité par I’écriture et a I’architecture du livre, reprenant
les propriétés des formes investies. Enfin, il t¢émoigne d’une attention aux itinéraires de lecture
et a la maniére de restituer dans un systéme d’écriture européen les propriétés graphico-

visuelles de I’idéogramme.

Autobiographie, chapitre dix* (1977) est également situé dans la chaine formelle du
Projet. Manifestant une grande diversité d’effets typographiques (graisses, capitales, retours ad
lineam multiples, blancs), il est indissociable de la réflexion théorique menée dans La Vieillesse
d’Alexandre et de la critique du vers libre. Se situant dans 1’aprés-coup de la « Crise de vers »
diagnostiquée par Mallarmé, Roubaud n’a eu de cesse d’analyser sa réplique contemporaine et
de chercher a refonder les possibles du vers, du point de vue de la forme. Dans des « Notes sur
I’évolution récente de la prosodie (1960-1974) », Roubaud publie des recherches préparatoires
a cet ouvrage et y déplore une « dénégation du formel ». Il met au centre la question du vers et
de sa « distinction typographique? » par rapport a la prose. 1l ajoutera dans une publication
ultérieure :

J’ai mis ’accent sur la disposition du vers dans la page imprimée comme
caractéristique du vers libre commun ; cette manifestation matérielle de 1’unité
métrique, qui n’est pratiquement plus dans notre tradition poétique (au moins
jusqu’a date trés récente) purement orale de conception ni de transmission, est
devenue il me semble indispensable a son existence méme ; en 1’absence d’un

décompte et de la rime il n’est plus sans une marque écrite d’identifier une frontiere
de vers®.

L’agencement graphique manifeste une tentative de reformulation du vers au sein du
dispositif dans la page. La typographie n’est cependant pas « & elle seule la réalité du vers ».
Pour lui, cette derniére est étroitement liée a I’oralité et au rythme permettant de réaliser une

forme-sens.

MATERIALITE ET ESPACE GRAPHIQUE

Dans son article « Des espaces autres* », Michel Foucault décrit le X1X®siécle comme

celui de I’Histoire. Il lui oppose 1'époque actuelle comme « I’époque de 1’espace », celle du

1 J. ROUBAUD, Autobiographie, chapitre dix : poémes avec des moments de repos en prose, Paris, Gallimard,
coll. « Blanche », 1977.

2 J. ROUBAUD, « Notes sur ’évolution récente de la prosodie, I: état du vers », Action poétique, n° 62, 1975,
p. 50-60.

3 J. ROUBAUD, « Notes sur I’évolution récente de la prosodie (1960-1974) (1 bis) », Action poétique, n° 69, 1977,
p. 23.

4 M. FOUCAULT, « Des espaces autres », Dits et écrits. 11, Paris, Gallimard, 2012, p. 1571-158]1.

20



« simultané », de la « juxtaposition », « du proche et du lointain, du cbte a cote, du dispersé! ».
Dans les années 1960-1970, la spatialité devient en effet une problématique spécifique du
champ littéraire. Le deuxieme volet de La Galaxie Gutenberg de McLuhan intitulé « La genese
de I’homme typographique? », témoigne — dans la perspective plus large d’une réflexion sur les
nouveaux media — d’un tournant qu’il appelle « age visuel de I’écriture ». Celui-ci est lié au
développement de la typographie, qui transformera en profondeur les attitudes mentales et le
rapport a la mémoire. Comme le souligne Michel Foucault dans son article, « il ne s’agit pas
par-la de nier le temps ; c’est une certaine maniere de traiter ce qu’on appelle le temps et ce
qu’on appelle I’histoire ». Ainsi, I’enjeu spatial ne peut étre séparé du mémoriel, et ’on peut a
bon droit appliquer cette observation a la poésie : a la lisiére entre mémoire collective de poésie

et mémoire intime, I’espace du poeme devient une écriture de soi envisagée de manicre oblique.

La spatialité textuelle engage également un rapport avec 1’espace réel et le rapport du
sujet avec I’espace vécu®. C’est ce dont témoigne a sa maniére Espéces d espaces* de Georges
Perec. Ecrit dans la méme période que Trente et un au cube de Roubaud, cet ouvrage se présente
comme le « journal d’un usager de I’espace ». Tachant de définir I’inhabitable — en quéte d’un
habitable possible —, Perec procéde par emboitement pour circonscrire les espaces du quotidien.
Par des jeux typographiques mettant en scéne 1’acte d’écrire, il revient a I’espace matriciel de
la page pour ressaisir un lieu ou le sujet pourrait s’inscrire et figurer de maniére oblique les

conditions d’un discours sur soi.

L’espace du poéme

Nous empruntons cette expression a Bernard Noél, qui la prend pour titre de I’entretien
accordé a Dominique Sampiero. Sans chercher a araser les spécificités de la poétique de chacun
des auteurs, la définition offerte au gré de ces entretiens nous permet de definir en creux la
pratique de 1’espace de Roubaud. Cette expression nous permet en particulier d’articuler les
différents niveaux d’analyse de cette étude : 1’espace graphique, dans son rapport aux formes

poétiques, I’architecture du livre, celle de 1’ceuvre-cathédrale.

L’espace du poeme pose la question du rapport du langage a sa représentation visuelle :

l1a ou I’oralité¢ est du coté de la successivité et de la linéarité, la mise en espace permet la

1 |bid. p. 1571.

2 M. MCLUHAN, La Galaxie Gutenberg. La genése de I’homme typographique, traduit par Jean PARE, Montréal,
Hurtubise, 1971.

3 M. A. BROUILLETTE, Spatialité textuelle dans la poésie contemporaine. Gilles Cyr, Jean Laude et Anne-Marie
Albiach, Québec, Editions Nota bene, 2010, p. 42-43.

4 G. PEREC, Espéces d’espaces, Paris, Galilée, 2000 [1974].

21



vectorisation des axes de lecture, la simultanéité et la multiplicité des rapports non-linéaires.
L’expression articule I’espace graphique a celui mental de composition par lequel le poéme
existe préalablement a sa fixation sur la page. Nous souhaitons en effet ne pas nous limiter a
I’espace matériel du poeéme dans la page, mais bien plus I’observer dans sa circulation entre ses
états écrits, oraux et internes a la mémoire du poéte et de 1’auditeur lecteur — tant on sait que
Roubaud pense le poéme a I’aune d’un « quatuor de formes» intriquant de maniére

indissociable ces différentes composantes.

Bernard Noél souligne que I’expression renvoie au sentiment que quelque chose
« préexiste » & un poéme et un livre : « une forme vide », « des formes virtuelles que le poéme
vient réaliser quand il a lieu® ». Reformulé en termes oulipiens, I’espace du poéme permettrait
de matérialiser et conférer une forme a ce qui existe a I’état de potentiel, par la composition
mentale et par la lecture, « anticipation de la forme encore vide ». Chez Bernard Noél comme
chez Roubaud autremment, la réflexion sur I’espace du poéme engage un « retour a la forme »,
telle que le sonnet et la sextine? — déterminant « un espace dont on peut décrire les

dimensions® », mais que 1’on peut chercher a desserrer, défiger, mettre en variation.

La notion, telle que nous I’entendons, permet enfin de saisir I’espace multidimensionnel
de chaque livre congu comme un « poéme de poeémes » empruntant les propriétés d’une forme
poétique. Chez Roubaud, le poeme se passe non seulement dans les deux dimensions de la page,
horizontale et verticale, mais aussi « dans le volume* ». En son sein, « espace et temps sont
inséparables® », la pratique de I’'un engageant la reconfiguration de 1’autre a la maniére d’un
« exercice spirituel® » créant des « corrélations » entre les deux. L’espace de 1’écriture engage
un lien & celui réel” : il devient le lieu d’un questionnement quant a 1’appartenance de 1’étre au

monde — enjeu essentiel soulevé dés .

Le rapport a I’espace participe enfin d’une réflexion plus vaste sur les possibles du vers

engagée par Mallarmé a travers « Crise de vers » et I’expérience spatiale inédite du Coup de

1 B. NOEL, L Espace du poéme. Entretiens avec Dominique Sampiero, Paris, P.O.L, 1998, p. 69.

2 « Une sextine est un poéme de six strophes. Chaque strophe a six vers. Les mots qui terminent les vers de la
premiére strophe sont repris dans les autres strophes mais dans un ordre différent. Si 123456 est I'ordre des mots-
rimes & la premiére strophe, ils se retrouvent, a la seconde strophe, dans I'ordre 615243. La méme « permutation
spirale » définit l'ordre des mots-rimes a la troisiéme strophe (364125) ; et ainsi pour les strophes suivantes. La
permutation de la sextine étant d'ordres 6, une septiéme strophe les raménerait dans leur disposition de départ. »
OULIPO, Atlas de littérature potentielle. Paris, Gallimard, 1988, p. 243.

3 1bid. p. 160.

4 1bid. p. 34.

% Ibid. p. 37.

® 1bid. p. 40.

" M. CoLLOT, « La conquéte de I’espace : une poésie du 3° type », op. Cit.
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dés. Il permet de ménager des zones de frayage entre poésie et prose et de reformuler le vers au
sein du dispositif du « poeme dans la page ». Il engage donc véritablement la question de la
survie de la poésie formelle a une époque ou elle est déclarée, selon les termes de Denis Roche,
inadmissible. Elle passe par le choix de figures tutélaires révélant un rapport intempestif au
temps de la littérature et a celui des formes.

Composer de la poésie dans les conditions contemporaines est un exercice difficile.

S’obstiner dans cette voie suppose le choix d’un modéle, la référence a une époque

favorisée ou la poésie fut, et brilla. J’ai choisi la Provence du XII® siécle. On peut

penser la poésie a travers les Troubadours par exemple. La poésie la plus

contemporaine, pour survivre, doit se défendre de 1’effacement, de 1’oubli, de la
dérision par le choix d’un archaisme. L ’archaisme du trobar est le mien?.

Le patronage formel du trobar permet également de saisir la singularité des expériences
spatiales menées par Roubaud par rapport a ses contemporains : le poeme est destiné a un « ceil-
oreille ». Son existence et sa persistance mémorielle reposent sur une intrication étroite entre
les formes écrites et orales, dont I’asymétrie assure la composante rythmique et mnésique de la
poésie.

Comment définir plus précisément le rapport entre poésie et espace ? Isabelle Chol
constate que « 1’acte poétique est empreint de la composante spatiale® ». Le terme d’espace peut
endosser une valeur référentielle (soit I’espace « mis en scéne dans le texte® ») « signifié par le
poeme », engageant également le rapport de 1’étre au monde. Il comporte également un sens
métaphorique (« I’espace littéraire »), et méme parfois concret (1I’espace physique de la page,
du livre). Si I’on examine les titres des ceuvres, on saisit rapidement combien ces trois sens sont
étroitement intriqués dans 1’ceuvre de Roubaud. Certains font référence au parcours d’un espace
réel : La Forme d’une ville change plus vite hélas que le coeur des humains®, Tokyo infra-
ordinaire®, Churchill 40 et autres sonnets de voyage®, L’Ode a la ligne 29 des autobus
parisiens’. D’autres renvoient a une forme géométrique qui évoque métaphoriquement ’espace

multidimensionnel du poeme, pour Trente et un au cube, celui de 1’ceuvre pour Octogone.

Dans le sillage de recherches récentes concernant la mise en espace du poeme et les

1 J. ROUBAUD, La Fleur inverse. Essai formel sur ’art des troubadours, Paris, Ramsay, 1986, p. 17.

2], CHoL, « Espace d’observation, espace d’écriture : questions de théorie et de méthode », Arborescences : revue
d’études frangaises, n° 3, 2013, En ligne : https://www.erudit.org/fr/revues/arbo/2013-n3-arbo0733/1017370ar/.
3 1bid.

4 ROUBAUD, La Forme d’une ville change plus vite, hélas, que le coeur des humains : cent cinquante poémes
1991-1998, Paris, Gallimard, coll. « Poésie/Gallimard », 2008 [2006].

5 J. RouBAuUD, Tokyo infra-ordinaire, Paris, Inventaire-invention, 2005.

6 J. ROUBAUD, Churchill 40 et autres sonnets de voyage : 2000-2003, Paris, Gallimard, coll. « Blanche », 2004.

7 J. RouBAUD, Ode a la ligne 29 des autobus parisiens, Paris, Attila, 2013.

23



métissages entre lisible et visible!, notre étude se confronte d’abord a « I’espace physique
occupé par le poeme », la page, espace vectorisé et contraint par un format d’inscription. Celui-
ci engage la question de I’agencement matériel, y compris celui du livre et de I’anthologie, dont
la revalorisation a pour corollaire un refus de la « théorie du texte » comme objet clos?. Ce
travail envisage plus largement les différents modes de confrontation au support. Le passage
progressif a I’écriture informatique dans le tournant des années 2000 engage une réflexion sur
la mutation des supports d’écriture et de lecture, dans leur relation a I’hypertexte. Roubaud n’a
de cesse de proposer une saisie plurielle, multidimensionnelle, de 1’espace graphique.
Cependant, la matérialité de 1’écrit revét pour le poéte une importance centrale : éprouvant de
la méfiance pour le caractére évanescent de I’écrit d’écran, il utilise la page et la variété des

moyens graphiques comme autant d’auxiliaires mnésiques.

Le poéte projette I’organisation d’une surface dans un volume® pensé comme un
« poeme de poémes ». Il transpose un espace mental en plusieurs dimensions a parcourir pour
organiser une recollection mémorielle. 1l propose autant de nouvelles modalités de
confrontation a 1’espace graphique qu’une organisation et un mode de circulation entre les

¢éléments de I’ensemble, a travers des protocoles de méditation passant par la répétition.

L’objet-poéme est pensé comme un faisceau en partie insaisissable et irreprésentable
d’états écrits et oraux, selon un modele de textualité fluide. Il prend également en compte ses
traductions, ses variations et ses reprises d’un livre a 1’autre, faisant de chaque occurrence un
«nceud dans un réseau’ », interne a ’ceuvre et externe dans le rapport a la tradition. La forme
poétique est pensée comme un organisme vivant qui s’actualise dans la multiplicité des
manifestations graphiques. L’ceuvre, qui lui offre un lieu de déploiement et de mise en
circulation, est le lieu de la mouvance : elle doit étre envisagée comme un hyperespace organisé
selon une topologie mémorielle. L espace du poéme est indissociable de la pensée du livre et,
par emboitement, de celui de I’ceuvre. Nous souhaitons I’examiner sous I’angle de la mouvance

— s’actualisant dans le devenir temporel du poéme et dans celui de 1’ccuvre — pour en examiner

! Le programme ANR « Livre Espace de Création» (2010-2014) s’y est attaché, en étudiant notamment les
pratiques de spatialisation du texte poétique dans I’espace du livre de la fin du X1X® siécle a nos jours, en Occident.
Les journées d’études menées ont conduit a la publication d’un ouvrage collectif de synthése: 1. CHOL,
B. MATHIOS, et S. LINARES (dir.), LiVres de pOésie, Jeux d’eSpace, Paris, Honoré Champion, 2016.

2 Voir E. FRAISSE, Les Anthologies en France, Paris, Presses universitaires de France, coll. « Ecriture », 1997,
p. 12-13.

3 Michel Collot a forgé le concept de « poésie dans I’espace » en montrant que comme la « géométrie dans
I’espace », I’espacement sur la page ouvre également un espace dans la profondeur.

4 M. FOUCAULT, L Archéologie du savoir, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque des sciences humaines », 1969,
p. 34.
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les enjeux formels, poétiques et éthiques.

La prise en compte de la matérialité graphique

Si Michel Foucault notait 1’existence d’un tournant spatial, on ne peut qu’étre frappé
par 1’écart temporel entre la prise en compte, a la suite de Mallarmé, de 1’espace du poeme et
des potentialités de la typographie — et le retard avec lequel la critique littéraire et les études
linguistiques s’en sont saisies. En 1982, dans un article séminal, Marthe Gonneville constate
« I’intérét particulier et de plus en plus actif » des poetes « a la conception et a la réalisation
plastique de leurs écrits, a la mise en forme et en page(s) de leurs ceuvres, a la présentation
visuelle », en somme a la « matérialité du texte et du livre! ». Dans un parcours initié par le
Coup de dés de Mallarmé, passant par Apollinaire, Claudel et Reverdy, la critique fait apparaitre
un fil conducteur malgré la diversité des approches, « celui de la conscience typographique? ».
Stéphane Bikialo et Julien Rault ont eux aussi noté la « prise en compte tardive de la matérialité
graphique® » par la critique littéraire et les études linguistiques. La fin des années 1980 marque
le développement d’une attention a la dimension graphique, se traduisant par « I’émergence de
nouvelles unités d’analyse, autour de la notion d’espace graphique* » initiée par Jacques Anis
et de celle de « vilisibilité® » faisant des « formes graphiques » du poéme un « corps signifiant

intégré aux isotopies textuelles® ».

L’attention a la typographie et a la mise en page est au carrefour de plusieurs champs
d’investigation : elles sont I’objet de la linguistique de 1’écrit, prenant la suite des travaux
philosophiques de Derrida’ et de ceux anthropologiques de Goody?® qui a examiné le role des
systemes d’écriture dans les changements culturels. Au moment méme ou Roubaud entre en
poésie, plusieurs travaux fondateurs témoignent dans différentes disciplines d’une attention

nouvelle a la « substance graphique ».

Pour Stéphane Bikialo et Julien Rault « tout I’enjeu de ces années 1970-1990 est de faire

apparaitre le blanc dans la réflexion sur la ponctuation, et plus généralement ce qui reléve de

1 M. GONNEVILLE, « Poésie et typographie(s) », Etudes francaises, n° 3, 1982, vol. 18, p. 21.

2 1bid. p. 28.

3 S.BIKIALO et J.RAULT, «Ponctuation, rythme et espace graphique », S.PETILLON, F.RINCK et
A. GAUTIER (dir.), La Ponctuation a I’aube du XXI® siécle. Perspectives historiques et usages contemporains,
Limoges, Lambert-Lucas, 2016, p. 185.

4 1bid.

5J. ANIS, « Vilisibilité du texte poétique », Langue frangaise, n° 59, 1983, p. 88-102.

® 1hid. p. 89.

7 J. DERRIDA, De la grammatologie, Paris, Minuit, coll. « Critique », 1967.

8]. Gooby, La Raison graphique. La domestication de la pensée sauvage, traduit par Jean BAZIN et Alban BENSA,
Paris, Minuit, coll. « Le sens commun », 1978.
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I’espace graphique (ponctuation de page et de texte) ». Un tel élargissement notamment été
permis par les travaux de Roger Laufer avec en particulier « Texte et typographie! » (1978),
puis « Du ponctuel au scriptural® » (1980). 1l articule les signes de ponctuations au dispositif
graphique pour formuler pour la premiére fois la notion d’espace graphique : « le texte moderne
[...] n’a pu se développer que par son inscription dans un espace graphique, espace resté
implicite parce qu’il était visuel et non verbal®». Il ouvre ainsi la voie I’apport décisif de
Jacques Anis : la prise en compte du « signifiant graphique* », du poéme paginal® et d’une
possible ponctuation de page®. Anne-Marie Christin s’en saisira a I’occasion de ses recherches

sur ’écriture et le blanc’, ouvrant a la prise en compte de sa fonction iconique®.

Les travaux récents de Sibylle Krdmer permettent de circonscrire plus précisément les
différents aspects de la question qui nous occupe®. Tout d’abord, il s’agit de prendre en compte
de la matérialité de I’écriture, transférant le « dicible vers le visible ». Dans Orality and literacy
publié initialement en 1982, Walter Ong a quant a lui révélé la créativité propre de la literacy®,
considérée avec I’oralité comme une « forme relativement autonome de la langue », présentant
des « performances propres ». Nous observerons donc le lien étroit entre les formes orales et
écrites du « quatuor de formes » concu par Roubaud, tout en intégrant leur asymétrie et les

variations créatives qu’elles impliquent.

Par ailleurs, une telle conception attire I’attention sur « I’importance des fonctions
cognitives des écritures ». La « bi-dimensionnalité de la surface » de I’écrit instaure ainsi des
vecteurs et des itinéraires de lecture. Les « diagrammes », notamment visibles dans ¢, ouvrent

une interaction entre la surface et les « points » qu’ils incluent et permettent une multiplicité de

L R. LAUFER, « Texte et typographie », Littérature, n° 31, 1978, p. 99-106.

2 R. LAUFER, « Du Ponctuel au Scriptural (signes d’énoncé et marques d’énonciation) », Langue francaise, n° 1,
1980, vol. 45, p. 77-87.

3 Cité par N. CATACH, « Présentation », Langue francaise, 1980, p. 16.

4 J.ANIS, «Pour une graphématique autonome », Langue francaise, n°59, 1983, p.31-44. En ligne:
https://www.persee.fr/doc/Ifr_0023-8368_1983 num_59 1 5164.

5J. ANIS, L ’Ecriture : théories et descriptions, Paris ; Bruxelles, Editions Universitaires ; De Boeck, coll. « Prisme
10 », 1988.

® G. DESSONS, « La ponctuation de page dans Cent phrases pour éventails de Paul Claudel », La Licorne, n° 52,
2000, p. 235-243.

" A.-M. CHRISTIN, Poétique du blanc. Vide et intervalle dans la civilisation de I'alphabet, Nouvelle édition revue
et augmentée, Paris, Vrin, coll. « Essais d’art et de philosophie », 2009.

8 Voir infra, chapitre 3.

® Nous suivons les différentes étapes de S. KRAMER, « Entre discursivité et iconicité, un nouveau regard sur les
écritures », Actes Sémiotiques, traduit par Isabelle KLOCK-FONTANILLE, 2016, vol.119, En ligne:
https://www.unilim.fr/actes-semiotiques/index.php?id=5628. L article en ligne n’étant pas paginé, les citations qui
suivent y renvoient toutes.

10°'W. J. ONG, Oralité et écriture. La technologie de la parole, traduit par Hélene HIESSLER, Paris, Les Belles
Lettres, coll. « Graphé », 2014.
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rapports entre les éléments qui y sont disposeés.

Parmi les différents « débats » des derniéres décennies mis en relief par S. Krdmer, nous
pouvons retenir le «rOle des écritures non alphabétiques et non-européennes» dans
I’appréhension multidimensionnelle de 1’espace graphique, en lien avec les « €léments
idéographiques ». Ceux-ci comportent des « marqueurs graphiques » spécifiques ne trouvant
aucune correspondance stricte dans la représentation orale de la langue. Il faudra donc tenir
compte de « 1’égalité entre linguistique et iconicité » : il y aurait une intrication étroite entre
langue et image graphique du texte, « entre “dire” et “montrer” dans les écritures », ouvrant a
la mise en valeur d’effets de sens permis par 1’agencement spatial. Le concept de « visualité »
(Schriftbildlichkeit) fait de la représentation de la langue un « hybride de langue et d’image ».
Il est fondamental de distinguer le caractére visuel du spatial : ce dernier invite a prendre en
compte non seulement la « spatialité a deux dimensions » de la page mais aussi « I’espace en
trois dimensions qui nous entoure » et celui de la chambre du poeme. C’est pourquoi étudier
I’espace du poéme ne se limite pas a observer sa composante visuelle, mais a passer de la

« surface » a la « profondeur » de I’espace mental de composition et de I’architecture du livre.

Notre démarche prend pour cadre théorique la notion d’espace graphique? afin de rendre
compte de I’ensemble des variations dans I’inscription typographique —y compris le recours au
blanc et a la couleur. Le concept nous est également utile pour envisager I’enchassement de
différents niveaux d’analyse, de la page a la section et au livre vers ’hyperespace de I’ceuvre?.
Forte de cet ancrage semiolinguistique, nous mettons ensuite en ceuvre une analyse une analyse
littéraire pour penser ’espace de I’ceuvre de mémoire et la manicere dont les protocoles de
composition témoignent d’un travail éthique, c’est-a-dire d’une pratique de soi® passant par la

forme et engageant une lutte contre la mélancolie.

La premicre partie propose d’observer la forme écrite du poéme a Iaune d’un
phénoméne de « mouvance* ». Ce principe agit extérieurement dans I’histoire des formes, et

par la mise en circulation d’énoncés dans 1’espace de I’ceuvre, mais aussi intérieurement au sein

L Voir infra, chapitre 2.

2J. ANIS, « L’hypertexte comme hypermétaphore », LINX, n® 40, 1999, p. 237-256.

3 M. FOUCAULT, Histoire de la sexualité (II). L ’Usage des plaisirs, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque des
histoires », 1984.

4 Le concept de « mouvance » a été proposé par Paul Zumthor, dans Essai de poétique médiévale, Paris, Seuil, coll.
« Poétique », 1972, p. 507 ; N. KOBLE et M. SEGUY, « Introduction. Trésor, trace, trouvaille : Jacques Roubaud
dans la mémoire du Moyen Age », N. KOBLE et M. SEGUY (dir.), Jacques Roubaud médiéviste, Paris, Honoré
Champion, 2018, p. 7-9.
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de ce que Roubaud décrit comme un quatuor de formes au sein duquel les formes écrites, orales
et celles intérieures a la mémoire (éQrite et aurale) sont envisagees comme un tout unifié. Il
s’agit d’articuler la « mouvance » du poéme a sa circulation au sein de ce quatuor de formes et
a son devenir mémoriel. Son inscription matérielle manifeste un état potentiel et provisoirement
arrété de 1’objet-poéme. Le second chapitre décrit a partir des vecteurs de lecture I’ensemble
des variantes de ’espace graphique! — des bandes horizontales disposées sur des pages qui se
déplient de Trente et un au cube, en passant par les poemes en colonne ou diagonale, aux récents
recueils en couleur?. Ce chapitre établit un lien direct entre le diagnostic mallarméen de la
« Crise de vers », sa réplique dans le champ contemporain et la maniére dont le poete va tenter
d’apporter des réponses a ce constat du coté de la forme et de la « poésie dans la page ». Cette
réflexion sur une reformulation du vers est nourrie par les expériences traductives, conduisant
a élaborer des stratégies graphiques et spatiales pour rendre visibles certaines composantes

linguistiques, syntaxiques, sémantiques, rythmiques ou métriques des textes traduits.

Le deuxiéme temps de cette étude observe a la loupe deux facteurs déterminants des
variantes graphiques dans leur relation avec la mouvance : le blanc, et les dispositifs
parenthétiques en couleur. lls sont comparables a des marques de ponctuation, selon la
conception élargie et le plurisystéme decrit par Michel Favriaud. Cependant, ils ne sont guere
réductibles a leur fonction de ponctuant, dans la mesure ou Roubaud cherche a éviter que
I’objet-poéme ne soit restreint @ un état écrit unique ou a une profération orale entiérement
déterminée par I’inscription graphique. On décrit une catégorie de blanc topographiques, qui se
distinguent de ceux typographiques par leur dimension et leur réle dans la disposition de
I’espace graphique. Tant visuel que sonore et dynamique, le blanc permet la suspension d’un
état éphémere du poeme dans la page, dans I’attente d’étre remis en jeu par la lecture ou ’acte
de mémoire. Détenant une fonction iconique, il ouvre également a la prise en compte d’une
sémantique plurielle, essentiellement visuelle. Les récents dispositifs en couleur cumulent les
traits de variantes graphiques décrits dans les chapitres 2 et 3. Présentant certaines affinités avec
le signe double de la parenthése®, ils manifestent un espace graphique en profondeur qui traduit

les méandres de la mémaoire.

Dans une troisiéme partie, changeant de focale pour mieux réenvisager I’ceuvre dans

1 R. LAUFER, Introduction & la textologie, Paris, Larousse, coll. « L », 1972 ; J. ANIS, L Ecriture : théories et
descriptions, op. cit., p. 174.

2 ). RouBAUD, Grande Kyrielle du Sentiment des choses, Paris, Nous, 2003 ; J. ROUBAUD, Tokyo infra-ordinaire,
op. cit ; J. RouBAUD, Ode a la ligne 29 des autobus parisiens, op. cit..

3S. PETILLON-BOUCHERON, Les Détours de la langue. Etude sur la parenthése et le tiret double, Louvain, Peeters,
coll. « Bibliothéque de I’Information grammaticale », 2003.
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son ensemble, nous montrons que le modéle de 1I’hypertexte offre une hypermétaphore! pour
penser I’espace de I’ceuvre de mémoire. Le remploi de poemes crée une structure en réseau, ou
chaque poéme appartient a une séquence d’images-mémoire susceptibles d’étre réagencées
pour produire un nouveau montage, selon un mouvement d’intertextualité 1ié a la variance?. La
mise au jour de ces dynamiques d’emprunt et de migration textuelle nécessitera 1’étude des
anthologies assemblées par Roubaud. Les gestes de découpage, montage et collage offrent une
définition en acte de la poésie comme mémoire et un mode de circulation dans 1’espace de
I’ceuvre, selon une topologie inspirée des arts de mémoire et de modeles spatiaux permettant

des parcours multidimensionnels et réversibles®.

La quatrieme partie affronte enfin le lien étroit entre mémoire et méditation. Le huitieme
chapitre décrit les enjeux d’une méthode de composition pensée comme un exercice de
méditation et fondée sur la circulation entre 1’oral et le visuel*. La forme est congue comme un
espace mémoratif, la trace d’un « exercice spirituel® » qui se vit avant de s’écrire et vise a une
action de soi sur soi®. Prolongeant les perspectives ouvertes par Jean-Francois Puff quant a
I’usage méditatif’ du poéme et sa fonction éthique®, la thése entend montrer que la composition
de poésie, prenant place dans une chambre du poeme constituant aussi un tombeau, est tout

entiére une méditation par les formes, visant a résister a I’entropie et a donner forme au temps.

1J. ANIS, « L’hypertexte comme hypermétaphore », op. Cit.

2 B. CERQUIGLINI, Eloge de la variante. Histoire critique de la philologie, Paris, Seuil, coll. « Des Travaux »,
1989 ; C. REGGIANI, « Le Grand Incendie de Londres: un hypertexte de papier ? », Formules, revue des
littératures a contraintes, n° 7, 2003, p. 256-264.

3 Jacques Roubaud a consacré un ouvrage aux arts de mémoire et a leurs différentes techniques et supports :
L’Invention du fils de Leoprepes. Poésie et mémoire, Saulxures, Circé, 1993 ; Voir aussi J. ROUBAUD et
M. BERNARD, Quel avenir pour la mémoire ?, Paris, Gallimard, coll. « Découvertes », 1997. On se reportera aux
travaux anglo-saxons de référence : F. YATES, L’Art de la mémoire, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque des
histoires », 2004 ; M. CARRUTHERS, Machina Memorialis. Méditation, rhétorique et fabrication des images au
Moyen Age, Paris, Gallimard, 2002.

4\oir . ILLICH, Du lisible au visible : la naissance du texte un commentaire du « Didascalicon » de Hugues de
Saint-Victor, Paris, Les Editions du Cerf, coll. « L’histoire a vif », 1991.

5 P. HADOT, Exercices spirituels et philosophie antique, Paris, Etudes augustiniennes, 1981.

& M. FOUCAULT, L’Herméneutique du sujet. Cours au Collége de France, 1981-1982, Paris, Gallimard, 2001.

7 J.-F. PUFF, « Jacques Roubaud et I'usage méditatif du poéme », Publications numériques du CEREdI, Actes de
colloques et journées d’étude, n® 21,2018, « Poésie moderne et méditations, Actes des journées d’étude organisées
a D’Universit¢ de Rouen les 21 mars 2017 et 19 mars 2018 », En ligne: http://ceredi.labos.univ-
rouen.fr/public/?jacques-roubaud-et-l-usage.html.

8 ).-F. PUFF, Le Gouvernement des poetes. La poésie dans la conduite de la vie, Paris, Hermann, coll. « Savoir
lettres », 2020.
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PARTIE I : L’ESPACE GRAPHIQUE, LIEU DE LA MOUVANCE

Chapitre 1 : Mouvance, variation et mémoire des formes

« La forme n’est que le mouvement dont elle est la forme ; qu’elle ne retient pas
mais qu’elle donne en commun pour étre poésie* »

S’intéresser a I’espace du poéme chez Roubaud est tout sauf appréhender un phénomene
figé. C’est aussi renoncer a s’en tenir a la seule forme écrite arrétée dans I’espace du livre tant
on sait que le poéte pense chaque poéme comme un objet fluant, en particulier entre ses états
écrits et oraux, mais aussi dans sa circulation mémorielle. En effet, Roubaud appréhende la
forme sous 1’aspect du mouvement, de la variation et du changement. Il I’articule a la question
du temps et de la mémoire. Pour mieux saisir le rapport entre espace du poeme, temps et
mémoire formelle, nous souhaitons aborder le mouvement des formes selon un triple point de
vue. Tout d’abord, il s’agit de regarder le rapport entre changement et mémoire dans 1’histoire
des formes, dessinant une «vie des formes?» fagconnée par la mémoire. Ensuite, nous
observerons la variabilité des formes — tant externes (écrite ou orale) qu’internes a la mémoire
— a travers la notion de « mouvance » forgée par le médiéviste Paul Zumthor. Enfin, nous
proposerons une « théorie du nuage », envisageant le nuage comme un motif métapoétique apte
a rendre compte de la mouvance des formes et de la permanence de leurs métamorphoses. Cette
forme évanescente, aux contours instables, devient le principe de migrations textuelles

incessantes dans ’espace d’une ceuvre elle-méme prise par ce principe de mouvance.

1.1. « CHANGE DE FORME » ET « FORMES-MEMOIRES »: LA MEMOIRE DANS

L’HISTOIRE DES FORMES

Dans « Obstination de la poésie® », Jacques Roubaud fait le constat d’une perte de
terrain de la poésie dans le champ littéraire contemporain et dans 1’espace public, conduisant a

sa relative invisibilité. Sur un ton polémique?, il en impute la responsabilité & la chute du vers

1J. ROUBAUD, La Pluralité des mondes de Lewis : poésie, op. Cit., p. 72.

2 H. FOCILLON, Vie des formes, Paris, E. Leroux, 1934.

3 J. ROUBAUD, « Obstination de la poésie », Le Monde diplomatique, 1 janvier 2010, En ligne:
https://www.monde-diplomatique.fr/2010/01/ROUBAUD/18717 consulté le 31 décembre 2020.

4 La réception de cet article a suscité de vives réactions. Dans I’article « Rénovation de la VP » publié
dans « I’ Atelier » du site POL, Sébastien Smirou reprend la « contestation » exprimée par Roubaud de la « dilution
ou I’élargissement du signifiant poésie a des activités qui n’ont rien a voir avec ‘le téte-a-téte du poéte avec la
langue’ ». Accentuant certains traits polémiques de I’article qu’il estime salutaire, il dénonce la « promaotion
généralisée du “spectacle vivant” » et I’utilisation abusive du terme de performance, qui serait devenu « le courant
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compté-rimé accélérée par la « démolition des avant-gardes des années 60 ». Denis Roche
aurait lui-méme précipité une décomposition du vers conduisant & la généralisation de ce que
Roubaud nomme par un acronyme éloquent le VIL (Vers International Libre) — ni compteé, ni
rimé, ni attentif a la tradition. Le poéte s’inscrit en faux contre une certaine poésie sonore
privilégiant le « vroum-vroum » et dénonce une « décomposition formelle » contre laquelle il
a lutté tant par ses travaux théoriques que par sa propre pratique de la poésie. 1l renverse les
reproches formulés a ’encontre des poétes pour défendre cette « obstination de la poésie ».
Refusant la posture du renoncement, celui-ci revendique a rebours que « la poésie, la plus
contemporaine, pour survivre, doit se défendre de 1’effacement, de 1’oubli, de la dérision, par
le choix d’un archaisme®», qui sera pour lui celui du trobar — voie d’une modernité
intempestive tout a fait originale dans le paysage poétique contemporain. La « survie » de la

poésie passe par une traversée active des formes poétiques empruntées a la tradition.

1.1.1. Tradition et mémoire : une modernité a contre-temps
« Du coté de la forme »

Dans Description du projet (1979) Roubaud récapitulait un projet d’écriture polygraphe,
mode d’emploi du travail accompli et propose une analyse prospective de quelques ouvrages
potentiels. Lorsqu’il relatait a posteriori la genése de ¢ (1967), Roubaud revendiquait une fagon
paradoxale de s’inscrire contre une certaine conception de la poésie. La décision d’écrire des
sonnets au début des années 1960 était fondée sur un triple contre : le vers-libre, la poésie
engagée, I’idée d’une poésie nationale?. Cet archaisme choisi vise a I’affranchir du « nuage

surréaliste » et de la tutelle d’Aragon®. Dans Poésie : (2000), il retrace en des termes

de la poésie francaise ». Il défend a rebours ce qu’il nomme avec Pierre Alferi la « rénovation de la vp » [vraie
poésie], évoquant parmi les rénovateurs Royet-Journoud, Hocquard, Cadiot, Alferi, Prigent ou Gleize, et le mode
de diction élaboré par Roubaud dans Dire la poésie qui manifeste le souhait « de dire ce qui s’écrit en méme temps
que d’écrire ce qui se dit au moment ot ¢a se dit », S. SMIROU, « Rénovation de la VP », Editions P.O.L - Atelier,
2010, En ligne : http://www.pol-editeur.com/index.php?spec=editions-pol-
blog&numpage=5&numrub=4&numcateg=&numsscateg=&lg=fr&numbillet=88 consult¢ le 3 mars 2021.
Dénongant I’angle polémique adopté par « Smiroubaud », Christian Prigent réagit avec véhémence a cette
exclusion du champ poétique des « faux poétes » du « vroum-vroum », refusant du méme coup d’étre associé aux
tenants de la VP. Rappelant le role de la voix et du corps dans lesquels s’incarneraient la langue, il désigne de
I’onomatopée de « flip-flap » les lectures jugées « anonnées, bredouillées, prosodiquement massacrées » de ces
« VP d’obédience smiroubaldienne », C. PRIGENT, « Vroum-vroum et flip-flap », Editions P.O.L - Atelier, 2010,
En ligne : http://www.pol-editeur.com/index.php?spec=editions-pol-
blog&numpage=5&numrub=4&numcateg&numsscateg&lg=fr&numbillet=91) consulté le 3 mars 2021. Cette
derniére position, bien que reprenant le registre pamphlétaire, manifeste I’enjeu d’une opposition tournant autour
de la question de la diction et du rapport du sujet a la langue.

1J. RouBAUD, La Fleur inverse, op. cit., p. 17.

2 ). ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, Paris, Seuil, coll. « Fiction & Cie », 2009, p. 1434.

3 J.-F. PUFF, « Jacques Roubaud : un “enfant perdu” d’Aragon », C. GRENOUILLET (dir.), Recherches croisées
Aragon / Elsa Triolet, n°12, Strasbourg, Presses universitaires de Strasbourg, 2009, p. 39-51.
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particulierement dépréciatifs sa qualité d’épigone des surréalistes et sa décision de rupture :
-i- Je vais me servir de la mathématique, disons comme garantie technique et mentor
moral.

-ii- Mon exercice de la poésie jusqu’a ce jour [...] se caractérise par un manque total
de rigueur. J’écris comme cela me vient et ce qui me vient me vient d’ailleurs,
d’autres poétes, principalement de surréalistes et post-surréalistes, de Breton, Tzara,
Avragon, Eluard ; d’Eluard surtout, ce qui est particuliérement débilitant).

J écris comme un épigone minuscule de ces poétes que je lis depuis mon adolescence
[...]je n’arriverai a rien ainsil.

Dans la Description du projet, Roubaud constatait sa propre « incapacité » a proposer
une réponse personnelle permettant « d’échapper a la dichotomie vers libre / vers compté », ne
pouvant « créer [lui]-méme un troisiéme type de vers?». Il a choisi de répondre a cette
insatisfaction poétique « du coté de la forme® » et précisément de formes archaiques comme le
sonnet puis le tanka. Il s’agit 1a d’une manicre strictement formelle de répliquer a un pan de
I’histoire de la poésie, autant que d’une volonté de se sortir de sa propre impasse poétique par
ce qu’il nomme, en référence a Dante, une vita nova®. Le poéte ne prétend pas résoudre la
question de la crise du vers mais tient compte de « I’inadmissibilité de la poésie » pour proposer

une voie de la double négation et de I’entrelacement entre vers et prose.

Le poéte présente le modele d’une refondation: «1’épuisement de la tradition,
représentée par les régles, est le point de départ de la recherche d’une seconde fondation : celle
des mathématiques® ». La référence a Bourbaki®, pour les mathématiques, valant comme
modele opposé au surréalisme, a en effet permis a 1’Oulipo de mettre en ceuvre cette
« refondation axiomatique de la littérature’ ». La mathématique est envisagée comme une

« voie de salut poétique, pour fuir les marécages du vers-librisme ou de la “poésie nationale”,

1 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1380.

2 ). RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 30.

% 1bid. p. 31.

4 1bid. p. 30.

® J. ROUBAUD, « La mathématique dans la méthode de Raymond Queneau », dans OULIPO, Atlas de littérature
potentielle, Paris, Gallimard, 1995, p. 47.

® Le groupe Bourbaki a été fondé en 1935 par Henri Cartan, Claude Chevalley, Jean Coulomb, Jean Delsarte, Jean
Dieudonné, Charles Ehresmann, René de Possel, Szolem Mandelbrojt et André Weil, avant de se constituer en
association en 1952. Son nom emprunte celui d’un mathématicien imaginaire, canular de normaliens, Nicolas
Bourbaki. Sous ce patronyme, plusieurs ouvrages de mathématiques seront publiés (Eléments de mathématique).
Ils exerceront une influence sur I’enseignement de la discipline, en mettant au centre la notion de structure et la
théorie des ensembles dont on sait I’importance décisive sur les travaux mathématiques et poétiques de Roubaud.
Concernant 1’influence de Bourbaki sur Roubaud, voir E. M. LASKOWSKI-CAUJOLLE, « Roubaud’s Destruction :
A Mathematician’s Prose », P. CONSENSTEIN (dir.), The Great Fire of London by Jacques Roubaud. A Casebook,
Elmwood Pk, Dalkey Archive, 2003. En ligne : http://www.dalkeyarchive.com/wp-
content/uploads/pdf/Roubaud_GreatFire_Casebook/LaskowskiRoubaud.pdf ; V. MONTEMONT, Jacques
Roubaud : I’'amour du nombre, Villeneuve-d’ Ascq, Presses universitaires du Septentrion, 2004, p. 303.

" C. REGGIANI, Poétiques oulipiennes : la contrainte, le style, ['histoire, Genéve, Droz, 2014, p. 27.
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de la poésie mal “engagée’” ». L’axiomatique va donc jouer un role dans la recherche de formes
en mouvement et dans la refondation des possibles du vers, qui touche a la question du
dispositif?.

Deés lors, Roubaud a adopté une démarche intempestive fondée sur un parti pris de la
forme qui manifestait une volonté d’aller a contre-temps et « nettement & contre-courant ».
Selon lui, écrire des sonnets dans le contexte des années 1960 était et demeure une « incongruité
monumentale », une «intention formelle » jugée « inadmissible® ». Parmi les raisons
expliquant le choix du sonnet, il affirme avoir souhaité « retrouver un fil formel tres ancien, trés
archaique ; quelque chose capable d’une longue durée poétique? ». Il s’agit de saisir une forme
poétique dans sa longévité autant que dans « sa capacité de multiplication effervescente ». Dans
un entretien publié dans le Magazine littéraire, Roubaud affirmait qu’il avait voulu par cette
démarche s’inscrire dans une tradition formelle pluriséculaire, couvrant toute la poésie
occidentale — européenne comme américaine (a travers la mention de Cummings). Il entendait
éprouver la plasticité de la forme en intégrant au livre « toutes les formes possibles de sonnets »,
attestées ou « supposables ». Ce faisant, le poéte revendique un rapport paradoxal a 1’histoire
des formes : s’il reconnait qu’« il est a peu prés admis qu’il est impossible aujourd’hui d’écrire
un sonnet », interroger le sonnet signifie cependant pour lui « interroger une certaine possibilité
de la poésie aujourd’hui, la recherche d’une voie nouvelle a partir d’une histoire, d’une
tradition® ». 11 s’agit de lui redonner sa capacité de passation mémorielle par un travail qui tient
autant de la « destruction par épuisement des possibles® ». Par cette posture paradoxale, le poéte
se montre attentif a observer d’autres temporalités que le seul présent de la poésie, en se mettant
a distance du « flip-flop » des avant-gardes’ pour prendre en compte I’historicité spécifique

propre a la tradition formelle.
Modernité archaique, modernité apophatique ?

Dans la deuxiéme partie de Partage du sensible, Ranciere dénonce la notion méme de

modernité®. Les définitions de la modernité et de 1’avant-garde ne seraient pas pertinentes pour

1 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1697.

2 Voir infra, chapitre 2.

3 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 32.

4 Ibid. p. 31.

5 J. ROUBAUD, « Jai choisi le sonnet », Le Magazine littéraire, n° 42, 1968, p. 6-7.

6 S. BAQUEY, Possibles de la poésie Michel Deguy, Denis Roche, Jacques Roubaud, Université Paris VIII, Paris,
2006, p. 629.

" M. YU, « Contre I’avant-garde, loin de I’arriére-garde. Conscience historique et mise en ceuvre », Formules,
n°21, 2017, « L’Oulipo et les savoirs », p. 35-45.

8 J. RANCIERE, Le Partage du sensible, Paris, La fabrique éditions, 2000, p. 25.
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penser la relation entre esthétique et poétique. Elles entretiendraient un brouillage entre la
question de I’historicité des arts et les « décisions d’anticipation ou de rupture » opérées au sein
d’un régime politique déterminé. Ranciére récuse une définition de la modernité qui tracerait
« une ligne de passage ou de rupture entre I’ancien et le moderne! ». La modernité de ’avant-
garde « voudrait qu’il y ait un sens unique alors que la temporalité propre du régime esthétique
des arts est celle d’une co-présence de temporalités hétérogénes® ». C’est précisément cet
entrelacs de temporalités au sein d’une forme esthétique qui explique que le « modele

téléologique » soit considéré par Ranciére comme « intenable® ».

La poétique de Roubaud se fonde sur un mouvement double de rupture et de réaffiliation
symbolique a un archaisme. Le poéte déplace ainsi la question de 1’originalité :
Jessaie de ne pas étre exagérément nouveau. [...] A la fois par réaction contre les
surréalistes, réaction aussi contre 1’avant-garde qui est venue aprés les surréalistes
et qui a leur exemple avait tendance a déclarer que rien n’était intéressant, et que
tout ce qui était intéressant venait d’eux. Mon idée est au contraire celle de travailler

pour réussir le mieux possible ce que 1’on tente de faire en poésie, et en méme temps
d’essayer de continuer ce qui a été fait antérieurement®.

Le poéte se pose en « passeur » et continuateur d’une mémoire de la tradition. Si le
renouveau de la modernité semble vouloir se désarrimer de toute tradition formelle, Jacques
Roubaud se propose de dépasser les apories de ce qu’il nomme le « geste avant-gardiste ». La
nouveauté de I’avant-garde constituerait avant tout une destruction de « la vieillerie poétique »
afin de « libérer » la poésie de ses entraves. Ce geste est fermement critiqué dans Poésie,
etcetera : ménage (1995) : « le geste avant-gardiste est condamné a se répéter. Il devient trés
vite psittaciste. 1l ne peut pas éviter de se répéter. Ou de disparaitre® ». Il s’agirait d’un
mouvement violent de destruction, s’épuisant dans le méme temps. Sa pauvreté réside dans le

traitement parodique qu’il fait de la tradition :

Le geste avant-gardiste traite la tradition avec dérision, avec violence. Cette dérision,

cette violence sont nécessaires pour que la destruction soit efficace ; mais ce faisant,

la tradition se trouve caricaturée. Elle n’est pas prise au sérieux®.

Roubaud remet en cause la vision téléologique de 1’histoire des formes, qui reviendrait
a opposer un « avant » a un « apres ». Néanmoins, il souligne que ce désir de rupture avec la

tradition constitue une sorte d’invariant, puisque Du Bellay lui-méme dans la Défense et

Y 1bid., p. 34.

2 1bid., p. 37.

3 1bid., p. 42.

4J. ROUBAUD et J.-F. PUFF, Roubaud : rencontre avec Jean-Francgois Puff, Paris, Argol, 2008, p. 44.
5 J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. cit., p. 170.

6 Ibid.
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illustration de la langue frangaise « dit qu’il faut jeter tout ce qui précéde en guise de poésie
francaise, que ce sont des “épiceries™ ! », tout comme « la Pléiade, mais aussi des classiques
et des romantiques ont essayé [...] de se séparer de la tradition? ». Ce commentaire fait émerger
une contradiction sous-jacente ; la destruction violente de la tradition affaiblit 1’avant-garde au
lieu d’assurer sa victoire :

De cette contradiction, le geste avant-gardiste ne sort pas [...] parce que la tradition,

en fait, n’est pas détruite. Il n’y a pas de fusillade possible pour une tradition

poétique. Il n’y a pas d’éradication possible. Les « vieilleries poétiques », les formes

traditionnelles dépassées, €puisées et surannées survivent en dessous, des que le
geste avant-gardiste est confronté a la durée®,

Selon le poéte, la « vieillerie poétique » se maintiendrait de maniére souterraine, comme

a I’état latent. L’oubli total promis par le geste de tabula rasa est dés lors impossible :
L’amnésie n’a jamais ¢ét¢ une bonne chose, méme et surtout celle des
révolutionnaires. La table rase n’est pas une arme efficace contre le poids du passé.

Elle est pratiquement impossible a moins d’une tentative trés radicale, dont la
réussite n’est jamais assurée (il reste des fantdmes, au moins)*.

Alors méme que 1’avant-garde entreprend une véritable rupture vis-a-vis de son passe,
ce passé fait retour dans 1’écriture, sous formes de traces et de survivances. Le probléme se
situe au niveau du rapport entretenu avec le passé des formes. Par une sorte d’ironie de la
mémoire formelle, le passé poétique fait retour & la maniere du refoulé au sein méme du vers
libre :

Or les formes prétendument détruites survivent, en particulier dans la mémoire de
poésie de I’avant-gardiste lui-méme. La stratégie de la table rase, en poésie, a ainsi

des effets ironiques de retour, dont le « vers libre frangais standard » des surréalistes
fut un cas typique®.

Le vers libre se trouverait par exemple «hanté» par 1’effet-fantome® du vers
traditionnel. Cette possibilité d’une survivance de ce que I’on croyait détruire montre que la
conception du temps qui prévaut est celle de la mémoire, comprenant des effets de retour et
d’aprés-coup. Roubaud pointe la stérilité du « modernitarisme », tel que le définit Ranciére’.

Partant, le poéte s’affranchit des contradictions du « modéle téléologique » en proposant une

1J. ROUBAUD et J.-F. PUFF, Roubaud : rencontre avec Jean-Francois Puff, op. cit., p. 45.

2 lbid. p. 45-46.

3 J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. cit., p. 170-171.

4 1bid., p. 171.

5 lbid.

6 J. ROUBAUD, « Poésie et oralité », J.-F. PUFF (dir.), Dire la poésie ?, Nantes, Cécile Defaut, 2015, p. 315.

7 « I’entends par 1a I’identification des formes du régime esthétique des arts aux formes d’accomplissement d’une
tache ou d’un destin propre a la modernité. [...] Sur ce point on peut dire que la “révolution esthétique” a produit
une idée nouvelle de la révolution politique, comme accomplissement sensible d’une humanité commune existant
seulement encore en idée », J. RANCIERE, Le Partage du sensible, op. cit., p. 39-40.
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vision non-linéaire du temps des formes. La rupture s’accompagne d’un retour a la source de la
tradition pour y déceler les conditions d’un changement : « commencer ¢’est rompre ; pas pour
faire table rase de la poésie du passeé (illusion avant-gardiste), mais pour un retour en arriere,
jusqu’au nceud de I’erreur pour prendre un autre chemin® ». Paradoxalement, saisir 1’essence
d’un archaisme offrirait une manicére de conjurer la répétition stérile des formes et leur
épuisement. Le rapport actif aux formes traditionnelles constitue ainsi « I’occasion de mettre

en ceuvre cet héritage du passé? ».

Une telle position tisse certaines affinités avec une modernité apophatique?. Prise dans
son acception générale, la méthode apophatique? désigne « une démarche de I’esprit visant une
transcendance a travers une série de propositions négatives » (Déf. Encyclopedia Universalis).
Pascal Mougin y voit « le principe définitoire de la modernité esthétique » —dans sa « démarche
soustractive » comme dans le « rejet de la transitivité de 1’écriture » — trouvant son origine dans
un « modele spiritualiste » présent depuis le Romantisme. Au XX® siécle, I’apophatisme prend
une tournure « radicale® » qui se manifeste par un doute porté a I’encontre du langage et une
tentation du silence. Ainsi, Wittgenstein clét son Tractatus sur ce septiéme aphorisme : « ce
dont on ne peut parler, il faut le taire® », pointant I’existence d’un indicible qu’il s’agit de
montrer. Comme 1’écrit Jean-Pierre Commetti, il s’agit de « tracer les limites du langage de
Uintérieur du langage, manifeste négativement 1’“élément mystique” qui ne peut s’y exprimer
comme tel” ». Le terme se retrouve chez Emmanuel Hocquard dans « la Bibliothéque de
Trieste », réédité dans Ma haie. Le poete oppose a « la modernité triomphante de I’avant-
guerre, celle des avant-gardes de tous bords », le versant de «la modernité négative
(apophatique) de I’aprés-guerre », « celle de la suspicion, du doute, des interrogations sur tout
et sur elle-méme® », qu’il place dans les années 60-70. Le terme d’apophatisme, mis entre
parenthéses, définit un modéle a partir duquel repréciser la modernité négative, fondée sur un

refus de la représentation, de la métaphore — une poésie sur le mode mineur, « sans accent

1 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1381.

2 /. MONTEMONT, « Racines et floraisons : tradition poétique, poétique des traditions dans I’ceuvre de Jacques
Roubaud », M. CONSTANTINESCU, A. MONTANDON et I.H. BIRLEANU (dir.), Poétique de la tradition, Clermont-
Ferrand, Cahiers du CRMLC, 2006, p. 91-101.

3 Voir P. MoUGIN, Moderne/contemporain. Art et littérature des années 1960 a nos jours, Dijon, Les Presses du
réel, coll. « Figures », 2019, p. 82-83.

“Voir infra, chapitre 8.

5 P. HADOT, Exercices spirituels et philosophie antique, op. cit., p. 191.

6 L. WITTGENSTEIN, Tractatus logico philosophicus ; (suivi de) Investigations philosophiques, traduit par Pierre
KLossowsKl, Paris, Gallimard, 1997, p. 107.

7 J.-P. COMETTI, L Art sans qualités, Tours, Farrago, 1999, p. 37, souligné par ’auteur.

8 E. HOCQUARD, « La bibliothéque de Trieste », Ma haie. Un privé a Tanger Il, Paris, P.O.L, 2001, p. 25.
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poétique, aussi séche qu’une biscotte sans beurre! ».

La démarche de Roubaud est cependant bien différente de la réponse apportée par la
modernité négative. Telle que nous I’entendons, il s’agit précisément d’offrir une sortie de
I’impasse en dénongant « la pauvreté du geste de la table rase » par une « ceuvre qui s’affranchit
d’une poétique de I’informe et de la présentation négative de I’imprésentable qui caractérise le
point extréme de la modernité? ». Nous ne rejoignons donc pas le point de vue de Pascal Mougin
lorsqu’il affirme que « I’apophatisme voue la modernité a I’impasse® ». Ainsi, cette méthode
« ne conduit pas nécessairement a ’aphasie, au “silence”* ». Roubaud en récuse précisément
cette idée :

Au moment d’une décision de vita nova poétique, je ne m’avisai que de ma propre
incapacité a fonctionner valablement (a2 mes propres yeux) selon ’'un des deux
mode¢les antagonistes qui m’étaient proposés et que j’avais alternativement tenté de

faire miens. Et comme « je m’étais voulu poéte », je n’envisageai pas la prose
comme troisiéme voie. Ni le silence®.

Par une série de propositions négatives, il s’agit de proposer une stratégie de la « double
négation », du geste de table rase avant-gardiste et du silence qui en découlerait. Fonder sa
poétique sur une série de négations n’aboutit ni a la prose ni au silence, mais plutdt a
’entrelacement de polarités antagonistes — notamment le vers et la prose® — sur le modéle du

trobar clus.

Roubaud a travaillé a dépasser a la fois le geste de tabula rasa de 1’avant-garde, et la
tentative de retour a la tradition d’Aragon’. Aux yeux du poéte, ce rapport a la tradition ne serait
pas pleinement fécond, faute d’avoir apporté un renouvellement des formes. Jean-Francois Puft
décele dans I’ceuvre de Roubaud trois types de relations avec la tradition qui permettent de
poser une démarche véritablement novatrice. Le premier repose sur une relecture de la tradition
en quéte de formes potentielles. I manifeste le champ de recherche de I’anoulipisme.
L’oulipisme analytique sonde la tradition littéraire pour y discerner des formes contraintes
préfiguratrices de 1’Oulipo, telles que le sonnet ou la sextine, et en proposer de nouvelles

actualisations. Le deuxiéme mode de relation avec la tradition, hérité de la pratique de la

Y 1bid. p. 26.

2 J.-F. PUFF, Mémoire de la mémoire. Jacques Roubaud et la lyrique médiévale, Paris, Classiques Garnier, 2009,
p. 49.

3 P. MouGIN, Moderne/contemporain. Art et littérature des années 1960 a nos jours, op. cit., p. 83.

4 L. PANIER, « Quelques notes sur la “théologie négative” — Incidences sémiotiques », Actes Sémiotiques, 2012,
vol. 117, En ligne : https://www.unilim.fr/actes-semiotiques/index.php?id=5170.

5 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 30.

® Voir infra, chapitre 2.

7 J.-F. PUFF, « Un héritier singulier : Jacques Roubaud et la tradition poétique », A. MONTANDON, |.H. BIRLEANU
et M. CONSTANTINEScU (dir.), Poétique de la tradition, Clermont-Ferrand, CERLMC, 20086, p. 81.
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variation dans la canso des troubadours : il repose sur une pensée de la forme en mouvement,
produisant inlassablement de « nouvelles versions de la forme, dans une exploration de ses
limites! ». Enfin, le troisiéme vise a établir des correspondances entre différentes traditions
poétiques, en montrant des liens de parenté formelle : « il s’agit d'établir entre différentes
traditions poétiques des relations qui n'ont jamais eu lieu historiquement mais qui sont
probantes et productives d'un point de vue formel? ». Pour mieux saisir les contours de cette
modernité archaique, il nous faudra donc regarder la mani¢ére dont le poéte n’a eu de cesse
d’éprouver les potentialités du sonnet et du fanka pour en proposer de nouvelles actualisations.
Deux pans de cette exploration retiendront particuliérement notre attention : d’une part, nous
observerons celle des variantes dans I’inscription de ces formes dans 1’espace graphique,
maniere de maintenir entiére leur potentialité. D’autre part, a travers le modele de I’anthologie
qui résulte en partie de la mise en regard des deux traditions, Roubaud fait intervenir ces formes
dans I’architecture du livre. Il résulte de ce rapport actif a la tradition une maniére de se fagonner
des contemporanéités en vertu d’un principe de proximité formel et non plus seulement

temporel.

Redéfinir la contemporanéité

« J'aime lire une ceuvre ancienne pour sa nouveauté® »

Il résulte de ce rapport aux figures passées une maniére de redéfinir le contemporain qui
récuse 1’approche périodisante. Un poete est considéré comme contemporain non pas en vertu
d’une proximité dans le temps ou I’espace mais « par I’effet d’une relation choisie et vécue [...]
avec les contemporains qui lui conviennent et avec lesquels il peut faire ’expérience d’un
présent* ». Roubaud a pris part aux débats sur « I’extréme-contemporain » — notion née a
’occasion d’un colloque qui en portait le titre, organisée en 1987 a I’Université Paris 7 par
I’ Association pour la défense et I’illustration de la littérature contemporaine. Pascal Mougin,

5

qui s’est intéressé au devenir de cette expression’, montre que les contributeurs ne s’accordent

pas sur son sens, qui prit d’abord une « acception qualifiante sans valeur chronologique® ».

Roubaud renvoie dos-a-dos les postures antagonistes de la modernité

(modernisme/post-modernisme, avant-garde/tradition), pour poser la question de I’inscription

Y bid.

2 1bid. p. 82.

3 J. RouBAUD, Autobiographie, chapitre dix, op. cit., p. 162.

4 P. MoUGIN, Moderne/contemporain. Art et littérature des années 1960 a nos jours, op. cit., p. 156.
% « La tentation de I’extréme », Ibid. p. 155 sq.

® 1bid. p. 156.
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de la poésie dans « I’univers matériel ». Il souligne que « I’anachronisme de la poésie est
radical® ». Ainsi, il n’y aurait « nulle contemporanéité » entre la poésie et I’univers. Cette notion
rendrait « tout découpage de la littérature actuelle, toute hiérarchie, aporétique? ». La question
souleveée par le poéte est bien celle de la disparition : « la poésie est I’extréme contemporain
parce qu’elle pose le plus extrémement aujourd’hui la question de sa survie® ». Concevoir le
contemporain comme un phénoméne coupé d’une « origine non accessible* » conduirait a la
catastrophe. Il s’agirait de redéfinir le présent de la poésie pour marquer une triple déclaration :
« de sa légitimité dans I’univers réel », « du refus du non-dire » et celui de « I’indifférence a
dire® ». Prendre acte de I’hétérochronie constitutive de tout poéme et de la poésie dans son
ensemble s’aveére nécessaire pour lutter contre sa disparition annoncée. Le mouvement de
négation évoqueé plus haut a pour corollaire un rapport actif aux origines pour y déceler les

linéaments du nouveau.

L’ extréme-contemporain accentue les apories inhérentes a toute 1’histoire littéraire, en
particulier la question du présent d’une ceuvre. Dans une perspective analogue, Henri Garric
propose de maniére volontairement provocatrice un geste de refondation épistémologique fondé
sur une pratique volontaire de 1’anachronisme : il affirme que «toute littérature est
contemporaine » ou que « toute la littérature est contemporaine® ». Puisque nous lisons toujours
a partir d’un présent, il faudrait assumer cette inscription subjective comme une manicre de
désorganiser I’histoire littéraire, prenant acte de temporalités hétérogenes. Le critique montre
que I’anachronisme est une pratique qui doit se défaire des contextes, toujours précaires et
mobiles. Il reviendrait au lecteur ou critique de le réinventer a partir de contiguités choisies. A
partir de la lecture de Walter Benjamin et de Giorgio Agamben, le critique s’attache a extraire
I’ceuvre littéraire de sa « ligne temporelle » pour proposer de « la lire aujourd ’hui ». Celle-ci
serait a la fois « dans le temps et possédant sa temporalité propre ». Dans Le Temps qui reste.
Un commentaire de [’épitre aux Romains, Agamben a en effet souligné la double orientation

du temps messianique’ : « dans la récapitulation messianique aussi, il y a quelque chose comme

1 J. ROUBAUD, « Poésie, et I’extréme contemporain », Po&sie, n° 41, 1987, p. 40.

2 E. CARDONNE-ARLYCK, « Poésie, forme de vie (Jacques Roubaud) », L Esprit Créateur, n°2, 1992, vol. 32,
p. 89, En ligne : https://muse.jhu.edu/article/526807.

3 J. ROUBAUD, « Poésie, et I’extréme contemporain », op. Cit., p. 40.

4 Ibid. p. 43.

S lbid. p. 44.

® H.GARRIC, «Révolutionner [I’histoire littéraire », Fabula. Atelier littéraire, 2006, En ligne:
https://www.fabula.org/atelier.php?R%26eacute%3Bvolutionner_1%27histoire_litt%26eacute%3Braire_par_Hen
ri_Garric consulté le 4 mars 2021.

" Dans la section « Mémoire et salut », le philosophe insiste sur la double orientation du temps messianique, tendu
entre futur et éternité, récapitulation et relance. Dans la section suivante intitulée « le poéme et la rime », il prend
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une mémoire: il s’agit d’une mémoire particuliére » apparaissant comme « une
propédeutique et une anticipation du salut! ». Ce temps n’est pas seulement tendu vers le futur.
La « récapitulation » est au contraire une « contraction du passé et du présent? ». Réfléchissant
au réle du critique, Henri Garric considére que ce « temps a I’intérieur du temps » permet de
« concevoir un maintenant » au sein duquel « 1’ceuvre pousse a l'intérieur du temps ; c'est dans

le maintenant du temps qui nous reste que nous achevons le temps et sa représentation® ».

Maniére de «révolutionner I’histoire littéraire », cette idée de concevoir un
« maintenant » fagconnant un « temps dans le temps » est tout a fait conforme avec la temporalité
du poéme telle que la congoit Roubaud. Celui-ci défend I’axiome que la poésie est
“maintenant”, signifiant par 1a qu’« on ne peut saisir un poéme que [...] comme s’il était

prononcé [...] maintenant ; composé et percu maintenant* ». Cette affirmation pointe « I’effet

de mémoire » propre a la poésie : le poeme ancien circule dans la mémoire, qui se fait la
chambre d’écho d’une conversation continuée avec la tradition. Ainsi, « 1’Odyssée, la Chanson
de la fleur inverse de Raimbaut d’Orange, la Divine comédie, le Vierge le vivace et le bel
aujourd hui, |a Petite Cosmogonie Portative, Etat d’ Anne-Marie Albiach sont maintenant, des
poémes de maintenant ; ceci pour chagque maintenant qui se présente® ». Il souligne une maniére
d’entrer en contact avec les sic¢cles antérieurs. Il s’agirait de faconner ses propres
contemporanéités pour penser sa position dans le présent du champ littéraire. Selon les termes
d’Anne Malaprade, « chacun se choisit et se “bricole”, dans un passe plus ou moins récent, la
période et/ou la périodisation qui lui convient le mieux pour penser son présent, son écriture et

sa place dans le champ poétique® ». L’acte de lecture revient ainsi a se constituer une

I’exemple de la sextine d’ Arnaut Daniel et du schéma des rimes pour penser la « temporalité spécifique et unique »
du poeme par analogie au temps messianique. Alors que le sonnet est « un organisme, une machinerie temporelle
tendue depuis le début vers sa propre fin », selon une « eschatologie intérieure au poeme », la sextine « transforme
le temps chronologique en temps messianique » : elle manifeste par la structure de la rime et sa tornada la
« transformation que le temps subit en se donnant en tant que reste, de méme le temps de la sextine est la
métamorphose que le temps subit en tant que temps de la fin, en tant que temps que le poéme met a finir »,
G. AGAMBEN, Le Temps qui reste. Un commentaire de I’Epitre aux Romains, traduit par Judith REVEL, Paris,
Editions Payot & Rivages, coll. « Rivages poche », 2017, p. 139-142. Il y aurait une réflexion intéressante & mener
sur la reconfiguration temporelle permise par le poéme, notamment a travers le schéma de rime, qui permettrait
une sorte de suspension temporelle. Par la rime, la « fin du poéme » serait en réalité un lieu d’inachévement, de
prolongation, de relance, ce qui nous renvoie vers des principes esthétiques typiquement roubaldiens. Voir
G. AGAMBEN, « La fin du poéme », Po&sie, n° 3, 2006, vol. 117-118, p. 171-175. Roubaud en donne une analyse
dans J. ROUBAUD, « Les oiseaux n’ont pas de prose : réflexions sur “La Fin du poéme”, de Giorgio Agamben »,
Po&sie, 2006, vol. 117-118, p. 143-145.

1 G. AGAMBEN, Le Temps qui reste. Un commentaire de I’Epitre aux Romains, op. cit., p. 136.

2 |bid. p. 137.

3 H. GARRIC, « Fabula, Atelier littéraire », op. cit.

4 Voir J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. cit., p. 114, section 36, « Que la poésie est MAINTENANT ».
5 Ibid. p. 115.

& A. MALAPRADE, « Quels chemins pour circuler dans la poésie francaise contemporaine des trente derniéres
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bibliothéque en mouvement! engageant un rapport dynamique au temps des formes.

La définition que propose Roubaud de I’extréme-contemporain met au centre la tension
entre histoire et mémoire : « certains poétes ne deviennent contemporains qu’au moment ou la
mémoire de la langue les rejoint ; alors on parle comme eux puisque de la méme chose
qu’eux? ». Il récuse fermement I’idée que le « temps de la poésie soit linéaire et irréversible ».
Dans cette perspective, une conception du passe comme « figé » empécherait de « “découvrir”
un poéte neuf dans le passé® ». Il s’agirait d’observer la temporalité du poéme hors — ou a
rebours — de I’histoire littéraire pour mettre au centre une durée subjective, hétérogene, propre
a « la mémoire individuelle d’un étre présent® ». En ce sens, « la poésie du passé est aussi une
poésie du futur® ». Puisqu’il n’y a de poésie que dans le présent de sa perception ou de sa lecture,
celle-ci provoque une reconfiguration du temps : « il n’y a pas de passé ni de présent ni de futur
: il y a un présent du passé, un présent du présent, un présent du futur® ». Ainsi, un tel art
poétique « bouleverse les catégories de passé, de présent et de futur’ » pour saisir « la pincée

d’éternité qu’est I’instant® ».

Inactuelle, la démarche poétique de Roubaud vise a s’extirper du seul présent de la
littérature pour retraverser a grands pas I’histoire des formes. Le passé poétique est appréhendé
comme un réservoir de formes potentielles, permettant de les ouvrir vers de nouvelles
actualisations. Celles-ci sont « I’occasion de mettre en ceuvre cet héritage du passé, parce
qu’elles sont I’interface idéale du dialogue entre la tradition et son intervention dans un contexte
moderne® ». Les formes-mémoires porteraient en elles des temporalités hétérogénes

rassemblées dans le « maintenant » de 1’appréhension du poéme.

1.1.2. « Change de forme » et mise en mémoire

Roubaud a pensé le mouvement des formes tant dans une perspective synchronique que

années : périodes, avant-gardes et/ou extréme contemporanéité ? », dans F. DUGAST-PORTES et M. TOURET, Le
Temps des lettres. Quelles périodisations pour I’histoire de la littérature frangaise du 20e siecle ?, Rennes, Presses
universitaires de Rennes, coll. « Interférences », 2016, p. 171-180.

1 Voir infra, chapitre 5.

2 J. RouBAUD, « Quelques théses sur la poétique (1) », Change, n° 6, 1970, « La poétique, la mémoire », p. 21.

3 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1386.

4 1bid.

5 lbid.

6 J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. cit., p. 120.

7 A. MALAPRADE, « Quels chemins pour circuler dans la poésie frangaise contemporaine des trente derniéres
années », op. Cit.

8 J. ROUBAUD, Poétique. Remarques : poésie, mémoire, nombre, temps, rythme, contrainte, forme, etc., Paris,
Seuil, coll. « La Librairie du XXI€ siécle », 2016, p. 134. Rem. 1628.

® V. MONTEMONT, « Racines et floraisons : tradition poétique, poétique des traditions dans I’ceuvre de Jacques
Roubaud », op. cit., p. 95.
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diachronique. Il affirme en effet que « 1’étude d’une tradition sévérement formelle » s’effectue
par la confrontation des « “raisons” combinatoires (rythmiques et mémorielles, mais “hors-
temps”) » et du « mouvement réel (dans le temps poétique des formes, leur histoire) ».
Considérant que «la mémoire agit sur les formes? », la conception de la poésie comme
« mémoire de la langue » se manifeste par sa capacité a s’inscrire dans 1’histoire des formes. Il
I’envisage « sous 1’aspect du changement, dans une approche de la tradition poétique dont
procéde sa propre ceuvre® ». L’intuition du rapport entre le mouvement des formes et la
mémoire a germé dés 1967 au sein du collectif Change, groupe marquant une opposition a Tel
Quel dont J.-P. Faye venait de se séparer®. 11 s’agissait d’établir « un lien entre une recherche
théorique en littérature » et « ce qui vient d’apparaitre en littérature [...] et commence a se

5

penser et a étre pensé comme une nouvelle “avant-garde” littéraire® » — en s’appuyant sur les

acquis de la linguistique transformationnelle d’inspiration chomskyenne.

La notion de « change de forme » est convoquée en 1968 avec la sortie du premier
numéro. Elle est tirée d’un passage du Capital de Marx : « Le change de forme, qui médiatise
le change matériel de la société® » ; citée d’abord par Jean-Pierre Faye puis placée en exergue
des actes du colloque de Cerisy intitulé Biologies et Prosodies. Ce dernier pense le devenir des
formes dans la perspective du rule-changing’, qui ne passerait pas seulement par « les registres
du langage politique » mais aussi par « les transformations du langage poétique® ». Or aux yeux

de Jacques Roubaud, cela constituerait précisément un « geste » d’obédience avant-gardiste® :

1 J. RouBAUD, Poétique. Remargues, op. cit., p. 140. Rem. 1720. Lors du colloque sur le « change de forme », la
discussion qui suit I’exposé sur la destruction de la sextine révéle bien ce double point de vue synchronique et
diachronique. Jacques Roubaud soulignait en effet que les transformations n’étaient pas pour lui inscrites
seulement dans la diachronie, expliquant dans I’histoire le passage d’une forme a la suivante, mais reléveraient
d’une exploration et d’un choix combinatoires. Paul Zumthor insistait quant & lui sur I’'importance de la diachronie,
soulignant que la rhétorique de I’amplification conduisait logiquement a ce que les formes longues succédent aux
formes bréves. J. ROUBAUD, « Poétique comme exploration des changements de forme : A) La destruction de la
sextine ; B) La destruction de I’alexandrin », J.-P. FAYE et J. ROUBAUD (dir.), Change de forme : biologies et
prosodies [colloque au Centre culturel international de Cerisy-la-Salle, intitulé « Changement de forme,
révolution, langage », 2-11 juillet 1973], Paris, UGE, coll. « 10/18 », 1975, vol.1, p. 74-79 (discussion p. 79-86)
et 87-93.

2 ). ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 133. Rem. 1450.

3 J.-F. PUFF, « Deux modeles scientifiques du “change de forme” chez Roubaud », Elseneur, n° 21, 2006, p. 109.
4 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 68. Voir aussi P. FOREST, Histoire de « Tel quel » 1960-1982,
Paris, Seuil, coll. « Fiction & Cie », 1995.

5 J. RouBAuUD, Description du projet, op. cit., p. 68.

6 J.-P. FAYE, « Marx inédit », Change, n° 2, 1969, p. 81.

7J.-P. FAYE, « Note sur Chomsky. Deux sens du Change », Change, n° 2, 1969, « La destruction », p. 77.

8 J.-P. FAYE, « Destruction révolution langage », Change, n° 2, 1969, « La destruction », p. 119.

® Jean Weisgerber analyse les « attitudes négatives » propre aux avant-gardes littéraires du XX® siécle et releve
notamment la stratégie de « Rupture et renversement » et les « Techniques de destruction et renversement »,
J. WEISGERBER (dir.), Les Avant-gardes littéraires au XX® siécle, Amsterdam, Philadelphia, J. Benjamins
publishing Company, coll. « Histoire comparée des littératures de langues européennes », 1986, vol.2, p. 689-694.
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« une forme assez comique est la version tardive : pratiquer le geste avant-gardiste en art, c'est
étre révolutionnaire, c'est mettre en cause la société! ». Comme nous I’avons observé plus haut,
le poéte ne partageait guére cette volonté de rupture?: ayant dés cette époque formulé
’hypothése définitoire de la poésie comme « mémoire de la langue® », il observe le devenir des
formes pour y déceler les survivances d’une tradition formelle et la manifestation de sa « mise
en mémoire » a travers ses changements cumulés. Comme le souligne Jean-Frangois Puff, « de
telles conceptions aboutiront a une pensée de la forme comme forme en mouvement, a une

pratique poétique qui est interrogation et exploration des limites d’une forme donnée” ».

Lors du colloque organisé a Cerisy en 1973, il s’est agi d’observer et d’interroger

« I’objet qui change® » et d’exposer les éléments d’une « théorie générale du changement »,

traitée selon plusieurs approches scientifiques. Roubaud reprend dans un premier temps une
formalisation inspirée de la théorie des ensembles pour observer une « collection d’objets ».
L’objet qui change est envisagé en relation avec d’autres: « un objet est défini par des
changements d’autres objets® ». Soient un objet A et d’autres objets B1, B2, B3, un changement
est appelé « détermination » de B par A : « F est un changement de B par A’ ». Pour expliquer
ce changement, il est nécessaire de produire un objet théorique. Les objets ayant des
« déterminations communes » constituent une « multiplicité® ». Les échanges qui suivent sa
présentation font apparaitre que la définition de 1’objet qui change conduit a définir une
« permanence de ces changements® », le « change complet » ne pouvant exister. Jacques

Roubaud pose les fondements de sa réflexion en matiére de poétique formelle a travers la notion

Il consacre un bref passage aux relations entre Jacques Roubaud et le groupe Change pour y évoquer la « théorie
générale du changement » dans son rapport au temps des formes, Ibid. p. 1031-1032.

1J. RouBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. cit., p. 172.

2 Roubaud regrette a posteriori la méprise qui ’aurait conduit a rentrer dans le jeu de rivalité propre aux avant-
gardes : « Nous allions rencontrer Jean-Pierre Faye et présenter, en un trio constitutif et en apparence solidaire, les
premiéres activités et les intentions d’une revue dite d’avant-garde nommée Change. Je m’étais en effet, avec une
naiveté mélée de présomption dont je rougis encore (et qui a eu sur ma vie bien des conséquences que je juge,
apres coup, catastrophiques), engagé dans une entreprise, inspirée par Jean-Pierre Faye, qui devait étre une
machine de guerre et un produit de substitution pour une machine rivale et antérieure (a laquelle Faye avait
contribué avant de se brouiller avec son fondateur) dont le titre était Tel Quel », J. ROUBAUD, ‘le grand incendie
de londres’, op. cit., p. 351.

% Voir « Section IV : deux hypothéses : mémoire et rythme », J. ROUBAUD, Description du projet, op. cit., p. 51.
4 J.-F. PUFF, Mémoire de la mémoire, op. cit., p. 47.

5 J.-P. FAYE et J. ROUBAUD (dir.), Change de forme : biologies et prosodies [colloque au Centre culturel
international de Cerisy-la-Salle, intitulé « Changement de forme, révolution, langage », 2-11 juillet 1973], Paris,
UGE, coll. « 10/ 18 », 1975, p. 11.

6 J. ROUBAUD, « Présentation d’une théorie générale du changement », Change de forme : biologies et prosodies
[collogque au Centre culturel international de Cerisy-la-Salle, intitulé « Changement de forme, révolution,
langage », 2-11 juillet 1973], Paris, UGE, coll. « 10/ 18 », 1975, p. 25.

" 1bid. p. 38.

8 1bid. p. 31.

® 1bid. p. 33.
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de « mémoire exploratoire », la multiplication amenant a penser 1’apparition et la disparition
des objets. La reproduction d’un objet en fait un objet-mémaoire. Défini comme un « objet dont
la présence dans la population favorise la multiplication® », celui-ci permettrait de reconnaitre
les propriétés d’un type. La reproduction a comme effet dual la mémorisation d’un cumul de
changements apportés a 1’objet. La théorie des ensembles informe la maniére dont il envisage
la théorie du changement et dont il regardera son application notamment a 1’étude du
mouvement des formes poétiques. Une multiplicité d’objets ayant des déterminations
communes appartiennent a une méme espece. On pourrait par exemple décrire 1’objet théorique
d’un «sonnet abstrait?» & partir de cette multiplicit¢ d’objets mettant en mémoire des

changements.

L’exposé de Pierre Roubaud, biologiste et frere du poéte, permet d’éclairer les analyses
de son frere et de préciser les propriétés de « 1’objet qui change » en s’appuyant sur les sciences
du vivant. Le biologiste part également de 1’axiome selon lequel « tout objet est changement® »
et qu’un objet peut dés lors étre défini comme la « permanence de changements définis* ». Son
exposé tente de rendre compte du paradoxe apparu précédemment de la permanence dans le
changement®: «1’objet réel est un changement ininterrompu et sa permanence est
inépuisable® ». Deux types de changements sont envisagés’ : la multiplication (a savoir former
d’autres étres vivants du méme type) et le métabolisme, qui « traduit le renouvellement
incessant et nécessaire® » des constituants des étres vivants. Cette propriété multiplicative est
généralisable a tout objet considéré comme « objet complexe » en raison de son renouvellement
constant. La multiplication s’applique au niveau des objets €lémentaires, tandis que le
métabolisme est une propriét¢ de [’objet complexe « formé d’objets ¢€lémentaires en

multiplications et destructions incessantes® ». La question qui guide I’exposé est de saisir dans

L 1bid. p. 37.

2 On retrouve cette tentative de définition du sonnet abstrait dans le « Traité du sonnet » prévu et décrit dans la
Description du projet et dont Quasi-Cristaux constituerait, a posteriori, un maillon. Deux caractéristiques en sont
annoncées : « - Il comprendra un choix des sonnets les plus significatifs des possibilités de la forme.

- Il tentera enfin une définition du sonnet abstrait, dont un ¢lément est le squelette rythmique de ce qu’on peut
appeler sonnet », J. ROUBAUD, Description du projet, op. cit., p. 130.

3 P. ROUBAUD, « L’objet qui change », Change de forme : biologies et prosodies [colloque au Centre culturel
international de Cerisy-la-Salle, intitulé « Changement de forme, révolution, langage », 2-11 juillet 1973], Paris,
UGE, coll. « 10/18 », 1975, p. 42.

4 1bid. p. 43.

5 Ce battement entre éternel et transitoire est précisément ce qui fascine Jacques Roubaud dans 1’axiomatique du
sonnet et qu’il nomme le paradoxe du couteau de Lichtenberg, sur lequel nous aurons 1’occasion de revenir.

6 P. ROUBAUD, « L’objet qui change », op. cit., p. 44.

7 Ceux-ci sont explicités avec beaucoup de précision par Jean-Francois Puff dans « Deux modéles scientifiques du
“change de forme” chez Roubaud », op. cit., p. 114 sq.

8 P. ROUBAUD, « L’objet qui change », op. cit., p. 45.

® Ibid. p. 45-46.
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guelle mesure ces deux types de changement sont généralisables a tout objet, autrement dit si
la permanence entendue comme celle des «changements definis» s’exprime par la
multiplication et le métabolisme. Concernant le processus de multiplication, deux phénomenes
sont distingués : 1’automultiplication, opérée par des objets de méme type, qui « dote le type
d’objet automultiplicatif de propriétés originales! », et I’ectomultiplication, ou les objets de
type différent appelés « générateurs » aboutissent a la formation de ces objets. Quant au
métabolisme, Pierre Roubaud observe que toute population d’objets est soumise a un
mouvement de « renouvellement incessant de ses constituants ». On assiste a la disparition des
déterminations typiques conduisant & la destruction, alors méme que «le processus de
multiplication permet le remplacement des objets disparus? ». Il propose dés lors de considérer
gue «tout objet est en autodestruction, puisque tout changement apporté par ’'une de ses
déterminations le change lui-méme en retour® ». Le métabolisme apparait comme « la propriété
de populations automultiplicatives en relation d’inter ou d’autodestruction® ». Le biologiste
développe alors la notion de « mémoire exploratoire » proposée précédemment par son frére.
Celle-ci apparait comme une « manifestation de la multiplicité® ». Considérant que « mémoire
et exploration sont indissolublement liées® », il s’agit de montrer comment la mémoire constitue
une « propriété des systemes multiplicatifs » évoqués précédemment. Le rapport intuitif entre
I’objet et sa mémoire se trouve ici inversé : « la mémoire produit 1’objet” ». La mise en mémoire
se vérifie par son aptitude a multiplier les déterminations d’un objet : « I’objet multiplié est
alors produit d’existence de sa mémoire ». Cet aspect de la théorie sera repris par Jacques
Roubaud qui souligne que certains textes énoncent «les caractéres essentiels de la
formalisation » et « mettent en mémoire le fonctionnement de la forme® ». Appliquée a 1’étude
de la poétique formelle, la notion de « mémoire exploratoire » constitue, selon ses dires, un

« “soubassement” indispensable a [sa] conception de la mémoire® ».

La théorie de ’objet qui change s’avere particuliérement féconde pour observer le
changement des formes poétiques. Elle permet de rendre compte d’une part de « la potentialité

de multiplication » de la forme; d’autre part de celle de « variation », s’apparentant au

L 1bid. p. 48.

2 1bid. p. 54.

% 1bid. p. 55.

4 1bid.

5 lbid. p. 57.

® 1bid.

7 1bid.

8 J. ROUBAUD, « Poétique comme exploration des changements de forme : A) La destruction de la sextine ; B) La
destruction de 1’alexandrin », op. cit., p. 78.

®J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 70-71.
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métabolisme en ce qu’elle conduit a « la production de types dérivés par multiplication

différenciante! ».

1.1.3. Vie des formes et formes-mémoire

Jacques Roubaud tente de rendre compte de ce mouvement entre multiplication, mise
en mémoire et destruction. Deux cas de destruction de formes sont étudiés : celui de la sextine
— qui prolonge 1’analyse menée dans Change n° 2 — et celui de 1’alexandrin appuyé sur un
commentaire du dernier vers d’un des derniers poémes de Rimbaud : « Ce n’est rien. J’y suis.
J’y suis toujours ». A travers eux, « il s’agit de tenter d'explorer le changement des formes
poétiques considérées comme des objets-mémoire de la poésie. Et seulement de fagon
intermédiaire ou médiate, comme objets-mémoire d autres objets? ». La réflexion a pour point
de départ le long poéme de Louis Zukofsky composé depuis 1928, A. A 1’appui de A 10 qui
reprend la forme de la canzone véhiculée par Guido Cavalcanti, Roubaud se demande ce que
« transporte cette forme » réutilisée. A travers une série de transformations allant de la sextine
d’Arnaut Daniel, en passant par la canzone de Cavalcanti, jusqu’au sonnet, un « fil formel relie
I’exploration des rimes par la poésie médiévale & sa “résurgence” chez Pound et Zukofsky? »,
permettant de découvrir 1’existence d’une forme-mémoire. Dans la deuxiéme partie de son
exposé, il étudie la « destruction de 1’alexandrin » a partir de la catastrophe (au sens de René
Thom) que rencontre la métrique traditionnelle francaise autour de 1870. Présentant les
premiers éléments de ce qui constituera le propos de la Vieillesse d’Alexandre, il montre que la
destruction de la métrique traditionnelle conduit a ce qu’elle se « réfugie massivement dans le

vers libre », toujours plus ou moins compté*,

Dans La Fleur inverse, Roubaud montre que la canso ne disparait au XIII° siecle que
comme « forme vivante autonome », mais « laisse trace » et subsiste sous forme de survivances.
Il prolonge son étude des formes initiée au sein de Change pour nommer « formes-mémoires® »
celles qui découlent de la disparition de la canso comme « forme vivante autonome ». Celle-ci
laisse des traces dans d’autres formes poétiques qui « procedent d’elle, héritent d’elle », « non

seulement en vertu de « certaines caractéristiques descriptives mais aussi la théorie de ’amour

1 J.-F. PUFF, « Deux modeles scientifiques du “change de forme” chez Roubaud », op. cit., p. 120.

2 J. ROUBAUD, « Poétique comme exploration des changements de forme : A) La destruction de la sextine ; B) La
destruction de I’alexandrin », op. cit., p. 74.

3 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 71.

4 Voir infra, chapitre 2.

% Dans Poétique. Remarques, 1’expression connait une deuxiéme acception, moins clairement définie : la forme-
mémoire est associée a la forme-souvenir et la forme-pensée. La poésie étant considérée comme une forme-
mémoire, la notion est ponctuellement reprise pour évoquer le quatuor de formes que nous décrivons ci-dessous.
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dans le jeu des rimes ». Elles constituent « une théorie de la forme canso, en méme temps que
sa trace! ». Une forme-mémoire doit au moins « dupliquer des traits dominants de cette
forme? » pour constituer une « matrice de toutes les formes® ». Elle est a la fois « mémorisante »
et « mémorisée* ». Roubaud identifie deux types de formes-mémoires : celle interne (la
sextine), forme explicite, et celle externe (le sonnet), forme implicite. La sextine est considérée
comme une forme interne car sa forme est « pratiquement immobile » lorsqu’elle est fixée par
Dante et Pétrarque. De la méme maniére, le « vers libre standard » est considéré comme une

« forme-mémoire de I’alexandrin® », mais « bien pauvre® ».

Lorsqu’une forme évolue, elle détruit par complexification et différenciation la forme-
matrice dont elle est issue. En effet, le mouvement des formes — a I’instar du virus de la grippe’
—manifeste deux types de changement : « par complexification croissante sur de mémes bases ;
par destruction et recomposition sur des bases plus ou moins nouvelles® ». Comme dans la
présentation d’une théorie du changement, le sens de la mémoire est inversé et orienté vers sa
capacité a engendrer de futures formes, constituant elles-mémes la mémoire de celle qu’elles
déterminent. Ainsi, la canso meurt en raison de sa trop grande complexité, de « I’allongement
des formules, qui tend & un encombrement du poéme, en nombre de vers et de rimes® ». La
sextine d’ Arnaut Daniel est le résultat de son exploration. « Lieu crucial de cette destruction de
forme' », elle constitue en effet le point d’aboutissement de la complexification de la poétique
du trobar en un poéme unique. Manifestant son « change », elle mémorise « I’essence de la
canso du point de vue formel'! ». Elle constitue une « forme explicite » puisqu’on peut en
donner une formule. Lorsqu’elle apparait, elle se situe « dans la forme-canso'? », constitue une
« canso exceptionnelle®® ». En I’isolant comme « forme autonome », Dante et Pétrarque
marquent la destruction de la canso par la sestina « en la situant dans un passé formel** », dans
le méme temps qu’elle en est la forme-memoire. Il y a donc un double mouvement de mise en

mémoire et de changement formel, de « mémorisation des changements » — un état de poésie

1J. RouBAUD, La Fleur inverse, op. cit., p. 341.

2 J. RoUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 300. Rem. 3258.
% Ibid. p. 376. Rem. 4198.

4 1bid. p. 300. Rem. 3259.

% Ibid. p. 189. Rem. 1964.

® Ibid. p. 388. Rem. 4361.

" Rédiger ces lignes en pleine pandémie laisse apprécier la pleine pertinence de cette analyse.
8 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 69.

°J. RouBAUD, La Fleur inverse, op. cit., p. 339.

10 J. RouBAuD, Description du projet, op. cit., p. 70.

1 bid.

12 3, RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 301. Rem. 3265.
13 1bid.. Rem. 3266.

14 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 70.
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dépendant de changements cumulés?.

Le sonnet de Pétrarque manifeste quant a lui un « maintien des caractéristiques de la
forme » en méme temps qu’un « changement de forme » montrant « 1’histoire du formel? ». Il
« a émergé sur les ruines de la forme héritée des troubadours (avant méme, d’ailleurs, qu’elle
disparaisse), la canzone® » et « marque 1’établissement final du sonnet comme forme, et comme
forme-mémoire de la canso® ». 11 est en revanche considéré comme une forme implicite, ¢’est-
a-dire que ses propriétés formelles ne sont pas définies préalablement a sa composition,
contrairement a une forme explicite comme la sextine dont les axiomes sont fixes. Les formes
« implicites » relévent du type de changement du « métabolisme », en tant qu’objets complexes
« automultiplicatifs ». C’est ainsi que 1’on peut comprendre 1’affirmation souvent réitérée par
Roubaud que « tout sonnet est un sonnet de Pétrarque » : « il n’y a pas de traits constants du
sonnet® », mais sa capacité automultiplicatrice permettrait de générer d’autres « versions de la
forme ». A partir de cet axiome, la multiplicité des sonnets tendrait vers « la définition
exploratoire d’un “sonnet abstrait virtuel”® », forme-mémoire et ombre de tout sonnet. Est-ce a
dire qu’il y aurait un nombre potentiellement infini de versions de la forme ? Roubaud a cherché
a établir la liste des changements potentiel de la forme en commencant par le champ des rimes,
notamment dans Quasi-cristaux. Un tel modele suggére la possibilité, paradoxale mais bien
présente dans sa pensée, d’une mémoire de ce qui n’est encore que potentiel, d’une sorte de
mémoire par anticipation, d’une forme poétique congue précisément comme matrice de

potentialité.

Cette permanence du changement dans la forme, a la fois mémoire de ce qu’elle détruit
et matrice de renouvellement, permet de penser la variation formelle a partir d’un « abstrait
virtuel ». Il ne s’agit cependant pas d’une matrice qui serait constituée de traits constants, qui
se réduirait donc a un « noyau dur » de traits — mais bien d’une « forme engendrante » reposant

sur la combinatoire de différents parametres formels mouvants.

! bid. p. 88.

2 J. ROUBAUD, « Poétique comme exploration des changements de forme : A) La destruction de la sextine ; B) La
destruction de I’alexandrin », J.-P. FAYE et J. ROUBAUD (dir.), Change de forme : biologies et prosodies [colloque
au Centre culturel international de Cerisy-la-Salle, intitulé « Changement de forme, révolution, langage », 2-11
juillet 1973], Paris, UGE, coll. « 10/ 18 », 1975, vol.1, p. 77.

3 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 69.

4J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 165. Rem. 1707.

S lbid. p. 24. Rem. 218.

® lbid. p. 164-165. Rem. 1706.
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1.2. « UN POEME BOUGE AVEC LE TEMPS » : MOUVANCE ET VARIATION

En considérant la poésie comme « meémoire de la langue », Roubaud observe le « bougé
du texte! » en méme temps que sa persistance mémorielle. Ce mouvement dual de change de
forme et de mémorisation d’un « état de poésie » se produit extérieurement dans 1’histoire des
formes, par leur devenir dans la tradition. Toutefois, il s’observe aussi a I’intérieur de la
mémoire de I’auditeur-lecteur. Cette prise en compte de la réception du poeme permet de
réintroduire la question du sujet, ¢ludée dans les développements précédents, au profit d’un

regard sur la capacité automultiplicatrice de la forme.

Ce double point de vue se déduit de son regard sur le devenir du vers et de sa situation
contemporaine. Autrement dit, comment lutter contre I’effacement de la poésie, tant dans le
champ littéraire que « dans la téte » des lecteurs ? On passerait de la forme dans I’histoire au
devenir de I’objet-poéme? dans la mémoire. Le dénominateur commun se situe autour de
I’existence d’un objet de pensée, un « abstrait virtuel » permettant d’observer sa variation
inscrite dans le temps — préoccupation également présente lorsque le poéte contemple les
formes changeantes des nuages dans le ciel. Pour en rendre compte, le poéte a élaboré un
modéle du poéme comme « objet artistique de langue a quatre dimensions : il doit étre composé
a la fois pour une page, pour une voix, pour une oreille, et pour une vision intérieure® », tant
liée a sa pratique de lecteur que de « compositeur » de poémes. Cette « hypothese de la poésie »
formulée pour la premiére fois dans Poésie, etcetera : ménage sera approfondie au fil de ses
travaux théoriques* notamment dans Poétique. Remarques. Le poéme constituerait un objet
multidimensionnel existant en une « quadruple forme® », composée de deux couples formels,
I’un externe et I’autre interne. L.’on ne saurait par conséquent dissocier I’existence écrite du
poeme dans la page de son existence orale et mentale. Il s’agit d’envisager 1’existence mouvante
du poeéme au sein de ces quatre états pour circonscrire la part visuelle et spatiale, trace d’une
opération intérieure mémorielle. Le «quatuor de formes» caractériserait une modalité

particuliére de 1’objet-poéme dans sa capacité de passation mémorielle.

1 Voir J.-M. ADAM, Souvent textes varient. Génétique, intertextualité, édition et traduction, Paris, Classiques
Garnier, coll. « Investigations stylistiques », 2018, p. 11.

2 Nous préférons cette expression au simple terme de poéme. Il nous permet en effet de désigner ce « noyau »
invariant, abstrait et insaisissable et de montrer que le poéme est en réalité constitué de la somme de ses états
externes et surtout de ses états internes a la mémoire de chaque auditeur-lecteur. Il manifeste 1’opposition a I’idée
de « texte » comme produit achevé.

3 J. ROUBAUD, « Obstination de la poésie », op. cit.

4 J. ROUBAUD, « Poetry and Orality », dans C. DWORKIN et M. PERLOFF, The Sound of Poetry / The Poetry of
Sound, Chicago, University Press of Chicago, 2009, p. 16-25 ; J. ROUBAUD, « Poésie et oralité », op. cit.

5 J. RouBAUD, Poétique. Remargques, op. cit., p. 361. Rem. 4002,
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Il convient de saisir les enjeux de ce modéle formel pour comprendre la mobilité
essentielle du poéme roubaldien. Celui-ci est profondément enté sur une pensée médiévale de
la textualité. Dans I’introduction de Jacques Roubaud médiéviste, Nathalie Koble et Mireille
Séguy montrent 1’intérét de Roubaud pour le concept de « mouvance », permettant de penser
des ceuvres « comme un laboratoire de formes en devenir dont les traditions littéraires
enregistrent les métamorphoses dans la durée! ». « Phénoméne majeur de la culture
médiévale? », cette notion est définie par le médiéviste admiré des oulipiens Paul Zumthor
comme « le caractére de I’ceuvre qui, comme telle avant 1’age du livre, ressort d’une quasi-
abstraction, les textes concrets qui la réalisent présentant, par le jeu des variantes et des
remaniements, comme une incessante vibration et une instabilité fondamentale® ». En insistant
sur I’oralité constitutive de la production poétique médiévale et la labilité qui lui est inhérente,
le médiéviste montre que la textualité, loin de se limiter au strict domaine de 1’écrit, « oscille et
se modifie sans cesse sous la pression conjuguée de la tradition, de la profération individuelle
et de la migration du discours* ». Selon Patrick Moran, décrivant ce modéle de textualité, I’unité
complexe de I’ceuvre « s’étoile en une multitude de traces qui fixent et matérialisent un objet

fondamentalement mouvant® ».

Si Zumthor utilisait cette notion avant tout pour penser I’ceuvre médiévale, elle nous est
utile pour penser le poéme comme « “trace” de 1I’ceuvre : trace orale, fuyante, déformable® ».
Ce phénoméne est autant externe, dans le rapport a la tradition, qu’interne a 1’ceuvre en
s’incarnant dans la mobilité du poeme. Laissant de coté la pensée de I’ceuvre en mouvement
qui fera I’objet de notre deuxiéme partie, nous souhaitons envisager a partir de cette notion la
variabilit¢ du poéme au sein de ses quatre états, jusqu’a le penser comme « variante
perpétuelle » de lui-méme, relativisant la notion de texte comme « [unité] qui se définit par son
autonomie et par sa cloture’ ». Dans la perspective que nous adoptons, le poéme constitue un
objet mouvant et fluide qui s’actualise en de multiples traces, orales comme écrites. La

mouvance offre un modéle pour penser ’articulation du poéme entre 1’oral et le visuel®, entre

1'N. KOBLE et M. SEGUY, « Introduction. Trésor, trace, trouvaille : Jacques Roubaud dans la mémoire du Moyen
Age », op. cit., p. 7.

2 P. ZUMTHOR, « Intertextualité et mouvance », Littérature, n° 41, 1981, p. 9.

3 P. ZUMTHOR, Essai de poétique médiévale, op. cit., p. 507.

4 P. MORAN, « Le texte médiéval existe-t-il ? Mouvance et identité textuelle dans les fictions du XI11¢ siécle », C.
LE CORNEC ROCHELOIS, A. ROCHEBOUET et A. SALAMON (dir.), Le texte médiéval de la variante a la recréation,
Paris, PUPS, coll. « Cultures et civilisations médiévales », 2012, p. 14.

5 lbid. p. 16.

6 P. ZUMTHOR, Essai de poétique médiévale, op. cit., p. 73.

7 0. DucroT et T. ToDOROV, « Texte », Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage, Paris, Seuil, coll.
« Points », 1972, p. 375.

8 P. ZUMTHOR, La Lettre et la Voix. De la littérature médiévale, Paris, Seuil, coll. « Poétique », 1987, p. 160-161.
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formes externes et formes internes a la mémoire de 1’auditeur-lecteur. Elle permet de mieux
saisir 1’originalité de la conception de Roubaud, lorsqu’il insiste sur la réception intérieure du
poeme et sur la prédominance des formes internes, dans leur composante mémorielle. Notre
hypothése est que la mouvance s’actualise dans la pensée de la forme pour observer la maniére
dont le poeme, matériau disponible et malléable, est fagconné par les jeux de variations, de

reprise et la durée dans laquelle il s’inscrit.

1.2.1. Eil-oreille : les formes externes comme « partition »

Sur le modele de la canso des troubadours, qui entrelacait mots et sons, écriture et
musique! a travers ’entrebescar rythmique, Roubaud pose 1’idée que la poésie est destinée a
un « ceil-oreille? » — supposant que 1’on se place du point de vue de la réception du poéme par
le lecteur ou auditeur. Plus précisément, c’est a partir du XIV® siecle, lorsque « se rompt le lien
de la poésie a la musique », que la poésie devient « écrite-orale® », ou plutdt apparait « sous la
forme orale-écrite* ». Cette « bivalence » de la poésie est désignée du point de vue du
compositeur comme un « écrit-parole » :

91. La poésie qui est écrit-parole (toujours) (pour un ceil-oreille, presque toujours)

est celle qui peut entrer et sortir de I’homme. La mémoire fixée en langue, en écrit
est, sauf par la poésie, une mémoire immobilisée.

92. La naissance de la poésie, comme activité autonome, est ce « moment » : celui
ou elle devient écrit-parole®.

Il affirme la poésie comme « activité autonome » ; cette autonomie est précisément liée
a sa double existence comme « écrit-parole » et fonde sa composante mnésique. Avec la chute
du grand chant courtois, la poésie devient une activité distincte de la musique® et devient « ceil-
oreille” ». La théorie du quatuor de formes est la déduction de la chute du trobar qui défait

I’entrelacement entre poésie et musique et dont découle la « nouvelle forme double » de la

1 J. ROUBAUD, « Poésie et oralité », op. cit., p. 307.

2 J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. cit., p. 126 ; J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 110.
Rem. 1182 (« Hypothese quatorze de la poésie »).

3 J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 110. Rem. 1186-1187.

4 1bid. p. 111. Rem. 1203-1204, « Hypothése quatorze seconde ».

5 Ibid. p. 13-14.

6 Cette séparation « absolue et réfléchie » se produit avec Eustache Deschamps qui affirme que « tout revient a
escripture », mais Roubaud en discerne les signes précurseurs avec Adam de la Halle chez qui « I’équilibre
commence a se rompre », estimant qu’« on peut le regretter ». Voir J. ROUBAUD, La Ballade et le chant royal,
Paris, Les Belles Lettres, coll. « Architecture du verbe », 1998, p. 18. Dans J. ROUBAUD, « Le silence de la
mathématique jusqu’au fond de la langue, poésie », Po&sie, n° 10, 1979, p. 118. Roubaud y cite L Art de dictier
d’Eustache Deschamps qui oppose la musique naturelle a « une musique de bouche proférant paroules
métrifiées... ». Cette citation est reprise dans J. ROUBAUD, Trente et un au cube, op. cit., p. 120. Ce poeme pose
précisément la question de son existence orale et du rapport a la musique a travers le rythme et la répétition.

7 J. RoUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 15. Rem. 106.
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poésiel,

La poésie comporte une double manifestation extérieure : « elle est sur la page et elle
est dans la voix? ». Elle peut « privilégier I’une ou 1’autre forme (écrite/orale) » et « circuler »
réciproquement de 1’une a I’autre®. Leur rapport conflictuel fonde la composante rythmique de
la poésie. Les deux formes externes d’un poéme, écrite et orale, sont toutes deux considérées
comme étant immobiles : leur couple constitue la partition*. Le poéme écrit offre une indication,
une « notation » en vue d’une « exécution® ». Selon Frédéric Marteau, « grace a son inscription
graphique, grace a son dessin, [...] le poéme en tant qu’il est écrit, donc, garde en puissance
une capacité musicale® ». Le terme de partition insiste sur cette dimension écrite du poéme, en
tant qu’il se donne a voir en partage au lecteur. En outre, en tant que « partition », les formes
externes allient de maniére indissoluble la double « dimension matérielle des signes qui est a la
fois graphique et sonore’ ». La notion comporte deux caractéristiques : elle « représente sous
une forme visuelle, spatiale, et donc instantanée, un événement sonore qui se déroule dans la
durée », renouant avec 1’opposition du discret des éléments graphiques par rapport au continu
de la chaine sonore. Ces éléments graphiques prennent en charge « la dimension temporelle, la
projection du temps sur 1’axe horizontal » pour « préciser la durée des événements par un
espacement proportionnel® ». La partition formalise par abstraction « pour représenter un
événement sonore sous forme graphique®». D’autre part, comme consignation d’une
composition, elle suppose une interprétation de la notation musicale. Ces deux idées, celle de
la représentation visuelle, spatiale (simultanée) de la durée d’une composition orale et celle de

la « dimension de I’interprétation’® » se retrouveront dans la pensée théorique de Roubaud.

La référence au Coup de dés de Mallarmé est ici centrale. Dans « 1’Observation »
accompagnant 1’édition Cosmopolis (1897), celui-ci pointait I’influence de la « Musique

entendue au concert », dont il reprendrait « plusieurs moyens [lui] ayant semblé appartenir aux

1 J.-F. PUFF, « Introduction : que se passe-t-il avec les lectures, que se passe-t-il en lecture ? », Dire la poésie ?,
Nantes, Cécile Defaut, 2015, p. 28.

2 J. RoUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 110. Rem. 1191.

% Ibid. p. 111. Rem. 1193-1194.

4 1bid. p. 307. Rem. 3345.

5J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. cit., p. 128.

® F. MARTEAU, « Le Poeme en partage, ou la partition poétique (M. Roche, A.-M. Albiach, C. Royet-Journoud) »,
L Esprit Créateur, n° 2, 2009, vol. 49, p. 48, En ligne : https://www.jstor.org/stable/26289618.

" M. MURAT, « Entre ’ceil et I’oreille », dans A. RODRIGUEZ, Théories du lyrique. Une anthologie de la critique
mondiale de la poésie, Université de Lausanne, 2020.

8 A.LANG, « Partitions | Scores: musique, danse, théitre, poésie, arts visuels », Revue francaise d’études
américaines, n® 153, 2018, p. 8.

® Ibid. p. 9.

10 1bid. p. 10.
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Lettres® ». L’importance conférée aux blancs qui « frappent d’abord » provoque un
« espacement de la lecture? ». La « mobilité de 1’écrit » favorise un style de 1ellipse et une
« vision simultanée de la page® ». Les jeux de casse, de graisse et d’italique ainsi que les choix
typographiques* offriraient des indications prosodiques. La question de la part musicale du
Coup de dés est délicate et a été mise en débat depuis les années 1920°. Dans sa célébre « Lettre
au Directeur des Marges » en 1920, Paul Valéry contestait fermement cette tentative
d’oralisation de « diseurs professionnels » qui « surchargent, débauchent les intentions, alterent
les harmonies d’un texte ». La lecture par Mallarmé du Coup de dés a Valéry® a comporté un
caractére fondateur. Mallarme avait oralise son poéme « a voix basse, égale, sans le moindre
“effet”, presque a soi-méme..." ». Valéry décrit cette expérience de diction blanche comme le
préambule de la découverte du « dispositif » pergu comme « la figure d’une pensée, pour la
premiére fois placée dans notre espace®... ». Le poéme spatialisé rend sensible une expérience

du temps, coextensif d’une expression orale de la pensée rendue visible®.

La métaphore de la partition suppose une « dimension polyphonique » de 1’écriture,

1'S. MALLARME, « Un Coup de dés jamais n’abolira le hasard », Igitur. Divagations. Un Coup de dés, Paris,
Gallimard, coll. « Poésie/Gallimard », 2000, p. 407.

2 1bid. p. 405.

% 1bid. p. 406.

4 La présentation du manuscrit et des épreuves dans 1’édition de Frangoise Morel révéle cette attention portée par
Mallarmé aux ressources spécifiques de la typographie a I’orchestration visuelle des grandes capitales, capitales,
italiques et bas de casse, S. MALLARME, Un Coup de dés jamais n’abolira le hasard, Paris, la Table Ronde, 2007.
® Le groupe de théatre « Art et Action », dirigé par Edouard-Autant et Louise Lara, avait proposé une mise en voix
du Coup de dés au théatre, le considérant comme « un poéme polyphonique » ou un « poéme orchestral ». Cité par
T. ROGER, « Mise en page et mise en voix : le cas de Mallarmé », J.-F. PUFF (dir.), Dire la poésie ?, Nantes, Cécile
Defaut, 2015, p. 63.

6 P. VALERY, « Le coup de dés », Variété | et II, Paris, Gallimard, coll. « Folio/Essais », 2009, p. 264-270.

7 1bid. p. 264.

8 lbid. p. 265.

° S’appuyant sur les arguments de Valéry, et assumant de se positionner a rebours des indications de I’Observation
de I’édition Cosmopolis, Laurent Jenny a relancé le débat critique en affirmant que le poéme spatialisé « interdit
I'oralisation ». En effet, « la véritable forme du théatre, comme du concert » demeurerait aux yeux de Mallarmé
une « ‘mise en scéne spirituelle’ », L. JENNY, La Fin de lintériorité. Théorie de [’expression et invention
esthétique dans les avant-gardes francaises (1885-1935), Paris, Presses universitaires de France, coll.
« Perspectives littéraires », 2002, p. 66-67. A 'opposé, Michel Murat a défendu la « dimension musicale et
scénique du poéme typographique », jugeant insuffisant le déplacement de 1’esthétique du vers « du “musical” au
“visuel” », Mallarmé insistant sur « I’exigence pour le vers de “I’épreuve orale” », M. MURAT, Le Coup de dés de
Mallarmé. Un recommencement de la poésie, Paris, Belin, coll. « L’Extréme contemporain », 2005, p. 86-87.
L’espace visuel de la double-page ouvrirait @ un espace sonore extérieur et non seulement a une « oreille
intérieure ». Ainsi, le poéme se produit « a I’ouie en méme temps qu’a la vue, comme un orage avec foudre et
tonnerre », Ibid. p. 109. Cette position a suscité de vifs débats, dont témoignent respectivement la recension
proposée par Jean-Francois Puff (J.-F. PUFF, « Musicalité du Coup de dés », Hyperion, n°3, 2015, vol. 9,
p. 161-174.) et la réponse qui lui a été apportée (N. WANLIN, « Pour revenir sur la « musicalité » du Coup de dés
et le récent livre de M. Murat.», Acta Fabula, n°5, 31 aolt 2005, vol.6, En ligne:
https://www.fabula.org:443/revue/document974.php.)
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voire « I’idée d’une pluralité de composantes, linguistique ou plus largement sémiotique® ». Il
y aurait une « “logique du pli”, qui se traduirait par la possibilité du dépli du poéme sur une
scéne aussi bien que par celle de son repli dans I'espace mental, intérieur? ». En déployant le
vers dans I’espace de la double page, Mallarmé aurait « accru I’importance des schémes

visuels® » tout en autorisant a les penser comme des indications intonatives.
Partition et performance

Sous la plume de Roubaud, le terme de « partition » connait des acceptions diverses aux
connotations variées. On peut en identifier deux types d’emploi que nous aborderons
successivement : le premier pour désigner la transcription écrite de poémes composés

oralement, le second pour évoquer les deux états externes de 1’objet-poeme (€écrit et oral).

L’utilisation de ce terme vient probablement de I’attrait marqué du poéte pour la poésie
américaine, des poésies dites « primitives » mises en valeur par Rothenberg a la new american
poetry, notamment celle du Black Mountain College. Abigail Lang a relevé 1’émergence de la
conception du poeme comme partition dans les années 1950-1960 autour de 1’expression poem
as score?, concomitamment a I’annonce par Charles Olson du projective verse, « indexé sur le
souffle du poéte ». On trouve notamment cette formule dans la préface de 1’anthologie
Technicians of the Sacred (1968) de Jerome Rothenberg qui, nous y reviendrons, a joué un role
prépondérant aux yeux de Roubaud tant sur le «tournant oral » de ses réflexions sur les
possibles du vers que sur la pensée de 1’anthologie. L’expression est reprise par Robert Creeley
dont Roubaud mentionne également I’influence quant a la lecture de poésie et a la conception

d’une oralité créative®.

Dans la notice de présentation de Vingt poétes américains, les textes composés par
David Antin depuis Talking (1972) sont qualifiés de « textes a la fagcon de partitions » puisqu’il
s’agit d’un « parcours oral désigné comme acte de parole®». La partition constituerait la

« transcription » d’un poéme existant préalablement oralement et voué a circuler dans la voix.

L1. CHoL, « Linguistique textuelle et poésie plastique : quelques enjeux épistémologiques et méthodologiques »,
SHS Web of Conferences, 2012, vol. 1, p. 1073, En ligne: https://www.shs-
conferences.org/articles/shsconf/abs/2012/01/shsconf_cmIf12_000045/shsconf_cmlifl2_000045.html.

2 J.-F. PUFF, « Introduction : que se passe-t-il avec les lectures, que se passe-t-il en lecture ? », op. cit., p. 18.

3 M. MURAT, Le Coup de dés de Mallarmé, op. cit., p. 162.

4 A. LANG, « Partitions | Scores : musique, danse, théatre, poésie, arts visuels », op. Cit., p. 3-4.

5 M. COQUELLE-ROEHM, D. MONCOND’HUY, et M. RUEFF, « Table ronde avec Jacques Roubaud, dans le cadre de
la journée “Roubaud et I’anthologie” », UPtv, 22 novembre 2018, En ligne: https://uptv.univ-
poitiers.fr/program/table-ronde-avec-jacques-roubaud/video/49099/table-ronde-avec-jacques-roubaud/index.html
consulté le 18 mai 2022.

6 J. RouBAUD et M. DEGUY (dir.), Vingt poétes américains, Paris, Gallimard, 1980, p. 29.
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Dans I’introduction de Partition rouge, Roubaud et Delay rapprochent la dimension orale de la
pratique poétique indienne de la performance. Ils considerent que

I”écriture poétique du dire est alors une partition. Il faut essayer dans la mesure du

possible, de transcrire les intonations, les silences, distinguer ce qui est crié de ce

qui est chuchoté, ce qui est lent de ce qui est rapide et, par-dessus tout, conserver la

magie de la répétition ainsi que les syllabes non-signifiantes qu’ethnologues et
linguistes allégrement supprimaient de leurs études.

En désignant le poeme écrit comme « 1I’écriture poétique du dire », les auteurs insistent
sur I’oralité primitive de ces poémes. Les mots sont associés a des dessins ou des pictogrammes
voués a étre rejoués par la voix? selon un rituel communautaire. Ainsi, « les mots vont ensemble
avec des images, gravées en rouge sur du bois. Des mots-images qui se chantent® ». On trouve
méme la partition d’un chant de guerre Coyote intitulé « Skiriki* ». Dans le « Poéme sur un
loup ou peut-étre deux loups® », une onomatopée « yoweeeeeee » dessine un -s inversé sur la
page, contournant deux tercets. La réalisation graphique pourrait suggérer que cette
onomatopée accompagne la vocalisation du poeme selon deux voix différentes, pour distinguer
la vocalisation du cri et la profération de deux tercets. L’écrit offrirait une figuration mimétique
du cri du loup mentionné dans le titre du poeme et de son itinéraire entre les collines, « en
courant ». La réalisation graphique accomplit dans la page ce qui serait rendu par des gestes,
des mimiques, peut-étre des danses — sans pour autant s’y réduire. La « partition » met en relief
I’hétérogénéité sémiotique de 1’espace graphique — faisant se rencontrer disposition du poéme,

graphismes, pictogrammes et autres éléments iconiques.

Partition rouge constitue la translation d’un matériau essenticllement oral. Porter la
poésie par la voix constituerait une maniére de lutter contre sa disparition. Tout acte de mémoire
étant lié a une élocution, le poéme écrit devient le support d’une passation mémorielle®. Il passe

ici par un recours au rituel” qui vise a rendre le passé présent :

L F. DELAY et J. ROUBAUD, Partition rouge : poémes et chants des Indiens d’Amérique du Nord, Paris, Seuil, coll.
« Points », 2007, p. 9.

2 Cette circulation de I’oral a I’espace du livre pour en revenir a 1’oral recéle en réalité un trompe-1’ceil : en
s’appuyant notamment sur Shaking the Pumpkin, anthologie assemblée par Rothenberg, Delay et Roubaud
proposent une anthologie « au second degré ». Ce travail renvoie a la question de ’emprunt et du remploi qui
fonde la mouvance de I’ceuvre comme acte de tradition multiforme. Voir infra, chapitre 5.

3 R. BELLOUR, « Jacques Roubaud en six stations (Le Magazine Littéraire, n° 264, avril 1989) », dans J. ROUBAUD,
‘le grand incendie de londres’, Paris, Seuil, 2009, p. 388.

4 F. DELAY et J. ROUBAUD, Partition rouge, op. cit., p. 136.

® lbid. p. 152.

® Sur ce point, voir infra, chapitre 5.

7 Joséane Beaulieu-April a mis en relief la dimension rituelle des lectures poétiques. Elles constituent une
communauté éphémeére formant une sorte d’une intelligence collective. La qualité d’écoute et de participation du
public, ici et maintenant, conditionne le genre de communauté qui se crée et la réception que celle-ci peut avoir
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Nous proposons donc & nos petits-enfants quelques rituels qui ne sont pas les leurs.
Cela nous parait nécessaire car la poésie est en voie de disparition, comme les
Indiens. 1l nous parait urgent de tenter de guérir un certain nombre de maladies que
favorise son absence®.

Comme le note Raymond Bellour, « ces textes de tradition orale sont anciens, mais ils
cherchent aussi a se transmettre et a se transformer pour survivre, comme les Indiens eux-
mémes? ». L’anthologie renoue avec cette dimension thérapeutique voire shamanique du chant
du conte ou du poéme oral. La prise en compte de la composante écrite-orale de la poésie se
conjugue a la volonté d’en assurer la survie par la profération et le rituel, comportant une visée

thérapeutique.

Cependant, telle que Roubaud la désigne, la partition ne renvoie pas seulement a la
forme écrite — comme indication en vue d’une profération — mais aussi a la forme orale. Il peut
y avoir plusieurs « exécutions possibles », dans la forme orale comme dans la forme écrite. La
circulation entre la forme orale et celle écrite offre un espace de négociation non-figé. Bien
qu’une de ces formes puisse « étre vide, ou obscure, ou opaque® », la poésie est toujours congue
a minima comme un double. Toutefois, le poete refuse la réduction de la poésie a une ou deux

dimensions :

Croire qu’un poeéme d’étre sur la page, ne peut avoir que deux dimensions, c’est bien
triste. Croire qu’un poe¢me d’étre mis par ‘performance’ dans I’espace sonore (aidé
ou non d’accessoires acoustiques, électroniques...) acquiert les dimensions qui lui
manqueraient d’étre sur la page, c’est encore plus triste. Ou bien il s’agit de mauvais
poémes, ou bien il s’agit d’un accés de cécité, et symétriquement d’une surdité®,

Restreint a ses formes externes, « proposé par la voix tout autant que [...] par la page »,
un poéme ne serait « qu’une ligne, qu’une surface (au mieux un objet en trois dimensions® ».
Ainsi, « ne parler que de poésie écrite ou de poésie orale, c’est oublier qu’on ne vise par la

qu’une forme externe, un état de la langue® ».

Roubaud s’inscrit en faux contre les tenants de la poésie sonore qui recourent au terme
de partition pour montrer la subordination de la forme écrite a celle orale et performancielle.

Dans les années 1950, selon une démarche avant-gardiste, Bernard Heidsieck décide de rompre

du poéme oralisé. J. BEAULIEU-APRIL, « Gestes et voix : le rituel de I’événement de poésie », J. CABOT (dir.),
Performances poétiques, Lormont, Editions nouvelles Cécile Defaut, 2017, p. 69-76. Voir aussi J. CABOT,
« Poésie oralisée », Publictionnaire. Dictionnaire encyclopédique et critique des publics, 9 septembre 2019, En
ligne : http://publictionnaire.huma-num.fr/notice/poesie-oralisee/ consulté le 27 octobre 2021.

L F. DELAY et J. ROUBAUD, Partition rouge, op. cit., p. 12.

2 R. BELLOUR, « Jacques Roubaud en six stations (Le Magazine Littéraire, n° 264, avril 1989) », op. cit., p. 388.
3 J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 111. Rem. 1202,

4 J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. cit., p. 127-128.

% Ibid. p. 128.

6 J. RouBAUD, Poétique. Remargues, op. cit., p. 111. Rem. 1205.
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avec la poésie écrite et d’« arracher le poéme a la page » afin de le réaliser sur sceéne dans 1’ici
et le maintenant de la performance. Il élabore un nouveau support d’écriture vocale a travers le
recours au magnétophone et au microphone. Les « Poemes-Partitions » (1955-1965) étaient
composés pour étre dits en direct face au publict. Le terme de permet de mettre ’accent sur la
« vocation sonore?» de 1’écrit, ses espaces fournissant des indications rythmiques et
prosodiques. Bernard Heidsieck vise en effet une « véritable transmission publique du texte »
associant « I’aspect physique » de la « Lecture / Performance® » et sa dimension visuelle.
L’espace du texte-partition devient le « médiateur de relations entre 1’élément verbal, la
transposition vocale, les inserts bruitistes et les manipulations technologiques*». La
« partition » ne désigne pas le poeme mais la « disposition typographique particuliére » qui
fournit un ensemble d’indications concernant un texte enregistré sur une bande magnétique,
diffusé en paralléle de la lecture live — en vue de 1’exécution publique de 1’ceuvre sonore®.
L’espace du texte indique un certain type de profération, qui peut étre complété par le recours

au medium technologique.

Le terme se retrouve sous la plume de Micheéle Métail. Concomitamment de sa
participation aux travaux de 1’Oulipo qui a duré de 1975 a 1998, elle a participé au courant de
la poésie sonore apres sa rencontre avec Henri Chopin, Pierre Garnier, Francois Dufréne et
Bernard Heidsieck a I’occasion de Hors textes, « exposition de poésie visuelle et de partitions »
s’inscrivant dans le cadre du festival « Musique dans la rue » a Aix-en-Provence. En paralléle
du « poeme infini » des Compléments du nom commencé en 1972, Michéle Métail a fait de ses
textes des « Publications orales », en désignant par cette expression les lectures publiques®. A
rebours d’une lecture expressive, les parameétres du son déterminent ainsi la réalisation orale du
poeme — part fondamentale du processus créatif. La poétesse explore les interactions
réciproques entre « le langage, la notation musicale, les arts sonores et visuels’ ». Chaque texte

dit est le lieu d’un « travail sonore approfondi : timbre de la voix, metre, rapport au souffle,

1 B. HEIDSIECK, Poémes-partitions, 1955-1965, Limoges, Al Dante, 2009.

2 Cité dans J.-P. BoBILLOT, Bernard Heidsieck, poésie action, Paris, J. M. Place, 1996, p. 37.

% B. HEIDSIECK, Notes convergentes, Romainville, Al Dante, 2001, p. 309-314.

4 G. FONTANA, « La poésie action de Bernard Heidsieck. Texte, voix, geste et technologie en convergence
poétique », Inter : art actuel, n° 120, 2015, p. 91.

5 J.-P. BOBILLOT, « Poésie sonore & médiopoétique », French Forum, n° 1, 2012, vol. 37, p. 19-34, En ligne :
https://muse.jhu.edu/article/488711.

6 M. METAIL, « L’infini moins quarante annuités. Compléments de noms 1972-2012 », Le Cahier du Refuge,
n° 214, 2012, p. 7.

" A.-C. ROYERE, « Contiguité polymorphe des arts : la carte et la partition dans les ceuvres croisées de Michéle
Métail et Louis Roquin », A.-C. ROYERE (dir.), Michéle Métail. La poésie en trois dimensions, Dijon, Les Presses
du réel, coll. « Al Dante / Etudes », 2019, p. 195.
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intensité, intonations! ». 11 s’agit de créer une expérience totale associant la dimension visuelle
et matérielle du poéme, la phonation et les conditions de restitution publique dans 1’espace-

temps de la performance.

Dans 1I’Ode a la ligne 29, les tenants de la « post-poésie » et du « go(t contemporain »,

affublés de I’onomatopée éloquente de « vroum-vroum », font I’objet d’une attaque en régle :

Disciple des hayd’sick  des blaineu des métaill
J’admire vos efforts  physiques, je ne raill’

Ni vos gueulantes ni  vos cris ni vos mimiques
Ni I’attirail de bé quille  zélectroniques

Micro zou ho-parleur  en cent dispositions
Qui semble indispensable  a vos prestations?

Méfiant envers les lectures « audience oriented® » des big readings a 1’américaine,
Roubaud refuserait aux « performeurs » le nom de « pweét » - la synérese étant significative de
la vacuité qu’il préte a de telles expériences sonores, les reléguant au domaine musical®. Cette
« harangue » dénonce le recours a des artifices techniques qui contribueraient a 1’effacement
progressif de la poésie. La performance tendrait a produire une « dilution tranquille de la
poésie® », liée également a I’affaiblissement de la conscience formelle que ses lecteurs en ont.
Alors que la poésie ancienne était autant orale qu’aurale®, permettant sa passation mémorielle,
le poéte déplore que « le monde souffre d’une extinction de la voix intérieure de poésie ». Celle-
ci est considérée comme un « effet pervers de la (par ailleurs excellente) coutume de la lecture
publique » qui dispenserait le lecteur « de voir-écouter pour soi’ ». Le poéte radicalise cette
position en affirmant qu’« on ne peut pas réduire un poeme a sa forme externe. Tant qu’un
poéme n’entre pas dans une téte, il n’existe pas®». Il cherche dés lors & montrer que
I’appréhension sensible du poéme par la réalisation graphique dans la page ou par la voix vise

avant tout a étre rejouée intérieurement.

1.2.2. Formes internes et passation mémorielle : un « effecteur de mémoire » ?

Roubaud envisage le mode de réception spécifique du poéme dans la mémoire de

1 V. ANGER, « Michéle Métail et Louis Roquin: poésie et musique ou la question des frontiéres », A.-C.
ROYERE (dir.), Michéle Métail. La poésie en trois dimensions, Dijon, Les Presses du réel, coll. « Al Dante /
Etudes », 2019, p. 226.

2 J. RouBAUD, Ode a la ligne 29 des autobus parisiens, op. cit., p. 20.

3 J. ROUBAUD, Dors ; (précédé de) Dire la poésie, Paris, Gallimard, coll. « Blanche », 1981, p. 13.

4 A. LANG, « Oulipo et oralité », Formules, revue des littératures a contraintes, n® 16, 2012, p. 51, En ligne :
https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-01417790.

5J. RouBAuUD, Dors, op. cit., p. 13.

6 « Hypothése seize de la poésie : La poésie apparait sous la forme aurale-éQrite (je désigne par « éQrit » I’effet
interne de la trace) », J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 112. Rem. 1210.

7 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1325.

8 J. RouBAUD, Poétique. Remargues, op. cit., p. 308. Rem. 3349.
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I’auditeur-lecteur. Cette position dépasse le clivage entre poésie écrite et poésie orale en mettant
I’accent sur le déploiement du poéme dans la mémoire du lecteur, permettant de lutter contre
son effacement. Marquant une opposition entre « intérieur et extérieur », qui est selon lui
« beaucoup plus radicale que dans d’autre activités langagiéres® », il insiste sur le couple formel
interne?. 11 faudrait « séparer la page superficielle de la forme-poésie écrite de la page interne
de la forme-poésie dans la mémoire® »,cette derniére constituant la forme éQrite. Sorte de
photographie mentale, elle constitue « I’image visuelle intérieure, mémorielle, de la page de
poésie* ». De méme, il identifie une « composante aurale, interne® » qui se joue dans 1’« espace
sonore intime® » de la mémoire du lecteur-auditeur. Cette notion d’« auralité » permet de
désigner « la forme-mémoire interne liée au sens de ’ouie’ ». La poésie comptée-rimée
permettrait de maintenir I’entrelacement de ces quatre états, le rythme et le nombre favorisant
la permanence de la voix intérieure et la mise en mouvement des images-mémoire. Ainsi, la
poésie vit par « I’entrelacement du nombre et de la mémoire par la combinatoire rythmique. Il

est fort, ne se défait pas® ».

Contrairement aux formes externes, celles internes sont toujours réalisées. Seule la
mémoire permet la mise en mouvement du poeme « au-dela de la notation, au-dela de
’exécution® ». Le poéme ne peut étre réduit a sa forme externe écrite qui est « oisive », c’est-
a-dire figée, immobilisée dans la page :

Ce n’est qu’en entrant dans la mémoire intérieure de qui le recoit et fait sien qu’il
accede a un nombre de dimensions respectable, qu'il devient vraiment un poéme, et

plus une partition, une simple exécution de partition. [...] Sans la mémoire
intérieure, sans la mémoire de poésie, la page est immobile et la voix éphémeérel®.

La réception intérieure du poeme garantit le déploiement de I’ensemble de ses
dimensions et son mouvement dans la mémoire intérieure : « elles sont toujours en mouvement

dans les mémoires : mouvement d’images'?, de pensées. La forme externe écrite est oisive, pas

1 J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 112. Rem. 1212-1213.

2 « Les deux formes internes d’un poéme : forme éQrite (éQrit : terme inventé pour les besoins de la cause orale
homonyme d’écrit — c’est expres) ; forme aurale (aural : dans le méme rapport d’homonymie sonore avec oral
qu’éQrit avec écrit). Internes a quoi ? a celui qui regoit la poésie. La définition d’un poéme par un quatuor de
formes inclut le lecteur », J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 307. Rem. 3346.

% Ibid. p. 287. Rem. 3111.

4 J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. cit., p. 126.

5 lbid. p. 127.

& M. MURAT, « Entre ’ceil et I’oreille », op. cit.

7 J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 94. Rem. 985.

8 lbid. p. 12. Rem. 69.

®J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. cit., p. 128.

10 1hid.

11’ opposition entre « oisiveté » des formes externes et la mobilité des formes internes renvoie a celle entre images
et piction tirée de Wittgenstein. Voir infra.
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la page mentale intérieure qu’est la forme éQrite’ ». Alors que les formes externes sont
« interpersonnelles » et communicables a autrui, celles internes sont idiosyncrasiques et
incommunicables d’un lecteur-auditeur a P’autre : « il existe nécessairement une distance
énorme entre les effets-mémoire de la poésie, d’'une mémoire intérieure a une autre® ». Il en
résulte que la poésie n’est « pas strictement publique » et ne peut étre réduite a ses
manifestations extérieures, qu’il s’agisse du « texte dans le livre » ou de la « performance de
voix, de gestes...2 ». Elle renvoie & une expérience interne privée : « dans le “sens” de ce que
dit un poéme, il y a nécessairement une part prépondérante de privé intransmissible* ». Sa
signification découlerait de son usage dans la mémoire du lecteur-auditeur®, lié a des actes de

pensées incommunicables®.

Les formes internes intégrent la réception par le lecteur, a partir d’une conception du
vers comme « effecteur de mémoire’ ». Cette expression, empruntée a Merleau-Ponty, revient
fréquemment sous la plume de Roubaud pour désigner la capacité du poéme a faire se lever en
nous des images-mémoire et les émotions qui leur sont attachées®. L’effet de la poésie dans la
mémoire est comparé a une « explosion® ». Roubaud insiste sur le rdle des cing sens dans la
mise en mouvement du processus mémoriel : celui-ci nécessiterait « I’intervention d’effecteurs
de mémoire ». Certains « dispositifs de mémoire externe » comme la photographie pour le sens
de la vue et la musique pour le sens de I’ouie, jouent ce role d’effecteur pour la mémoire —
visuel ou auditif!®. 1l met en avant le fonctionnement spontané de la mémoire qui « met en
mouvement des souvenirs ». Ceux qui comportent une certaine stabilité sont appelés « images-
mémoire » : elles peuvent étre sollicitées, revisitées intérieurement. En y associant des mots,
ou des vers déja appris, le poéte en fait des « images-langue!! ». La poésie se construit ainsi

dans un entrelacement entre des « images-mémoire de notre vie » et les « images-langue qui

1J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 307. Rem. 3347.

2 1bid. p. 112. Rem. 1208.

% lbid. p. 111-112. Rem. 1207.

4 1bid. p. 112. Rem. 1209.

% « Pour une large classe de cas ot I’on use du mot « signification » — sinon pour tous les cas de son usage — on
peut expliquer ce mot de la fagon suivante : La signification d’un mot est son usage dans la langue »,
L. WITTGENSTEIN, Tractatus logico philosophicus ; (Suivi de) Investigations philosophiques, op. cit., p. 135, § 43.
® Voir J. BOUVERESSE, Le Mythe de !’intériorité. Expérience, signification et langage privé chez Wittgenstein,
Paris, Les Editions de Minuit, coll. « Critique », 1976.

7 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 470.

8 J.-F. PUFF, « De Roubaud a Rubaut par le “chemin Wittgenstein” », N. KOBLE et M. SEGUY (dir.), Jacques
Roubaud médiéviste, Paris, Honoré Champion, 2018, p. 139-141.

% J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. cit., p. 106.

10J. RouBAUD et M. BERNARD, Quel avenir pour la mémoire ?, op. cit., p. 63.

11 J. ROUBAUD, « La chose la plus importante a dire d’un poéme, c’est: “apprenez-le”, entretien avec Macha
Séry », Le Monde de I’éducation, n° 288, janvier 2001, p. 14-19 ; Repris dans J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de
londres’, op. cit., p. 1740.
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s’en emparent® ». La « mémoire de poésie » est une « lumiére jetée sur les souvenirs? ». Un
« événement poétique » suscite donc un « processus de mémoire® ». Le jeu de langage de la
poésie vient toucher « I’infiniment privé » des images déposées dans la mémoire intime a
travers des « images-poésie » appartenant a la langue de tous. C’est pourquoi elle est a la fois
« mémoire externe et mémoire interne », non seulement publique, mais aussi « privée » d’une

maniére différente que la « mémoire-souvenir » et la « mémoire-pensée’ ».

Dans La Boucle, Roubaud cite de mémoire les alexandrins de Desnos (« Jamais I’aube
a grands cris bleuissant les lavoirs / L’aube, savon perdu dans I’eau des fleuves noirs / L’aube
ne moussera sur cette nuit livide »). A partir du sens de la vue (« je vois bleu et savon, je vois
I’eau bleuissant, de savon et d’aube »), les vers touchent au plus intime des souvenirs d’enfance
a Carcassonne : « les vers de Desnos sont ‘effecteurs’ de ce souvenir, et ce souvenir est supporté
par eux® ». L’image est performative, en ce qu’elle met en mouvement la mémoire personnelle
« a I’aide de plusieurs poémes du passé récités intérieurement® ». Le poéte décrit I’image-
mémoire « extricable et identifiable » du lavoir du jardin de la rue d’Assas que ces alexandrins
de Desnos fait lever. 1l évoque un « tourbillon », une prolifération d’images associées a une
« rapidité particuliere » qu’ils initient sans achever : « ils laissent (dans ma vision interne du
quatrain) les deux premiers vers en suspens, sur une ¢lévation de la voix, annongant d’autres
continuations mystérieuses, poétiquement plus justes, mais qui ne seront jamais écrites’ ». La
suspension des vers dans la voix, par la lecture supposerait ainsi une continuation dans la

mémoire du lecteur-auditeur, éveillant les images-souvenirs intimes.

Dans la section 41 intitulée « Lire », Roubaud file la métaphore musicale, le poéte
souligne que le lecteur-auditeur (cet « ceil-oreille flottant ») est « I’instrumentiste® » de la
partition que constitue le poéme écrit ou sa performance orale. Pour étre mémorisé, un poeme

doit étre « revisité intérieurement® ». Le lecteur anticipe un phénoméne de mémoire ou « pré-

1 Ibid., p. 1436. Dans ce passage, le poéte répond a la question « pourquoi des sonnets » en 1961 : « Je dépends,
gue je le veuille ou non, de tout ce que la poésie a déposé dans ma mémoire. Tout ce que je peux faire, de fagon
délibérée, est d’essayer d’orienter ma mémoire, par la langue de poésie ». Le choix de cette forme intempestive
rejoint donc I’hypothése naissante de la poésie comme « mémoire de la langue » faisant se lever en chaque lecteur-
auditeur des images-souvenirs intimes.

2 ). ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. cit., p. 106.

% 1bid. p. 107.

4 1bid. p. 108.

5 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 300.

6 M. MURESAN, « Image-poésie, image-souvenir et piction », A. DISSON et V. MONTEMONT (dir.), Jacques
Roubaud « compositeur de mathématique et de poésie », Charenton-le-Pont, Absalon, 2011, p. 334.

7 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 470.

8 J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. cit., p. 130.

® Ibid. p. 129.
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méditation », terme soulignant que le poeme est voué a mettre en mouvement une opération
intérieure de rumination s’appuyant sur un parcours. Celle-ci fait intervenir 1’appréhension
visuelle du poéme dans la page :

Des configurations de langue, voila ce qu’il y a sur la page, dans la voix, ce qui vous

entre dans la téte, effectue votre mémoire. [...] Mis en présence d'un poéme, en

tenant compte de ses dimensions et de sa présentation spatiale, on posséde déja
immédiatement beaucoup de luil.

La page constitue le support de cette expérience mémorielle intérieure. Si la
configuration graphique est un des modes d’appréhension extérieure du poeme, il n’en demeure
pas moins que « le dispositif mnémonique mis en ceuvre, qu’il soit ou non porté par la rime et
le métre, s’adresse a ’oreille ». Comme le souligne Michel Murat, «le fil d’Ariane de la
mémoire poétique, c’est la bande sonore : la réénonciation du texte — sans assurance, lacunaire,

balbutiante — a I’oreille intérieure? ».

Roubaud s’est lui-méme appuyeé sur cette voix intérieure pour mémoriser des sonnets.
Dans Poésie :, il relate la stratégie de mémorisation qu’il a utilisée pour s’approprier le sonnet
de Gongora « Infiere, de los achaques de la vejez, / cercano el fin a que catolico se alienta »
au moment ou il a regu I’illumination du Projet®. Tout d’abord, il a lu plusieurs fois le sonnet
de facon a mémoriser le premier vers : « je I’appréhendai avec obstination et répétitivement par
les yeux et en méme temps auralement* ». 1l s’appuie alors sur la visualisation et la « voix
aurale » intérieure, pour se constituer une image mentale du poéme dont la « mise en ordre
spatiale favorise I’appréhension® ». Le poéte a ensuite mémorisé la liste des mots-rimes : la
« tabularité auditive® », manifestée par le schéma rimique, est en effet dotée d’une « forte
prégnance mnémonique’ », permettant au lecteur-auditeur d’intégrer mentalement ce patron
sonore. La tabularité auditive est redoublée de celle visuelle®, la « représentation graphique »
adoptée marquant « une séquence écrite rythmée » (par les blancs a I’intérieur des lignes, par

les sauts de ligne) en succession verticale® ». Dans cette étape, ce sont non seulement les mots-

1 1bid. p. 130.

2 M. MURAT, « Entre ’ceil et I’oreille », op. cit.

3 Voir J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1322-1324.

4 Ibid. p. 1325.

5 1bid. p. 1326.

6 C. VANDENDORPE, Du papyrus a [’hypertexte. Essai sur les mutations du texte et de la lecture, Montréal ; Paris,
Boréal ; La Découverte, coll. « Sciences et société », 1999, p. 42.

7 1bid.

8 Pour toutes ces raisons, on ne peut que mettre en doute les raisons de copyright invoquées par Roubaud pour ne
présenter que la liste des mots-rimes ainsi qu’une « description formelle » de certains sonnets de Quasi-cristaux.
Il s’agirait sans doute également de présenter une « mémoire formelle » du sonnet produite par son effectuation
dans la mémoire.

® J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1327.
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rimes mais leur répartition strophique, donc spatiale « en deux fois quatre suivis de deux fois
trois », « leur position dans une page mentale, ou ils figureraient d’abord seuls, en bout de
ligne! » qui permet leur mémorisation. D’une part, la modalité écrite, fait intervenir « le geste
d’appréhension par I’ceil® ». La dimension aurale de ce protocole de mémorisation convoque
quant a elle « le geste de prononcement® ». De la description de cette méthode, nous pouvons
relever trois gestes sur lesquels le poéte insiste : la visualisation, la répétition et le murmure.
Ceux-ci montrent que le travail de mémorisation est assimilé a une pratique de la méditation,
participant de la mouvance. Selon le poete, «la répétition murmurante, accompagnée d’un
effort concentré de visualisation, met en route le travail de mémoire, qui est un travail de deuil :
le deuil du présent* ». Sa maniére d’appréhender le sonnet offre une saisie du temps en tant que
sa fuite qui se confronte a une mémoire lacunaire. Envisagé a I’aune d’un deuil, le rapport au
temps est assimilé a une perte. Son rapport a la temporalité est essentiellement mélancolique :
il s’agirait de « pincer » le présent du poéme, dont I’existence sonore est toujours eéphémere,

évanescente.

Cette conception du poéme noue déja un rapport immédiat avec la méditation, qui, en
tant qu’exercice spirituel®, peut précisément se porter sur la fuite du temps. Roubaud engage
par la forme un rapport aigu a la mémoire, comme si la poésie était au fond d’abord un acte de
mémoire, une fagon de refuser I’écoulement du temps ou de lutter contre celui-ci. La pratique
de la poésie, pour lui, est clairement un exercice de la mémoire et au-dela une lutte permanente
contre ce qui échappe. C’est en cela que le poéme renoue avec la conception du temps
augustinienne ; il est « passé du présent, présent du présent, futur du présent », précisément
parce que le poeme est un nun. En faire mémoire revient a contempler le présent en train de se

faire et se défaire comme déja passé, comme futur antérieur.

1.2.3. Mouvance et variabilité des formes

Dans ’entretien avec Macha Séry pour le Monde de [’éducation, Roubaud insistait sur
la mobilité essentielle du poeme : « J’ai du mal a considérer que le poéme est une chose

immobile, soit sous forme écrite, soit par enregistrement de la voix. Je préfére penser qu'un

1 Ibid.

2 J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 111. Rem. 1198. Celle-ci n’est pas nécessairement simultanée,
notamment dans le cas d’une lecture sur écran.

% Ibid.. Rem. 1199.

4J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. Cit., p. 1327.

S Voir infra, chapitre 8.
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poéme bouge avec le temps! ». Prise par le phénomeéne de mouvance, sa fixation sur la page
n’enléve rien a sa fluidité. L’objet-poéme s’actualise en une multitude de traces écrites ou orales
variables, a laquelle répond une variété plus grande encore de formes internes a la mémoire,
aurale ou éQrite. Il propose de penser les différentes dispositions dans la page comme des
« variantes d’un méme objet de pensée qu’il est difficile de préciser? » :

4004. Hypothése des poemes : les formes d’un poéme bougent. Il n’y a donc pas de
forme fixe et définitive d’un poéme quel qu’il soit.

4005. La variabilité des formes externes d’un poéme est grande : disposition sur la
page, performance orale, bougé de I’orthographe, de la typographie.

4006. La variabilité des formes externes d’un poéme doit inclure celle des langues
dans lesquelles il est transporté. Les traductions font partie de 1’objet-poéme, au sens
large.

4007. La variabilité des formes internes d’un poéme est plus grande encore que celle
des formes externes : beaucoup de lecteurs, d’auditeurs, de lectures-performances,
de lectures critiques, de traductions®.

Cet ensemble de remarques réfute la fixité de 1I’objet-poéme. Il met en relief un grand
nombre de paramétres participant de sa variabilité, particulierement au sein des formes internes.
Il faudrait notamment regarder la disposition dans la page et les choix typographiques — y
compris dans les expériences de traduction sur lesquelles nous aurons I’occasion de revenir —
comme des manifestationsde la mouvance du poéme a travers différentes variations. Nous
préférons ce terme & celui de variante dans la mesure ou, comme le montre Anne Herschberg-
Pierrot, «la transformation porte sur I’ensemble d’un mouvement discursif* ». Dans une
perspective a la fois stylistique et génétique, cette derniére propose une conception du « texte
en mouvance » pour lequel « on peut considérer que tout “état”, méme le dernier, dit “arrété”,
reléve d’une immobilité apparente qui couvre un jeu de forces et de formes en transformation® »
— approche tout a fait pertinente pour saisir le poéme dans la page comme sujet a une mouvance

incessante.

L’exploration de formes en mouvement révele le caractere éphémere et métamorphique
de I’objet-poeme, concu comme une forme engendrante. Le travail d’emprunt, de transcription

et de traduction des poemes japonais de Mono no Aware (1970) révele cette variabilité des

1J. ROUBAUD, « La chose la plus importante a dire d’un poéme, c’est : “apprenez-le”, entretien avec Macha Séry »,
op. cit. ; Repris dans J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1738.

2 1bid.

3 J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 361.

4 A. HERSCHBERG-PIERROT, Le Style en mouvement. Littérature et art, Paris, Belin, coll. « Belin Sup », 2005,
p. 46.

® 1bid. p. 135.
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formes. Il fait intervenir plusieurs des parametres évoqués a I’instant, comme la question de la
disposition dans la page, du « bougé » de la traduction et celui des formes internes. La variation
deviendrait le lieu d’une « recréation » : le livre est présenté comme la « recréation francaise
de cent quarante-trois poémes pris aux anthologies impériales® ». Sur chaque page sont ainsi
disposés 1’'un au-dessus de 1’autre le poéme japonais emprunté aux grandes anthologies, en
transcription romaji? et sa traduction, s’accompagnant d’une variation dans la disposition des
vers. La traduction, qui affronte la question de 1’espace du poéme, participe de la mobilité de
3

son existence graphique. La transcription en romaji détruit la « complexité de I’idéogramme® »,

qui présente la particularité d’étre présenté de « haut en bas et de droite & gauche? » :

XXXXXXXXXXXXXXXKX
YYYYYYYYYYYYYYYYYYYYYYYYYYYYYYYY
77777777777777777
tttteetttttteettetttttetttettt
uuuuUUUUUUUUUUUUUUUUUUUUUUUUUU
Si cette disposition descendante et latérale est respectée pour la translittération en romaji
des tankas®, le poéte choisit de « faire tourner [les vers] dans la page » en faisant commencer
les vers en des points différents de la ligne. A travers la typographie, il s’agit d’éprouver
différentes variantes d’un méme objet-poeme :
Les syllabes d’une transcription de tanka jouent, dans ce livre, le role d’éléments
prosodiques et typographiques d’un poéme et fonctionnent a la maniére d’un
accompagnement musical [...] Chaque vers dans la partie japonaise du texte
commence a un endroit différent de la ligne, le vers de la partie francaise qui lui est

associé commence au méme endroit, mais les vers ne sont pas nécessairement dans
le méme ordre®.

L’ordre des vers n’est pas identique entre la version japonaise et frangaise. Le « point »
de départ du vers marque la correspondance avec le vers japonais dont il provient. Un
appariement visuel peut s’opérer en fonction du placement du vers dans la ligne et pourrait aller

a ’encontre d’une opération de « traduction’ » juxtalinéaire. Cette présentation manifeste le

1J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 192. Nous soulignons.

2 Ce terme désigne le recours aux caractéres latins pour transcrire 1’écriture japonaise, comportant initialement
deux syllabaires : les hiraganas et les katakanas.

3 Voir infra, chapitre 2.

4 J. RouBAUD, Mono no Aware, op. cit., p. 9.

5 La forme japonaise du tanka est composée de cing vers comptant respectivement 5-7-5-7-7 syllabes, soit 31
syllabes métriques.

6 J. RouBAUD, Mono no Aware, op. Cit., p. 10-11.

" Roubaud met le terme entre guillemets et semble éprouver une certaine méfiance a utiliser, lui préférant le terme
d’emprunt, pratique sur laquelle nous aurons 1’occasion de revenir.

66



CHAPITRE 1 : MOUVANCE, VARIATION ET MEMOIRE DES FORMES

caractére multidimensionnel du poéme, dans la circulation entre la transcription japonaise et
son « double » francais. Il indique que des potentialités combinatoires peuvent jouer entre deux
vers non appariés par le sens. Pour le lecteur frangais, la version romaji du tanka japonais
résonne comme une mélodie étrange supportant les paroles de la version francaise. La
« disposition choisie joue le role d’un accompagnement “musical” visuel® ». La diglossie est

manifestée par une polyphonie graphique : elle rend visible I’emprunt aux grandes anthologies.

L’appariement visuel est empéché lorsque les sauts de lignes entre les différents vers
sont remplacés par des blancs intralinéaires®. L’appartenance a la forme du tanka n’est pas
évidente dans sa version « traduite ». De méme, le compte syllabique n’ayant pas été maintenu?®,
les unités métriques ne coincident pas nécessairement avec la structure syntaxique et
prosodique francaise. Les « pseudo-tankas » manifestent bien la variété des formes externes
pointée par Roubaud dans la remarque 4004 citée plus haut, qu’il s’agisse de la disposition dans
la page, de la typographie ou encore des variations dans la performance orale. Mais ils révelent
surtout I’importance d’une conception mentale de la forme :

Vous savez, plus que les mots, ¢’est la place des mots, avec leur physionomie propre
qui est si belle, des mots qui ont des allures magnifiques ; et puis la position dans la
ligne, la situation dans la page : est-ce qu’il faut que ¢a remplisse tout ou qu’au
contraire ce soit extrémement concentré dans une région de cet espace-1a, qui est un

espace mental ? Ce n’est qu’apres que le poéme va arriver sous une forme qui est la
forme papier, par exemple*.

Roubaud insiste sur la composition visuelle mentale (€Qrite) avant méme d’advenir sous
une forme matérielle écrite. A 1’époque de 1’élaboration de Mono no Aware, la théorie du
quatuor de formes n’avait pas encore été formulée : elle n’interviendra que dans les années
1990. Cependant, les jeux de variations montrent déja 1’affrontement entre les formes externes
et internes a la mémoire. C’est ce révele également le discours d’escorte de Mille e tre. 200
fleches®, qui constitue également une variation autour de la forme du tanka. A deux reprises,
Roubaud emploie le terme de « pseudo-tankas » pour évoquer ces poémes. La disposition qu’il
choisit fait en effet entorse au découpage métrique puisqu’il permute de maniére réglée de la
disposition des vers dans la page®. Roubaud explique qu’a chacun des pseudo-tankas « est

associe en arriére-page, filigrane, ou trame d’un dessin, un véritable tanka fantdme de langue

1 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1876.

2 J. RouBAUD, Mono no Aware, op. cit., p. 123-125, 135, 154.

3 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1875.

4 P. BOUHENIC, L Atelier d’écriture de Jacques Roubaud, Paris, Editions du Centre Georges Pompidou, 1995.
(vidéo)

5 J. RouBAUD et M. HENICH, Mille e tre. 200 fleches, Courbevoie, Théatre typographique, 1995.

®P. CONSENSTEIN, « Tanka encre », Formules, n° 12, 2016, « Le Sonnet contemporain : retours au sonnet », p. 169.
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francaise! ». Le poéme est agencé en comparaison avec un « poéme virtuel », « en arriére-plan
du poéme présenté ». Il suggere I’idée qu’une page éQrite reprenant la disposition « standard »
du tanka japonais s’inscrit en palimpseste du « tanka-fantdbme de langue francaise » disposé
dans la page. Il y a donc une asymeétrie possible entre la dimension matérielle et mentale des

formes visuelles, permettant de préter la forme a diverses variantes spatiales?.

La variation atteint son acmé dans le protocole de composition mis en ceuvre dans Dors,
décrit dans Dire la poésie. Le livre dans son entier témoigne de « différentes modalités
d’existence de la poésie orale® » — des séquences de « dors » inspirées de William Carlos
Williams et Louis Zukofsky*, aux chants rituels empruntés aux Indiens d’ Amérique du Nord,
en passant par les fragments méditatifs des ermites irlandais. Il est lui-méme paradoxalement
qualifié de « poésie orale® » et constituerait un « programme de lecture® ». Roubaud récuse
’usage de « notation » ou de « partition de la voix » pour désigner I’existence écrite des poémes
dans le livre : « les silences de la voix ne sont pas des traductions des blancs de la ligne’ ». Il
convoque pour I’expliquer le motif du double, I’idée d’un poéme « un peu derriére
chacun, aI’écart oblique® » existant sous les formes éQrites et aurales dans la
mémoire du lecteur-auditeur. Les poémes imprimés permettraient de capter 1’existence mentale
évanescente de ces poemes. Ils manifestent les variations d’une forme soumise a une oralité

créative, participant du phénomene de mouvance.

La section « dors » est décrite comme une « contemplation méditante » de quelques
mots (« nuit », « silence », « fenétre », « goutte », « ceil », « eau », « je m’éveille ») constituant
le titre du poeme. Il s’agit d’« un essai de composition répétitive, minimale, en variations trés
faibles sur peu de mots, peu de moments, & vers a peu de positions® ». Ce protocole de
composition met en ceuvre une pratique de la variation, I’ensemble de ces poémes formant une

« accumulation de variations minimales'®». On peut ainsi observer quatre types de

1J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1890.

2 Nous renvoyons a notre article (M. COQUELLE-ROEHM, « Formes, formats, espaces : du sonnet et du tanka chez
Jacques Roubaud », Interfaces. Image  Texte Language, n° 45, 2021, En ligne :
https://journals.openedition.org/interfaces/2089.) ou la question des « pseudo-tankas » est évoquée en vue
d’étudier la tension entre la forme éQrite du poéme, la disposition dans la page et le format de ’espace matériel.
Voir aussi infra, chapitre 2.

3 A. LANG, « Oulipo et oralité », op. cit., p. 56.

4J. ROUBAUD, Dors, op. cit., p. 34.

5 1bid. p. 37.

® 1hid. p. 33.

7 1bid.

8 1bid.

® J. RouBAuUD, Description du projet, op. cit., p. 83.

103, RouBAUD, Dors, op. cit., p. 18.
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variations! : lexicales (flexions verbales), graphiques (les intervalles et « blancs de lignes »
inscrivent une « voix graphique »), sonores (jeux d’échos), longueur des vers. La répétition et
la variation « inscrivent lamémoire du * déja écrit 2 » : ils manifestent un « style de la genése »

par la circulation entre voix et page.

Les variations apportées a I’ordre des mots permutés, aux silences et au nombre de
positions métriques des vers® manifestent une conception de la textualité fluide*. Chaque lecture

fait du poéme un objet nouveau :

chacun des blancs des intervalles dessilences des  ordres  de
syllabes des mots d’appel étaient changés pour chaque lecture  si
bien que je n’immobilisais aucun poéme®.

Cette variabilité des formes dans la mémoire aboutit a une pensée du poéme comme un
objet insaisissable, soumis a une infinie variété — niant 1’idée « texte définitif® ». Roubaud
insiste sur I’asymétrie et I’autonomie des formes orales et visuelles. Congus « pour étre dits,
pour étre transportés par la voix’ », les poémes dits « différent de leur disposition dans la page ».
Il souligne d’ailleurs qu’il faudrait une « débauche de papier inconcevable » pour rendre compte
de leur particularité « celle de ne pas étre fixés® ». L’oralité se ferait donc 1’instrument de la
mouvance. A I’écrit, les poémes sont « alors d’une certaine maniére gelés en une page

arrétés quoique pas entierement pas  complétement immobilisés® ». 1ls sont en
mouvement tant qu’ils existent mentalement ou oralement : les déposer sur la page les soustrait
a la voix humaine et les immobilise partiellement. Il s’agirait de « ruser avec les effets
stabilisateurs de I’écrit'® ». La forme écrite permet donc la cristallisation éphémére d’une forme

mouvante et contingente. Loin d’immobiliser le poéme dans une forme définitive, la série des

L Sur le jeu de variation de séquence a séquence, voir J.-F. PUFF, Mémoire de la mémoire, op. cit., p. 427-428.

2 A. HERSCHBERG-PIERROT, Le Style en mouvement. Littérature et art, Paris, Belin, coll. « Belin Sup », 2005,
p. 46.

3 Se pose la question du marquage oral des blancs, soulevée notamment par Jan Baetens : « que faire des
différences de caractere, par exemple, ou de la longueur relative des blancs (ceux entre les mots, mais aussi ceux
qui entourent les mots) ; et, plus généralement, encore, comment inventer une nouvelle maniére de dire qui évite
de lire la poésie “comme si ¢’était de la prose”? », J. BAETENS, « Dire la poétique du blanc », K. BOUCHY et H.
CAMPAIGNOLLE-CATEL (dir.), Ecritures V: systéemes d’écriture, imaginaire lettré, Paris, Presses Sorbonne
Nouvelle, 2020, p. 209-210.

4 Ce phénomeéne touche a la question du rythme. Selon Emile Benvéniste, la forme en mouvement procéderait du
rythme : «la forme dans I’instant qu’elle est assumée par ce qui est mouvant, mobile, fluide », « la forme
improvisée, momentanée, modifiable », E. BENVENISTE, « La notion de rythme dans son expression linguistique »,
Problémes de linguistique générale, Paris, Gallimard, 1966, vol.1, p. 333.

5 J. RouBAUD, Dors, op. cit., p. 18-19.

6 J.-M. ADAM, Souvent textes varient. Génétique, intertextualité, édition et traduction, op. cit., p. 28.

7 J. RouBAUD, Dors, op. cit., p. 33.

8 lbid. p. 18.

9 |bid. p. 16-17.

10 M. JEANNERET, « Chantiers de la Renaissance, les variations de I’'imprimé au X VI® siécle », Genesis (Manuscrits-
Recherche-Invention), n° 1, 1994, vol. 6, p. 25.
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versions imprimées «le propulse d’un état a Dautre, elle épouse I’histoire de ses
métamorphoses® ». Les variations successives modifient le statut méme des poémes :
Il est possible d’envisager cela le maintien de poémes dans un état
de variantes perpétuelles d’eux-mémes chaque poéme n’est qu’une variante
il n’y a pas de vraie version ~ comme une extension relativement mesurée
réglée intentionnelle limitée d’une pratique de lecture qui est

extrémement banale ancienne répandue quoiqu’en général
involontaire et pas hasard?.

L’objet-poeme serait donné a voir dans un cumul de variantes permettant d’éprouver sa
permanence au sein des changements. Nous sommes invités a prendre en compte ces « variantes
perpétuelles » comme différents « états de texte en variation® ». Chaque nouvel état du poéme
dans chacune des séquences serait considéré comme « une nouvelle version de ce titre* » —
désigné dans I’« Indication » comme « noms propres® » — & ceci prés que ces versions ne sont

pas hiérarchisées mais envisagées sur le mode du réseau.

La mise en présence de différents états du texte impliquerait une opération de « ré-
énonciation », perméable aux sollicitations extérieures. Le poéte relate en effet qu’il proférait
les poemes déja composés a voix tres basse durant la nuit :

je m’éveillais nuit aprés nuit une goutte ponctuation a ma voix retirant de ma
voix basse lisant les poemes afin encore que la voix continue d’elle-méme au-
dela de ce qui était déja écrit peut-étre pour le répéter pour le

bouger d’un mot déplacer d’un intervalle d’une ligne pour
aller un peu plus loin avant que la goutte d’eau a nouveau tombe®

Il insiste sur la valeur créatrice de la profération lorsque celle-ci est traversée par les
« circonstances de la parole’ » (une branche de pin inclinée par le vent, une goutte d’eau tardant
a tomber) pour apporter 1’occasion d’une variation minimale. Selon Stéphane Baquey, 1’oralité

se redéfinit

dans un échange incessant entre une partition provisoire et son interprétation : elle a
besoin de I’objectivité de la notation écrite pour introduire ses variations orales, les
deux éléments, écrit et oral, devenant les composantes interdépendantes d’une méme
expérience®.

Le primat de I’oralit¢ marque le refus d’une vision de la création tendue vers un

Y bid.

2 ). RouBAUD, Dors, op. cit., p. 19.

3 J.-M. ADAM, Souvent textes varient. Génétique, intertextualité, édition et traduction, op. cit., p. 55.

4 1bid.

5 J. RouBAUD, Dors, op. cit., p. 34.

® lbid. p. 17-18.

" 1bid. p. 19.

8 S. BAQUEY, « Jacques Roubaud et la chanson : histoire d’un impossible retour », B. BUFFARD-MORET (dir.),
Poésie, musique et chanson, Arras, Artois Presses Université, coll. « Etudes littéraires », 2020, p. 159-179.
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«produit fini». La circularit¢ de la lecture place en effet 1’ceuvre dans une situation
d’inachévement : « pour la voix, la lecture ne s’achéve pas avec les poeémes de la piste du vent.
La voix reprend des poémes de dors, dans I’ordre inverse® ». L’oralisation permettrait de
produire un double palindromique — cette fois-ci non écrit —, indissociable d’une expérience de

mémaoire.

L’idée que « chague poéme n’est qu’une variante? » peut étre éclairée dans la
perspective de la mouvance. Comme le souligne Paul Zumthor, la propagation des versions et
1I’« imprécision des moyens de transmission » — par la récitation ou la circulation des manuscrits
— vient relativiser la notion d’« authenticité textuelle®. » Produit de « variantes a fleurs de
textes », '« ceuvre flotte, s’entoure moins de frontieres que d’un halo ou se produisent
d’incessantes mutations® ». 1l en va de méme pour les poémes de Dors, comme de 1’objet-
poeme au sein du quatuor de formes : les incessantes mutations, les différentes « versions »
d’un méme poéme ne seraient pas a considérer comme des « fautes » mais comme une
« régeénération rendue possible par la mobilité textuelle ». Ainsi « chaque version, chaque “état
du texte” doit en principe étre considéré [...] comme un ré-emploi, une recréation® ». Dans cette
perspective, aucun poeme ne serait fixé définitivement. D’une part on peut voir la
symboliquement le désir que le poéme constitue cette forme de vie toujours en mouvement,
engageant une lutte symbolique contre la fixité qui serait du c6té de la mort. D’autre part, on a
la une logique proprement oulipienne, qui entend ne pas étouffer le potentiel que recéle tout
état du poéme (et méme ses traductions), mais bien au contraire le déployer, penser en tout cas
son deploiement selon un imaginaire du poéme infini — présent des Cent mille milliards de

poémes de Queneau aux Compléments du nom de Michéle Métail.

Toutefois, I’existence orale rend impossible et caduque la reconstitution d’un archétype®
du poéme comme Zumthor suggérait 1’existence d’un « manuscrit archétypique » de la
Chanson de Roland, I’ceuvre existant « en dehors et hiérarchiquement au-dessus de ses
manifestations textuelles’ ». La hiérarchie des valeurs de la philologie classique, consacrant un
Urtext et un ensemble de versions, plus ou moins dégradées, par la copie ne permet pas de

rendre compte d’une poétique de la mobilité qui « reconnaisse la légitimité et, en droit, le mérite

1J. RouBAuD, Dors, op. cit., p. 33.

2 1bid. p. 19.

3 P. ZUMTHOR, Essai de poétique médiévale, op. cit., p. 71.

4 1bid. p. 72.

5 lbid.

® Sur le rapport entre tradition, archétype et variation, voir P. ZUMTHOR, La Lettre et la Voix. De la littérature
médiévale, op. cit., p. 160.

" P. ZUMTHOR, Essai de poétique médiévale, op. cit., p. 73.
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égal de chacune des réalisations de la matrice commune! ». Le refus de Roubaud de considérer
une « vraie version » du poeme invite a écarter le modéle de textualité hiérarchisé au profit
d’une « variance intrinséque? » telle qu’elle est défendue par Bernard Cerquiglini. S’intéressant
a la seule existence manuscrite pour rompre avec certains présupposés de la philologie
classique, celui-ci considere que le texte médiéval n’existe que sous forme de variations de
copistes, reliées les unes aux autres « par des liens de ressemblance, sur un axe strictement
horizontal® ». Les éditions quarto de 1608 et folio de 1623 du King Lear de Shakespeare ne
constitueraient pas « deux états corrompus d’un original parfait (et malheureusement perdu),
mais deux versions d’une méme piéce, chacune faisant autorité* ». Il récuse ’idée d’un énoncé
clos, au profit d’une « production constante et plurielle® ». Il faut donc, avec Jean-Michel Adam
« admettre que 1’écriture ne produit pas des variantes du méme, mais quelle est variance® »,
permettant selon lui de remettre en cause radicalement le role d’appendice que la critique
génétique fait jouer aux variantes. « Considérée comme un cheminement non téléologique’ »,
la succession d’états variables — y compris dans la mise en page — vise a approcher I’essence

d’un objet-poéme aussi mouvant qu’un nuage.

Ce que disait Michel Jeanneret a propos de la Renaissance peut étre étendu a notre
propos : « une ceuvre ne se réduit pas a I’une de ses manifestations ; elle réside aussi dans la
somme — et la différence — de ses divers états ; la production signifie autant que le produit
fini® ». Dans cette perspective, I’objet-poéme est constitué d’une « collectivité de versions® ».

110

Ce n’est autre que ce qu’avance Roubaud généralisant la thése de Léon Robel ™, affirme qu’

1 M. JEANNERET, « Chantiers de la Renaissance, les variations de I’imprimé au XVI¢ siécle », op. cit., p. 27.

2 B. CERQUIGLINI, Eloge de la variante. Histoire critique de la philologie, op. cit., p. 101 & 111.

3 P. MORAN, « Le texte médiéval existe-t-il ? Mouvance et identité textuelle dans les fictions du XII1¢ siécle »,
op. cit., p. 18.

4 B. CERQUIGLINI, Eloge de la variante. Histoire critique de la philologie, op. cit., p. 63.

% 1bid. p. 64.

6 J.-M. ADAM, Souvent textes varient. Génétique, intertextualité, édition et traduction, op. cit., p. 54.

7 1bid. p. 21.

8 M. JEANNERET, « Chantiers de la Renaissance, les variations de I’'imprimé au XVI¢ siécle », op. cit., p. 27.

° P. ZUMTHOR, Essai de poétique médiévale, op. cit., p. 73.

10 « Un texte est I’ensemble de toutes ses traductions significativement différentes », L. ROBEL, « Translatives »,
Change, n° 14, "Transformer, traduire", 1973, p. 7 ; L. ROBEL, « Traduction, transformation », Change de forme :
biologies et prosodies [colloque au Centre culturel international de Cerisy-la-Salle, intitulé « Changement de
forme, révolution, langage », 2-11 juillet 1973], Paris, UGE, coll. « 10 / 18 », 1975, p. 252. Voir infra, chapitre 2,
« Transposer / Traduire ».
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Un poéme s ’identifie a [ 'ensemble structuré de ses états (écrits ou oraux ; lectures et
publications ; souvenir dans telle ou telle téte, traductions et réécritures ; passés ou
présents — et peut-étre, sauf mort réelle et constante [par disparition de tout vestige,
par exemple] —, futurs). Il ne s’agit pas d’une simple énumération des états
envisageables d’un po¢me. Ils ne sont pas a mettre tous sur le méme plan. Il y a des
différences de ‘valeur’ des états, qui résultent d’un nombre considérable de facteurs
et qui impliquent surtout qu’un poéme ne doit pas étre considéré comme immobile,
figé une fois pour toutes dans I'unique état d’une version abstraite, oisive,
représentée plus ou moins bien sur une page. Tout poéme bouge ; est, comme tout
jeu dans une langue, une forme de vie. Et ses états traduits sont loin d’étre une
composante négligeable de sa définition méme, dans la langue ou ils sont d’abord
composés, avant d’étre traduits et retraduits sans cesse par lecteurs et auditeurs®.

Dans ce propos partant d’une réflexion sur la traduction, Roubaud étend
considérablement le champ des états considérés pour observer 1’objet-poéme, lui associant les
traductions et réécritures. La variation peut €tre aussi étre envisagée comme un geste d’emprunt,
de prélévement d’un matériau antérieur s’accompagnant d’une re-disposition. 1l nous faudra
donc envisager ultérieurement le role de la traduction dans I’inscription singuliere du poéme

dans la page — participant de la mouvance inscrite dans ses divers états.

Les quatre dimensions décrites précédemment sont envisagées comme un tout
indissociable, de sorte que 1’objet-poéme est d’une certaine maniére irreprésentable puisque
seuls deux de ses modes d’existence relévent du visible ; il est tout aussi vain de vouloir le fixer
puisqu’il reléve, pour deux de ses dimensions, de 1’oralité. En ce sens, il s’avére insaisissable,
d’une part parce qu’il reléve pour partie d’une réalité idiosyncrasique et intransmissible, d’autre
part parce qu’il n’existe que par le « mouvement dont il est la forme », du « change » dont il
constitue le signe, la trace, mais encore 1’annonce d’un potentiel. Au-dela de 1’objet-poeme,
c’est peut-€tre 1’idée du poeme qui s’impose et qu’il s’agit de préserver en I’incarnant dans des

modes d’étre de natures différentes, quelquefois antagonistes voire contradictoires.

Dés lors, comment rendre compte de cet agrégat d’états variables et pour partie
idiosyncrasiques ? Selon le modeéle d’une textualité en réseau proposé par Patrick Moran, nous
proposons de penser la textualité sur le mode de 1’« air de famille » qui rappelle I’expression
de « ressemblance familiale » employée par Roubaud pour désigner les variations formelles du
sonnet. Il s’agit d’«une textualité sur le mode du réseau plutdt que sur le mode de
I’embranchement ; sans centre ni pdle, mais ou les éléments matériels seraient liés les uns aux

autres au sein de nuages ou d’ensembles, sur le mode d’une ressemblance plus ou moins

1J. RouBAUD, « Parler pour les “idiots” : Sébastien Chasteillon et le probléme de la traduction », Seiziemes assises
de la traduction littéraire (Arles 1999), Paris ; Arles, Atlas ; Actes Sud, 2000, p. 34-35.
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prononcée! »

Trace ~—— Forme aurale =G > Trace
Murmure
Objet-poéme
Forme éQrite
—— Espace mental -
Trace i i T Trace

Figure 1 : la mouvance de ’objet-poéme au sein du quatuor de formes

L’objet-poéme apparait comme un centre insaisissable, « abstrait virtuel » aux
manifestations changeantes. Les traces forment un réseau variable de formes externes,

cristallisées dans la page ou dans la voix, fluctuant sous I’influence de la mémoire.

Le modéele du nuage s’avére particulierement opérant pour rendre compte de cette
permanence dans le changement qui caractérise la forme dans son histoire aussi bien que
I’objet-poéme dans sa mobilité essentielle. Dés lors, il s’accommode de « fluctuations » a la

manicre d’un nuage dont les contours sans cesse changeants dessinent une forme insaisissable.

1.3. « THEORIE DU NUAGE? » ET FORME EN MOUVEMENT

La mouvance peut étre appréhendée a travers la fascination qu’éprouve Roubaud pour
les nuages, qui traversent son ceuvre. Ils constituent autant un objet de fascination qu’une
métaphore poétique a partir de laquelle penser la forme en mouvement. Bachelard remarquait

déja que « les nuages comptent parmi les “objets poétiques” les plus oniriques® », voyant dans

1 P. MORAN, « Le texte médiéval existe-t-il ? Mouvance et identité textuelle dans les fictions du XI11¢ siécle »,
op. cit., p. 25.

2 Nous prolongeons 1’hypothése esquissée par Jean-Francois Puff, qui suggérait que « le change de forme du
sonnet » s’observe a travers la figure du nuage, « objet évanescent, essentiellement muable, d’une paradoxale
permanence », J.-F. PUFF, « “Nuage et fascination”: axiomatique et composition du sonnet chez Jacques
Roubaud », B. DEGOTT et P. GARRIGUES (dir.), Le Sonnet au risque du sonnet, Paris; Budapest; Kinshasa,
L’Harmattan, 2006, p. 425. Alain Chevrier conclut en ce sens un article consacré a la séquence de sonnets « Skye,
juillet 2001 », dans Churchill 40. Les variations typographiques dans la disposition typographique des strophes
seraient a envisager au prisme d’une « théorie du nuage », selon laquelle les sonnets mimeraient les bords mouvant
du nuage. De méme, « le passage d’un poéme a I’autre par le biais de ’enchainement évoque la transformation
d’un nuage a ’autre, ou bien un banc de nuages », A. CHEVRIER, « Variations typographiques et hyper-répétition
dans la séquence de sonnets de Jacques Roubaud Skye, juillet 2001 », Revue Cahiers Roubaud, 2018, En ligne :
http://roubaud.edel.univ-poitiers.fr/index.php?id=361 consulté le 26 mars 2019. Les réflexions esquissées dans le
cadre de ce chapitre ont été prolongées dans le cadre de la journée d’étude « Le nuage en littérature et dans les arts
visuels : suspension, condensation » que nous avons organisée le 13 avril 2022 a I’Université de Poitiers.

3 G. BACHELARD, L 'dir et les songes. Essai sur l'imagination du mouvement, Paris, José Corti, 1943, p. 212.
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« la réverie des nuages » une « réverie sans responsabilité! » qui est notamment le fait de
I’enfant. Ils font aussi 1’objet d’un ensemble de bifurcations de La Boucle, intitulé « Des
Nuages », qui rassemblent un certain nombre de motifs récurrents de 1’ceuvre roubaldienne.
Revisitant les lieux de son enfance, Roubaud relate qu’il contemplait les nuages depuis son
observatoire situé sous un pin parasol, sur un promontoire pierreux dans la garrigue entre

Villegly et Salléles, au nord-ouest de Carcassonne :

Je viens 1a, des jours de grand vent d’ouest, de cers, surtout, mais de beau temps,
pour une longue contemplation de nuages. J’ai placé 1a mon observatoire, mon
centre de reconnaissance, de mémorisation de leurs formes, de leurs mouvements,
de leurs changements?.

La contemplation du ciel est une expérience de I’enfance pendant la guerre. On en trouve
un écho dans les premiers chapitres de Ciel et terre et ciel et terre, et ciel ou Goodman enfant
s’efforce, depuis une créte de la Montagne Noire, de « saisir 1’instant de I’apparition » d’un
nouveau nuage, « personnage mystérieusement impalpable du théatre de ’air, aux contours
imprévisibles ». Chaque nuage qu’il observe lui procure un « sentiment de déja-vu ». Cette
impression se trouve bien vite dissipée : « jamais un nuage n’était vraiment le méme qu’un

nuage vu la veille, ou une minute avant® ».

Les nuages exercent une sorte d’attraction sentimentale doublée d’une fascination

qu’exprime le poéme des nuages des Indiens Chippewa, admiré et souvent cité par le poéte* :

Les nuages
changent
Celui-ci a été enregistré dans le Minnesota sur des rouleaux de cire a la fin du XIX®
siecle par Frances Densmore, ethnomusicologue spécialiste des Indiens d’Amérique. Roubaud
insistait sur le fait qu’il devait étre disposé « en deux vers séparés d’une ligne de blanc » :
Mettre ces mots en poeéme c’est, toujours selon 1’idée de la poésie qui m’est propre,
les disposer « hors-temps », et « hors-la ». C’est pour I’ceil, sur la page, en un

volume d’air pour ’oreille intérieure du lecteur ou auditeur de poésie, les placer
« ici-maintenant »°

Par I’isolement visuel, il articule I’espace du poéme et la soustraction au temps pour le

placer dans un « ici-maintenant ». La suspension dans la voix et sur la page manifeste la

Y bid.

2 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 781.

3 J. RouBAUD, Ciel et terre et ciel et terre, et ciel. John Constable, Paris, Argol, 2009, p. 16.

4J. RouBAUD, Dors, op. cit. ; J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, 0p. Cit., p. 72 ; F. DELAY et J. ROUBAUD,
Partition rouge : poémes et chants des Indiens d’Amérique du Nord, op. cit., p. 203.

5 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 778.
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suspension temporelle d’une forme mouvante et éphémeére. Si « les nuages changent »,
Roubaud remarque toutefois qu’il lui est impossible « de placer 1a, ou la, précisément, la
moindre de leurs formes particuliéres® » dans « toutes [les] variations de leurs étres mémes, de
leurs inscapes? ». Le « chant des nuages » permet de saisir « la persistance hypnotique de leurs
changements, de leur continuité changeante, dans toute la généralité du ciel, au-dessus de

’océan des particularités® ».

L’énoncé caractérise aussi bien les nuages des plaines du Minnesota que ceux gardés en
mémoire de I’enfance dans I’ Aude en 1941. Mettre en jeu ces lieux permet de revisiter sa propre
histoire et les modules textuels qui lui sont attaches. Ainsi, « le poeme des nuages » rend compte
d’une fascination : il « “vaut” comme po¢me de la fascination de la seule permanence : celle
du changement? ». 1l constate que cette définition se préte a la mémoire, en apportant toutefois
certaines corrections : la « permanence provisoire de certains changements » « en nous® ».
Porteurs des images-souvenirs de 1’enfance dans 1’Aude, les nuages sont pensés comme
« gardiens de [sa] mémoire, garants de [sa] mémoire® ». Les nuages réaliseraient le trait d’union
entre 1’infini de leurs manifestations mouvantes et les fluctuations de la mémoire : « Sans les
nuages coulant sur une table de ciel, pas de survie de ces souvenirs’ ». L’espace du ciel permet
d’éprouver le passage du temps et la permanence du souvenir a travers les métamorphoses des
formes de I’air. Il offre une sorte d’écran ou se projettent a la fois une histoire personnelle,
I’Histoire collective, une perception du monde et du temps. Le mouvement des nuages devient

autant un effecteur de mémoire tout autant qu’un effecteur textuel.

1.3.1. Une « histoire naturelle du temps »

La fascination de Roubaud pour les nuages s’accompagne d’un dialogue constant avec
le répertoire iconographique du peintre paysagiste anglais du XIX® John Constable. Le poéte
admire la maniere dont le peintre a fait de son art une « quéte du temps » en conférant une

forme a I’informe.

Y 1bid. p. 779.

2 Ibid.

3 1bid. p. 778.

4 J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 125. Rem. 1333.
5 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 779.

6 Ibid.

7 Ibid.
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Constable et I’« histoire naturelle des cieux® »

Le motif du nuage est au centre du fascicule sur « John Constable et I’Histoire Naturelle
de 1I’air? ». Matrice de sa réflexion sur les nuages, ce récit & la premiére personne partant d’une
tentative de retrouver le paysage anglais par excellence le « Constable Country » de la Vallée
de la Stour. Outre la peinture des lieux de I’enfance, Constable s’est livré a une centaine
d’« études de ciel » désignées par le peintre sous le terme de « skying ». Elles furent produites
les étés 1821 et 1822 a Hampstead Heath au nord de Londres, lieu ou il aimait aller peindre « a
cause de la qualité du ciel en ce lieu® ». Il consacra I’année 1822 & ne peindre que des ciels,

sans aucun référent terrestre.

Chaque étude est 1’occasion d’une variation du motif selon « I’heure, la vue, la force et
la direction du vent* ». Les phénoménes naturels font I’objet d’un déchiffrement : ils visent a
offrir une compréhension du monde « réfléchie, travaillée, pensée, repensée® » appuyée sur les
connaissances scientifiques. Roubaud considere que cette « séquence de ciels nuageux » est

« sans équivalent dans toute 1’histoire antérieure de la peinture® » en raison de leur exactitude.

Cette singuliére « compréhension du ciel » est a mettre en relation avec les débuts de la
science météorologique, dont la premicre étape est descriptive et d’ordre classificatoire. En
1802, le pharmacien quaker Luke Howard a présenté un essai intitulé « On the modification of
clouds’ » devant la Askesian Society. Ses observations ont été republiées dans 1’ouvrage The
Climate of London qui lui a donné la notoriété scientifique. La classification qu’il a établie est
encore appliquée aujourd’hui, ainsi que les noms attribués aux nuages : cumulus, stratus, cirrus,
nimbus. A partir de 1806, Howard s’est livré a un registre d’observations météorologiques, qui
furent une révélation pour Goethe qui s’y est adonné a son tour. Dans son poéme Howards
Ehrengedéachtnis (« Pour honorer la mémoire de Howard »), le poéte consacre chaque strophe
a chacun des types de nuages. Il rend hommage a celui qui a su désigner avec précision

I’indéfini et le nommer :

! Nous empruntons ce titre au chapitre consacré aux « études de ciel » dans P. WAT, Constable, Paris, Hazan, 2002.
2 J. ROUBAUD, « John Constable et I’Histoire Naturelle de 1’air », Mezura, n° 47, 1996, p. 1-25.

% 1bid. p. 18.

4 P. WAT, Constable, op. cit., p. 156.

5 J. ROUBAUD, « John Constable et I’Histoire Naturelle de I’air », op. cit., p. 15.

® 1bid. p. 18.

" L. HOwARD, Essay on the modifications of Clouds, London, Harvey and Darton, 1803. Repris dans L. HOWARD,
The climate of London, London, W. Phillips, 1818.
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Voici que s’éveille son audace a créer des formes
Qui transforme I’indécis en précis [...]

Ce qu’on ne peut tenir, ce qu’on ne peut atteindre
Il le saisit, le retient fermement ;

Assurément il définit I’indéfinissable, le limite,
Le nomme avec pertinence

Le pharmacien et météorologue amateur est décrit en poéte, par sa capacité a « créer des
formes » dans I’infini des mutations et a les nommer avec précision. Ces commentaires éclairent

selon Roubaud « un élément essentiel de 1’originalité des Etudes de Nuages de Constable » :

Howard fut le seul a faire se tenir conceptuellement ensemble les formes aériennes
et sans cesse changeante des nuages, a limiter et mettre en place I’indéfini,
I’intangible et 1’inatteignable et a lui donner des noms appropriés. Il fut ’homme
qui a distingué un nuage d’un autre nuage?.

Dans le chapitre « Classer » des Mots et les choses, Michel Foucault montre en effet que
la classification consiste en une désignation du visible, une nomination de la structure articulant
« toutes les variables qui peuvent étre attribuée a un étre? ». Nommer les nuages permettrait de
« distinguer des formes dans le fouillis du réel »*, dans les infinies mutations du visible. Par le

langage, il s’agirait de gagner du terrain sur I’informe et 1’indistinction.

Dans Ciel et terre et ciel et terre, et ciel*, Roubaud préte a Mr. Goodman ces découvertes
et la profonde résonance intime qu’elles provoquent. A mi-chemin entre fiction et
autobiographie, cet ouvrage composite reprend notamment des passages du récit d’enfance de
La Boucle et du fascicule sur « John Constable et 1’Histoire Naturelle de 1’air ». Il est
accompagné de trente-sept reproductions de toiles de John Constable, des paysages des lieux
de I’enfance dans la Vallée de la Stour autant que des Cloud Studies a Hampstead. Le récit,
formé de cinq chapitres entrecoupés d’ellipses narratives, relate cing moments de la vie de ce
« personnage de prose », « personnage temporel® » apparu autour des années 1990. Selon
Christophe Pradeau la « terre gaste du deuil constitue le lieu de naissance de Mr Goodman.
Quatre des apparitions [...] le montrent, dans les semaines qui suivent la mort de sa jeune
épouse® ». 1l nous faut donc lier les apparitions du personnage de Goodman né dans les

premieres années du deuil, le motif reparaissant du nuage et la manieére qu’a Roubaud de

1 J. ROUBAUD, « John Constable et I’Histoire Naturelle de I’air », op. cit., p. 19.

2 M. FOUCAULT, Les Mots et les Choses. Une archéologie des sciences humaines, Paris, Gallimard, coll.
« Bibliothéque des sciences humaines », 1966, p. 172.

3 A.VASAK, « Cumulus, cirrus, stratus. Histoire et fortune de la classification de Howard », Géographie et
cultures, n° 85, 2013, p. 9-34.

4J. RoUBAUD, Ciel et terre et ciel et terre, et ciel. John Constable, Charenton-le-Pont, Flohic, coll. « Collection
Museées Secrets », 1997 ; Nouvelle édition : J. ROUBAUD, Ciel et terre et ciel et terre, et ciel, op. cit.

5 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 587.

6 C. PRADEAU, « Mr Goodman, personnage reparaissant », V. BONNET (dir.), Conflits de mémoire, Paris, Khartala,
2004, p. 63.
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« poursuivre ce qui avait été esquissé avec Alix Cléo Roubaud? ». En retracant des épisodes de
la vie de Goodman, Ciel et terre et ciel et terre, et ciel entrelace des éléments autobiographiques
tels que I’enfance dans I’ Aude pendant la guerre, la fascination pour les nuages, le double deuil
de la jeune épouse et de la meére. En 1983, apres la mort de sa femme, ce professeur de
« cristallographie mathématique? » a ’université de Saint Andrews a Edimbourg décide de
mener une étude sur I’histoire de sa discipline, en ce que « la pensée des cristaux » entretient
un rapport privilégié avec « I’histoire des formes ». Sa recherche sur les nuages le porte a

rencontrer « aux antipodes de son objet d’étude initial [les cristaux], le temps et I’informe? ».

Par la lecture d’un ouvrage francais intitulé Du nuage, Goodman découvre le travail
pionnier de Luke Howard et comme Goethe avant lui, en admire la pertinence en rendant
hommage a « ’homme qui a distingué entre les nuages* ». Le personnage y apprend que
Constable avait eu connaissance des classifications d’Howard et les avait a I’esprit lorsque,
durant deux étés, « il avait poursuivi le ciel anglais et ses nuages, afin de leur faire avouer la
vérité de leurs formes, de leurs variétés, de leurs changements, de leurs “modifications™ ».
Cette mention renvoie probablement a 1’ouvrage d’Hubert Damisch, Théorie du nuage, publié
en 19725, Roubaud ne s’y référe jamais explicitement, alors que celui-ci évoque deux figures
centrales pour la recherche de Roubaud/Goodman : Howard et Constable. Hubert Damisch a
souligné une convergence objective au début du XIX® entre « les travaux des météorologues et
certaines productions poétiques ou picturales’ ». Au dos de chacune de ses études, Constable a
en effet eu soin de « souligner la provenance des nuages, ainsi que leur devenir® » et mentionnait
les conditions météorologiques. L’exactitude de chaque « état du ciel®» est telle qu’en
s’appuyant sur les données météorologiques de 1’époque, il est possible de « reconstituer tres
précisément leur séquence les dater jour par jour et presque heure par heure® ». L’investigation

du météorologue John Thornes a permis d’identifier a quelle date ces études avaient été peintes,

1 H. GIANNECCHINI, Alix Cléo Roubaud, photographe et écrivain : I’élaboration de |’ceuvre, Thése de doctorat,
sous la direction de Jean-Pierre Montier, Rennes 2, 2016, p. 544.

2 Dans J. ROUBAUD, L’Abominable tisonnier de John McTaggart Ellis McTaggart et autres vies plus ou moins
bréves, Paris, Seuil, coll. « Fiction et Cie », 1997, p. 7, Mr Goodman est chimiste, spécialisé dans la « théorie des
cristaux » et plus particulierement des « groupes cristallographiques ».

3 C. PRADEAU, « Mr Goodman, personnage reparaissant », op. cit., p. 71.

4 « Atmosphdre », cité par H. DAMISCH, Théorie du nuage. Pour une histoire de la peinture, Paris, Editions du
Seuil, 1972, p. 268, note 3.

5J. RouBAUD, Ciel et terre et ciel et terre, et ciel, op. cit., p. 61.

6 C’est également 1’hypothése que formule Ann Smock dans A. SMOCK, « Cloudy Roubaud », Representations,
n° 1, 2004, vol. 86, p. 141-174.

" H. DAMISCH, Théorie du nuage. Pour une histoire de la peinture, op. cit., p. 268.

8 J. ROUBAUD, « John Constable et I’Histoire Naturelle de 1’air », op. cit., p. 20.

® Ibid. p. 17.

103, RouBAUD, Ciel et terre et ciel et terre, et ciel, op. cit., p. 62.
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prenant acte de « I’interplay entre la science et 1’art (leur effet réciproque, leur interaction)® ».
Roubaud rapporte que Constable a eu connaissance de la classification de Howard a travers
’ouvrage de Thomas Forster — Researches about atmospheric Phaenomena? que Constable a
lu et commenté :
Il ressort de I’examen de ces annotations (I’ouvrage développe Luke Howard) non
seulement qu’il avait fait sienne cette maniére de conférer des formes a I’informe, et

de les nommer (particuliérement le cumulus certainement son nuage favori) mais
qu’il était capable de souligner certaines ambiguités®.

Le projet de Luke Howard était d’établir une science descriptive fondée sur
’observation des phénoménes et « évitant le territoire aventureux des explications* ». 1l aurait
influencé « la peinture de paysage [...] jusqu’a former I’idée de la production d’un art nouveau
a partir de la science® ». L’entreprise de Constable, dans sa volonté de « mettre 1’accent sur les
déterminations temporelles des phénomeénes® » conduirait & opposer a la « vision synchronique
de la Renaissance » une « vision diachronique » voire historique (selon 1’idée d’une « histoire
naturelle ») : « il s’agit de savoir comment se développent dans le temps les phénomeénes
naturels qui trouvent leur lieu dans 1’espace’ ». L’enjeu est donc « scientifique autant que
poétique » selon les termes mémes de Constable au sujet de la peinture de paysage®, dont il

s’agit de faire une « déduction du temps ».
Permanence du changement et paradoxe de ’instant

Durant les expériences quotidiennes de skying, de « prise de ciel » (selon la traduction
de Roubaud), les nuages changeaient. Ainsi, « entre I’instant ou [Constable] commengait a
peindre et celui ou il s’arrétait, aucun nuage n’était resté reconnaissablement le méme sur
Hampstead Heath® ». Son entreprise visait donc a capturer le mouvement perpétuel au sein de
I’image fixe. La réflexion de Roubaud croise alors le statut de 1’image et la méditation sur

I’inscription des formes dans le temps.

1J. E. THORNES, John Constable’s Skies. A fusion of Art and Science, Birmingham, University of Birmingham
Press, 1999, p. 187 ; Cité par A. VASAK, « Essai sur Luke Howard », dans L. HOWARD, Sur les modifications des
nuages. (Suivi de) Goethe, « La forme des nuages selon Howard », traduit par Anouchka VASAK, Paris, Hermann,
coll. « Météos-Documents », 2012, p. 47.

2T. 1. M. FORSTER, Researches about atmospheric phaenomena, London, [éditeur inconnu], 1813.

3J. ROUBAUD, « John Constable et I’Histoire Naturelle de I’air », op. cit., p. 19-20.

4 1bid. p. 20.

5 H. DAMISCH, Théorie du nuage. Pour une histoire de la peinture, op. cit., p. 270.

® 1bid. p. 268.

" 1bid. p. 269.

8 1bid.

° J. RouBAuUD, Ciel et terre et ciel et terre, et ciel, op. cit., p. 64.
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De méme que I’instant « différe continiment de lui-méme! », il serait impossible de
pointer quand ces airy nothings, selon le terme de Luke Howard, naissent ou disparaissent.
Pourtant, ils ne cessent pas d’exister a notre regard au point de paraitre éternels. Roubaud passe
par la pensée du néoplatonicien Damascius, telle qu’elle a été transmise par son disciple
Simplicius dans le Corollarium de tempore, pour rendre compte du paradoxe temporel des
nuages de Constable?. Voici le passage qui retient ’attention de Mr. Goodman :

Damascius (dit Simplicius) a justement insisté sur le fait que le temps dans son

éternitude et a tout instant contr6le le devenir de toutes choses ainsi que la totalité
des engendrements et les tient ensemble.

[...] Le temps de par sa propre nature est la cause de I’absence de changement dans
les choses qui, dans la mesure ou elles ont une existence propre, cessent d’étre ce
qu’elles sont, si bien que le temps est plus semblable au repos qu’au mouvement.

[...]1l y a une ressemblance entre le temps et I’éternité, provenant de la continuité
méme du processus du devenir.

Car de méme que 1’éternité est la cause de la permanence dans I’étre, le temps est la
cause de la permanence dans le devenir®,

Ce passage révele une aporie déja énoncée par Aristote dans sa Physique sur 1’étre ou
le non-étre du temps. Damascius propose de définir un « temps intégral » rendant compte de
deux définitions du « maintenant » : le nun d’ Aristote, comme point limite du temps (envisage
comme un élément discret) et le présent comme intervalle temporel (continu). La permanence
et le devenir seraient a eux seuls insuffisants pour rendre compte du concept du temps : si celui-
ci est la cause du changement, il faudrait le regarder sub specie aeternitatis : dés lors, « le temps

dans sa totalité existe simultanément du réel* ».

Constable marque un tournant décisif dans la peinture de paysages® en rompant avec la
tradition de la peinture historique et de la peinture de paysage académique®. Le ciel, ses

variations et ses phénomenes naturels deviennent la « partie efficace de la composition » et non

1J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. Cit., p. 586.

2 « Constable’s paradox : the ever-present in perpetual change : clouds (see Damascius selon Simplicius) »,
J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 341. Rem. 3737.

3 J. ROUBAUD, L’Abominable tisonnier de John McTaggart Ellis McTaggart et autres vies plus ou moins bréves,
op. cit., p. 43.

4 1bid. p. 44.

5 P. WAT, Constable, op. cit., p. 66 sq.

® En référence a la critique de Ruskin portée a ’encontre des Peintres modernes, Hubert Damisch note que « le
peintre moderne s’intéresse a I’aspect sensible des nuages, a leurs configurations objectives, aux effets de brume,
a I’apparence des choses vues a travers I’écran des formations atmosphériques. Mais cet intérét a son revers : la
ou les peintres d’autrefois recherchaient la stabilité, la permanence, la clarté, le spectateur moderne est invité a se
plaire a I’obscurité, a I’éphémeére, au changement, et a tirer le plus de satisfaction et d’instruction de ce qui se laisse
le moins facilement fixer et comprendre : le vent, I’éclairage, I’ombre des nuages », H. DAMISCH, Théorie du
nuage. Pour une histoire de la peinture, op. cit., p. 259.
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plus seulement « une Feuille blanche dessinée derriére les objets! ». 11 s’agit de raconter le

temps a travers les changements des formes des nuages?. Représentées de la sorte, ces formes

instables et transitoires seraient aptes a prendre en charge le temps. Pierre Wat a bien montré

que Constable ne cherchait pas tant a peindre des moments isolés que des « épisodes » :
Pensant le temps comme un continuum, il tente de saisir cette seconde, cet instant

qui contient non seulement le temps qu’il fait, mais aussi le temps passé et le temps
a venir. Le paysage est aussi mémoire de cette chronologie-1a®.

La précision temporelle des annotations météorologiques de Constable au dos de ses
études ne renvoie donc pas a une volonté d’épingler I’instant, mais de rendre visible la durée
durant laquelle ils sont apparus dans le ciel et s’y sont transformés. Le temps (time/weather)
n’est pas per¢u comme une « série d’instants sans relations » : il est saisi comme une « séquence
dans laquelle chaque moment est mis en relation avec ce qui précéde ou suit*». Pour
paraphraser Damascius, la totalité¢ du temps existerait simultanément dans 1’étude d’un nuage.

Sa fonction serait de raconter « le temps (climatique) qui lui a donné naissance® ».

Les nuages peints par Constable offrent une solution picturale a cette quéte du temps.
Leur devenir changeant permettrait précisément de percevoir le continuum a I’ceuvre dans la
perception du temps, saisi sous I’aspect de la durée. En cela, ces nuages « condensent différents
moments temporels® ». La condensation étant le fait méme des nuages, il ne s’agit néanmoins
pas cependant d’un simple phénomeéne naturel ; c’est un geste esthétique. Celui-ci réside
précisément dans le fait d’inventer (c’est le terme de Roubaud) une maniére de raconter « le

temps qui passe » :

1 C.R. LESLIE, L. BAZALGETTE, et P. WAT (dir.), John Constable, Paris, Ecole nationale supérieure des Beaux-
Arts, coll. « Beaux-arts histoire », 1996, p. 87-88.

2 « The complementary aspects of conventional landscape painting which C. wanted to supress : one was the
imitation of landscapes painted by earlier artists, the other the telling of a story, the allegorizing or otherwise
tarting up the landscape. » But this in order to tell another story : the (natural) history of the weather. The story
of time through the changes in the forms of clouds. A composition in time », J. ROUBAUD, Poétique. Remarques,
op. cit., p. 310. Rem. 3740. La traduction frangaise sous le terme de « temps » maintient ’ambivalence entre la
désignation des phénoménes météorologiques et la prise en charge de la durée dans la composition picturale.

3 P. WAT, Constable, op. cit., p. 156.

4 Ibid. p. 164.

5 J. ROUBAUD, « John Constable et I’Histoire Naturelle de 1’air », op. cit., p. 20.

® A. VASAK, « Essai sur Luke Howard », op. cit., p. 51.
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C’est la « composition » des ciels qui dit le temps. Les nuages ont la charge du
temps. Le paysage au sol marque la permanence. Mais c’est une permanence
cadugue. Car simultanément le ciel perpétuellement changeant a un large degré de
permanence, puisque les « chateaux » de nuages, comme dit Shelley, sont sans cesse
reconstruits. Et le pourrissement végétal, les ruines des habitations, etc. marquent au
contraire 1’irrémédiablement passé dans le paysage au sol. Permanence et
changement échangent leurs propriétés (c’est cela le rapport passé-présent, temps-
durée) ; et pour les faire sentir de la maniere la plus efficace, il faut que le ciel soit
aussi exact que le reste du paysage?.

L’art de Constable met au jour I’« ambivalence du signe? » que constitue le nuage. Il
traduit le paradoxe de la permanence dans le changement perpétuel®. Ainsi, les ciels de
Constable combineraient plusieurs états des nuages, plusieurs instants pour prendre en charge
le passage du temps. A D’inverse, les ruines renverraient a « I’ordre bati, constructif* », la
relégation dans le passé du paysage terrestre. Les nuages exhibent I’illusoire permanence des
éléments terrestres voués au pourrissement et la permanence de leur mouvement. Roubaud note
la réversibilité incessante entre les contraires. Autrement dit, « la terre reflete-t-elle les nuages
ou vice-versa ? lequel des deux est le plus mobile ? Comment saisir au vol un objet dont la
forme n’est jamais fixe® ? ». Le nuage constituerait un matériau a partir duquel penser la

« permanence dans le changement » observée dans le devenir des formes poétiques.

1.3.2. « Forme-poésie : nuages® »

« Quate légére qui se travaillerait elle-méme », le nuage «nous aide a penser la
transformation » et traduit selon Bachelard le « jeu aisé des formes’ ». Roubaud contemple les
nuages comme il contemple le devenir d’une forme en mouvement®. En perpétuelle mouvance,
les formes changeantes des nuages constitueraient le motif par excellence a partir duquel penser

le mouvement des formes poétiques.
Le sonnet : « nuage et fascination® »

Chez Roubaud, la réverie du nuage est une contemplation des formes poétiques et plus

1J. RouBAUD, Poétique. Remargques, op. cit., p. 341. Rem. 3736.

2 H. DAMISCH, Théorie du nuage. Pour une histoire de la peinture, op. cit., p. 255.

3 « Dans certains de ces sujets traitant du Paysage, on a tenté [...] de donner “a un bref moment volé au temps qui
passe”, une existence toute simple et qui dure, et de rendre permanents plusieurs de ces Spectacles splendides mais
éphémeres qui ne cessent de se produire au sein de la diversité infinie de la Nature, dans ses changements
d’apparence », cité par P. WAT, Constable, op. cit., p. 176.

4 H. DAMISCH, Théorie du nuage. Pour une histoire de la peinture, op. cit., p. 259.

5 P. CONSENSTEIN, « Remarques celées, remarques clairvoyantes », A. DISSON et V. MONTEMONT (dir.), Jacques
Roubaud « compositeur de mathématique et de poésie », Charenton-le-Pont, Absalon, 2011, p. 132.

¢ J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 332. Rem. 3618.

" G. BACHELARD, L Air et les songes. Essai sur l'imagination du mouvement, op. cit., p. 212.

8 J.-F. PUFF, « “Nuage et fascination” : axiomatique et composition du sonnet chez Jacques Roubaud », op. cit.,
p. 425.

® J. RouBAuUD, Description du projet, op. cit., p. 33.
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particuliérement du sonnet. En raison de leur caractére variable, « toutes les formes sont, plus
ou moins évidemment, nuages® ». Le nuage est pour lui la figure absolue de ce qu’est le poéme
dans sa dimension mouvante et dans son inscription temporelle. Le devenir des nuages est un

« devenir poétique? ».

A maintes reprises, le poéte utilise les mémes termes pour caractériser le mouvement
des formes et celui des nuages. C’est ce que 1’on peut constater de cette remarque prétée a
Goodman a la lecture de On the modification of clouds :
Ce qui compte dans I’idée de cumulus, ce n’est pas que tel nuage, tel amas de nuages,
« est » un cumulus, ¢’est-a-dire un objet géométrique a trois dimensions ayant telle
ou telle caractéristique, c’est qu’un changement en cours dans les masses de vapeur
en mouvement perpétuel peut, pendant une durée suffisante, bénéficier d’une
certaine permanence formelle, dont les manifestations concrétes ont une

ressemblance familiale suffisante avec les configurations immobiles de la « forme-
cumulus »®,

La poésie, tout comme la contemplation des nuages, est « quéte de I’objet-qui-change* »
et dans le méme temps, le constat de la permanence de ses changements. La signification
esthétique des nuages est toujours liée chez Roubaud a une tentative de compréhension de la

forme en mouvement, qui lui permet de penser le rapport entre permanence et variation.

De méme que les manifestations concretes des nuages comportent une « ressemblance
familiale » avec la « forme-cumulus », «les poemes composés selon une forme ont une
ressemblance familiale® », selon une expression empruntée a Wittgenstein. Dans le Carnet bleu,
qui constitue une étude préliminaire aux Investigations philosophiques, Wittgenstein propose
une réflexion sur la nature des concepts pour suggérer « I’idée d’un concept général® ». Il
interroge la nature du langage et la possibilité de proposer des concepts en compréhension. La
notion de ressemblance familiale est articulée a celle de « jeu de langage ». Elle présente un
versant négatif et un versant positif. D’un coté, Wittgenstein suggere que nous avons une
tendance a généraliser a I’exces, a « chercher quelque chose de commun a toutes les entités que
nous subsumons communément sous un terme général’ ». On aurait tendance a penser qu’il y

a quelque chose de commun entre tous les jeux par exemple, alors que ceux-ci formeraient

1J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 332. Rem. 3626.

2 G. BACHELARD, L Air et les songes. Essai sur l'imagination du mouvement, op. cit., p. 218.

3J. RouBAUD, Ciel et terre et ciel et terre, et ciel, op. cit., p. 60.

4 J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 332. Rem. 3623.

5 lbid. p. 422. Rem. 4708.

® « Le Cahier bleu » [17], L. WITTGENSTEIN, Le Cahier bleu et le Cahier brun, Paris, Gallimard, coll. « Tel »,
2004, p. 57.

" 1bid.
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« une famille dont les membres ont des ressemblances de famille » qui « se chevauchent! ». Le
philosophe rejette la possibilité de trouver une propriété commune a l’ensemble de cas
particuliers. De D’autre, il montre qu’il faudrait regarder chaque actualisation comme un
exemple de jeu de langage. Les concepts sont liés la reconnaissance d’une similarité entre

diverses utilisations d’'un méme terme général.

Dans les Investigations philosophiques (8§ 65-67), il prolonge ces réflexions et utilise le
terme de Familiendhnlichkeit pour désigner la similitude des propriétés des jeux et
I’impossibilité pour le langage de formuler une définition enveloppant ce « réseau complexe
d’analogies ». Autrement dit, les objets désignés par un méme terme présentent une certaine
similitude, de méme que les membres d’une méme famille peuvent présenter une ressemblance
par leur taille, les traits du visage, la couleur des yeux, la démarche, le tempérament, etc. Ces
analogies peuvent étre caractérisées par le terme de « ressemblance familiale » car « ¢’est de la
sorte que s’entrecroisent et s’enveloppent les unes sur les autres différentes ressemblances qui
existent entre les membres d’une famille? ». La ressemblance familiale ressortit en réalité a
deux ordres d’idées®: d’un coté, elle suggere ’idée d’une parenté, de descendance, de
connexion causale entre différents objets ; de 1’autre, celle de similarité, de correspondance,
d’affinité entre eux. On peut ainsi désigner sous le terme de parenté, non seulement celle

biologique, mais tout type de lien causal approprié.

Appliquée a I’étude des formes, elle prouve I’impossibilité de rassembler 1’ensemble

des manifestations d’un jeu formel sous des traits unificateurs fixes :

Dans le « jeu du sonnet », les sonnets (les poémes composés selon ce jeu, s’insérant
dans ce jeu) n’ont pas entre eux de traits communs fixes explicitables, mais
constituent une famille, sont liés entre eux par une « ressemblance familiale »*.

Les sonnets constitueraient une famille présentant certaines analogies pouvant
s’entrecroiser, mais aucune ne serait commune a chacun des sonnets de 1’ensemble. Roubaud
met en évidence un paradoxe inhérent a la forme-sonnet : si « le sonnet est presque toujours
présenté comme une forme fixe, étroitement contrainte® » aux configurations immobiles, il n’y
en a néanmoins pas d’identiques : « il est en fait impossible de trouver un trait (ou un ensemble

de traits) de la forme sonnet dont on puisse dire avec certitude que tous les sonnets et seuls les

L Ibid.

2 L. WITTGENSTEIN, Tractatus logico philosophicus ; (suivi de) Investigations philosophiques, op. cit., p. 148.

3 Voir H. SLUGA, « Family Resemblance », Grazer Philosophische Studien, n° 71, 2006, p. 14.

4 J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 92. Rem. 965.

5 J. ROUBAUD, La Forme du sonnet frangais de Marot a Malherbe : recherche de seconde rhétorigue, Paris,
Publications Langues’O, 1990, p. 14.
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sonnets le présentent® ». Chercher a identifier une constante dans la forme, que ce soit dans le
nombre ou la longueur des vers, le schéma rimique, la distribution strophique ne revient qu’a
« constater son évanouissement? ». En tant que forme implicite, le sonnet ressemble fortement
au « couteau de Lichtenberg ». On peut en changer toutes les composantes (de la lame au
manche), sans en altérer 1’identité : « un sonnet appartient a I’espéce du sonnet® ». Ce paradoxe
est caractérisé comme un « mystére formel », qui réside dans « sentiment de parenté* » au sein

méme d’une variabilité constante des parameétres formels.

La représentation du cumulus comme un objet géométrique en trois dimensions évoque
la forme du (quasi-)cristal, chére & Mr Goodmann ce « professeur de cristallographie
mathématique ». En chimie, un cristal est un solide ordonné a 1’état microscopique, possédant
une forme et une symétrie caractéristiques, comme les minéraux. Pour décrire I’arrangement
spatial régulier des atomes, on a introduit le modéle du « cristal parfait » dont les particules sont
organisées régulierement dans I’espace. Cet objet hypothétique est sans défaut, de dimension
infinie, et les atomes le composant sont figés. Ses constituants y sont assemblés de maniére
réguliére selon un méme motif reproduit a 1’identique. Dominique Moncond’huy en propose
une définition : « un cristal est un solide dont les ¢léments sont assemblés d’une fagon réguliére,
ce qui implique une répétition (organisée) des éléments, donc une structure — et méme, ont
longtemps pensé les scientifiques, une structure périodique ». La référence au cristal attire
Roubaud parce que «la nécessité d’une structure, et d’éléments répétés, consécutifs,

résonnaient [...] avec son projet, tout comme I’idée d’une ceuvre pensée comme un tout® ».

Dans I’anthologie de sonnets Quasi-cristaux, récapitulant cinquante ans de recherches
sur le sonnet, la métaphore du cristal — fréquemment employée de Sainte Beuve a Mallarmé —

est utilisée pour désigner la forme. Le propos liminaire rappelle :

Une des images les plus employées pour décrire le sonnet est le cristal. Comme tel,
le sonnet manque singuliérement des symétries indispensables ; sans parler de
I’instabilité manifeste de la plupart de ses caractéristiques formelles. On ne pourrait
le qualifier, cependant, de cristal liquide. Pour conserver malgré tout quelque chose
du sentiment de la forme qu’exprime le mot cristal, j’ai choisi de le préfixer d'un
« quasi ».

Le cristal renverrait a 1’idéal d’une forme pure, sans défaut et comportant un certain

L 1bid., p. 15.

2 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 33.

3 bid.

4J. ROUBAUD, Soleil du soleil : le sonnet francais de Marot a Malherbe, une anthologie, Paris, POL, 1990, p. 11.
% D. MONCOND’HUY, « Jacques Roubaud, ermite érudit, professeur de cristallographie mathématique : une quéte
de savoirs sans vrai lecteur possible ? », op. cit., p. 249.
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nombre de propriétés formelles pouvant étre reproduites a I’identique. Or on voit
immédiatement que la forme contrevient aux criteres du cristal parfait: sa disposition
strophique est tout sauf symétrique, son arrangement spatial et ses constituants varient sans
cesse. Pour marquer 1’asymétrie et I’instabilité de ses propriétés formelles®, Roubaud y ajoute
le préfixe « quasi », convoquant un modéle mathématique — découvert par Daniel Shechtman,
prix Nobel de chimie en 2011 — pouvant comporter jusqu’a six dimensions. Du point de vue de
la composition, on voit ici le rapport entre permanence du changement et axiomatique formelle.
11 s’agirait donc de parvenir a une compréhension de la forme dans la dynamique de changement

permanent.
Inscape / instress

La quéte d’une forme abstraite au sein de la variété de ses modifications est également
examinée au prisme des notions d’inscape et d’instress décrites dans les travaux philosophiques
de Gerard Manley Hopkins. Sous la plume du prétre jésuite et poete, celles-ci sont tant
esthétiques que théologiques. Ce dernier propose une vision chrétienne du monde physique : la
contemplation de la beauté de la nature conduirait a celle de ’unité a I’ceuvre dans la création

et a la louange du créateur lui-méme.

Désignant des réalités multiples, ce couple notionnel a connu un grand nombre de
définitions?. L’inscape constituerait une propriété interne a 1’objet, qui marque ses spécificités
formelles intrinséques et la beauté de son apparence. Elle a été définie par le critique anglo-
saxon W.A.M. Peters comme « I’unité complexe des qualités sensibles de I’objet de perception
qui nous frappent comme étant inséparablement siennes et typiques ». Cette « unité complexe
de données des sens » permettrait d’atteindre « une intuition de I’essence individuelle de
I’objet® ». Elle se rapproche en cela de la notion d’haecceitas de Duns Scott qui désigne
I’ensemble des caractéristiques permettant de saisir 1’essence particuliére d une chose, distincte
de toutes les autres. Dans le « détail aigu des notations particuliéres », 1’étre se manifeste « en

tant que singulier et se révélant lui-méme en son haecceitas* ». Ce rapprochement est cependant

! « Présentation générale | Quasi-Cristaux ».

2 Pour une analyse détaillée de ces deux notions, voir D. SOBOLEV, The Split World of Gerard Manley Hopkins,
Catholic University of America Press, 2011, p. 27-112. Nous en proposons une synthése afin de mieux saisir
I’'usage qu’en fait Roubaud.

3 1l s’agit de la définition de l’inscape proposée par le critique anglo-saxon W.A.M Peters, citée dans
G. M. HOPKINS, « Gerard Manley Hopkins, dont “La poésie et le vers” », Action Poétique, traduit par Alix Cléo
RouBAUD et Jacques ROUBAUD, n° 84, 1981, p. 7. Stéphane Baquey propose de voir dans cette notion le lieu d’une
possible requalification du vers comme « instant poétique qualifié », expression empruntée a Jean Tortel.
S. BAQUEY, Possibles de la poésie. Michel Deguy, Denis Roche, Jacques Roubaud, op. cit., p. 658. Ibid. Sur Jean
Tortel, voir J. ROUBAUD, « Instants poétiques qualifiés », Action Poétique, n°® 96-97, 1984, p. 61-74.

4J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, 0p. Cit., p. 425.
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insuffisant, en ce que I’inscape n’est pas statique mais dynamique. Un objet peut comporter
plusieurs inscapes se manifestant simultanément : 1’inscape ne peut donc étre simplement
définie comme la propriété distinctive de ’objet. A travers la notion d’inscape, Hopkins
cherche a saisir 1’unité des propriétés formelles pergue entre des objets distincts®. L’inscape
n’est pas non plus réductible a une forme générique. Dennis Sobolev montre ainsi que le terme
est utilisé pour designer deux champs se recoupant partiellement : d’une part 1’idée d’une
« forme unique » et d’autre part 1’idée d’un « principe structurel de répétition? ». Refusant de
réduire 1’inscape a une « forme générique » ou a I’« identité immuable » d’un objet, il propose
la définition générale de « forme organisée ». L’instress est décrit comme I’impulsion qui tient
ensemble ces qualités singuliéres de 1’objet. Cet acte perceptif permet a 1’individu de
reconnaitre et de contempler 1’inscape de chaque objet pour y discerner la présence du Dieu
créateur, principe de I’immutabilité. Gerald Manley Hopkins met en relief le caractére
immuable de Dieu?, qui pourtant crée continuellement un monde physique marqué par la variété

et le changement®,

Roubaud investit ce couple notionnel pour éclairer la maniére dont le motif du nuage
rend compte d’une réflexion formelle : « le nuage pose la question de I’objet, et de la forme :
qu’est-ce qu’un nuage ? qu’est-ce qu’une forme de nuages® ? ». Il permet de poser la question
du rapport entre singularité (un nuage) et abstraction (une forme de nuages). Chaque nuage
passant dans le ciel constitue donc un objet singulier, appréhendé par son inscape. La maniére
dont Constable a cherché a peindre le ciel comme une condensation de ses changements viserait
a atteindre 1’instress du temps. Celui-ci maintient ensemble la diversité des formes prises dans

un mouvement constant :

1 D. V. URBAN, « Ignatian Inscape and Instress in Gerard Manley Hopkins’s “Pied Beauty,” “God’s Grandeur,”
“The Starlight Night,” and “The Windhover” : Hopkins’s Movement toward Ignatius by Way of Walter Pater »,
Religions, n° 9, 2018, vol. 49, p. 1-13.

2 D. SoBoLEV, The Split World of Gerard Manley Hopkins, op. cit., p. 38.

3 Le curtal sonnet « Pied Beauty » rend ainsi compte d’une dynamique paradoxale, entre le changement incessant
de la nature et la permanence de Dieu. Il permet de transposer dans le domaine esthétique une réflexion
théologique. La poésie permettrait de célébrer la beauté intrinseque de chaque inscape. Ce sonnet est convoqué
par Roubaud comme un exemple du terrain d’application de la variation-distorsion de la forme sonnet. Dans
Poésie :, le poéte dit I’avoir appris et « pouvoir I’évoquer a volonté pour contemplation », J. ROUBAUD, ‘le grand
incendie de londres’, op. cit., p. 1676. « Pied Beauty », G. M. HOPKINS, Poems and Prose, Harmondsworth,
Penguin books, coll. « The Penguin poets », 1953, p. 30.1bid.

4J. BYMP, « Poet of nature », A.G. SULLOWAY (dir.), Critical essays on Gerald Manley Hopkins, Boston, G. K.
Hall, 1990, p. 81.

5 J. RoUuBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 332. Rem. 3632.
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Chaque objet, of course, doit avoir sa propre singularité, son inscape et son instress.
Mais Constable ne recherche guére les singuliers ; il vise un inscape général, un
instress du temps saisi dans les changements constants du ciel®.

Comme le fait Hopkins, Roubaud entend la notion d’inscape a la fois pour désigner la
particularité d’une forme percue mais aussi pour penser une caractéristique formelle condensant
un groupe d’objets disparates. La distinction entre inscape et instress repose également sur
’opposition entre instantanéité du souvenir et complexité temporelle de la mémoire?. C’est
ainsi que I’on peut comprendre également le fait que Constable ait peint une « condensation du
changement des nuages ; pas un instant du ciel, en fait [...] mémoire et non souvenir® ».
L’instress constitue une notion temporelle, le temps de la mémoire condensant les changements
incessants du nuage. En suivant le flux des variations, la tdche consiste a saisir une forme
spécifique permettant de « dégager la loi des formes et la progression du mouvement? ». La

quéte d’une forme abstraite apparait dés lors comme une quéte du temps dans la forme®. Au

sein de ses variations, il s’agit de dégager une forme engendrante abstraite qui les condense.
Prendre en charge la durée, condenser le temps

En voyant dans les nuages la manifestation de la permanence du changement et une
« composition » du temps qui s’oppose a I’instantané pour endosser un « temps intégral »,

Roubaud rend compte de la temporalité intrinséque du poeme, fagonnée par la mémoire.

Les nuages semblent placés sous le signe d’un paradoxe temporel et manifestent une
prise de conscience aigué¢ du paradoxe de I’instant tel qu’il a notamment été présenté par
Zénon®. Dans La Boucle, le passage des nuages traduit cette « décélération zénonienne ». Il
conduit a une appréhension singuliere du temps compté en « nuheures » soit « le temps que
prend un nuage pour traverser 1’horizon ». En réalité, les nuages semblent sans cesse ralentir

leur course si bien que la distance qu’ils parcourent en un instant « serait alors la moitié de celle

Y 1bid. p. 342. Rem. 3747.

2 Dans ‘le grand incendie de londres’, il nomme instress ’accent intérieur propre aux « moments » de prose, qui
génére une « concentration de présent en ces fragments », J. ROUBAUD, ‘e grand incendie de londres’, op. Cit.,
p. 286.

3 J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 341. Rem. 3738.

4 G. M. HOPKINS, De I’origine de la beauté suivi de Poémes et Ecrits, traduit par Jean-Pierre AUDIGIER et René
GALLET, Seyssel, Comp’Act, 1989, p. 68.

5 « La quéte de la central form est en fait la quéte du temps en tant que permanence du changement. La forme
centrale est la projection du monde quadri-dimensionnel (at least) sur la toile bi-dimensionnelle et qui sera saisie
dans I’instant de la vision, avec la mémoire et la réflexion (understanding) pour seuls outils de restitution excédant
le simple sensuel. Mais en fait toute forme est ainsi. », J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 342. Rem.
3748.

® Le quatriéme paradoxe de Zénon, appelé paradoxe de la dichotomie « a trait a des masses égales se mouvant en
sens contraire dans le stade le long d’autres masses égales, les unes a partir de la fin du stade, les autres du milieu,
avec une vitesse égale ; la conséquence prétendue est que la moitié du temps est égale a son double », ARISTOTE,
Physique, VI, 240 a.
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qu’ils ont franchie pendant I’instant précédent® ». La durée de cette « unité de contemplation »
s’allonge d¢s lors indéfiniment :

Je laisse passer du temps et des nuages, comptant le temps non en minutes ou en

heures, mais en unités de contemplation, les nuheures : une nuheure est le temps

que met un nuage de référence pour traverser le ciel. Mon souvenir est plein de ces

images. De trés loin du passé me parviennent, du méme point, dans les mémes
circonstances, ces images de la circulation lente des nuages sur I’horizon minervois?.

Le passage des nuages définit une perception subjective du temps liée a un acte de
contemplation. Articulant cet acte a I’exercice de la mémoire, la « nuheure » manifesterait la
redéfinition d’une unité de temps opérée par le mouvement d’une forme dans un espace a la
fois délimité et infini. Cette notion indique en creux la maniére dont sont articulés en poésie la

forme, 1’espace dans lequel elle est disposée et la temporalité interne qui la travaille.

Pour Goodman, Constable a peint « le futur et le passé du ciel enfermés I’un et 1’autre
dans un moment unique et composite ». Cette « complexité temporelle implicite » est recue
comme un « choc® », trouvant un écho intime « inattendu et profond ». Goodman y voit une
analogie avec le fonctionnement de la mémoire, a laquelle « ne se présente pas seulement le
présent d’une image, mais toute une séquence des modifications de cette image, qui est prise
dans un mouvement sans pardon, qui va aussi bien vers son futur, une anticipation, que vers
son passé, une recollection? ». 11 s’agit bien du paradoxe décrit précédemment, dans lequel le
temps « subsiste tout entier » a chaque instant ou il est saisi. Peindre des nuages, « restituer
’ordonnance d’un ciel couvert de nuées® » constituerait un « exercice de mémoire », pour
restituer un ciel « encombré de nuages, par essence changeante® » aux « variations indéfinies,
quantités incalculables’ », supposant dés lors une mémoire prodigieuse de la part de Iartiste.

C’est pourquoi les nuages constituent de « souverains conducteurs de mémoire® ».

Ils apparaissent comme un matériau a partir duquel penser la redéfinition du temps qui
s’opere dans la mémoire, selon une conception du temps augustinien. Ce présent composite
recele en lui présent du passé, présent du présent, présent du futur. Comme le nuage la poésie

n’est pas « la ou la » mais maintenant : « il n’y a de poésie qu’immédiate. C’est pourquoi, dés

1. HERDT (DE), « Jacques Roubaud (auto)biographe : les vies partielles et plus ou moins bréves de M. Goodman »,
K. GROS (dir.), Costumes, reflets et illusions : Les habits d’emprunt dans la création contemporaine, Rennes,
Presses universitaires de Rennes, coll. « Interférences », 2019, p. 111-124.

2 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 781.

3J. RouBAUD, Ciel et terre et ciel et terre, et ciel, op. cit., p. 65.

4 1bid.

5 H. DAMISCH, Théorie du nuage. Pour une histoire de la peinture, op. cit., p. 262.

® A. VASAK, « Essai sur Luke Howard », op. cit., p. 50.

7 J. RouBAuUD, Ciel et terre et ciel et terre, et ciel, op. cit., p. 20.

8 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. Cit., p. 794.
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que présentée, elle ne peut déja étre appréhendée que par la mémoire! ». La poésie ne saurait
pour autant étre un objet de mémoire, elle est « ce qui est maintenant », en tant qu’elle affecte
la mémoire. Le poeme inscrit sur la surface de la page est tout sauf un simple instantané, mais

plutbt un présent recomposeé :
Poésie : I’instant ou le trés-durable (dans votre mémoire, dans toute mémaoire) pince
I’éphémere quasi-absolu [...] L’instant de la poésie est une destruction du temps ;
une description, un déplacement, une translation, une contraction, une fabrication,

une disposition, une distraction du temps ; un renoncement au temps [...] L’instant
de la poésie est une définition du temps?.

Il faut donc lier le motif des nuages, suspension temporelle dans le « maintenant » de
I’appréhension par le lecteur-auditeur, et I’« idée de la forme » comme « mouvement dont elle

est la forme “ainsi, maintenant® ». La poésie serait du coté du nun comme « temps intégral »

défini par Damascius : il ne s’agit pas d’un maintenant au sens d’un point limite du temps mais
d’un « endroit du temps [...] ou I’illimité de la mémoire saisit le temps, le “pince™ ». La forme
permettrait de rendre compte de «la trace d’émotion d’un instant révolu et de durée
infinitésimale » qui se trouve « cristallisée, et, partant, perpétuée », comme si « 1’éternité pour

toutes fins pratiques avait réussi I a pincer I’éphémére presque pur® ».

1.3.3. Un « ciel de mémoire »

A travers Constable qui a peint obstinément les paysages de son enfance autant que les
formes changeantes des nuages a Hampstead Heath, Roubaud entend rendre compte d’un
« projet de restitution, un projet de mémoire® » : il s’agit de comprendre comment la mémoire
intime du sujet s’inscrit dans les métamorphes des choses naturelles formant un paysage de
mémoire. Le choix de Constable renvoie a la fascination pour 1’Angleterre et 1’anglais
britannique, langue maternelle d’adoption du poéte, autre langue d’Alix Cléo Roubaud, et pays
révé pour le couple qui s’est mari¢ a Cambridge en 1980. Selon Michael Sheringham, « les
stratégies de survie inventées par 1’écrivain ’auraient réorienté vers sa “presque langue
maternelle”, une conséquence du “choix de I’anglais par [sa] mére comme langue d’élection et

de profession”” ». C’est en se rendant sur les lieux du « Constable Country » en 1996 que la

1J. RouBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. cit., p. 116.

2 lbid. p. 118.

% J. RouBAUD, La Pluralité des mondes de Lewis, op. cit., p. 72.

4 J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 66-67. Rem. 719.

5 J. ROUBAUD, L’Abominable tisonnier de John McTaggart Ellis McTaggart et autres vies plus ou moins bréves,
op. cit.,, p. 44.

6 J. ROUBAUD, « John Constable et I’Histoire Naturelle de I’air », op. cit., p. 11.

" M. SHERINGHAM, « Les Vies anglaises de Jacques Roubaud », Jacques Roubaud: « compositeur de
mathématique et de poésie », Charenton-le-Pont, Absalon, 2011, p. 235.
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mémoire de Goodman se libere, précisément parce qu’ils le ramenent a 1’ Angleterre mythique
a laquelle il révait en 1944. Bien plus qu’une simple restitution d’un passé révolu, il s’agirait
pour Roubaud — & travers les tableaux de Constable! — de trouver & I’instar de Goodman la

possibilité d’un « regard réconcilié avec le passé, avec I’ oubli? ».

La contemplation des nuages détient un pouvoir unifiant sur cette temporalité
individuelle fracturée par de multiples deuils. Le motif du nuage constitue une maniere oblique
d’évoquer 1’épouse disparue, de poursuivre leur échange intellectuel et artistique interrompu —
notamment autour du paradoxe du temps et de la distinction entre image et piction. Modele de
la mouvance textuelle, le nuage devient le principe d’une éthique autant que d’une esthétique

passant par le double et la répétition-variation.
Image et piction

Si les tableaux de Constable ont « toute I’apparence de saisies photographiques® »,
Roubaud en a souligné a plusieurs reprises leur « éloignement irréductible », en tant qu’ils ne
se limitent pas a capter un état instantané fidele du ciel. L’image d’un état du ciel « n’est pas
congue comme un instantané, ni comme la réduction d’une durée au présent d’un instant
unique* ». Au contraire, elle inscrit « ce que la photographie alors en train de naitre, ne pouvait
donner a voir, une condensation du changement des nuages, du changement de la lumiére ; une
mémoire du ciel, pas son souvenir® ».

« Constable often shows the weather before and after in a single canvas. » this is out
of the reach of photography except by implication, imagination, deduction
(Stieglitz’s equivalents) ; if not attempted nor obtained a photography is oisive, is
piction®.

On peut supposer que I’intérét de Roubaud pour Constable est 1i¢ au fait que le peintre
anglais a su constituer de véritables images et non des pictions. Le terme de « composition »
suggere 1’idée de « former un tout par assemblage ou combinaison de plusieurs éléments ». Il

renvoie aussi au « résultat de cette action » (Déf TLFi). Employer le terme de composition

! Comme la mére de Goodman désigne I’ Angleterre, pays de la liberté, a travers les reproductions des tableaux de
Constable accrochées sur les murs de la chambre, c’est a travers des photographies qu’Alix Cléo Roubaud évoque
dans Les photos d’Alix sa fascination pour ce pays : « cet ordre, cette verdure, ce gazon, ces herbes, ces arbres.
C’est I’Angleterre, 1’ Angleterre, le cceur de la civilisation, 1’Angleterre ». On voit ainsi combien la mention
récurrente de ce paysage tient d’une réaffirmation du lien symbolique que I’ceuvre entretient avec ces figures
disparues.

2 ). RouBAUD, Ciel et terre et ciel et terre, et ciel, op. cit., p. 83.

3 J. ROUBAUD et J.-F. PUFF, Roubaud : rencontre avec Jean-Francois Puff, op. cit., p. 125.

4J. ROUBAUD, « John Constable et I’Histoire Naturelle de I’air », op. cit., p. 20.

5 J. RouBAuUD, Ciel et terre et ciel et terre, et ciel, op. cit., p. 64-65.

6 J. RouBAUD, Poétique. Remargues, op. Cit., p. 341. Rem. 3741.
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revient a faire de la tiche de Constable celle d’un poete. De méme que les nuages sont une
condensation de vapeur d’eau, les sky studies operent la condensation de différents instants et
non la succession d’instantanés. Les toiles de Constable constituent des « compositions de

temps », terme pris dans son sens météorologique (« weather ») autant que temporel (« time »).

Les photographies de nuages d’ Alfred Stieglitz sont citées comme un des rares exemples
positifs de photographie capable de se soustraire a la simple instantanéité!. Les premiéres
images de cette serie, réalisées en 1923, sont intitulées « Songs of the Sky ». En 1929, il
renommera toute sa série « Equivalents ». Entre 1922 et 1935, Stieglitz réalisera prés de 300
clichés de nuages depuis le Lake George dans 1’état de New York, expérimentant différents
phénomeénes climatiques. Sa démarche engage un protocole autour de ce lieu familial. Roubaud
a découvert Stieglitz et la photographie américaine a New-York, peu de temps avant sa
rencontre avec Alix. Il admire dans les Equivalents une « méditation photographique [...] en
une vie entiere de visions au Lake George », qui ont fourni I’inspiration de cette « activité

consciente de contemplation? ».

En opposant I’instantanéité a la « composition de temps », Roubaud pose la question de
la saisie du temps par I’ceuvre d’art et évoque le travail photographique d’Alix Cléo Roubaud.
Ce refus d’une réduction du temps a I’instantanéité renvoie a 1’opposition que la photographe
a marqué entre les images et les « pictions » —néologisme forgé a partir des termes anglais
« fiction » et « picture ». Jacques Roubaud a poursuivi sa réflexion et reconnu dans la
« piction » une notion essentielle de I’ceuvre de son épouse en mentionnant dans I’ Introduction
au Journal qu’elle transposait la distinction wittgensteinienne (Bild/Abbild) pour opposer
« I’image, vivante, a ce qu’elle nommait piction et qui n’est qu’une image ‘oisive’. Sur un
négatif, disait-elle, il n’y a qu’une piction. Le ‘tirage’, seul, peut la mettre en mouvement et en
faire, véritablement, une image® ». Alix Cléo Roubaud a refusé fermement de réduire ses
photographies a des pictions au point de détruire les négatifs pour préserver les images. Le 19
septembre 1979, elle affirmait vouloir faire « des images, pas des pictions (Witt.)* ». Si, comme
le souligne Héléne Giannechini, I’on ne retrouve nulle trace de ce terme ailleurs dans le Journal

d’Alix ou ses écrits, ¢’est que Roubaud s’est placé « clairement dans la ligne de pensée de son

1 J. ROUBAUD, « John Constable et I’Histoire Naturelle de I’air », op. cit., p. 23.

2 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 795.

% J. RouBAUD, « Introduction », dans A.C. ROUBAUD, Journal : 1979-1983, Paris, Seuil, coll. « Fiction & Cie »,
2009, p. 14-15.

4 A. C. ROUBAUD, « Extraits du Journal d’Alix, 1979 », dans H. GIANNECCHINI, Une image peut-étre vraie. Alix
Cléo Roubaud, Paris, Seuil, coll. « Librairie du XXI¢ siecle », 2014, p. 186.
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épouse! ».

Il reconnait s’étre emparé de cette distinction a son propre compte en la « déformant? ».
Notre réflexion s’appuiera sur les pages de La Boucle portant sur la piction, et sur les remarques
qui lui sont consacrées dans Poétique. Remarques et au texte de catalogue « Déduction sur
d’étoiles doubles » portant sur 1I’ceuvre de la plasticienne et photographe Anne Deguelle. Cette
distinction permet de comprendre comment 1’image prend en charge le mouvement des
souvenirs dans leur dimension synesthésique et se présente comme un composé de sensations.
Dans les pages qu’il consacre aux pictions dans une incise du chapitre 2 de La Boucle, Roubaud
oppose fermement 1’image a la piction : « une image n’est pas une piction®». L’image
manifeste « le changement en moi induit par un objet, par une chose du monde* ». Elle est
interne, en nous, et vient rencontrer les images déposées dans notre mémoire pour les mettre en
mouvement. Comme les vers de Desnos cités plus haut pour leur capacité a mettre en
mouvement des images-mémoire dans le nun de la remémoration, « une image suscite une
image (au sens propre, interne)® ». Elle est mobile, instable et on ne peut la « suivre [...] avec
attention® ». A ’opposé, les pictions se caractérisent par leur « oisiveté », ce qui signifie
qu’elles sont immobiles, inertes. Elles sont « la dénégation, le travestissement, le refus des
images’ ». Restant extérieures, « elles ne sont pas susceptibles d’engendrer en nous les images
dont notre mémoire vit, les images intérieures, images-mémoire® ». Roubaud appelle

« traitement pictif » « le résultat d’un traitement particulier de I’image, qui la rend impropre a

la mise en mouvement de la mémoire® ». On ne peut discuter de 1’exactitude de la piction :

« Peut-on nier une piction ? non. Une image ? oui ; nier qu’elle soit une image®® ».

Selon Roubaud, la lutte contre « I’excés de piction » n’engage pas seulement une
esthétique mais une éthique!!, une démarche artistique qui vise a « lutter contre la déperdition
d’images », a «restituer les images » dans un monde envahi de pictions. La « mise en

disposition particuliere du matériau visuel » dans I’art permettrait de faire vivre nos images

1 H. GIANNECCHINI, Alix Cléo Roubaud, photographe et écrivain : I’élaboration de I’ceuvre, op. cit., p. 548.

2 ). ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. Cit., p. 604.

% Ibid.

4 Ibid. p. 605.

5 J. ROUBAUD, « Déduction d’étoiles doubles », Die Rauber Des Strandgruts/Les Pilleurs d’épaves, Berlin, Single
Verlag, 1998, n.p.

6 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 607.

7 J. ROUBAUD, « Déduction d’étoiles doubles », op. Cit.

8 lbid.

% J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 334. Rem. 3653.

10 1bid. p. 335. Rem. 3657.

11 « Plus encore qu’une distinction philosophique, la séparation, ’opposition image/piction est & comprendre
comme ligne de démarcation esthétique / éthique », Ibid. p. 334. Rem. 3649.
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intérieures. Pour refaire des images a partir de pictions, il faudrait mettre en place des procédés
déterminés. En effet, « une image est une tentative de restitution® ». A partir de 1’analyse des
installations artistiques d’ Anne Deguelle, Jacques Roubaud met au jour une stratégie permettant
leur « réfection ». Cette stratégie repose sur la répétition et le « style du double » qui lui est
associé, selon la classification des styles convoquée par Roubaud. La répétition permettrait la
réfection des images. Cependant, celle-ci ne saurait étre massive?, au risque précisément que
celle-ci contribue a faire des pictions — comme les sérigraphies d’Andy Warhol reproduites
massivement. En effet, «la répétition de la répétition ramenerait dans le domaine des
pictions® ». Anne Deguelle s’est donc limitée a juxtaposer deux photographies ou deux
« exemplaires d’une méme piction® », en ce que le double « interdit 1’identité ». Il s’agirait de
produire une « piction au carré », la ramenant dans le domaine des images. Ainsi, « le carré

d’une piction est une image® ».

Cette distinction constitue un outil d’analyse privilégi¢ de I’ceuvre d’Alix Cléo
Roubaud® La photographe a fait de son art une expérience du temps. Sa pratique de la série, du
double ou du contretype vise a représenter la durée. La scéne inaugurale du grand incendie de
londres associe 1’opération de prose a un diptyque photographique d’Alix, Fes. La double
image (version claire version sombre) « restitue 1’intervalle d’une durée dont le début est
nocturne [...] Et la fin de cet intervalle de temps est celle d’une aube d’avril [...]7 ». La double
photographie permet de rendre compte du passage du temps entre les deux photographies. Elle
évite la réduction de la photographie et de la prose de mémoire a la vaine tentative de saisie

d’un instant figé au profit d’une entreprise de restitution mémorielle.

A travers cet exposé sur les installations artistiques d’ Anne Deguelle, Jacques Roubaud
nous offre une clef d’analyse de sa démarche poétique fondée sur la répétition et le style du
double. 11 établit en effet une analogie entre 1’installation artistique et le poéme® : la disposition
particuliere d’un matériau visuel participe d’une lutte contre la déperdition d’images et la
restitution d’images-mémoires. Cette démarche, éthique autant qu’esthétique, invite a observer

la circulation du motif reparaissant du nuage a travers la reprise de certains modules textuels en

L1bid.. Rem. 3648.

2 « Peut-on refaire des images ? Par la répétition ? Mais tant d’images ne sont-elles pas devenues pictions, par la
répétition massive ? », Ibid. p. 333. Rem. 3645.

3 Ibid. p. 334. Rem. 3651.

4 J. RouBAUD, « Déduction d’étoiles doubles », op. cit. ; Repris dans J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit.,
p. 334. Rem. 3651.

5 J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 334. Rem. 3652.

® H. GIANNECCHINI, Alix Cléo Roubaud, photographe et écrivain : I’élaboration de I’ceuvre, 0p. Cit., p. 547 sq.

7 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 23.

8 Voir infra, chapitre 3.

95



PARTIE | : L’ESPACE GRAPHIQUE, LIEU DE LA MOUVANCE

poésie comme en prose.
Un « texte reparaissant » : nuage et migration textuelle

La fascination enfantine pour les formes cotonneuses des nuages du Minervois trouve
son contrepoint tragique a travers la récurrence de 1’image du « golfe des toits » entre 1’église
des Blancs-Manteaux et les maisons de la rue. Présente dans Quelque chose noir', dans ‘le
grand incendie de londres’ ou ils ont « la couleur, les formes vagues, ’imprécision de leurs
prédécesseurs, des centaines de jours » immuables d’un quotidien grevé par le deuil, ils
constituaient les « signes du rien ». Cette image réapparait dans La Boucle :

Dans le mouvement des nuages, alors, dans I’image méme du bord des toits de
I’église ou ils m’apparaissaient d’abord, dans la forme de la pierre, j’ai senti la

présence d’un monstre, que je sentais connaitre, mais que je n’identifiais pas, pas
encore, venu de loin, de trop loin?.

Elle manifeste I’absence de la femme aimée et la chimére monstrueuse du deuil et de la
mélancolie. Le passage évoquant le reflet des nuages sur le pavement en miroir du mur de la
chambre est transposé dans Ciel et terre et ciel et terre, et ciel ou Roubaud préte ces pensées a
son double fictionnel Mr. Goodman, revenu s’allonger sur le lit déserté de son épouse, disparue
comme Alix Cléo Roubaud en 1983. La réécriture du passage prolonge et précise la présence
de ce monstre : « le spectre d’un événement monstrueux revenu le hanter, depuis toutes ces
années qu’il pensait a jamais oblitérées dans sa mémoire® ». Le mouvement des nuages ravive
dans la mémoire de Mr. Goodman le deuil de la mére raflée en 1944, sonnant tragiquement la
fin de I’enfance. La duplication de ce passage dans un contexte d’autobiographie fictionnelle

permet d’évoquer de maniére oblique le deuil de sa mére, Suzanne Roubaud, disparue en 1993.

Renouant avec les images-mémoire de I’enfance, les nuages perpétuent également un
projet commun avec Alix. Dans le Journal, Alix mentionnait en juillet 1981 qu’elle avait
« commence,a la suggestion de Jacques,Nuages, qu’il aurait voulu en anglais » (Sic) et
mentionne des recherches a la Bibliothéque nationale sur le sujet®. Hélene Giannecchini relate
avoir trouvé dans le Fonds plusieurs prises de vue du ciel, considérées comme une partie de ce
travail®. L’une d’elles en particulier, comporte ’annotation equivalent au verso, écrite de la

main de Jacques Roubaud. Jacques Roubaud aurait soumis « 1’un de ses objets de prédilections,

1 J. RouBAUD, Quelque chose noir, op. cit., p. 20.

2 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 723.

3 J. RouBAuUD, Ciel et terre et ciel et terre, et ciel, op. cit., p. 52.

4 A. C. ROUBAUD, Journal : 1979-1983, Paris, Seuil, coll. « Fiction & Cie », 2009 [1984], p. 128-129.

% H. GIANNECCHINI, Alix Cléo Roubaud, photographe et écrivain : I’élaboration de I’ceuvre, 0p. cit., p. 481.
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les nuages, a la photographe! », et que ce travail n’ayant jamais abouti, ce dernier 1’aurait
poursuivi par son ceuvre. Un des poémes de « Fins de nuages », dans La Pluralité des mondes
de Lewis, porte le titre d’equivalents et peut également évoquer cet échange artistique avec la
photographe et I’élaboration d’un monde possible ou le poursuivre. Bien plus qu’une simple
intégration du travail de la défunte, le motif du nuage permet d’observer la mouvance textuelle
et la circulation de ces textes dans 1’espace de 1’ceuvre postérieure a la chute du biipisme. Le
poete fait du redoublement et de la répétition, principes esthétiques de la photographe, le modeéle

de son propre travail.

Ces passages sur les nuages procurent au lecteur un sentiment de familiarité, de « déja-
lu ». Un méme module — déplacé ou remis en jeu de maniére concertée — est amené a circuler
dans I’ceuvre a la maniére de ces nuages planant dans sa mémoire. Un méme passage peut se
retrouver, avec quelques modifications, dans La Pluralité des mondes de Lewis (1991),
Scotland? (1991) ol ils escortent les photographies de Gilson, La Boucle (1993), Ciel et terre
(1997) voire L’Hexaméron®. Nous avons taché de rendre compte par une étude tabulaire de
’ensemble des migrations textuelles relatives au motif du nuage®. Elles manifestent une
conception du « texte en mouvance ». Leur requalification en prose ou en poéme renvoie a la

distinction entre image et piction.

Les variations peuvent étre groupées par deux (le plus souvent), trois ou quatre (voire
six pour le passage sur la nuheure, repris dans L’4bominable Tisonnier et L’Hexaméron).
Lorsqu’elles fonctionnent par paire, il s’agit le plus souvent d’un appariement entre une strophe
de « Fin de nuages » et un poeme de Scotland ou entre La Boucle et I’'un de ces deux recueils.
Hormis la premiére (« Pins®» reprise dans La Boucle au §164) et la derniére strophe,
I’ensemble de « Fin de nuages » est remis en jeu dans Scotland. Deux autres poemes de
Scotland (« Chute » et « Géométrie ») sont empruntés a « ldée de la forme’ ». Dans Scotland,
les poemes ne sont pas associés directement a la photographie dans 1’espace du livre mais sont
présentés ensemble, a part. Seule la mention entre parenthese du lieu permet au lecteur

d’apparier texte et image, a distance. Les poeémes précédent donc doublement les photographies,

L 1bid. p. 483.

2J. ROUBAUD et J.-P. GILSON, Scotland, Paris, Créaphis, coll. « Diaclase », 1991.

3 J. Roubaud, « Sixiéme journée », dans M. Chaillou, M. Deguy, F. Delay, N. Michel, D. Roche, et J. Roubaud,
L’Hexaméron. il y a prose et prose, Paris, Seuil, coll. « Fiction & Cie », 1989.

4 Voir annexe .

5 J. ROUBAUD, L ’Abominable tisonnier de John McTaggart Ellis McTaggart et autres vies plus ou moins bréves,
Paris, Seuil, coll. « Fiction et Cie », 1997.

6 J. RouBAUD, La Pluralité des mondes de Lewis, op. cit., p. 93.

" 1bid. p. 69 et 72.
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dans le temps comme dans 1’espace du livre. En effet, sur 36 poémes, 19 sont empruntés a La

Pluralité des mondes de Lewis. Les principes de transposition sont de plusieurs types :

1. Variations lexicales par glissement paronomastique, participant de la mouvance du

texte. C’est le cas de I’exemple (4) : « éteindre » / « restreindre sa pensee »

2. Ajout / amplification : De « Fin de nuages » & La Boucle, les modifications vont
souvent dans le sens d’une plus grande précision dans la description, avec 1’ajout de déictiques
spatio-temporels, renvoyant a la topographie mémorielle des lieux de 1’enfance (voir ex. (1)).
Le passage de la « poésie » a la prose de mémoire s’accompagne d’un passage des temps du

discours au temps du récit.

La distinction entre poésie et prose recoupe 1’0pposition entre image et piction. Au début
du récit de La Boucle, Roubaud tache de fixer sur « I’'immobilité (d’un écran, puis d’un
papier) » I’image-souvenir la plus ancienne de son enfance. L’entreprise s’avére d’emblée
difficile, car I’image est intrinséquement évanescente, instantanée, insaisissable. Chaque
convocation de I’image conduit a son affaiblissement, sa déformation et a terme, sa disparition.
L’écriture tend a en faire un « souvenir second » : sous « I’effet des mots », I’image devient le
souvenir des « pensées suscitées par la description ». Paradoxalement, la mise en mots de
I’image-mémoire a pour effet sa destruction : « ce sont surtout les mots de la description qui
produisent cette destruction, qui en viennent a substituer a elle une autre image’ ». En passant
dans la langue, I’image-souvenir est figée par I’écriture. L’image est altérée : le souvenir
devient extérieur, et produit un « arrét sur image », qui lui confére un statut « autre qui est trés
semblable a celui de la photographie? ». L’entreprise de la prose de mémoire vise précisément
a la transformation des images-mémoires en pictions, en convoquant des images-souvenirs de

son enfance.

Lors d’un déplacement de « Fin de nuages » a Scotland, I’amplification est liée a
I’appariement a distance avec une photographie de Gilson. Ainsi dans I’exemple (10), on
observe une sorte de décrochage entre une partie du texte débrayée (reprise de « Fin de
nuages »), sans lieu ni temps, et une qui decrit précisément la photographie n° 62, son ciel
brouillé par la brume, les gouttes de pluie a la surface de 1’eau. Il s’agit d’un phénoméne de
contamination réciprogue entre texte remis en jeu et image devenue paysage de mémoire, sur

laquelle nous reviendrons.

! 1bid.
2 1bid.
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3. Glissement géographique :

L’exemple (7), groupement de quatre textes dont la description d’une image-mémoire
de I’enfance dans La Boucle, montre que 1’évocation de la Céze, riviére coulant dans le
Minervois, est transposée en Ecosse pour décrire la River Tummel. Une contamination
réciproque s’opére entre le paysage photographié et le paysage de mémoire déplacé d’un lieu a
I’autre. Prise en charge par le poéme déplacé et enrichi au sein du dispositif photolittéraire, la
photographie devient une image composite, chargée des images-mémoires de I’enfance dans le
Minervois décrites dans La Pluralité des mondes de Lewis et reprises ultérieurement dans La
Boucle. La photographie de Gilson devient elle-méme une véritable image qui raconte le temps
de la mémoire personnelle, a I’instar du poéme se déplacant dans I’ceuvre comme un nuage
poussé par le vent. Ce procédé s’apparente a la « double vision » définie par Liliane Louvel
dans Le Tiers Pictural : il s’agit de la « superposition d’une perception et d’un souvenir qui

revient et se glisse dans I’expression poétique’ ».

4. Selon les contextes d’occurrence, on observe une réversibilité des éléments
minéraux, végétaux, aériens ou aquatiques. Dans I’exemple (11) le passage de « aucune des
herbes » & « aucun torrent » s’explique par I’appariement avec 1’image n° 43 de Quinag qui
laisse voir une route mouillée. Dans 1’exemple (14), les caractéristiques qu’il observe dans les
nuages sont prétées a des pierres visibles sur 1’image n° 39. Symbole de permanence et
d’immobilité, elles semblent pourtant « glisser ». Plus généralement, il se crée une
contamination réciproque entre le texte déplace dans Scotland et 1’image qui lui est associée.
Dans I’exemple (5), les variations textuelles manifestent une contamination du texte de « Fin
de Nuages » par la photo n° 11 (ou I’on peut voir une colline ronde et grise, I’eau presque
vaporeuse glissant sur les pierres). De méme dans I’exemple (6), I’amplification observée dans
la version de Scotland est due a la présence sur I’image n° 60 du cygne. La mention de la
« courbure de la terre » se préte au paysage mémoire et a la langue de terre rencontrant 1’eau

du Loch of Steiness.

Stéphane Baquey analyse le dispositif photo-littéraire a I’aune de la distinction entre
image-mémoire et piction. Dans Scotland, on assisterait a la rencontre de « deux mémoires d’un
paysage? ». Les photographies de Jean-Pierre Gilson, enrichies par la charge mémorielle des

textes de Roubaud et le réseau dans lequel ils s’inscrivent, deviennent de véritables images de

L L. LOUVEL, Le Tiers Pictural. Pour une critique intermédiale, Rennes, Presses universitaires de Rennes, coll.
« Interférences », 2010, p. 251.

2 S, BAQUEY, « Notes a partir de Scotland », Dossier Jacques Roubaud, Marseille, Farrago / cipM, coll. « Cahier
critique de poésie », 2003, p. 31-37.
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mémoire et non de simples pictions. Elles se présentent « comme s’il s’agissait des images de
sa propre mémoire et qu’il pouvait en raconter les circonstances® ». Le dispositif évoque dés
lors le travail de re-disposition d’images-mémoires décrit plus haut chez Anne Deguelle. En
groupant les modules textuels le plus souvent par deux, parfois plus, il s’agirait de créer une
« installation » visant a lutter contre la déperdition d’images. Par le style du double, le poete
tente de « montrer et seulement montrer » I’amour de loin dans le microcosme de ce « ciel de
mémoire » formé par les apparitions de ces différents modules textuels. Comme nous 1’avons
vu plus haut, le choix de ce style et des procédés qui lui sont associés engage non seulement
une esthétique autant qu’une éthique. Le «sentiment de déja-lu?>» ne vise pas a créer
simplement une impression de « déja-vu » mais bien a créer I’expérience d’une « lecture
hantée® ». Ainsi, il serait possible « de se rendre maitre de sa douleur en mettant en forme
I’informe, en pensant le temps insaisissable du passage des nuages* ». L’on peut comprendre
en ce sens 1’analogie qui clot le récit entre 1’art de Constable et le « pélerinage » de Goodman
au Constable country: « Voila ce que I’art de Constable avait accompli. Et pensa Mr.
Goodman, il I’avait fait aussi pour lui® ». Le « dispositif contemplatif » de Ciel et terre et ciel

et terre, et ciel deviendrait le lieu d’une réconciliation avec une temporalité personnelle brisée.

Par le dispositif formé par la remise en jeu de ces modules textuels, Goodman/Roubaud
s’approprie la « quéte du temps » qu’il a admirée chez Constable :
Mr. Goodman alors pensa que Constable avait fait d’une quéte du temps la forme
centrale de sa peinture, et découvert, la était son génie, une solution picturale a son
mystére dans le contraste entre ciel et terre, entre terre peuplée des images fixes du

passé, des lieux de I’enfance, et un ciel peuplé des images mobiles du présent
perpétué en futur, les nuages®.

Il convient a cet égard de distinguer les occurrences en poésie de celles de la prose de
mémoire. La ou le déplacement d’un poéme de « Fin de nuages » a Scotland montre la mobilité
dans le temps et I’espace des images-souvenirs, la prose de mémoire de La Boucle rend compte
des « images fixes du passé et des lieux de I’enfance ». La circulation des modules textuels d’un
livre a I’autre conduit quant a elle a former un « ciel de mémoire » composé des « images
mobiles du présent perpétué en futur, les nuages ». Dés lors la maniére dont Roubaud évoque

Constable est aussi une manicre oblique de récapituler sa propre entreprise. C’est la « mise

L bid. p. 34.

2 C. PRADEAU, « Le sentiment de déja-lu dans I’ceuvre de Jacques Roubaud », D. GUILLAUME (dir.), Poétiques et
Poésies contemporaines, Cognac, Le Temps qu’il fait, 2003, p. 203-226.

3 C. PRADEAU, « Mr Goodman, personnage reparaissant », op. cit., p. 61.

4 1bid. p. 72.

5 J. RouBAuUD, Ciel et terre et ciel et terre, et ciel, op. cit., p. 87.

® 1bid. p. 84.
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ensemble » de cette somme de modules textuels, leur « savante composition simultanée » qui

« prend en charge le temps », et les nuages en sont le signe.

CONCLUSION PARTIELLE

Ce premier parcours a permis de mettre en relief la position singuliére du poete dans le
champ contemporain, présentant certaines affinités avec la modernité dite « apophatique ». Ce
que I’on choisit d’appeler une modernité intempestive est fondée sur une double démarche de
rupture et de réaffiliation a la tradition, par les formes. Le rapport a celles-ci est envisage sur le
mode de la variation et de la mise en mémoire. Bien que I’écriture constitue un fait sémiotique
autonome et soit prise en compte comme telle, elle n’est pas réductible a une simple partition
en vue d’une profération strictement déterminée. Roubaud n’exclut jamais de ses réflexions
théoriques et de sa démarche poétique la voix et les possibles variations créatrices que celle-ci
apporte au gré de chaque lecture. Pour observer les variantes d’inscription dans 1’espace
graphique, il nous faut donc réinscrire la part visuelle écrite dans une circulation entre quatre
états, externes et internes. Ce phénomene rend 1’objet-poéme pour partie insaisissable et
irreprésentable, en perpétuelle mouvance. La mouvance est un phénomene interne au devenir
du poéme et externe, comme principe d’une circulation de certains modules dans 1’espace de
I’ceuvre. Elle est observable a travers le motif du nuage, qui manifeste la permanence du
changement remarquée dans la vie des formes. L’examen de I’espace du poéme ne saura donc
faire ’économie de deux questions déductibles de ce principe de mouvance : d’une part, il
faudra se demander en quoi le dispositif spatial informe, rejoue, déjoue I’existence orale du
poéme — et observer les phénomeénes relevant strictement de la « part visuelle » de 1’objet-
poéme. D’autre part, une telle mise en circulation des poémes dans 1’espace-temps de la
mémoire est indissociable de 1’élaboration d’une ceuvre-vie, congue dans un espace mental en

perpétuelle recomposition.
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En 1897, soit un an avant sa mort, Mallarmé publiait Un Coup de dés jamais n’abolira
le hasard dans la revue Cosmopolis. 11 comporte dix pages escortées d’une préface visant a
répondre a la surprise du lecteur qui « devrait appliquer un regard au premier mot du Poeme
pour que de suivants, disposés comme ils sont, I’aménent aux derniers, le tout sans nouveauté
qu’un espacement de la lecture! ». Le dispositif typographique explore des variations telles que
les différences de corps, les grandes capitales, petites capitales, bas de casse, italiques. Une
nouvelle forme de vers conquiert I’espace visuel de la double page par « le moyen du pli central
et de la césure de la page? ». La dispersion des unités syntaxiques fait du blanc un élément
constitutif du poéme, ouvrant de multiples parcours de lecture, verticaux, horizontaux ou
obliques. Cette publication présentait un état du texte, « échantillon indicatif dans I’attente
d’une réalisation pleine et entiére® ». Mallarmé travailla jusqu’a sa mort a une édition préparée
pour Ambroise Vollard*, conforme a ce qu’il avait imaginé. En 1914, les éditions Gallimard
ont proposé une version fidéle, autant que faire se peut, aux épreuves laissées par le poéte. Bien
qu’elle réduise le format prévu, celle-ci respecte I’inscription du poéme sur I'unité visuelle de

la double page.

Mallarmeé ayant été profondément attentif au devenir du vers, le Coup de des aurait
constitué une tentative « d’établir un genre nouveau de la poésie® ». « Innovation
spectaculaire », le poéme aurait été percu dés sa parution® comme un texte limite marqué « par
un quasi-silence trahissant tout a la fois le non-événement et “I’écart esthétique” maximal par
rapport aux normes poétiques contemporaines’ ». Contrecarrant 1’horizon d’attente avant-

gardiste, il aurait marqué « une rupture dans la rupture, un écart second® ».

La question de la spatialisation des textes depuis le Coup de dés constitue « un vaste

chantier » toujours « ouvert® », invitant & dresser une « histoire des identifications génériques

1 S. MALLARME, « Un Coup de dés jamais n’abolira le hasard », op. cit., p. 405.

2 M. MURAT, Le Coup de dés de Mallarmé, op. cit., p. 6.

3 T. ROGER, « La réception immédiate du Coup de dés : chronique d’un relatif silence », Romantisme, n° 1, 2008,
vol. 139, p. 153.

4 M. MURAT, Le Coup de dés de Mallarmé, op. cit., p. 128.

% lbid. p. 6.

® T. ROGER, « La réception immédiate du Coup de dés : chronique d’un relatif silence », op. cit.

"T. ROGER, « Sur le genre du Coup de dés », Poétique, n° 160, 2009, vol. 4, p. 443.

8 T. ROGER, « La réception immédiate du Coup de dés : chronique d’un relatif silence », op. cit., p. 152.

°1. CHoL, « La poésie spatialisée depuis Mallarmé. Les limites du vers », Poétique, n° 158, 2009, vol. 2, p. 231.
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progressives! ». Si Mallarmé se préoccupait de la mise en espace du poéme, d’autres poétes ont
porté un intérét tout particulier a la « réalisation plastique de leurs écrits », qui devient une
démarche pleinement concertée. Elle est tour a tour nommeée « poésie visuelle », « poésie
spatiale », « poésie typographique », « typoesie », « poésie dans 1’espace » OU encore « poésie
spatialisée? ». Dans le champ littéraire, le Coup de dés a été percu comme une « matrice de la
poésie visuelle® », a ’instar des Calligrammes d’ Apollinaire ou encore de la poésie concréte et
futuriste. De Reverdy a la modernité négative en passant par du Bouchet, de nombreux poétes
sont partis a la « conquéte de 1’espace ». En partie idiosyncrasique, cette « poésie du troisiéme
type* », confére au blanc une importance nouvelle®. Le support est dés lors envisagé comme un

espace signifiant.

La segmentation et la re-disposition des unités typographiques sur la page® invitent a
s’interroger sur la définition du vers. Cette question, centrale pour comprendre la forme du
Coup de dés, n’a pourtant pas fait 1’objet de véritables développements. Thierry Roger déplore
que « la forme du texte » n’ait pas suscité davantage d’analyses dans 1’exégése mallarméenne.
Il mentionne I’importance de la réflexion sur le « devenir du vers », a laquelle Mitsou Ronat a
particulierement prété attention’, dans la continuité des travaux de Change et du Cercle
Polivanov. Il aura fallu le livre de Michel Murat faisant suite aux réflexions de Laurent Jenny
reprises dans La Fin de [intériorité®, « pour que 1’on s’interroge avec précision sur le
dispositif® ». Selon Michel Murat, « le rapport de la forme nouvelle [du Coup de dés] avec le
vers est une clé de la compréhension du poéme®® ». Le Coup de Dés y est envisagé « en tant
qu’ceuvre en vers », nouant des relations « avec la tradition métrique » et « entre vers, poéme

et livre » :

1 T. ROGER, « Sur le genre du Coup de dés », op. cit., p. 443.

2 1bid.

3 M. MURAT, Le Coup de dés de Mallarmé, op. cit., p. 6.

4 M. COLLOT, « La conquéte de I’espace : une poésie du 3° type », op. cit.

5 1. CHOL, « Linguistique textuelle et poésie plastique : quelques enjeux épistémologiques et méthodologiques »,
SHS Web of Conferences, 2012, vol. 1, p. 1073-1082.

& M. MURAT, Le Coup de dés de Mallarmé, op. cit., p. 143-153.

"Voir notamment M. RONAT, « Le Coup de dés : forme fixe ? », Cahiers de I’AIEF, n° 1, 1980, vol. 32, p. 141-147.
8. JENNY, La Fin de l’intériorité. Théorie de [’expression et invention esthétique dans les avant-gardes francaises
(1885-1935), op. cit., p. 59-69.

°®T. ROGER, « Sur le genre du Coup de dés », op. cit., p. 466. Note 8.

10 M. MURAT, Le Coup de dés de Mallarmé, op. cit., p. 6.

1 bid.
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Mais alors méme que 1’usure du grand vers exigeait une reléve, I’examen attentif
des nouveautés apportées par le vers-librisme allait le convaincre d’une impasse.
C’est en méditant sur le livre et les dispositifs typographiques, au moment méme ou
il faisait ce constat, qu’une solution inédite s'est imposée : le poéme, depuis 1’espace
dans lequel il se dispose, entreprend une confrontation avec le vers congu comme
unité typographique, tandis que I’idée du Nombre absolu impliquée par la métrique
ancienne se trouve incorporée a la fiction et a la thése qu’elle démontre®.

Il 'y aurait donc une possible requalification du vers par le dispositif typographique
déploy¢ dans I’espace de la double page. Elle découlerait du double constat de la crise du
« grand vers » et de I’'impasse du vers-librisme. La conception du vers comme « mot total
refait » écarterait une solution strictement métrique. Outre cette premiere formulation,
Mallarmé fait du vers un principe rythmique en tant que « prose a coupe méditée » et une unité
typographique, « subdivision prismatique de 1’Idée® », cette « moyenne étendue de mots »
rangée « sous la compréhension du regard® ». La « reléve » du vers métrique et de la rime
s’effectuerait par la « vision simultanée prise de la page », saisie comme « unité comme 1’est
autre part le Vers ou ligne parfaite* ». Selon I’hypothése de Murat, Le Coup de dés élaborerait
« une métrique de pages® ». Mallarmé aurait proposé une reformulation du vers qui tienne
compte de I’unité visuelle de la page ; « A cette triple redéfinition d’un vers potentiel s’adjoint

I’anticipation de niveaux supérieurs® », dont celui du Livre comme « théatre du poéme ».

Examinant la poésie spatialisée depuis Mallarmé, Isabelle Chol pose 1’hypothése que
« I’importance accrue de I’espace de la page et du livre dans la composition du poéme participe
d’une évolution qui a des conséquences sur les moyens poétiques’ ». Il s’agirait dés lors
d’observer les « reformulations du vers® » conduisant au passage d’une simple « délimitation
visuelle » & une « mise en scéne du texte sur la page® ». Thierry Roger a établi trés précisément
les « modulations génériques » de la postérité littéraire du Coup de dés jusqu’aux années 1970
selon sept traits définissant le poeme mallarmeéen et « susceptibles de délimiter le cadre d’un
genre!®» : 1) I'unité de la double page, 2) la variété typographique, 3) la simultanéité-

contrepoint, 4) la simultanéité-idéogramme, 5) 1’espacement et la segmentation des unités

Llbid. p. 6-7.

2S. MALLARME, « Un Coup de dés jamais n’abolira le hasard », op. cit., p. 405.

3 S.MALLARME, «Crise de vers», lIgitur. Divagations. Un Coup de dés, Paris, Gallimard, coll.
« Poésie/Gallimard », 2000, p. 245.

4S. MALLARME, « Un Coup de dés jamais n’abolira le hasard », op. cit., p. 406.

5 M. MURAT, Le Coup de dés de Mallarmé, op. cit., p. 153.

6 J-F.PUFF, «Un nouveau genre de poéme», Acta Fabula, vol. 6, n° 2, 2005 En ligne:
https://www.fabula.org:443/acta/document929.php.

1. CHOL, « La poésie spatialisée depuis Mallarmé », op. cit., p. 231.

8 1bid.

® Ibid.

10 T. ROGER, « Sur le genre du Coup de dés », op. cit., p. 461.
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verbales, 6) le texte-partition, 7) les axes épique-tragique, cosmique-philosophique’. Roubaud
y est mentionné pour Trente et un au cube (1973), en ce qu’il explore I’unité de la double page

et les potentialités symboliques du pli de la page présentée en format paysage.

Lecteur de Mallarmé, Roubaud s’est pleinement inscrit dans cette démarche de mise en
espace du poéme. Il répond au diagnostic formulé dans « Crise de vers? », sur le plan théorique
avec La Vieillesse d’Alexandre comme par sa pratique poétique. L’héritage mallarméen s’avére
décisif a plus d’un titre. Si Roubaud va moins loin que certains de ses contemporains dans la
« variété typographique », il conviendra de mesurer 1’influence mallarméenne dans la
vectorisation de I’espace graphique et le recours a un espacement signifiant. Dans la perspective
ouverte par Mitsou Ronat et Jacques Roubaud et approfondie par les récents travaux de Roger,
Chol et Murat, on observera la requalification du vers dans I’espace de la page et du livre. Les
modeles de dispositions du Coup de dés nous conduiront dans un second temps a observer la
vectorisation de 1’espace graphique a partir des axes de lectures investis. Enfin, nous
montrerons que 1’idéal mallarméen de « Transposition/Traduction » trouve un écho dans la
maniere dont Roubaud pense la spatialisation du poeme en relation avec la traduction, dans ses

composantes visuelles et rythmiques.

2.1. DE LA « CRISE DE VERS » A L’EMERGENCE D’UNE « POESIE DANS LA PAGE »

L’expression de « crise de vers » désigne tant un « concept » que la « période historique
désignée sous ce nom », en contraste avec une période de « non-crise, réelle ou fictive® ». En
tant que période historique, elle est identifiée a la tradition poétique soumise aux contraintes du
metre et de la rime. Dans ce cadre, la notion de crise serait definie comme un « mécanisme
évolutif ou dynamique a ’intérieur du systéme » et serait « programmeée par la maniére méme
de penser la crise en termes de liberté versus contrainte* ». Toutefois, comme le montre Jan
Baetens, si I’on projette sur « un carré sémiotique » la « poésie contrainte » opposée a une
« poésie libre », le phénomeéne de la « crise de vers » ne saurait étre cantonné au « seul moment
historique de 1’essor du vers libre, remplacant soit I’alexandrin (en francais), soit le pentametre

iambique (en anglais)® ». Selon les enseignements de la sémiotique greimassienne :

L 1bid. p. 464-465.

2 J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, op. cit., p. 37-60.

3]. BAETENS, « Crise du vers, crise de la poésie, crise du poéme : pour une approche sémiotique », Balises, n° 3-4,
2003, p. 225.

4 Ibid. p. 226-227.

® 1bid. p. 225.
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Le passage horizontal d’un terme contraire ou subcontraire a I’autre n’est possible
gue via le terme contradictoire « diagonal » correspondant : la « contrainte » ne peut
se transformer en « liberté » que via la « non-contrainte » (« relachement »), tandis
que la «liberté » ne peut se muer en « contrainte » que via la « non-liberté »
(« mesure »)*.

Cette modélisation révele que 1’opposition sémiotique contrainte/liberté n’est
aucunement assimilable a des positions historiques impliquant, quant a elles, un rapport
dominant/dominé. Si le vers compté (contraint) occupait une position dominante jusqu’au X1X®
siecle, ce que Roubaud nomme le « Vers International Libre » « serait devenu la norme, tandis
qu’écrire selon les régles de I’alexandrin classique est devenu une infraction a cette norme
littéraire? ». De plus, il s’agit d’une structure mobile : elle invite & penser non pas des « positions
figées » mais bien plus une dynamique. En termes sémiotiques, on observerait dans la création
contemporaine une tendance a « “remesurer” la poésie devenue trop libre (et partant
insignifiante) afin de la ramener & des positions a nouveau contraintes® », ces contraintes n’étant

plus exclusivement métriques.

La crise de vers comme un phénoméne a la fois sémiotique et historique. Dans cette
perspective, il conviendra de porter 1’attention sur trois points. Tout d’abord, il nous faudra
observer la maniére dont Roubaud prend acte du diagnostic de la « Crise de vers»
mallarméenne et plus largement de la «crise du vers» pour tenter de proposer une
reformulation du vers qui s’affranchisse de la « métrique héréditaire* ». Ensuite, il faudra
observer les divers modes de circulation au sein de la frontiére entre prose et poésie. Ceci
impliquera de penser la requalification du vers au sein de 1’'unit¢ du poéme. Le poéme
apparaitrait d’une part comme un dispositif de contraintes réglées — notamment par 1’adoption
de formes dites « fixes » — et d’autre part comme un « Signe unique », visuel et sonore, doté

d’une « vilisibilité® » propre.

2.1.1. L’héritage assumé de la « Crise de vers »

La formule de «crise de vers» connait plusieurs occurrences sous la plume de

L1bid. p. 226.

2 1bid.

3 lbid. p. 227.

“Tout rythme suppose, selon Roubaud, un métre. Or, avec la crise, « la métrique devient héréditaire et
involontaire », soulevant la question des « métriques de substitution », J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre,
op. cit., p. 112-113. La « métrique héréditaire » est opposée a la « métrique intentionnelle » : « si on ne marque
pas sa métrique, plus généralement sa prosodie, elle se marque pour vous. Un bel exemple est I’écriture
automatique des surréalistes ou ce ne sont pas les grands élans libérateurs d’une pensée enfin délivrée des
contraintes de la raison qui apparaissent mais les automatismes les plus bétes de la syntaxe et de la rhétorique
littéraire héritée », J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 185. Rem. 1920.

5J. ANIs, « Vilisibilité du texte poétique », op. cit.

107



PARTIE | : L’ESPACE GRAPHIQUE, LIEU DE LA MOUVANCE

Mallarmé. On la trouve dans ’entretien avec Jules Huret (1891)%, I’introduction de la version
anglaise de « La Musique et les Lettres » (1894) et elle fait ’objet de multiples allusions dont
la conférence sur Villiers de 1’Isle Adam?. Composé en trois fois (1886, 1892, 1896) et mis en
forme peu de temps avant le décés de Mallarmé, I’article portant le titre de « Crise de vers »
offre, aux dires de Roubaud, un éclairage « sur la notion méme de vers, sur ses rapports avec la
langue et la littérature ». Ce dernier y voit tout a la fois « un diagnostic, une anticipation, une

théorie implicite du vers® ».

Pascal Durand remarque que I’on attendrait davantage 1’expression « crise du vers »,
grammaticalement correcte. Il propose trois €léments pour expliquer cette différence de
formulation. Premiérement, le titre adopté sous-tend 1’usage d’un pluriel (crise de(s) vers).
S’opposant a I’idée du vers comme « prosodie unique », il serait bien question, « comme mobile
d’une crise, du pluriel, de la pluralité, d’une prolifération épidémique des idiomes ». Par
extension, il ne s’agirait pas seulement du vers comme élément prosodique, mais d’observer le
Vers « en tant qu’élément a I’intérieur duquel se déploie I’écriture nommée poésie, suivant le
mouvement [...] d’une synecdoque désignant par paliers le poéme, le genre de la poésie, le
poétique* ». C’est ce qui amenait Mallarmé a affirmer qu’il comptait « départager, sous un
aspect triple, le traitement apporté au canon hiératique du vers ; en graduant® ». Ce rapport
synecdochique nous intéresseront particuliérement lorsqu’il sera question d’examiner le vers a
I’aune de I’unité du poeme qui lui donne sens. Enfin, Pascal Durand propose 1’idée d’un jeu
paronomastique entre « crise de vers » et « crise de nerf », que révélerait le terme emprunté a
I’anglais exquisite, « exquise ». Il indiquerait « toute une pathologie du poétique que Mallarmé
propose d’ausculter dans Crise de vers, incertain quant au diagnostic a formuler et quant aux

remédes & proposer® ».

Comme il le revendiquait dans la Description du projet, la position que Roubaud défend

1 S. MALLARME, « Réponse a des enquétes. Sur I’évolution littéraire (enquéte de Jules Huret) », Igitur.
Divagations. Un Coup de dés, Paris, Gallimard, coll. « Poésie/Gallimard », 2000, p. 387-401.

2 Relevé établi par P. DURAND, Crises. Mallarmé via Manet de « The impressionists and Edouard Manet » a
« Crise de vers », Leuven, Paris, Peeters, Vrin, coll. « Accent », 1998, p. 137.

3 J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, 0p. Cit., p. 47.

4 P. DURAND, Crises. Mallarmé via Manet de « The impressionists and Edouard Manet » & « Crise de vers »,
op. cit., p. 139.

5> S. MALLARME, « Crise de vers », op. Cit., p. 241.

® P. DURAND, Crises. Mallarmé via Manet de « The impressionists and Edouard Manet » a « Crise de vers »,
op. cit., p. 140.

108



CHAPITRE 2 : LES VARIANTES DE L’ESPACE GRAPHIQUE

se réclame évidemment de certaines propositions de Mallarmé. Aussi bien celui de
Crise de vers que celui du Coup de dés. L’élucidation passe par une compréhension
trés approchée et treés modeste, de ces textes?.

Sa conception du vers comme forme-mémoire découle d’une lecture scrupuleuse de
« Crise de vers » et de ses effets quant aux états récents de la poésie. Décrite comme le « roman
du vers » et de la « crise de vers? », La Vieillesse d’Alexandre offre une enquéte fouillée sur le
devenir du vers francais®. Elle est le fruit de dix années d’étude assidue de la métrique frangaise,
notamment au sein du Cercle Polivanov. La critique du vers libre est liée a une observation
théorique de ce qui a constitué le modéle dominant du vers en France, a savoir ’alexandrin —
qui connait un net recul apres la mort de Victor Hugo. Le coup de force porté a I’encontre de la
métrique hugolienne n’aurait cependant pas aboli le « monument » du vers. La prosodie
traditionnelle, comme tout ce qui est refoulé, fait retour sur le mode de la survivance
fantomatique : « la nostalgie de la parole ordonnée, par rapport a I’absolu du vers, hante
’écriture* ». Faute d’avoir tiré les conséquences du diagnostic de Mallarmé, le vers libre
n’aurait été qu’un « anti-alexandrin ». L’attaque portée contre la métrique classique aurait
conduit a une impasse formelle : « loin de réussir a délivrer la poésie francaise des contraintes
qui historiquement pésent sur lui, son adoption a réussi en définitive a leur assurer un sursis en
les maintenant sous une forme dissimulée® ». Le vers libre standard ne différant de 1’alexandrin
que par son caractere non compté, non rimé et non césuré, sa liberté ne serait que
« provisoire® », limitée. Il n’est défini que par ses propriétés typographiques, son trait formel
unique étant « I’aller a la ligne », en raison de la « coincidence du vers et du syntagme’ ».
Mallarmé remarquait déja que « la réminiscence du vers strict hante ces jeux a coté et leur
confére un profit® ». Dans sa conférence sur « La Musique et les Lettres », il soutenait qu’avec
le poéme en prose, « tres strict, numérique, direct, a jeux conjoints, le métre, antérieur, subsiste ;

auprés [du vers libre]® ». 1l serait vain de croire & la « mythologie d’une libération totale » de

1J. RouBAuD, Description du projet, op. cit., p. 87.

2 Ibid. p. 66.

% Dans la Description du projet, Roubaud résume les treize branches que devait compter ce « récit formel », Ibid.
Dans les Cahiers de Poétique comparée sont présentés sous forme de synopsis les quatre premiéres branches « des
origines a la Cléopatre captive (1553) », J. ROUBAUD, « Une vie : synopsis en douze branches (Premiére partie) »,
Cahiers de Poétique Comparée, n° 2, I, p. 3-85. La Vieillesse d’Alexandre correspondrait aux quatre dernieres
branches, de la « Crise de vers » (IX) & la « Crise de vers libre » (XII), escortées d’un retour sur « L’4ge classique »
(V1) et sur « I’age Hugo) (VIII) et d’une ouverture sur la situation présente, envisagée dans I’aprés-coup de la
« disparition » de 1’alexandrin.

4J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, op. cit., p. 206.

5 lbid. p. 15.

® 1bid. p. 135.

7 J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 185. Rem. 1921-1922.

8 S. MALLARME, « Crise de vers », op. Cit., p. 243.

® S. MALLARME, « La Musique et les Lettres », Igitur. Divagations. Un Coup de dés, Paris, Gallimard, coll.
« Poésie/Gallimard », 2000, p. 351.
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« ce mécanisme rigide et puéril » que serait devenu I’alexandrin, ce « vieux moule fatigué! ».

La « Crise de vers », non résolue, est devenue son état normal, au point de se porter dans

le contexte contemporain sur le vers libre lui-méme. Elle atteint dés lors « toute la littérature » :

La littérature est en crise. Il y a crise parce qu’il y a crise du vers, et le vers est ce
par quoi la littérature peut étre. Le vers lui-méme est forme, et il y a crise parce que
cette forme a subi un traitement, une variation, par l'intermédiaire de ce qui en elle
est susceptible de varier : sa loi?.

Considéré comme une forme plus ou moins serrée, ’on aboutit a une définition
extensive du vers, permettant de lui restituer « le statut de forme nécessaire et Iégitime que son
éclatement est en train de saper® ». Comme 1’affirmait Mallarmé, « le vers est partout dans la
langue ou il y a rythme, partout excepté dans les affiches et la quatrieme page des journaux.
[...] Mais en vérité, il n’y a pas de prose : il y a I’alphabet et puis des vers plus ou moins serrés,
plus ou moins diffus. Toutes les fois qu’il y a effort au style, il y a versification* ». Avec la mort
de Victor Hugo, « géant » qui identifiait le vers a « sa main tenace et plus ferme toujours de
forgeron », « toute la langue, ajustée a la métrique, y recouvrant ses coupes vitales, s’évade,
selon une libre disjonction aux mille éléments simples® ». Le vers est soustrait aux contraintes
de la métrique classique au profit d’un « principe de disjonction® » qui conduit & sa dispersion
en de multiples unités rythmiques. Le poétique est assimilé a tout ce qui fait « effort »,
notamment par le rythme. La prose serait tendue vers la poésie, essence de la littérature. Dés
lors, «tout se passe [...] comme si, détroné ou en passe de I’étre, le genre poétique se

disséminait dans I’ensemble du genre littéraire’ ».

A cet égard, Roubaud revendique 1’existence du vers comme résultant « d’un “besoin”
interne a la langue » puisque « la forme vers est elle-méme la poésie® ». Ainsi, « la crise du vers
ne conduit pas a la mort du vers, a son abolition ». Bien plus, elle conduirait a une « extension
radicale de ses pouvoirs® ». 1l faudrait donc trouver « une détermination nouvelle du vers qui

ne repose plus sur la métrique héréditaire® ». Face a cette menace :

1'S. MALLARME, « Crise de vers », op. Cit., p. 242.

2 ). ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, 0p. cit., p. 52.

3 P. DURAND, Crises. Mallarmé via Manet de « The impressionists and Edouard Manet » a « Crise de vers »,
op. cit.,, p. 151.

4S. MALLARME, « Réponse a des enquétes. Sur 1’évolution littéraire (enquéte de Jules Huret) », op. cit., p. 389.
5S. MALLARME, « Crise de vers », op. cit., p. 240.

®1. CHoL, « La poésie spatialisée depuis Mallarmé », op. cit., p. 234.

7 P. DURAND, Crises. Mallarmé via Manet de « The impressionists and Edouard Manet » a « Crise de vers »,
op. cit,, p. 191.

8 J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, 0p. cit., p. 51.

® 1bid. p. 60.

10°S, BAQUEY, Possibles de la poésie. Michel Deguy, Denis Roche, Jacques Roubaud, op. cit., p. 649.
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La réponse mallarméenne est /’annexion : il faut que les variations du vers, loin
d’étre le début de sa décomposition, soient un moyen de conquéte de la prose ; que
le vers, qui toujours y a été présent, I'envahisse. [...] La prose sera soumise au vers ;
le vers ’occupera tout entier?.

Le rapport entre vers et prose est ici décrit dans un lexique martial, qui suggeére
I’invasion, la conquéte d’un territoire. Le terme d’annexion peut évoquer un rapport de
domination, soit « faire passer tout ou partie sous une dépendance » (définition CNRTL). La
prose serait donc tout entiére subordonnée a ’autorité, la souveraineté du vers. Dans un sens
métaphorique, « annexer » peut signifier « faire entrer quelque chose dans une nouvelle uniteé,
dans un groupe » (Larousse). Par ses variations, le vers constituerait dés lors une unité plus
vaste, incorporant la littérature : « a ce compte, la poésie — ou le vers — contient la littérature
plus qu’elle n’est contenue par elle. Elle n’est plus I'une des possibilités formelles de la
littérature mais la condition de possibilité du littéraire en tant que tel? ». Reste & voir la solution

envisagée pour faire des variations du vers le lieu d’une reconquéte sur la prose.

Avec le collectif Change errant/d’Atelier mené par le typographe Tibor Papp, avec la
collaboration de Mitsou Ronat, Philippe Ddme, Jean-Pierre Faye, Rodolfo Hinostroza, Claude
Miniére, Bruno Montels et Paul Nagy, Roubaud a participé a 1’édition du Coup de dés, publiée
en 1980. Leurs travaux conjugués visaient a proposer la premiere édition fidéle a la
représentation que Mallarmé avait de son poéme3, alors que « la réduction du rapport de
proportions a entrainé la destruction de toutes les proportions et de la mise en page* ». Roubaud
a proposé une lecture pessimiste de ce poéme relatant la « catastrophe® » de 1’abandon des
canons au profit du vers libre®. Le « naufrage » évoqué par le poéme serait celui d’un vers
désassuijetti de son « support numérique’ ». Dés lors, le Coup de dés narrerait la « mort de

I’alexandrin et I’avénement du vers libre », inaugurant par 1a&-méme « un nouveau genre pour

1J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, op. Cit., p. 61-62.

2 P. DURAND, Crises. Mallarmé via Manet de « The impressionists and Edouard Manet » & « Crise de vers »,
op. cit., p. 190.

3 Les innovations mises au jour sont présentées dans le dossier intitulé « Ce genre, que c’en devienne un », ainsi
qu’al’occasion d’un entretien pour la revue Europe, F. HAN, « “Le Coup de dés, maintenant”. Entretien avec Tibor
Papp, Mitsou Ronat et Jacques Roubaud », Europe, n° 616-617, 1980, p. 159-167.

4 M. RONAT, « Le « Coup de dés » », op. cit., p. 142.

5 L expression est employée en référence a la théorie des catastrophes de René Thom, dans la deuxiéme partie de
son exposé au colloque « Change de forme », consacrée a la « destruction de 1’alexandrin », J. ROUBAUD,
« Poétique comme exploration des changements de forme : A) La destruction de la sextine ; B) La destruction de
I’alexandrin », op. cit., p. 87. Cette théorie est encore évoquée par la citation précédant le seizieme poéme de
Trente et un au cube, op. cit., pp. 66-68.

® 11 souligne d’ailleurs la « distance » avec laquelle Mallarmé commente la « Crise de vers », « distance dont
I’envers est angoisse : Igitur, le Coup de dés », Voir J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, op. cit., p. 50.

" M. RONAT, « Un Coup de dés, mystére hurlé ? », Cahiers Cistre, n° 5, 1978, p. 62.
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en faire le récit! ». Selon les termes mémes de Mallarmé, « ce genre, que c’en devienne un
comme la symphonie » participerait « avec imprévu, de poursuites particulieres et chéres a
notre temps, le vers libre et le poéme en prose? ». Il faut relier la « dissolution [...] du nombre
officiel® » a I’expérience du Coup de dés :

Ol les « subdivisions prismatiques de 1’Idée* », qui ne sont pas des vers au sens strict

(« comme il ne s’agit pas, ainsi que toujours, de traits sonores réguliers ou vers® »)
[...] mais bien précisément cette « polymorphie »®,

Ce caractére polymorphe du vers conduit précisément a la « généralisation’ » que nous
avons pointée précédemment. Celle-ci participe de la réponse formelle et spatiale apportée par

Mallarmé au diagnostic de la crise interne au champ poétique®.

Dans le sillage des analyses formulées par Jacques Roubaud dans le cadre du cercle
Polivanov, Mitsou Ronat a montré que le cri d’alarme « on a touché au vers® » trouve sa réponse
dans la forme inaugurée par le Coup de dés. Elle pointait une disjonction « entre le sens et la
forme du poeme » :

Le sens désignerait la catastrophe de la littérature [...] tandis que sa forme,

entiérement nouvelle, proposerait une réponse, une solution, a la crise : en faisant
entrer la mesure dans le désordre apparent?®,

La disposition du Coup de dés constitue par elle-méme une réponse formelle a cette
« catastrophe ». Mitsou Ronat et Jacques Roubaud proposent des lors de voir « Quant au livre »
et « Crise de vers » comme « une sorte de laboratoire du Coup de dés*! ». Cherchant a déceler
la « théorie formelle'? » a I’ceuvre dans ce poéme, Mitsou Ronat invite & prendre au sérieux la

métaphore du « coup de dés » et d’en « faire le support numérique de 1’architecture® », en ce

1 M. RONAT, « Cette architecture spontanée et magique », dans S. MALLARME, Un Coup de dés jamais n’abolira
le hasard, Paris, Change Errant/D’ Atelier, 1980, p. 2.

2S. MALLARME, « Un Coup de dés jamais n’abolira le hasard », op. cit., p. 406-407.

$S. MALLARME, « Crise de vers », op. Cit., p. 243.

4S. MALLARME, « Un Coup de dés jamais n’abolira le hasard », op. cit., p. 405.

% Ibid.

® « Toute la nouveauté s’installe, relativement au vers libre [...] mais nommons-le, comme il sied, “polymorphe” :
et envisageons la dissolution maintenant du nombre officiel, en ce qu’on veut, a I’infini, pourvu qu’un plaisir s’y
réitere », S. MALLARME, « Crise de vers », op. cit., p. 243.

7 J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, 0p. cit., p. 57.

8 Pour comprendre les facteurs déterminants de cette crise, voir « Explosion-lImplosion du genre », P. DURAND,
Crises. Mallarmé via Manet de « The impressionists and Edouard Manet » & « Crise de vers », op. cit., p. 163 sq.
®S. MALLARME, « La Musique et les Lettres », op. cit., p. 351.

10 M. RONAT, « Un Coup de dés, mystére hurlé ? », op. cit., p. 62-63.

1 F. HAN, « “Le Coup de dés, maintenant”. Entretien avec Tibor Papp, Mitsou Ronat et Jacques Roubaud »,
op. cit., p. 164.

12 M. RONAT, « Un Coup de dés, mystére hurlé ? », op. cit., p. 60.

13 1bid. p. 64.
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que Mallarmé était « extrémement préoccupé de 1’arithmétique de la chose! ». Ce dernier serait
donc de ces « fid¢les a 1’alexandrin » qui le « desserrent intérieurement pour connaitre « une
jouissance a discerner, seule, toutes les combinaisons possibles, entre eux, de douze timbres? ».
Le Nombre, omniprésent sous la forme de ses diviseurs et de ses multiples, intervient dans
I’architecture des 24 pages — la page de titre étant partie intégrante de la structure. La figure du
« Maitre » renverrait dés lors au « maitre-vers® » alexandrin® assimilé a la figure du personnage
d’lgitur ou encore a Victor Hugo, évoqué dans « Crise de vers » et dont la disparition précipite
la rupture du vers et 1’évasion de « toute la langue, ajustée a la métrique, y recouvrant ses coupes
vitales® ». Autrement dit, a la mort du maftre Hugo répond la « disparition du métre® ». Le Coup
de dés manifesterait une tentative de trouver une « autre voie » au probléeme du vers et de
« préserver ce qui lui semble essentiel” ». Mallarmé se serait doté d’un dispositif formel
exigeant, comme si, contrairement a ce que postulent bien des analyses qui ont rangé le Coup
de dés du coté du vers libre ou du poéme en prose, « la libération de 1I’écriture poétique ne

pouvait se passer de 1’exigence formelle® ».

Dans le chapitre 10 de La Vieillesse d’Alexandre, Roubaud s’interroge sur la situation
du vers dans le champ contemporain pour faire le constat d’une « prédominance massive du
vers libre standard® ». La poésie du début des années 1970 subit I’onde de choc de cette
« catastrophe » pointée par Mallarmé dans la deuxiéme moitié du XIX® siécle. On assiste dés
lors a une remise en cause décisive du vers, nécessitant d’envisager de nouveaux moyens

poétiques. En réplique au double geste de destruction opéré par Rimbaud®® puis par Denis

1F. HAN, « “Le Coup de dés, maintenant”. Entretien avec Tibor Papp, Mitsou Ronat et Jacques Roubaud », op. cit.,
p. 164.

2S. MALLARME, « Crise de vers », op. Cit., p. 242.

3 M. RONAT, « Cette architecture spontanée et magique », op. cit., p. 3.

4 Comme le souligne Tibor Papp dans I’entretien cité plus haut, « c’est la crise de vers, ¢’est I’histoire de la poétique
francaise. Il essaie de se débarrasser de son maitre qui est I3, tout en haut de la page la plus remplie. Ailleurs,
quand sur une page on a le seul mot “abolira” je dirais presque qu’il joue avec des icones. Un seul mot sur une
page, c’est beaucoup plus que le mot, c’est un cri a la fois de terreur et d’obligation », F. HAN, « “Le Coup de dés,
maintenant”. Entretien avec Tibor Papp, Mitsou Ronat et Jacques Roubaud », op. cit., p. 164.

5> S. MALLARME, « Crise de vers », op. Cit., p. 240.

® P. DURAND, Crises. Mallarmé via Manet de « The impressionists and Edouard Manet » a « Crise de vers »,
op. cit., p. 138.

"F. HAN, « “Le Coup de dés, maintenant”. Entretien avec Tibor Papp, Mitsou Ronat et Jacques Roubaud », op. cit.,
p. 165.

8 P. DURAND, Crises. Mallarmé via Manet de « The impressionists and Edouard Manet » a « Crise de vers »,
op. cit., p. 157.

° J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, 0p. cit., p. 185.

10 Dans le premier chapitre intitulé « Ce n’est rien! j’y suis! j’y suis toujours », Roubaud identifie la
« catastrophe » que rencontre « le processus de “changement de forme” de la métrique frangaise traditionnelle »
au poéme « Qu’est-ce pour nous, mon ceeUr », cComposé quelques mois apres la chute de la Commune de Paris.
Voir Ibid. p. 19-36. Ce chapitre est repris de la seconde partie de J. ROUBAUD, « Poétique comme exploration des
changements de forme : A) La destruction de la sextine ; B) La destruction de I’alexandrin », op. cit., p. 88-93.
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Roche?, il s’agit pour Roubaud de refonder les conditions de possibilité de la poésie :
« comment faire autrement? ? » se demande-t-il. De méme que le vers libre a constitué une
« métrique de substitution® » de 1’alexandrin, que proposer face a I’échec du vers libre ?
L’élaboration d’une « métrique autre* » est une nouvelle fois écartée au profit de deux autres
orientations :

Une hypothése possible est celle de 1I’émergence de multi-métriques, d’une part,

d’autre part de la poésie dans la page, ou la question du vers, changera de nature, au
moins en partie®.

La réponse a cette crise de vers, devenue crise de la littérature, réside pour partie dans
I’élaboration d’une « poésie dans la page » et offre le moyen de reconquéte du vers sur la prose.
D¢s lors, la disposition du poeéme dans la page constitue un principe formel qu’il déduit d’une

théorie du vers.

Nous avons observé la maniére dont Roubaud prend acte du diagnostic de la crise de
vers et la réponse qu’il apporte a la suite de Mallarmé. Il nous faut a présent circonscrire la
place singuli¢re qu’il occupe dans le champ contemporain et le regard porté sur les tenants de
la poésie blanche, afin de mieux saisir la singularité de 1’alternative formelle proposée « a la

disparition du vers métrique traditionnel® ».

2.1.2. « Le silence, seul luxe aprés les rimes » : une poésie blanche ?

Dans la suite du chapitre 10 de La Vieillesse d’Alexandre, Roubaud choisit de porter le
regard « sur des expériences récentes qui se situent en dehors du vers libre standard ». 1l justifie
I’absence des expérimentations lettristes, de la poésie concreéte et de la composition orale dans
ses analyses par la « distance prise par rapport au vers, par rapport au sens du mot “vers”

SUppPOseé ici, que ces expériences supposent’ ».

Cette citation empruntée aux Divagations semble indiquer une reléve de la rime — une
des contraintes spécifiques du vers au niveau microstylistique —, par I’attention portée au blanc

et plus largement & I’inscription typographique, cette fois au niveau supra-segmental®. Roubaud

! La Vieillesse d’Alexandre, op. cit, chapitre 8. Sur la figure de Denis Roche, voir infra, chapitre 9.

2 ). ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, 0p. cit., p. 191.

3 J. RouBAuUD, Description du projet, op. cit., p. 66.

4 Ibid. p. 67.

5 lbid. p. 66-67.

® S. BAQUEY, « Versificateurs, tout de méme. Usages et mentions du vers apres le tournant des années 80 », Acta
Fabula, 19 juin 2008, En ligne : https://www.fabula.org:443/colloques/document995.php.

7 J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, 0p. cit., p. 192.

8 Nous faisons de nouveau référence a la distinction proposée par Jan Baetens pour observer le « poéme contraint ».
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introduit des exemples contemporains ou « la tendance a dissoudre [le vers] dans des plages
d’absence de la parole, intervalle de mutisme d’une lecture par la voix, mais dans la raréfaction
des signes sur la page® ». La « modernité négative », méme si celle-ci n’est pas désignée comme
telle, figure en bonne place dans les exemples convoqués. Roubaud identifie avec André du
Bouchet et Roger Giroux? « deux trajectoires sources » d’une démarche qu’il nomme selon les

termes de Pascal Quignard « vouloir se taire ».

La poésie dite blanche s’est développée au sein de la maison d’édition Orange Export
Ltd®, dirigée par la peintre Raquel et Emmanuel Hocquard entre 1969 et 1986, a laquelle ont
contribué plus particulierement Anne-Marie Albiach, Jean Daive, Alain Veinstein, Joseph
Guglielmi et Claude Royet-Journoud. Cette « pléiade » d’écrivains est rassemblée par un refus
de la représentation et des images : selon Hocquard, le récit « tire sa pertinence non d’un dehors
mais de ’espace qu’il inaugure’». Ainsi, la page constitue «le lieu d’une inscription
problématique® » : I’amuissement de la parole, en butte au « rien® », se trouve mis en scéne
graphiquement. Le modeéle cartographique offre a Hocquard un motif métapoétique. La carte
de I'Ile au Trésor « ne représente rien », puisqu’aucune ile n’existe a cette latitude et cette
longitude. De méme, 1’espace de 1’écriture’ — espace inaugural — est « le lieu d’un passage
particulier et non d’une organisation générale et durable® ». Le blanc y constitue « 1I’élément

problématique qui détermine a chaque fois un usage singulier de la langue® ». Roubaud

Voir J. BAETENS, « Crise du vers, crise de la poésie, crise du poéme : pour une approche sémiotique », op. Cit.,
p. 229. Pour une définition des éléments supra-segmentaux, voir infra.

1J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, op. cit., p. 192.

2 Evoquant Théatre de Roger Giroux (Orange Export Ltd., 1976), Emmanuel Hocquard évoque le blanc comme
« protagoniste » qui réduit 1’écrit « a 1’état de trace ou d’amorce » et se donne a voir comme « le continu », quand
I’écrit « endosse le réle lacunaire ». Il pense ainsi la composition comme une « absence d’écrire », Soit « tenter
I’expérience dont le lieu impossible serait I’impensé », E. HOCQUARD, « L’absence d’écrire est mon travail », Un
privé a Tanger, Paris, P.O.L, 1987, p. 146-147.

3 RAQUEL et E. HOCQUARD, Orange Export Ltd. 1969-1986, Paris, Flammarion, coll. « Poésie-Flammarion »,
2020.

4 E. HOCQUARD, « “Il Rien” Anne-Marie Albiach, Jean Daive, Roger Giroux, Joseph Guglielmi, Pascal Quignard,
Claude Royet-Journoud, Alain Veinstein & Cie », Un Privé a Tanger, Paris, P.O.L, 1987, p. 56.

% S. BAQUEY, « Dans les marges de ’écriture blanche. De “I’agraphie typographique de Mallarmé” a la poésie dite
blanche », D. RABATE et D. VIART (dir.), Ecritures blanches, Saint-Etienne, Presses universitaires de Saint-
Etienne, coll. « Lire au présent », 2009, p. 270.

® E. HOCQUARD, « “Il Rien” Anne-Marie Albiach, Jean Daive, Roger Giroux, Joseph Guglielmi, Pascal Quignard,
Claude Royet-Journoud, Alain Veinstein & Cie », op. cit., p. 54.

" D’autres dispositifs spatiaux peuvent étre mis en ceuvre. Songeons a Un test de solitude, ot Emmanuel Hocquard
met en jeu I’espace du sonnet sous forme de « blocs » rectangulaires de quatorze lignes, la plupart du temps
justifiées a gauche et a droite ou présentant une figuration symbolique. Voir D. MONCOND’HUY, « D’Aragon a
Roubaud et Hocquard : le sonnet comme espace », Formules, n® 12, 2008, « Le Sonnet contemporain : retours au
sonnet », p. 11-21.

8 E. HOCQUARD, « “Il Rien” Anne-Marie Albiach, Jean Daive, Roger Giroux, Joseph Guglielmi, Pascal Quignard,
Claude Royet-Journoud, Alain Veinstein & Cie », op. cit., p. 55.

% S. BAQUEY, « Dans les marges de ’écriture blanche. De “I’agraphie typographique de Mallarmé” a la poésie dite
blanche », op. cit., p. 271.
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emprunte des exemples mettant en abyme I’inscription spatiale du vers :

L’unité vers, « au bord de la division », mise « en évidence », est « 'unité », occupe
cette « fraction », rendue visible, de la « totalité d’espace » [...] Puis bouge, cesse
d’étre amarrée a la gauche de la ligne ; comme le vers cesse de suivre le vers
immédiatement, s’en détache, vers le bas, vers le haut, il se met aussi en mouvement
vers D’intérieur des lignes, dans 1’espace de papier rectangulaire toujours quadrillé
mentalement?.,

L’unité-vers est désarrimée du bord gauche de la page, voire disséminée dans 1’espace :
« les groupes de vers peu nombreux s’écartent de plus en plus? ». La multi-vectorialité fait de
la page (congue mentalement) le lieu du mouvement. Dans ces tentatives, Roubaud est frappé
par I’absence de détermination du vers qu’elles offrent : in fine, la « raréfaction des fragments
d’anciens vers reconnaissables » a pour conséquence « la séparation d’avec la définition
minimale du vers, unité identifiable de lignes pour I'wil et pour [’oreille », jusqu’a ce que

« s’efface, derniére certitude, I’horizontalité® ».

Roubaud se distingue des tenants de la « poésie blanche » en particulier, comme nous
le verrons, en ce qui concerne le réle du blanc dans la page de poésie*. Dans 1’analyse qu’il en
donne, il livre toutefois des indices sur sa propre conception de la poésie dans I’espace. Dans
un premier point, il insiste sur 1’« espace mental abstrait » dans lequel disposer le vers ou
« fragment de vers », « s’il s’évade de ses dispositions habituelles pour une nouvelle répartition

dans I’espace® » — lequel renvoie a la « construction mentale de sonnets® » inaugurée avec e.

Une autre démarche possible, qui fait ’objet d’un second point, repose sur la prise en
compte du « signe typographique lui-méme comme élément de base de la construction d’un
écrit’ ». Pour son roman Compact®, Maurice Roche® a utilisé des rubans de couleurs différentes
sur sa machine a écrirel®. Il a ainsi marqué visuellement sept voix et autant de parcours de
lecture possibles pour élaborer une « prosodie narrative typographique!! ». Une telle démarche

suppose « une pratique de la manipulation de ces signes? ». Roubaud mentionne a cette

1J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, 0p. cit., p. 193.

2 |bid. p. 192.

3 1bid. p. 194.

4 « L’invention de ’inexistante « poésie blanche » est née de I’incompréhension du role du blanc dans la page de
poésie », J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 408. Rem. 4573,

5 J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, 0p. cit., p. 195.

6 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 33.

7 J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, 0p. cit., p. 195.

8 M. RocHE, Compact, Paris, Seuil, 1966.

° Voir infra, chapitre 4.

10Voir J. DEMARCQ, « L’espace de la page, entre vide et plein », A. ZALI (dir.), L 'Aventure des écritures. La page,
Paris, Bibliotheque nationale de France, 1999, p. 99.

11, ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, op. cCit., p. 195.

12 | bid.
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occasion le collectif Change errant/d’Atelier comme entreprise la plus aboutie de réalisation
typographique. Dans ces cas, « les distinctions vers/non-vers et poésie/prose n’[y] ont plus

aucune pertinence?® ».

Dé¢s lors, nous pouvons distinguer deux manicres d’envisager la question de la mise en
espace chez Roubaud qui guideront la suite de notre analyse : par I’espace abstrait de la page et
la conception mentale qu’elle suppose, articulée a la pensée de la forme en mouvement ; par la
typographie, ce qui nous conduira ultérieurement a examiner les expériences de composition

en couleur, dans leur relation au modele de I’hypertexte.

2.1.3. La stratégie de I’annexion : explorer un espace interstitiel entre poésie et prose

« La poésie est la continuation de la prose par d’autres
moyens. ces moyens sont la chance, la confiance, la longévité.
ces moyens sont (var.) la longévité, la coalescence? ».

Dans de nombreux livres, Roubaud a orchestré une circulation de la poésie a la prose,
affichée des le paratexte. On trouve la forme paradoxale des sonnets en prose de ¢ a Churchill
40. Autobiographie, chapitre dix est sous-titré « poémes, avec des moments de repos en prose ».
La circulation entre ces deux polarités acquiert une fonction rythmique interne a I’espace du
livre. De méme, Octogone porte comme sous-titre « livre de poésie, quelquefois prose ». A
I’inverse, Dors, qui est précédé de la « prose existant oralement » de Dire la poésie porte la
mention « poéme », tout comme La Pluralité des mondes de Lewis, qui affiche 1’appartenance
au genre de la « poésie » tout en comprenant de nombreux passages s’apparentant a une prose
méditative. Tokyo-infraordinaire emprunte la forme du haibun, journal de voyage entrelacant
des poémes au récit en prose. Le poéte explore un espace frontalier entre poésie et prose, qui

peut s’actualiser sous diverses formes.

Roubaud affirme que la poésie doit avoir une existence formelle qu’il nomme « forme-
poésie », laquelle existe dans la langue et se réalise, par le rythme et le nombre, en des jeux de
langage appelés « jeux de poésie* ». Son hypothése centrale est que la « forme-poésie agit en
tant que forme-mémoire, par la langue® ». Elle rejoindrait I’hypothése méthodologique de Jean
Molino et Joélle Garde-Tamine dans leur Introduction a [’analyse de la poésie qui parait

également au tournant des années 1980 : «la poésie est I’application d’une organisation

L bid. p. 196.

2 J. RouBAUD, Autobiographie, chapitre dix, op. cit., p. 157.

3 Voir infra, chapitre 4.

4J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 98. Rem. 1050.
® lbid. p. 99. Rem. 1059.
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métrico-rythmique sur I’organisation linguistique! ». Or, « toute la question est de savoir ce qui
va tenir lieu d’une “organisation métrico-rythmique”, maintenant que la tradition de la
versification francaise s’est interrompue? ». Dans Poésie, etcetera : ménage, Roubaud affirme :
«s’il n’y a ni vers ni métre [...] il doit y avoir nombre et rythme pour qu’il y ait poésie® ». Il
souligne de méme qu’« il n’y a pas de rythme dans la prose. Il n’y a pas de rythme sans meétre
et il n’y a pas de metre dans la prose [...] La notion de rythme [...] n’a de sens que s’il y a
différence maintenue ; différence entre langue et prose, différence entre prose et poésie* ». Il y

aurait donc une reléve du metre héréditaire permise par le rythme et le nombre.

Christelle Reggiani relevait que la « crise de vers » constatée par Mallarmé « énongait,
en son temps, 1’absence, tout compte fait, de discontinuité radicale entre prose et poésie,
postulant une langue littéraire indifféeremment dénommée rythme, vers ou style ». Si Roubaud
affirme « traite[r] prose et poésie comme deux mondes de langue distincts® », il explore
néanmoins « les formes diverses de ce modele mallarméen, contestant ainsi le principe
“séparatiste” régulierement revendiqué® ». L exploration de cet espace interstitiel entre poésie
et prose constitue un mode paradoxal de résistance au délitement formel de la poésie et au recul
de la mémoire. Deux voies apparaissent possibles, la « prose en poesie » et la « poésie en

prose », dont nous retiendrons deux exemples.
La prose en poesie

L’introduction d’une « organisation metrico-rythmique » dans la prose peut passer par
le recours au nombre. La composition de Mezura’ est considérée par Roubaud comme I’origine
de ses « recherches typographiques et graphiques au sens large® ». Ce livre-poéme, réalisé avec
la collaboration des typographes hongrois Tibor Papp et Paul Nagy, a été publié au sein de leur
collection d’Atelier en 1975. Sous-titré « roman moral », ce livre donne une des manieres
d’« annexer® » la prose a la poésie et d’opérer une reléve du métre par la scansion rythmique et
le recours au nombre. Dans I’avertissement, le poéme en prose — qui peut « emprunter des bribes

et des cadences » a la métrique environnante — est opposeé a la prose en poésie, qui doit tenir a

1 J. MoOLINO et J. GARDES-TAMINE, Introduction a l'analyse de la poésie, Paris, PUF, coll. « Linguistique
nouvelle », 1982, p. 8.

2S. BAQUEY, « Versificateurs, tout de méme. Usages et mentions du vers aprés le tournant des années 80 », op. cit.
3 J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. Cit., p. 163.

4 1bid. p. 134.

5J. RouBAUD, Tokyo infra-ordinaire, op. cit., p. 24.

® C. REGGIANI, Poétiques oulipiennes : la contrainte, le style, ['histoire, op. cit., p. 139.

7 J. ROUBAUD, Mezura. Roman moral, Paris, D’ Atelier, 1975.

8 J. RouBAUD, « Graphisme, typographie etc... »

® Terme employé dans J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, op. cit., p. 62. Voir également J. ROUBAUD,
Description du projet, op. cit., p. 79.
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distance toute « scansion réguliére ». Exemple de cette derniére catégorie, Mezura constitue un
prélévement de la prose de « How to Write » et « Arthur a Grammar » de Gertrude Stein. D’un
point de vue métrique, Roubaud emprunte a Mallarmé la réponse a la crise de vers en
considérant toute prose comme valant « en tant que vers rompu » comprenant une « scansion
implicite suivant les régularités rythmiques du vers! ». L’annexion explore deux voies? : le
préléevement de la prose a une langue autre, « qui n’a pas le méme vers comme canon », puis la
détermination d’une suite de nombres (appuyée sur les « mille premieres décimales » du
nombre pi) pour « casser autant que possible une métrique naturelle en répartissant ses “durées”
au hasard® ». On trouve un premier état dans Change n° 23, ol les scansions rythmiques des
pseudo-vers sont délimitées par de larges blancs intralinéaires. Dans la version réalisée
typographiquement par le groupe d’Atelier, les segments sont « sur-marqués » par des /,
exhibant le caractére arbitraire des coupes. Leur unité est en outre débordée par 1’espace du
livre qui prévoit une lecture palindromique. Composé de 20 chapitres de 50 vers, il emprunte
le modéle du palindrome évoqué a la fin du chapitre 10 de la premiére partie, soit le centre exact

du livre :

Qui s'est passé / sans prévoir / le détail / de la variation infinie / recourbe
Pombre / de la trajectoire / sur son ombre / plus ancienne

V Voit / le dessin / incisant / le blanc épais

De 1a ligne / quand se déroule / toits enlevés / le rouleau / de sa parole
haut — bas / droite — gauche / comme on remonte / le conte

Vers sa source

Réconfort / visible
fin du chapitre dixiéme
et de la premiére partie

Figure 2 : Mezura, chapitre dix, premiére partie, n. p.

Le vers est désigné comme un dessin — ce qui renvoie au geste et a I’intervention de la
main —, dont le tracé constitue une incision sur « le blanc épais de la ligne ». La forme se
retourne sur elle-méme, superposant a 1’espace mental un mouvement de retour qui serait celui,

étymologiquement, du vers (versus).

1 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 79.

2 « Avec Mezura, Roubaud a voulu donner une legon de poésie sur le terrain méme du vers libre — en composant
un livre a partir de la rencontre d’un axiome (« un vers n’est jamais libre ») et d’un principe (celui de
I’irrégularité) », Bruno CANY, J. ROUBAUD, « A propos de Mezura. Un entretien Jacques Roubaud / d’Atelier »,
Action Poétique, n° 150, 1998, p. 154.

3 J. RouBAuUD, Description du projet, op. cit., p. 80.
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Contemporain des recherches sur 1’alexandrin ayant conduit a la publication de La
Vieillesse d’Alexandre en 1978, ce livre-poéme offre une mise en acte de 1’annexion de la prose
par la poésie selon deux procédés conjoints : la mise en ceuvre d’un modéle arithmétique et la
mise en espace concertée de segments separés par le blanc. Ce blanc serait susceptible de
requalifier en poéme un morceau de prose prélevé dans un autre écrit. Alors que le poeme en
prose (de la fin du XIX® siécle aux années 1930) consisterait a « reprosifier du vers librel », la
contrainte adoptée s’appuie sur le nombre pi comme base de détermination des scansions
rythmiques. Roubaud préte a la scansion le role de révéler «une vision critiqgue du
fonctionnement du langage? » et plus particuliérement du vers libre, en s’appuyant sur
I’irrégularité des scansions rythmiques. Exemple de réalisation typographique concertée, cet
ouvrage manifeste la maniere dont Roubaud expérimente une réponse personnelle a la crise de
vers et met en ceuvre une critique du vers libre, par le rythme et I’instauration de contraintes

numerologiques.
Le poeme en prose

Plus récemment, « Entrecimamen », la section qui ouvre Octogone, s’avére exemplaire
de ce « tressage » de la prose et de la poésie. En occitan, le terme signifie « entrelacement »,
motif fondamental de la poétique roubaldienne® qui évoque également le rapport a la tradition
et a I’histoire des formes poétiques. Le texte évoque le souffle du vent dans les branches, qu’il
voit s’entrelacer par la fenétre. La parataxe asyndétique permet de mimer le souffle du vent, et
imprime au texte un rythme saccadé par de multiples virgules. La parole semble se déployer
par ajouts successifs d’isocola, permettant d’apparenter le texte a de la prose poétique. Le vent
est traditionnellement présent¢ comme la métaphore du souffle poétique (I’on peut penser au
recueil Vents de Saint-John Perse). A cette description du vent dans les arbres s’entremélent
des évocations littéraires — Gaucelm Faidit le troubadour « chantant » le « Maistre » et la Reine
Guenievre de la légende arthurienne. Roubaud inscrit donc résolument son texte dans une
tradition poétique. L'entrecimamen serait le motif métapoétique de « I'entrelacement » entre
prose et poésie expérimenté dans ce passage. Le texte figure le passage du chaos de I'oltra
misura du souffle de tempéte a la mezura rythmique : « Créant comme une oasis de tranquillité
au cceur d'un tourbillon, un entrecimamen? ». Remarquons que ce retour a la mezura est figuré

par la présence de deux alexandrins blancs dans ce dernier segment, dont le dernier (« au coeur

1 J. ROUBAUD, « A propos de Mezura. Un entretien Jacques Roubaud / d’Atelier », op. cit., p. 154.
2 bid. p. 155.

3 Voir infra, chapitre 8.

4J. RouBAUD, Octogone, op. cit., p. 12.
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d’un tourbillon, un “’ entrecimamen’’ ») est parfaitement césuré.

Cette réciprocité, ce nécessaire entrelacement entre la poésie et son envers est rappelé
dans Poésie, etcetera : ménage : « la poésie sépare les événements de langue en deux : poésie
et non-poésie. [...] Sans non-poésie, pas de poésie! ». Christelle Reggiani propose une lecture
éthique de cet entrelacement : le deuil imposerait au modéle mallarméen une reconfiguration
profonde. L aphasie poétique? constatée dans Quelque chose noir implique de se réfugier dans
la « prose inoffensive », celle du ‘grand incendie de londres’ et du cycle d’Hortense, qui
connaissent toutefois une architecture appuyée sur les formes poétiques. Ainsi, prose et poésie
apparaitraient comme des « stratégies discordantes® », ayant partie liée avec la lutte contre
I’eros mélancolique menagant le trobar « pour lequel rien n’est parce que tout obscur,
impossible, mélangé a la mort* ». Le titre méme de Mezura, renvoyant a la théorie de I’amour
des troubadours, dévoile la recherche de la « maitrise par le rythme du “chaos™ ». Le retour a
la mezura, qui garantirait la survie du chant poétique, passerait par un entrelacement de la prose
et de la poésie. Il s’agit d’un principe tant poétique qu’éthique qui guidera toute I’entreprise

poétique de Roubaud.

2.1.4. « Du vers au dispositif » : la forme-poeme comme « objet global »

Nous I’avons vu, la réponse a cette crise devenue celle de la littérature enticére est
envisageée par le poete du point de vue de la forme. Cette derniere est saisie sous le double aspect
de la mémoire et du mouvement — dans son rapport a I’espace du support. La « conquéte de
I’espace » serait la réponse apportée par Roubaud a sa propre impasse et a celle du « vil » vers
international libre contemporain, dans un rapport a la tradition placé entre hommage, mémoire

et traitement ironique (selon 1’expression d’Octavio Paz, « hommage et profanation® »).

Dés lors, la démarche poétique adoptée le conduit a requalifier, reformuler ’unité du
vers. Nous adoptons la définition proposée par Laurent Jenny, qui définit le vers comme une
« structure de discours ou est assurée la possibilité de 1’enjambement, c’est-a-dire d’une
disjonction entre limites syntaxiques et limites formelles’ ». Elle prend en compte a la fois sa

composante spatiale et la possible tension entre les niveaux syntaxiques et graphiques. Il

1 J. ROUBAUD, Poésie, etcetera : ménage, op. Cit., p. 164.

2 J. RouBAUD, Quelque chose noir, op. cit., p. 131.

3J. RouBAUD, La Fleur inverse, op. cit., p. 367.

4 1bid.

5 J. RouBAuUD, Description du projet, op. cit., p. 80.

® 1bid. p. 30.

" L. JENNY, La Parole singuliere, Paris, Belin, coll. « Belin poche », 1990, p. 116.
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suppose, selon les termes de Milner, « un certain espace a I’intérieur duquel des processus
specifiques peuvent étre définis et dont les bornes extérieures ont des propriétés
caractéristiques® ». Milner poursuit en distinguant la structure phonologique de celle
syntaxique. Il met au centre la notion d’enjambement, selon lui cette derniére « n’est rien
d’autre que la possibilit¢ d’une contradiction entre limite syntaxique et limite poétique, se
trouve analytiquement contenue dans celle de vers? ». Cette définition peut étre étendue au vers
libre en prenant en compte la contradiction entre le niveau typographique et la syntaxe : « il
suffit pour qu’il y ait vers que soit réservee la possibilité de la disjonction, mais non
nécessairement qu’elle soit réalisée® ». Le « classicisme du vers libre » maintient une parfaite

concordance entre 1’unité typographique de la ligne et la continuité syntaxique.

Dans sa thése, Stéphane Baquey a réfléchi au « probléeme formel fondamental » pour
Roubaud qui, face a I’échec du vers libre, cherche « une détermination nouvelle du vers ». A
partir des années 1970, ce dernier s’est livré a une « vaste exploration sur les possibles du vers,
dans la poésie francaise contemporaine comme dans la poésie américaine du XX® siécle* ». La
création de la revue Po&sie avec Michel Deguy en 1977 s’inscrit dans ce « travail
exploratoire », visant a réaffirmer la nécessité, la possibilité de la poésie®. Dans le premier
numero de la revue, les poétes étaient invités a se demander « qu’est-ce que la poésie en ce
moment pour moi ? ». Roubaud y offre une réponse fidele au diagnostic mallarméen et aux
perspectives dégagées dans La Vieillesse d’Alexandre. A la question « qu’est-ce que la poésie

en ce moment pour moi ? », Roubaud répond en ces termes :
Une des questions que je me pose, et ne pense pas étre le seul est celle de « la
tourne », i-e pourquoi et comment, si oui, aller a la ligne ; au nom de quelle nécessité
mécanique, intérieure, ou habitude, découper dans la page des lignes inégales

inégalement réparties qu’il est convenu d’appeler vers et de reconnaitre [...] comme
Lainb
poésie®.

« La tourne », d’aprés 1’expression de Jacques Reda, renvoie a la versura, terme latin
qui désigne ’extrémité du sillon ou la charrue tourne’. Giorgio Agamben entend par ce terme

une tension entre le niveau syntaxique et celui métrique, révélée par 1’enjambement®. N’étant

1J.-C. MILNER, Ordres et raisons de langue, Paris, Seuil, 1982, p. 285.

2 1bid. p. 300.

3 L. JENNY, La Parole singuliére, op. cit., p. 139.

4S. BAQUEY, Possibles de la poésie. Michel Deguy, Denis Roche, Jacques Roubaud, op. cit., p. 649.

5 J. RouBAuUD, Description du projet, op. cit., p. 83.

6 J. RouBAUD, « Correspondance (a tous les destinataires, y compris moi-méme) », Po&sie, n° 1, 1977, p. 75-76.
7 S. BEDOURET-LARRABURU, « Le retour a la ligne et ses enjeux a la fin du XIX® siécle », Espaces, frontiéres,
métissages, 2017, vol. 8, p. 249-260.

8 G. AGAMBEN, Idée de la prose, Paris, Bourgeois, 1988, p. 23. Le philosophe italien propose de qualifier de poésie
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pas fondé sur un principe interne métrico-rythmique, le lien avec la typographie est plus étroit
pour le vers libre : il est constitué de lignes inégales alignées a gauche. C’est « le saut a la ligne
avant qu’une ligne soit achevée qui fonde le VL! ». La question soulevée par Roubaud est la
suivante : « dés lors que I’on se détourne du métre classique, qu’est-ce qui crée, instaure,

légitime, “fait” le vers® ? ».

Constatant 1’épuisement « des modes ordinaires de fonctionnement de ce découpage »,
Roubaud énumere les différentes réponses a leur abandon. La premiere consiste en une
ignorance feinte de I’historicité propre au vers (« comme si de rien n’était »). La deuxiéme
repose sur le retranchement « dans la valeur refuge » du poeme en prose, qui abolit le retour a
la ligne au profit de I’alinéa. Roubaud affirme estimer cette position qui constituerait in fine une
« annexion de non-vers a la poésie® » (sur le modéle de Mallarmé, des poémes en prose de
Baudelaire ou des poésies de Ducasse) ou bien une « prose de vers », a savoir une « langue
disposée en prose par effacement de fronti¢res de vers possibles, a partir d’un vers libre qui
n’existe pas encore, mais dont Rimbaud invente les deux premiers exemples, Marine et
Mouvement* ». Il s’agirait de la démarche défendue par Michel Deguy dans ses deux premiers
ouvrages, Fragment du cadastre (1960) et Poémes de la presqu’ile (1961). 1l y explore une
« disposition typographique non-vers » conduisant a une « dissolution de ’unité vers dans
’unité du paragraphe de prose® ». L’adoption de ces « différents actes de vers et non-vers »
permettrait « le développement de sa propre prosodie® ». La derniére position, de loin la moins
estimée par le poete, consisterait dans le changement de dénomination, qui viserait a se
soustraire illusoirement a « ’accusation infamante [...] ou a la mise a I’écart condescendante
[...] de Poéte’ ». Face a de telles apories, proposer une qualification du vers supposerait alors

son « dépassement?® ».

Penser a nouveaux frais la réponse a la crise de vers et I’impasse du vers libre suppose

de « situer le vers & I’intérieur de 1’ensemble qui lui donne sens : le poéme® ». Dans les causes

« tout discours dans lequel il est possible d’opposer la limite métrique et la limite syntaxique (tout vers dans lequel
’enjambement n’est que virtuel devenant un vers a enjambement zéro) ». A 1’opposé, la prose désigne « tout
discours dans lequel I’opposition est impossible », Ibid., p. 21.

1 G. PURNELLE, « Le vers contemporain : recherches et innovations en France dans les années 80 et 90 », Formes
Poétiques Contemporaines, 2003, vol. 1, p. 14.

2 1bid.

3 J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, 0p. cit., p. 35.

4 1bid.

5 lbid. p. 171-172.

® 1bid. p. 183.

7J. RouBAUD, « Correspondance (a tous les destinataires, y compris moi-méme) », op. cit.

8 L. JENNY, La Parole singuliére, op. cit., p. 138.

%J. BAETENS, « Crise du vers, crise de la poésie, crise du poéme : pour une approche sémiotique », 0p. cit., p. 228.
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de la « deuxieme crise de vers », Jan Baetens reléve la question de la mise en page, par laquelle
« les poemes deviennent des ensembles a étre vus, c’est-a-dire a étre embrassés en un coup
d’ceil, a la maniére d’un tableau » et la performance, orale et scénique, des textes (ou la division
en vers [...] passe souvent a I’arriére-plan)! ». L’attaque portée a I’encontre du vers se situerait
en effet « au niveau des rapports entre vers et poéme? ». La crise de vers cesse d’étre une « Crise
des “unités” de la poésie pour devenir celle de ses “ensembles™ ». Il faut dés lors envisager la
forme comme un «objet global*», susceptible a la fois d’effets synthétiques (compacité
visuelle du poeme) et analytiqgues (discordance métrico-syntaxique, disjonction
typographique)®, ou pour reprendre 1’expression du groupe Mu, d’une « totalisation en

fonctionnement® ».

La réponse de Roubaud a une impasse personnelle et formelle reposait, nous 1’avons vu,
sur le choix de formes-mémoires. Dans la Description du projet, il revendiquait avoir écarté
avec la composition de ¢ le « probléme du vers » par le recours a une méthode axiomatique
pour explorer la forme du sonnet’. Selon Laurent Jenny, analyse du dispositif de € a I’appui, il
serait possible de penser le vers « comme 1’une de ses possibilités dans un ensemble de
variations numériques et typographiques® » pouvant conduire jusqu’a la forme paradoxale du
sonnet en prose. Il s’agirait de penser un « “vers” plus large » et selon les termes de Mallarmé
lui-méme, « ordonnateur du jeu des pages ». Le Coup de dés, dans sa mise en espace singuliere,
apparaissait comme une préfiguration du « Livre ». Mallarmé a révé une « ceuvre pure » ou le
vers libre et le metre seraient renvoyés dos-a-dos, tous deux transcendés dans « I’ceuvre

supréme a venir [qui] remplacera les deux formes® ».

Le projet formel de ¢ assure en effet le «recroisement de plusieurs régles
d’engendrement® » : chaque poéme représente tout a la fois un coup dans une partie de go,
« mise a la puissance!! » de formes poétiques (le « sonnet de sonnet »), un élément dans un

« paragraphe » placé sous un signe mathématique. Ainsi, « la surdétermination formelle de

1 1bid. p. 228-229.

2 |bid. p. 228.

3 1bid. p. 229.

4 G. PURNELLE, « La forme du poéme : effets analytiques, effets synthétiques », L. BELLOI et M. DELVILLE (dir.),
L’eeuvre en morceaux. Esthétiques de la mosaique, Paris, Les Impressions nouvelles, 2006, p. 145.

5 Voir infra, chapitre 3.

6 GROUPE Mu, Rhétorique de la poésie. Lecture linéaire, lecture tabulaire, Bruxelles, Ed. Complexe, coll.
« Collection Creusets », 1977, p. 24.

" Voir supra chapitre 1.

8 L. JENNY, La Parole singuliére, op. cit., p. 163.

°S. MALLARME, « Lettre du [22] sept. 1897 a Kahn », Correspondance, Paris, Gallimard, 1983, vol.1X, p. 276.
10, JENNY, La Parole singuliére, op. cit., p. 163.

11 Ibid. p. 164.
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chaque poéme représente la nécessité de son événement?! ».

La question du vers se trouve requalifiée par I’insertion au sein du dispositif qui permet
sa mise en ceuvre. Celui-ci englobe « 1’étage du livre » congu comme poeme de poemes et ses
déterminations formelles et numérologiques, que nous examinerons ultérieurement dans leur
lien avec ’anthologie®. Dans Trente et un au cube, la « mise a la puissance » de la forme du
tanka a tous les niveaux du livre ouvre, a un niveau symbolique, I’espace d’un déploiement de
la parole dans une chambre-cube. Cette imbrication de plusieurs régles d’engendrement de la

parole poétique ferait de Roubaud, selon I’expression de Laurent Jenny, un poete du dispositif :

Entre le poete versificateur et le poete du dispositif, ce qui change donc, c’est
I’imagination du commencement. Pour entrer dans la parole, le poéte versificateur
ajuste une circonstance (la rencontre d’un certain point du monde) a une forme élue
dans un répertoire traditionnel ou privé. Le poé¢te du dispositif part d’un calcul qui
lui tient lieu tout a la fois de circonstance et de forme?.

Le dispositif formel offre une détermination multiple autorisant I’émergence de la parole
poétique, qui s’ajoute aux modalités anciennes de I’inspiration poétique. La mise en ceuvre de
contraintes formelles est précisément ce qui permet de lutter contre « I’informe » de la non-
poésie : « Renversement paradoxal de la “crise de vers” de la fin du XIX® siecle, la pratique
oulipienne tend & soumettre la prose a la poésie* ». Le recours aux modéles formels déterminant
le dispositif du livre constitue un moyen de reconquéte sur la prose. Ainsi, ces contraintes
ordonnant le dispositif du livre permettent la « mise a la puissance » de formes potentielles.

Elles offrent dés lors une voie de réponse a la « crise de vers ».

Nous avons pu mesurer en quoi Roubaud s’inscrit dans la réflexion mallarméenne sur
la « crise de vers » pour en analyser la portée et la réplique dans le champ contemporain.
Cherchant des voies de réponse a ce diagnostic, ses expérimentations formelles vont le conduire
du coté de la « poésie dans la page ». Regarder I’espace du poéme, ¢’est donc chercher a déceler
la réponse personnelle que le poete apporte a la crise de vers diagnostiquée par Mallarmé et a
sa réplique contemporaine marquée par I’échec du « VIL ». La critique du vers libre est appuyée
sur un parti pris de la forme et de sa mise en espace. Cependant, la « poésie dans la page » est
pour Roubaud bien plus qu’une surface bidimensionnelle et plane. Il faudra appréhender
I’inscription graphique en relation avec le réglage arithmético-formel adopté, les différents

niveaux de détermination du poeme (du vers a la séquence), la conception mentale du poeme

Y bid.

2 Voir infra, chapitre 5.

3 L. JENNY, La Parole singuliére, op. cit., p. 165.

4 J. ROUBAUD, « Poésie et oralité », op. cit. , p. 318.
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et I’espace du livre comme « mise & la puissance de la forme ». Ces différents niveaux de
spatialité débordent le seul niveau de I’engendrement du poeme pour inviter a penser 1’espace

graphique comme un dispositif en profondeur.

2.2. AGENCER L’ESPACE GRAPHIQUE

Dans Especes d ’espaces, Georges Perec déploie une réflexion sur les espaces qui font
notre quotidien. Dans une premiére section, intitulée « La page », il médite sur ’espace

matriciel que celle-ci constitue.

Jécris : je trace des mots sur une page.
Lettre a lettre, un texte se forme, s’affirme, s’affermit, se fixe, se fige :

une ligne assez strictement h

se dépose sur la feuille
blanche, noircit I’espace vierge, lui donne un sens, le vectorise?.

Le premier chapitre d’Especes d'espaces s’ouvre sur la mise en scéne d’une diagonale,
qui apparait comme le premier mode d’appropriation de I’espace du support. Cette diagonale
offre « une maniére de dispositif fondateur de 1’écriture? ». « Calligramme ironique », elle
donne a voir le paradoxe spatial d’un déploiement du mot, ou la disposition oblique joue a la
fois contre le sens de lecture occidental et contre son sémantisme. La vectorisation de I’espace

permet une lecture mobile, sur le modéle d’une déambulation dynamique.

1 G. PEREC, Espéces d’espaces, op. Cit., p. 21.
2 B. MAGNE, Georges Perec, Paris, Nathan Université, 1999, p. 91.
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J’écris : j’habite ma feuille de papier, je I’investis, je la parcours.

Je suscite des blancs, des espaces (sauts dans le sens : discontinuités, passages,
transitions)®.

En évoquant les blancs et les espaces, Perec met en scéne son projet de lire les espaces
dans leurs discontinuités. Le blanc incarne les « laps d’espaces » entrecoupés, « non-
isotropes ». « Axe privilégié », la diagonale dévoile également une « stratégie d’écriture? »,

fondée sur le biais.

Envisager le rapport entre poésie et espace implique de s’interroger sur son support en
considérant I’écriture comme « I’organisation matérielle des signes d’une langue sur une
surface® ». L’appréhension visuelle globale serait déja porteuse de signifiance. Comme le
souligne Jean-Michel Adam, « la mise en espace du texte joue un role prépondérant dans 1’effet
de poésie ou [ effet-poeme* ». Cette réflexion s’inscrit dans les limites de la forme imprimée du
po¢me, c’est-a-dire & la fois visible et lisible, ou pour reprendre le neologisme forgé par
Gullentops : « lisuelle® ». Ce caractére lisible-visible de la forme s’appuie sur la multi-

dimensionnalité de 1’acte de lecture, permis par la vectorisation de 1’espace graphique.

2.2.1. Approches théoriques de la notion d’espace graphique

L’ensemble des procédés de mise en espace du poéme 0Opérés par Jacques Roubaud peut
étre envisagé a travers la notion d’espace graphique. Celle-ci est tout d’abord apparue sous la
plume de Roger Laufer qui affirmait que «I’espace du texte est graphique®». Dans la
perspective de la textologie, le texte est porté par un objet, supposant un support et I’occupation
d’un espace donné. Elle s’inscrit dans le contexte d’une attention nouvelle portée aux
manifestations matérielles du texte. Regrettant que ces derniéres soient souvent négligées,
Laufer affirme qu’il faut chercher a délimiter cet espace parce qu’il est « le lieu d’émergence
de toute écriture, de tout graphisme possible, dans le support livre, parce qu’il impose un

systéme spécifique d’énonciation et de représentation’ ».

Dés 1983, dans la continuité de sa thése soutenue en 1978% Jacques Anis s’est

Y bid., p. 23.

2 B. MAGNE, Georges Perec, op. cit., p. 91.

3 J.-P. BALPE, Lire la poésie ou une langue dans tous ses états, Paris, Armand Colin, 1980, p. 21.

4J.-M. ADAM, Pour lire le poéme, Bruxelles, Paris, De Boeck, Duculot, coll. « Formation continuée », 1986, p. 29.
5 bSelon le néologisme forgé par D. GULLENTOPS, Poétique du lisuel, Paris, Paris-Méditerranée, coll. « Créis »,
2001 ; J.-P. BOBILLOT, Trois essais sur la poésie littérale, Paris, Al Dante, 2003, p. 176.

® R. LAUFER, Introduction a la textologie, op. cit., p. 8.

" R. LAUFER, « L’Espace graphique », Romantisme, n° 43, 1984, vol. 14, p. 63.

8 J. ANIS, Essai d’analyse sémiotique de I’espace textuel dans un corpus poétique, These de 3% cycle, sous la
direction de Michel Arrivé, Université Paris Nanterre, 1978.
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positionné en faveur d’une « graphématique autonome!». Dans le cadre d’un numéro
thématique de la revue Langue francaise consacré au « signifiant graphique », il «une
contribution a la réintégration du scriptural dans le linguistique? ». Il postule I’indépendance de
I’écrit vis-a-vis de 1’oral, afin de se démarquer d’une démarche linguistique établissant une

correspondance stricte entre les deux systemes.

Le linguiste prolongeait par une exploration du champ du supra-segmental® les
hypothéses d’un article élaboré en 1979-1980%. Dans le cadre théorique qu’il dessine, il propose
d’envisager selon une perspective hjelmslevienne « la corrélation entre la forme du contenu et
deux formes d’expression alternantes : la forme phonique de 1I’expression et la forme graphique
de I’expression ». Le graphéme y est considéré comme « I’unit¢é minimale de la forme
graphique de D’expression ». Les «graphemes segmentaux (ou alphabétiques), unités
distinctives qui composent les mots » de ceux « supra-segmentaux », définis comme des
« unités démarcatives et discursives qui organisent les énoncés® ». Parmi ces éléments qui,
« localis¢[s] en un point de la chaine graphique ou s’étendant sur tout un segment, modifie[nt]
un énoncé », Anis identifie le blanc (qui fera 1I’objet de notre prochain chapitre), la ponctuation,
les soulignements et les variations de polices et de caractéres typographiques. Ils occupent des
fonctions démarcative, énonciative ou expressive®. L analyse de cette derniére catégorie permet
d’intégrer des composantes « Syntaxico-syntagmatiques », liées a la surface et a 1’énonciation.
Elle croise « la sémiotique du texte et méme celle de 1’image’ ». Le linguiste propose une
approche sémiolinguistique pour penser les manifestations spécifiques et autonomes du
signifiant graphique, la mise en espace du texte et les potentialités de signification que cette

derniére suscite.

Une telle approche nous permet d’envisager comment les dispositifs graphiques
construits par Roubaud s’adressent directement a I’ceil et comportent une dimension visuelle
autonome irréductible a leur réalisation dans la voix. Jacques Anis a revendiqué une position

autonomiste, s’opposant a 1I’école d’Ivry menée notamment par Nina Catach qui mettait I’accent

1J. ANIs, « Pour une graphématique autonome », op. Cit.

2 J. ANIS, « Présentation », Langue francaise, n° 59, 1983, p. 3.

3 « Un graphéme supra-segmental est un graphéme qui, localisé en un point de la chaine graphique ou s’étendant
sur toute un segment, modifie un énoncé ou une partie d’énonc¢. Il ne s’agit pas de signes autonomes (ou pleins)
mais d’éléments auxiliaires qui facilitent ’encodage et le décodage de 1’information, en tant qu’indicateurs de la
structure des énoncés et de leur statut énonciatif », J. ANIS, « Pour une graphématique autonome », op. cit., p. 41.
4 J. ANIS, « Ecrit/Oral : Discordances, Autonomies, Transpositions », Pédagogie de I’écrit, études de linguistique
appliquée, n° 42, 1981, p. 7-22.

5 J. ANIS, « Pour une graphématique autonome », op. cit., p. 33.

® 1bid. p. 42-43.

" 1bid. p. 33.
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« sur ’ancrage de la graphie dans la phonie® ». Il a dénoncé ce qu’il appelait avec Derrida le
« phonocentrisme », position selon laquelle la langue écrite fournit une représentation de celle
orale. La notion d’espace graphique risquerait en apparence d’enfermer dans la seule sphere de
’écrit?>. Or pour Roubaud, selon le modéle des troubadours qui informe le « quatuor de
formes », la poésie est, comme activité autonome, « écrit-parole® » inscrit dans le temps de la
mémoire*. Nous recourons a la notion d’espace graphique pour envisager ce que Jean Peytard
nomme « I’ordre scriptural® » — autonome et complémentaire de « ’ordre oral » — sans se
couper définitivement des trois autres formes du quatuor et leur devenir temporel. L’opposition
d’Anis concerne 1’idée de subordination de la représentation écrite de la langue a celle orale. Il
y aurait complémentation entre les deux canaux autonomes, sans que celle-ci suppose une

symétrie stricte.
Vers une vi-lisibilité

La notion de « vilisibilité » permet de concilier I’appréhension de la forme écrite avec
les modes de lisibilité qu’elle suscite. Le terme apparait en 1983 dans un article intitulé
« Vilisibilité du texte poétique® » appartenant au méme numéro de Langue francaise. Il fut
ensuite repris par Jean-Michel Adam qui insistait sur la nécessité de prendre en compte « la
disposition typo-graphique (sic) des signes qui sert a réintroduire le rythme et la phonie dans le
graphisme méme’ ». Jacques Anis a souhaité « poser des méthodes de la description du texte
poétique envisagé dans la matérialité de sa réalisation graphique dans I’espace textuel® ». En

d’autres termes, en quoi la disposition du texte est-elle en elle-méme signifiante ?

Notant 1’« émergence d’une poésie visuelle ou “spatialiste” », le linguiste pose

I’hypothése que ces textes améneraient a « réconcilier la nature du signifiant activé par le poéme

1J. ANIS, « L’écriture a sa place », LINX, n° 28, 1993, p. 53.

2 C’est le constat que formule Michel Favriaud qui convoque les catégories de 1’oralité proposées par C. Blanche-
Benvéniste et Meschonnic pour envisager le lien entre écrit et oral. Il identifie quatre approches de 1’oralité : oral
« parlé », I’écrit oralisé a haute voix, I’écrit oralisé intérieurement. « Meschonnic distingue une quatriéme espeéce :
I’oral ou I’““oralisation” différent de la vocalisation a haute voix, désignant ainsi dans le discours du poéme ce qui
fait rythme et vie, sans forcément activer la sphére sonore et acoustique », M. FAVRIAUD, « Approches nouvelles
de la ponctuation, diachroniques et synchroniques », Langue francaise, n° 4, 2011, n°172, p. 9.

3 J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 14. Rem. 92,

* Du reste, ¢’est ce qui fait I’originalité de Roubaud par rapport & de nombreuses autres expériences de poésie dans
I’espace. L’inscription graphique manifeste un refus de I’immobilisation du poéme dans sa forme écrite. Cette
derniére ne donne a voir qu’un état possible — la réalisation dans la voix pouvant diverger de la notation écrite

5 « L’ordre oral est celui dans lequel est situé tout message réalisé par articulation et susceptible d’audition.
L’ordre scriptural est celui dans lequel est situé tout message réalisé par la graphie et susceptible de lecture »,
J. PEYTARD, « Oral et scriptural : deux ordres de situations et de descriptions linguistiques », Langue francaise,
n° 1, 1970, vol. 6, p. 37.

6J. ANIs, « Vilisibilité du texte poétique », op. cit.

7J.-M. ADAM, Pour lire le poéme, op. cit., p. 29.

8 M. ARRIVE, « A la mémoire de Jacques Anis », LINX, n° 60, 2009, p. 7-15.
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en geneéral, a tenter de dégager les différents modes de sémantisation/sémiotisation de la matiére
graphique et a postuler la prégnance de la graphé [...] pour tous les genres poétiques’ ». Selon
une approche sémiotique, la signifiance propre a la matérialité graphique et sonore du poeme
serait a interpréter distinctement des contraintes matérielles, comme fait poétique. De maniere
intéressante, Anis envisage une signifiance qui serait propre a 1’objet poétique en tant qu’il
occupe I’espace de la page, plutdt que de considérer seulement les contraintes liées au support
matériel. La vilisibilité pose la question de I’influence du support sur le contenu du discours, et
celle de la signifiance propre a la forme graphique. La dimension visuelle du poéme est liée au

dispositif spatial qui permet son inscription.

L’article part d’une difficulté théorique: «le voir et le lire seraient-ils
antagonistes? ? ». Dans une perspective saussurienne, il s’agirait au contraire de réconcilier la

matérialité du signifiant et le signifié, en appréhendant « le coté palpable des signes® » :

Quand nous parlons de vilisibilité, nous postulons que les formes graphiques ne sont
au poeme, ni un relais ou médium plus ou moins transparent ou opaque au décodage,
mais un corps signifiant intégré aux isotopies textuelles. Le calligramme n’est pas
un texte plus un dessin ; ni le vers une séquence phonique plus une ligne de lettres*.

Anis met en évidence la facon dont un poéme comporte une dimension physique sur la
page qui participe de sa signifiance. L’organisation spatiale contribuerait donc a ’acte de
lecture et & la construction du sens. Ainsi, « le signifiant graphique et le signifiant phonique ont
tous deux une existence autonome et une complémentarité® » a prendre en compte dans

I’appréhension du poeme.

Examinant les sonnets de Mallarmé, il montre que « 1’organisation spatiale [...] produit
(exhibe et contribue a créer) une structure strophique que la disposition des rimes ne suffit pas

a créer® ». Il met en évidence la disjonction entre I’image graphique du sonnet dans la page’,

1J. ANIs, « Vilisibilité du texte poétique », op. cit., p. 88.

2 1bid.

% R. JAKOBSON, Essais de linguistique générale, traduit par Nicolas RUWET, Paris, Minuit, coll. « Arguments »,
1963, p. 218.

4J. ANIs, « Vilisibilité du texte poétique », op. cit., p. 89.

% 1bid. p. 90.

® 1bid. p. 89.

7 Jacques Anis s’en tient 4 la mise en page majoritaire du sonnet imprimé depuis le XIX® siécle. La mise en espace
du sonnet a pourtant évolué depuis la Renaissance ou elle était présentée en « un seul bloc de quatorze vers » et
avec le sonnet élisabéthain comportant un pseudo-distique final. S. BEDOURET-LARRABURU, « Spatialisation des
formes fixes: le sonnet contemporain », I. CHOL, B. MATHIOS et S. LINARES (dir.), LiVres de pOésie. Jeux
d’eSpace, Paris, Honoré Champion, 2016, p. 524. Les sonnets en vers rapportés instaurent d’autres rapports
verticaux et horizontaux. On en trouve plusieurs mentions dans Poétique. Remarques, notamment dans une série
de remarques consacrées au sonnet : « la trame horizontale-verticale du sonnet est affichée par la rapportatio »,
J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit.,, p. 167. Rem. 1733. Voir G. MATHIEU-CASTELLANI, « Sponde :
Poétique du sonnet rapporté », Littératures, n° 1, 1986, vol. 15, p. 25-43.
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dont les strophes sont délimitées par des blancs, et la disposition des rimes (abba abba ccd ede)
qui implique d’identifier un huitain et un sizain : « la prégnance des strophes illustre la
pertinence de la spatialisation ». Bien plus, « la page est un espace ou se projettent des structures
textuelles! ». 1l y a donc bien écart autant que complémentarité entre les formes graphique et
phonique. Le rejet, avant tout lié a des « facteurs supra-segmentaux oraux » se manifeste en
termes spatiaux par des effets de diagonalisme (diagonale rime — initiale), auxquels s’ajoutent
des effets de verticalisme (fin de vers) et d’horizontalisme — lié a une « rupture de la continuité

syntaxique a I’intérieur d’un méme vers? ».

S’intéressant dans un second temps aux calligrammes de Jean de Leiris, Anis observe
les variations typographiques de ces « textes-images ». Il montre ensuite que I’enjeu central du
calligramme est « la construction d’une lisibilité » par une lecture prenant en compte la bi-
dimensionnalité. La « redistribution de 1’espace textuel » induit une vectorisation plurielle de
la lecture — selon des vecteurs horizontaux, diagonaux descendants ou montants, verticaux
descendants ou encore en une ligne brisée. Les calligrammes proposent une réflexion d’ordre
poétique mimétique sur la forme du signifiant. Ils confrontent la représentation d’un objet que
le lecteur reconnait immédiatement a la mise en place d’une suite de caractéres impliquant un
mode de lisibilite propre. Cette tension affronte le plan du signifié a la remotivation du
signifiant, selon une logique iconique mimétique. Ainsi, « la forme d’ensemble du dessin est
un compromis entre la lisibilité linguistique et I’iconicité® ». Jacques Anis remet en cause la
réduction a une simple image du calligramme. Le poeme se caractérise bien au contraire « par
I’interaction d’éléments hétérogénes : dessin global, relations spatialisées entre les

composantes* ».

La notion de vilisibilité et ses développements, tant dans I’analyse d’une forme dite
« fixe » que dans des poémes a composante figurative, s’avére centrale pour notre propos.
Jacques Anis propose de penser le poeme comme « objet » total, coalescence de la forme
graphique et des effets sonores. Dans une analyse s€émiotique du poeme, il s’agit véritablement
d’« intégrer la face graphique du signifiant® ». Cette démarche permet de rendre compte des

modes de signification propres a la mise en espace du poéme dans la page, en particulier des

1J. ANIs, « Vilisibilité du texte poétique », op. cit., p. 90.

2 1bid. p. 91.

3 lbid. p. 96-97 ; Le Groupe Mu évoque a cet égard « I’iconosyntaxe » comme principe d’organisation des
calligrammes. Il s’agit donc d’examiner « le signifiant iconiquement produit» en relation avec les
« développements sémantiques qu’il autorise ». GROUPE Mu, Rhétorique de la poésie. Lecture linéaire, lecture
tabulaire, op. cit., p. 272.

4J. ANIs, « Vilisibilité du texte poétique », op. cit., p. 97.

® 1bid. p. 95.
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ressorts iconiques de I’écriture et des effets de sémantisme visuell. Cette composante ouvre a
une « poétisation de I’espace graphique », dans laquelle on observe d’une part « une projection
directe des structures textuelles sur la page » et d’autre part une « hypermotivation de la mise
en page et de la lettre? ». Dans cette perspective, trois questions complémentaires constitueront
le fil rouge de notre analyse : quels procédés relévent exclusivement de I’agencement du poéme
dans I’espace graphique ? Quels effets visuels sont irréductibles a la mise en voix ? Qu’est-ce

qui ne peut pas €tre restitué dans 1’oralisation ?
Eléments de description des variantes de I’espace graphique

L’espace graphique est devenu I’objet de la linguistique de I’écrit avec Jacques Anis,
Jean-Louis Chiss et Christian Puech, qui ont proposé une analyse formelle du systéme
graphique et de 1’ensemble des codes graphiques participant de sa signifiance. Il s’agit de
prendre en compte « une réalité matérielle, constituée d’un support et de formes visuelles, mais
aussi le réseau des valeurs que cette réalité matérielle manifeste® ». Les linguistes le définissent
comme « I’ensemble des traits qui caractérisent [1]a matérialisation [d’un texte] sur un support
d’écriture, ainsi que les relations qui s’établissent entre ces traits et la signifiance® ». Parmi ces
traits, ils retiennent le formatage — a savoir la dimension de I’espace exploitable, le type
d’inscription, les lettres ou les caractéres employés, les signes de ponctuation et traits
typographiques utilisés. Les relations entre ces traits et la signifiance relévent des niveaux :
« scriptural (contraintes limitant les possibilités graphémiques) ; morpho-textuel : visualisation
des unités textuelles ; expressif ; métatextuel (indication du genre et des niveaux énonciatifs) ;

iconique : production directe de sens® ».

Le premier axe de description concerne « I’uni-bi-tri-dimensionnalité » propre a I’écrit.
Si, dans la perspective saussurienne, 1’on privilégie la « nature sonore de la langue », le code
oral assure « la linéarité du signifiant® », percu selon un continuum sonore. Le marquage
graphique, lié au sens de la vue, tend au contraire a un effet « analytique » et « détache les unités
en éléments « localisés et discrets’ ». Le passage a 1’écriture consacre la bi-dimensionnalité de

I’espace graphique qui « permet des lectures non linéaires et un balisage de marques qui crée

L Voir infra, chapitre 3.

2J. ANIs, « Vilisibilité du texte poétique », op. cit., p. 101.
3J. ANIS, L Ecriture : théories et descriptions, op. cit., p. 171.
4 Ibid. p. 173.

5 |bid. p. 174.

¢ Ibid. p. 146.

7 1bid.
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la lisibilité! ». Or, « la spécificité du signifiant graphique par rapport au signifiant phonique est
la bi-dimensionnalité? ». Dans I’espace du livre imprimé moderne®, I’écriture se matérialise sur
le rectangle de la page : « la lecture se fait alors selon deux vecteurs : vecteur de lecture de
gauche a droite, vecteur de déplacement de haut en bas (ou plus précisément vecteur diagonal
descendant vers la gauche) ». Cette bi-dimensionnalité peut conduire & « délinéariser la
lecture », permettant 1’établissement de « relations verticales et diagonales ». Par exemple, la
disposition en colonnes « oblige le lecteur a remonter en haut de la page pour passer de I’une a
l’autre* ». Cette deuxiéme dimension permet une interaction avec d’autres systémes
sémiotiques, par exemple par ’utilisation d’images. Une troisi¢éme dimension s’ouvre lorsqu’on
observe I’objet graphique qui supporte I’écrit (livre, cahier, journal) et le systéme d’indexation
et de titulation qui organise le parcours du volume, congu comme un « objet graphique® ». On
peut tirer de cette premiere exploration plusieurs critéres d’observation des variantes
d’inscription du poéme dans I’espace graphique. Il s’agira d’examiner la manic¢re dont cet
espace bi-dimensionnel se trouve vectorisé. Le recours a plusieurs axes pour baliser la surface
de la page induit un effet de délinéarisation de la lecture. Nous limitant a 1’espace graphique du
livre imprimé, il s’agit d’un espace précontraint. 1l nous faudra donc observer le format de

I’espace exploitable, qui entretient des relations avec les traits des formes investies.

A propos des moyens d’expression graphique, Roger Laufer décrit les variations et
aménagements possibles de I’espace graphique, comme [’utilisation des marges, des bas de
page, des versos, corps, types, forces®. En ce qui concerne notre corpus, on peut identifier divers

modes d’agencement de I’espace graphique :
1. La composition typographique en bandes horizontales, verticales ou obliques

- Selon des rangees plurilinéaires comme dans Trente et un au cube, ou la disposition
visuelle est liée au déploiement des 31 syllabes métriques du tanka dans ’espace de la page,
déployée en format paysage. Les « bandes » horizontales délimitent 1’espace de la strophe,

composee de 5 ou 7 vers (voir infra).

Y bid.

2 |bid. p. 174.

3 0. BESSARD-BANQUY, « Le livre entre noir et blanc : I’espace de la page imprimée », A. MILON et M.
PERELMAN (dir.), Le livre et ses espaces, Nanterre, Presses universitaires de Paris Nanterre, coll. « Livre et
société », 2021, p. 287-299.

4], ANIS, L’ Ecriture : théories et descriptions, op. cit., p. 175.

% Ibid.

® R. LAUFER, Introduction a la textologie, op. cit., p. 86.
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- En bandes verticales ou obliques comme dans Dors

lumire qu’est-ce

que tu cspéres?

@ la nuit
Ia emplit tes mains
lumiére
se . les livres
retire se poussent

je ; les murs
ne vois empiétent
plus
les livres qu'est-ce
que tu espéres?

mains
tant mieux

un slence
une branche

froue

chaque bruit la fenétre

une

soif. et puis

frotte

sans eau. la fenétre

70 7

Figure 3 : Dors, pp. 70-71.

L utilisation d’un « dispositif polyoptique! » répond a la volonté de présenter divers
états et métamorphoses d’un méme objet-poéme en variation. Cette composition typographique
est réglée par le blanc (voir chap. 3), dont nous examinerons les propriétés et les usages dans

un prochain chapitre.

De telles dispositions contreviennent en effet a 1’€criture lin€aire au profit d’un principe
de tabularité visuelle. Nous empruntons la définition de ce concept a Christian VVandendorpe,

qui ’oppose a la linéarité, comprise en un sens temporel et spatial :
La linéarité se dit d’une série d’éléments qui se suivent dans un ordre intangible ou
préétabli. Parfaitement exemplifiée par la succession des heures et des jours, elle

reléve essentiellement de I’ordre du temps, mais s’applique aussi a un espace réduit
aux points d’une droite?.

Au contraire, la tabularité designe « la possibilité pour le lecteur d’accéder a des données

visuelles dans 1’ordre qu’il choisit [...] tout comme dans la lecture d’un tableau 1’ceil se pose

L bid.
2 C. VANDENDORPE, Du papyrus a [’hypertexte. Essai sur les mutations du texte et de la lecture, op. cit., p. 39.
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sur n’importe quelle partie, dans un ordre décidé par le sujet [lecteur-spectateur]' ». La
tabularité sollicite une participation accrue du lecteur, pouvant appréhender a son gré les

différents modules visuels? disposés dans 1’espace graphique.

2) Le recours a la couleur dans le livre imprimé (voir chap. 4) pour distinguer
différentes strates textuelles. Les différents niveaux de couleurs présentent des affinités avec la
parenthése, dont la double fonction de décrochement et d’ajout est a rapprocher de la pratique

de la variante. La couleur manifeste une conception d’un texte en mouvement, proliférant.

3) La division de la page en «segments graphiques®» — s’apparentant & une
« ponctuation de page ». Dans ¢, les poémes faisaient 1’objet d’une double numérotation. Celle-
ci correspondait aux différents niveaux d’organisation du livre, proposant plusieurs ordres de
lecture. Justifiés a gauche, les poémes sont numeérotés en fonction de la disposition en
paragraphes, par groupes de « sonnets de sonnets ». Le numéro du coup dans le déroulement

dans la partie de go est indiqué entre crochets et aligné a droite.

Dans Autobiographie, chapitre dix, on observe un premier niveau de découpage en
segments, dont le numéro est aligné sur la marge de gauche — chaque nombre étant souligné
d’un trait. Tout segment est en outre séparé¢ de son voisin dans I’espace du livre par un espace
blanc. Cette « double signalisation* » insiste sur ’isolement typographique de chaque poéme et
multiplie les effets de « solution de continuité » — une page pouvant comporter jusqu’a quatre
segments. Dans le méme temps, un tel systéme de partition du texte propose une maniere d’aller
radicalement plus loin que le « poeme paginal » : cette division déjoue la délimitation du poeme
pour proposer une pluralit¢ d’unités de lecture, insérées dans le dispositif du livre. Fabrice
Baudart en a relevé plusieurs caractéristiques®. Tout d’abord, chaque segment « correspond » a
un poeme ou une prose, hormis les S. 297 et 306. Il peut arriver qu'un poéme déborde de son

segment comme « Pan Perdut » qui en compte 8. Au contraire, un segment peut ne contenir ni

Lbid.

2 Si la notion est avant tout visuelle, Vandendorpe admet ’existence de phénomeénes de tabularité auditive : « la
mise en forme tabulaire du matériau sonore répond aux mémes intentions et a la méme fonction que la tabularité
visuelle : elle vise a fournir & I’auditeur des patrons sonores qui I’aideront a traiter mentalement les données en
leur donnant une prégnance mnémonique », Ibid. p. 42. Cette prégnance mnémonique des modeéles sonores est a
mettre en relation avec la maniére dont Roubaud mémorise le sonnet a partir des mots-rimes (voir supra, chapitre
1). Selon le groupe MU, le poéme peut faire ’objet d’une « lecture tabulaire », qui met en évidence le patron
rythmique, les jeux de sonorités et les isotopies. GROUPE Mu, Rhétorique de la poésie. Lecture linéaire, lecture
tabulaire, op. cit.

3 Nous préférons cette expression au terme de fragment qui évoque une unité close, achevée — allant a I’encontre
de la conception d’une textualité mouvante défendue par Roubaud.

4 F. BAUDART, La poésie — fragments, néants, mémoire — dans Autobiographie, chapitre dix de Jacques Roubaud,
These de doctorat, sous la direction de Jean Levaillant, Paris VI1I1, 1992, p. 10.

% Ibid. p. 11.
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poéme ni moment de prose, comme ceux qui annoncent la fin d’un cahier — mais n’est jamais
totalement vide. Ce jeu avec le modele du fragment vise au contraire a contrer I’achévement,
déjouer sa cloture. Il « inscrit chaque poéme et chaque prose dans le déroulement » du livre :
« ce qui est, au niveau de la page, segmentation, discrétisation, solution de continuité, se traduit
par de la continuité au niveau de I’organisation du livre en “cahiers™! ». Ces effets de partition
de I’espace en outre participent de 1’alternance entre poésie et prose qui imprime un rythme
interne a 1’espace du recueil. Les moments de prose sont en effet distingués des poémes par des
caractéres d’imprimerie plus petits. Baudart insiste sur 1’effet de compacité que provoque un
tel dispositif de segmentation impliquant une « densité plus grande? » pour I’ceil. Ce type de
systeme se retrouve dans Dors, ou des traits séparent les poémes disposés dans la page. Les
segments graphiques organisent et manifestent la progression en séquence des différents
poemes mis en variation d’une séquence a 1’autre. IlIs conférent un réle accru au blanc de page

qui comporte ici un réle de qualification générique.

Nous avons identifié des variantes touchant a la disposition, a la variété des moyens
typographiques et a la segmentation de I’espace de la page. Ces premiers ¢léments descriptifs
demandent toutefois a étre affinés. 1ls ne permettent pas de rendre compte de I’ensemble des
variations de I’agencement de 1’espace graphique. En effet, de nombreux paramétres formels
déterminent la mise en espace du poéme, qui peut comporter des allures fort diverses selon la
forme, la contrainte ou le protocole utilisés. Nous aborderons successivement la vectorisation
de I’espace et la question du format d’inscription des formes dites « fixes » afin d’envisager la

maniére dont Roubaud pense la multidimensionnalité du poéme dans son existence écrite.

2.2.2. La vectorisation de I’espace graphique . axes de lecture et axes positionnels

Pour analyser I’espace graphique du poeme, Jacques Anis a proposé la notion de
« poéme paginal® », genre inauguré avec le Coup de dés de Mallarmé, puis poursuivi a travers
les expériences futuristes, les calligrammes de Pierre-Albert Birot ou d’Apollinaire ou encore
le mouvement de la poésie concréte promu dans les années 1950 par Pierre et llse Garnier®.
L’expression désigne « des ceuvres poétiques dans lesquelles la disposition des mots sur la page

participe de sa signifiance® ». Dans la préface du Coup de dés, Mallarmé revendiquait en effet

Y bid. p. 13.

2 1bid.

3. ANIS, L Ecriture : théories et descriptions, op. cit., p. 204.

4 Nous nous en tenons ici aux exemples convoqués par Jacques Anis. Une mise au point historique sur le rapport
entre espace du poéme et recours au blanc sera proposée au chapitre 3.

5. ANIS, L Ecriture : théories et descriptions, op. cit., p. 212.
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une « vision simultanée de la page, celle-ci prise comme unité comme 1’est ailleurs le Vers, une
ligne parfaite! ». 11 s’agit d’envisager la page comme unité de signification ou sont projetées les

structures textuelles.

La notion de «poeme paginal » s’inscrit dans le cadre d’une analyse de la
« topographique poétique ». Celle-ci s’articule selon plusieurs niveaux, « selon que 1’on suit au
plus prés la matérialité graphique, ou au contraire que 1’on reconstruit un espace plus abstrait
et plus géométrique? ». En observant les configurations spatiales mises en ceuvre, on peut
constater qu’elles s’appuient sur un nombre restreint de modeles graphiques, tributaires

également de la forme ou de la contrainte arithmétique adoptée et de vecteurs de lecture.

Hormis pour la contrainte oulipienne des « boules de neige », Roubaud écarte la
possibilité d’une mise en espace du poeme mimétique ou figurative, au profit d’une réflexion
sur le mouvement des formes et sur les potentialités d’une lecture multidimensionnelle. Ses
réflexions sur la page de poésie s’appuient sur la théorie de 1’espace poétique proposée par
Rodolfo Hinostroza dans le dossier de 1’édition du Coup de dés par Change errant/d’Atelier® et
approfondie par Mitsou Ronat dans la revue Cistre n° 5. Le poéte et critique péruvien observe
la construction du dispositif graphique du Coup de dés autour d’axes de lecture et d’axe

positionnels qui délimitent les unités de coupe du vers.

\

Figure 4 : Espace poétique et axes de lecture dans la théorie d’Hinostroza

1'S. MALLARME, « Un Coup de dés jamais n’abolira le hasard », op. cit., p. 406.

2 3. ANIS, L Ecriture : théories et descriptions, op. cit., p. 207.

311 est intéressant de noter que cette édition est celle citée par Jacques Anis dans la bibliographie « Vilisibilité du
texte poétique », op. cit. S’il ne mentionne pas directement la théorie des axes de lecture de Rodolfo Hinostroza,
on peut toutefois supposer que le linguiste a eu connaissance du dossier critique qui escorte cette édition, en
particulier lorsqu’il mentionne le redéploiement de 1’écriture dans une bi-dimensionnalité (p. 91) et les vecteurs
de lecture activés dans les « Calligrammes » de Leiris (p. 96)

4 M. RONAT, « Un Coup de dés, mystére hurlé ? », op. cit., p. 78.
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Dans les langues occidentales, I’ordre de lecture s’opére de gauche a droite et de haut
en bas selon I’axe A-D. Cependant, lors de la lecture, « notre regard parcourt alternativement
les lignes vides et pleines ». On pourrait des lors « vectorialiser I’ensemble des lignes vides »
selon I’axe B-C. La lecture dépend de « ces deux grands vecteurs, qui comme forces égales et
contraires, produisent entre eux des zones d’ambiguité! ». L’axe A-D représenterait une ligne
pleine, tandis que celle B-C représente une ligne vide. Contrairement a I’axe A-C, qui
représente le mode de lecture occidental, I’axe B-D peut se parcourir dans les deux sens, en

montant ou en descendant.

Roubaud s’est intéressé a cette théorie pour envisager « le parcours de la page du point
de vue de la multidimensionnalité? ». L’appréhension visuelle du poéme dans la page
emprunterait ces deux axes obliques pour proposer des parcours de lecture multidimensionnels.
La surface de la page comporte en effet deux autres axes : ’axe E-F déterminant la verticalité,

et I’axe G-H correspondant a 1’horizontalité :

Figure 5 : Axes positionnels dans la théorie d’Hinostroza

Hinostroza propose de classer les modéles de mise en espace du Coup de des de deux
manieres : selon les axes positionnels ou selon les axes de lecture décrits plus haut. Une telle
méthode de classement permet de rendre compte de la diversité des modes d’inscription du

poéme dans I’espace graphique par Roubaud. Selon les axes positionnels, les configurations

1 R. HINOSTROZA, « Le dieu de la page blanche », dans S. MALLARME, Un Coup de dés jamais n’abolira le hasard,
Paris, Change Errant/D’ Atelier, 1980, p. 18-19.
2 J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 15. Rem. 114,
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possibles sont les suivantes :

Horizontale (1) Marginale (2)

Centrale (3) En pont (4)

Figure 6 : Dispositions spatiales en fonction des axes positionnels

Selon les axes de lecture, Hinostroza identifie de nouveau plusieurs configurations

possibles :

T" ‘IV'
g {3 Naturel (1°) {3 Echelonné =
3)
§ N En
{3 Complémentaire i T {2 fourchette I:> —?
) @)

Figure 7 : Dispositions spatiales en fonction des axes de lecture

La modelisation proposée par Hinostroza prend en compte la tension possible dans les

entre les axes de lecture :
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L’ambiguité de la lecture se produit dans les unités de coupe qui supportent une
tension de deux axes : les figures que nous avons appelées Pont, Fourchette et le
deuxiéme échelon [...]. Et les deux axes se croisent et s’annulent dans ’acte de
lecture®.

Dresser une typologie exhaustive des modeles graphiques mis en ceuvre s’avérerait une
gageure, tant leur variété est grande dans 1’ensemble du corpus. Dans cette sous-section, nous
limitons leur examen aux recueils publiés chez Gallimard. Nous observons majoritairement
ceux découlant formellement de la chaine du Projet, tout en nous autorisons des incursions vers
des modeles graphiques de livres ultérieurs. Le dispositif typographique de ¢, 1ié¢ a I’exploration
axiomatique de la forme du sonnet, et Trente et un au cube dont le format singulier est lié a la
mise a la puissance de la forme du tanka, feront I’objet d’un développement distinct. Au sein
de ce sous-corpus, nous souhaitons mettre en relief certaines tendances liées a 1I’expérimentation
formelle & laquelle Roubaud se livre. Compte tenu de cette diversité formelle, nous privilégions
I’observation de chaque livre isolément a un regroupement par type de configuration décrit. La
combinaison des axes de lecture et des axes positionnels fait du poeme un objet
multidimensionnel, recelant de multiples parcours de lecture potentiels, verticaux ou

horizontaux.

Dans Mono no Aware, nous avons rappelé que la disposition des tankas empruntés aux
grandes anthologies japonaises médiévales ne reprend pas nécessairement la présentation
standard en romaji présentée en haut de la page. Cette disposition spatiale du tanka transpose
celle utilisée depuis le Manyashii : les cing vers y étaient disposés en cing lignes verticales,
selon un sens de lecture de haut en bas, et de droite & gauche. Dans la translittération en romaji,
on observe un échelonnement des cing vers disposés horizontalement, selon un sens de lecture
de gauche a droite. En revanche, la traduction privilégie I’exploration de diverses variantes dans
I’inscription spatiale de la forme en faisant commencer les vers en des points échelonnés de la
ligne d’écriture. La polyphonie en jeu par le dispositif emprunt/traduction est mise en ceuvre

graphiquement.

L’identité formelle du tanka est parfois perdue lorsque la disposition investit 1’axe
positionnel horizontal (1), comme dans la section « Hikoboshi et Tanabata : le Bouvier et la
fileuse », certains poémes du « Livre des saisons » et « le capitaine Narihira », dont voici un

poeme :

1 R. HINOSTROZA, « Le dieu de la page blanche », op. cit., p. 19.
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87

Un homme :

yuku mizu ni
kazu haku yori mo
hakanuki wa
omowanu hito wo
omou nartkert

plus fugitif méme que I’écriture de
nombres dans I’eau qui court est d’aimer
quelqu’un sans retour

Figure 8 : Mono no Aware, p. 169.

La disposition selon 1’axe horizontal résulte du recours aux blancs intralinéaires qui
délimitent les unités métrico-rythmiques. Le poeme compare le caractere fugitif de 1’écriture —
rapproché d’un motif aquatique — au sentiment amoureux. L’agencement comporte donc une
fonction symbolique : elle manifeste la distance qui sépare les amants — réactivant le topos de

I’amour de loin®.

Dans les « 31 tankas du Manyosha », 1’échelonnement est le mode principal

d’investissement des axes de lecture. Dans certains cas, il peut emprunter 1’axe oblique B-C :

razare ekl ne
fowa o grarele
Rk phawma
WA Gl T ga
e mo atard haio

un homme

oo ceEur a mal
camme s un poulain
couratt sur des pierres
o la maison
de mon amour!

Figure 9 : Mono no Aware, p. 61.

L’échelonnement des vers selon cet axe oblique contrarie le sens de lecture de gauche a
droite. Si la linéarité du vers y est préservée, les coupes provoquent une tension visuelle et
forcent le regard a une lecture a rebours, combinant le sens de lecture traditionnel a un

mouvement global selon 1’axe oblique B-C. Le dispositif dans la page dessine une sorte de

1 Pour des développements plus approfondis sur le sémantisme visuel, voir infra, chapitre 3.
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fleche. Ce qui dessine une forme dans la page est le vers central, qui s’apparente a un titre :
« Un homme » fait la tourne, la bascule entre la formule japonaise et francaise et crée un effet
de symétrie entre I’emprunt et la traduction-transposition. La disposition graphique crée un
objet-poeéme double, existant en deux états de langues. Leur co-présence dans la page permet
de mettre en valeur ce vers qui fait la bascule entre I’emprunt et la transposition. Ce dispositif
fournit un exemple de ce qui excede la mise en voix. Ce vers central configure la forme
graphique en forme de fléche, exclusive a la forme écrite. Ce qui est imprime prend une forme
qui ne correspond pas a ce qu’on lira. D’une maniére générale dans Mono no Aware, les effets
de sens produis par la disposition dans la page ne pourront nécessairement étre rendus dans

I’oralisation. La formalisation graphique comporte en effet une symbolique singulicre.

Cette tension entre les différents axes de lecture que nous avons soulevée est amplifiee,
dans le cas d’une concurrence entre un mouvement oblique et horizontal.
tofma nary
maisu no wmedort mo
haru kureba

o fiito shio no
o masgrikert

minamate v munsyaki mo sson

le vert du pin
toujours vert

quand vient le printemps
est vert

un peu plus

Figure 10 : Mono no Aware, p. 123.

On peut distinguer deux unités d’échelonnement (v. 1-2 ; v. 3 a 5), empruntant 1’axe
oblique B-C. Ces deux unités entretiennent un rapport de complémentarité — d’une part, grace
a ’enjambement entre les v. 2 et 3 (« toujours vert / quand vient le printemps »), d’autre part,
par le recours aux axes positionnels horizontaux. Cependant, 1I’échelonnement des vers 2-3 par
le double recours a un blanc de fin de vers et a un saut de ligne invite a un mouvement du regard
de gauche a droite et descendant a la coupe entre « vert » et « quand ». On observe une tension
entre un premier mouvement €pousant I’axe oblique B-C, un second empruntant I’axe
horizontal G-H (au prix d’un échelonnement des vers 2-3), puis enfin un troisieme mouvement
reprenant 1’axe B-C. Le poéme se présente comme faisceau de tracés, guidant le mouvement

tout en déjouant toute réduction a un sens de lecture unique.
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La combinaison des axes et des appariements de vers potentiels est privilégiée :

kamoyama mo
rmane shi makery
ware mo ka mo
shirazu to fmo ga
machs inutn aramn

dirrier potme d'Hitomers

sur les roca
du mont kamo
étendu
je suis peut-itre
ma seur ne le sait-elle pas
et continue & m'attendre

Figure 11 : Mono no Aware, p. 43.

Ce dernier poéme d’Hitomaro, poéte majeur du Manyoshii, est emblématique d’un
croisement des dispositions et de I’ambiguité de la lecture qui en résulte. En suivant les axes de
lecture, on peut observer deux configurations en fourchette (sur les rocs / du mont kamo /
étendu ; « je suis peut-étre / ma sceur ne le sait pas / et continue a m’attendre »). Selon les
axes positionnels, les vers 3 et 4 forment une configuration en pont (« je suis / étendu / peut-
étre »). En cherchant a apparier les vers en fonction des différents groupes syntaxiques, on peut
également observer un échelonnement (v. 1-2), un pont (v. 2-3) et un nouvel échelonnement
(v. 4-5).

Nous pouvons déduire de cette premiére observation une réversibilité des sens de
lecture. Une telle disposition induit en effet une tension entre une lecture descendante de droite
a gauche (« sur les rocs / du mont kamo ») et de gauche a droite (« ma sceur ne le sait-elle pas /
et continue a m’attendre »), et une lecture montante. Il est en effet possible de lire les vers 3 et
4 « je suis / étendu / peut-étre », comme proposé précédemment ; « étendu / je suis peut-
étre »). 1l est également possible d’apparier la locution adverbiale « peut-étre » avec le vers
suivant « ma sceur ne le sait pas / peut-étre », selon un itinéraire montant également. Cette
possibilité semble moins naturelle quoique valide sémantiqguement. Le blanc horizontal
précedant « peut-étre » et le contre-rejet produisent un effet de saillance visuelle sur la locution
adverbiale placee en fin de vers. La disposition crée donc une syntaxe visuelle plurielle, ouvrant

a des appariements multiples et irréductibles a la successivité d’une profération orale.

Cette combinaison des effets est également observable dans Autobiographie, chapitre
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dix. Paru en 1977, il s’agit du « troisiéme des “romans formels™® ». Il offre, aux dires de
Roubaud, « I’histoire du vers libre frangais, en sa période triomphante, classique » en
empruntant et transformant le matériau de 84 livres de poésie (soit 35 poétes) publiés entre 1914
et 1932, année de la naissance de Roubaud — a I’exception de 1’extrait de Louve Basse de Denis
Roche?. Ce recueil explore une grande variété de ressors typographiques (capitale, bas de casse,
variation de corps, recours au blanc). Un classement systématique des modéles graphiques
s’avére impossible compte tenu de la grande diversité des textes-sources et des transformations
qui leur sont apportées. Certaines suites permettent en revanche d’observer des récurrences dans
les modeéles investis. La disposition du vers et du poeme participeraient d une « critique du vers

libre » et d’une « remise en forme » par la référence visuelle a une forme fixe.

L’échelonnement est privilégié pour les poémes des « Onze saints » (segments 9 a 20)%,
poemes composés chacun (hormis le troisiéme), de cinq vers. Il peut investir I’axe naturel A-

D, en reprenant la disposition du tanka utilisee dans Mono no Aware :

10

j'ai cuvert la porte
ils dorment la vent tirait les arbres patriotes
f e lee enfants eriaient : « un aréo »
ot qua:;i l{morm;:lm le vent g'en alla tout seul
9 pe dont le ciel ne se souvint plus

la machine & éerire :

& rien.
(omMaE EAINTS)
(ONZE SAINTS)
15
onze saints
6
LES FPENETRES LES PORTEB LEB MURS
LEURS OOULEURS
LEB TOITS LES MASBIFS DU JARDIN
COMMENGANT
.
A CONKAITRE
12

Figure 12 : Autobiographie, chapitre dix, pp. 10-13.

Dans ces trois occurrences, la « remise en forme » de poéme en vers libre passe par la

mise en mémoire graphique d’une forme traditionnelle, avec 1’échelonnement des vers et la

1J. RouBAuUD, Description du projet, op. cit., p. 82.
2 Sur les raisons de ce choix, voir infra, chapitre 9.
3 J. RouBAUD, Autobiographie, chapitre dix, op. cit., p. 10-15.
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ligne de blanc séparant les trois premiers vers des deux suivants. L’échelonnement peut au

contraire emprunter 1’axe oblique B-C :

13

10

plancher
murs  plafond

Ia chambre il regardait
laméme  parfois cowrir des eouleurs
ouvert Ia fenétre c¢ Boir son ombre

#tait plus grande

(oNzE sAINTS) derridre lui silenciense

(oNzR BATNTS)

Figure 13 : Autobiographie, chapitre dix, p. 11 et p. 19.

Un double sens de lecture est possible : de droite a gauche selon 1’axe oblique
descendant. Dans le segment 13, cette lecture entre en concurrence avec une lecture linéaire de
gauche a droite, rendue possible par la coprésence sur une méme ligne d’écriture de plusieurs
syntagmes séparés par des blancs, induisant une tension visuelle et un mouvement du regard
horizontal (« murs  plafonds » ; « la méme parfois » ; « ouvert la fenétre »). La
disposition paradigmatique semble autoriser également une lecture a rebours selon 1’axe C-B.
Ce double sens de lecture est permis par 1’ambiguité référentielle du pronom indéfini « la
méme », pouvant se rapporter tant a la « chambre » qu’a « la fenétre ». Dans le segment 14, la
lecture selon I’axe oblique B-C (descendant de droite a gauche) des vers 1 a 3, est contrée par

I’échelonnement selon 1I’axe naturel aux vers 4 et 5.

Plusieurs poémes combinent le recours aux deux axes obliques en faisant débuter les

vers en divers points de la ligne :

14

20
b
un
j'étais assis et Ia ville je vaia disparaitre
les draps sachent le soleil dans le dos
In fumée un avion
pour la joie passe dans le vieux ciel

diminuant surlavills  dorée

(onzE samvrs) (FIN DES * ONEE BAINTS »)

Figure 14 : Autobiographie, chapitre dix, pp. 11 et 15.

Les deux poémes investissent le méme dispositif graphique et manifestent la
concurrence des axes de lecture et la combinaison des tracés soulignée précédemment. Le

recours a 1’axe central est notamment actualisé dans les « Trente et un poemes de poche » :
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26

TRENTE ET UN POEMES DE POCHE, 2

Tout celn je
ne l'a

vais  jamais
vu c'est &
irange
jattends Je

tramway j'attends
Ia mort
o'est un vieux

papier que je
déplie :
&t pourtant

Ia mort n'est pas
sépa
rés la na

ture n'a pas
de point
ni la vie

Figure 15 : Autobiographie, chapitre dix, p. 18.

Le poéme est composé de six strophes comprenant neuf syllabes réparties inégalement
en trois « vers » de respectivement 4-2-3 syllabes. La disposition verticale crée une forte
disjonction entre les niveaux syntaxiques et graphiques. La coupe peut intervenir au milieu d’un
groupe nominal (« le // tramway »), d’un groupe verbal (« je / déplie »), voire d’un mot qui peut
se trouver disjoint sur deux strophes (« la // nature »). On trouve de multiples occurrences® de
ce modeéle dans le recueil, faisant également intervenir des coupes violentes au milieu des mots.
Le poete exhibe simultanément le caractére arbitraire de « I’aller a la ligne » du vers libre et la
reléve possible de ce vers disjoint par 1’organisation métrico-rythmique du poeme et le
dispositif spatial qu’il construit.

Les poémes de Dors privilégient deux modes? majoritaires d’investissement de 1’espace

graphique. La premicére, de loin la plus représentée, emprunte 1’axe de lecture central (E-F) :

1 Voir notamment « sept lieues », p. 98, « le S », p. 79,
2 « La Piste du vent » présente aussi le modéle d’une composition en créneau que nous examinerons isolément

dans le prochain chapitre consacré au blanc.
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leau o
Jje m'éveille
mais avant

jem'é un cri

tends .

dans la )

mer m'attend si

pas dans je m’éveille
la

mer, en

moi 'eau

sans forces

le noir
|
noir
noir
et
pourquoi i
lumiére
. ja
ou rien J
n'attend s
v i .
de voir e

Figure 16 : Dors, pp. 100-101.

Les coupes peuvent ici aussi intervenir jusqu’au niveau du mot, éclatant 1’unité
syntagmatique au profit de la disposition verticale du poeme. Les unités typographiques, de
faible dimension, peuvent ne comporter qu’une seule syllabe comme dans le poéme « le noir ».
Une telle disposition induit un ralentissement de la lecture, possiblement déterminé par la

dimension des blancs.

Le recours a 1’échelonnement selon 1’axe naturel A-D connait trois occurrences :

fumiére
lumiéres
et
. la
lumiéres .
lurniére
sur la pente SR "
s'allumant par retire
poignées sur )
la pente
je .
ety
remontant ne vol plus
lentement du les livres
fond  surlapente
s
que la lumiére
lentement plus
vide mes )
mains _
ant mieux
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lumiéres

lumiéres " nt
s'alluma
sur la pente .
par pong'necs
remontant

du fond . .
entemen
cur la pente
vidée B
niement dc -
le Tummuere

Figure 17 : Dors, p. 48, 70, 92.

Les unités typographiques, comprenant un a trois mots et une a quatre syllabes, sont
doublement isolées par le saut a la ligne et le retrait dans la ligne. Soit I’unité typographique
s’aligne sur la fin de la précédente, soit les unités typographiques se superposent partiellement
(«sur la pente / que la lumiére » ; « vidée / lentement de ». La délimitation visuelle de chaque
unité typographique produit un effet de saillance visuelle sur les éléments isolés. L’escalier
analytique! et I’extension idiosyncrasique des blancs qui la détermine pose la encore la question
de la restitution orale du dispositif : les pauses dans la lecture ne rendent pas le coté oblique,
caractére irréductible de la mise en espace. A cet effet de rupture se superpose un régime de
reliaison, permis par I’enjambement. La lecture permet ainsi de reconstituer une progression
textuelle. De plus, la disposition se poursuit sur plusieurs séquences placées les unes en-dessous
des autres. Elle force le regard a retisser une continuité par un mouvement de retour de droite a

gauche (« remontant = du fond »).

Plus récemment, la forme-trident? exemplifie la disposition (4), dite « en fourchette ».
Créé a ’aube des années 2000, le trident est expérimenté dans Les Fastes®, puis dans Octogone
et C. Un épais recueil de Tridents est en outre paru chez Nous en 2019, La forme déploie les
potentialités du tanka et du haiku et poursuit la réflexion de 1’Oulipo sur le « haiku oulipien
généralisé® ». Composée de trois vers, respectivement de 5-3-5 syllabes, soit treize syllabes,

elle opére une réduction du haiku® (5-7-5), lui-méme constituant une réduction du tanka. La

1 Sur les effets analytiques et synthétiques de cette disposition particuliere, voir infra, chapitre 3.

2 Nous renvoyons a notre article : M. COQUELLE-ROEHM, « “Moins qu’un tanka moins / Qu’un haiku / Densité
mémoire” : les tridents de Jacques Roubaud », M. DETRIE et D. CHIPOt (dir.), Fécondité du haiku dans la création
contemporaine, Paris, Pippa, 2020, pp. 35-46.

3 J.-P. MARCHESCHI et J. ROUBAUD, Les Fastes [exposition, Musée départemental de préhistoire d’Ile-de-France,
Nemours, du 16 mai au 17 octobre 2009], Montreuil-sous-Bois, LienArt, 2009.

4 J. RouBAUD, Tridents, Caen, Nous, 2019.

5 OQULIPO, Abrégé de littérature potentielle, Paris, Mille et une nuits, 2002, p. 39-40.

6 Le nom de haiku a été donné au XIXe siécle pour désigner la premiére strophe du renga, le hokku (5-7-5), qui a
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forme se présente selon le modele suivant :

3 modéle
XXXXX
® XXxx
XXXXXE
Une des particularités dans la présentation de la forme tient a la présence du produit

tensoriel (®), signe mathématique d’inspiration bourbakiste.

232  dutrident, dans la page
avant le pivot
® cet espace
qui tient le poéme?
Ce pivot constitue une sorte d’écrou qui permettrait de faire tenir le poéme dans la page.
Les tridents 202-204-242 d’Octogone indiquent la fonction de ce signe : il les fait « tourner® »,
« bondir ». II s’agit d’une forme en mouvement, prévoyant une lecture multidimensionnelle :
grace au produit tensoriel, le dernier vers doit é&tre composé avant le premier et il serait possible
de commencer la lecture par le dernier vers. Un trident indique que le produit tensoriel marque

« la tourne ».

MR
J’ai choisi ce signe :
®, pour marquer
Des vers, 13, la ‘tourne’*

Le terme peut renvoyer & « I’aller a la ligne », mais aussi induire une tension dans la
forme, dont la lecture pourrait, aux dires du poéte, commencer au deuxieme vers. 1l souligne
I’appréhension multidimensionnelle qu’offre la forme pas cette marque graphique qui
détermine sa disposition autant que sa lecture potentielle®. Par rapport aux formes dont il

procéde, le trident constitue une réduction arithmétique et spatiale :

commencé a étre envisagé indépendamment de la chaine dans laquelle il s’inscrit. Celui-Ci conquiert une existence
autonome a partir du XV1I¢ siécle avec I’école de Matsud Basho. Voir ’introduction de M. BASHO, L Intégrale
des haikus, traduit par Makoto KEMMOKU et Dominique CHIPOT, Paris, Seuil, coll. « Points », 2014,

1J. RouBAUD, c, op. cit., p. 37.

2 ). RouBAUD, Octogone, op. cit., p. 90.

3 1bid. p. 68.

4J. ROUBAUD, c, op. Cit., p. 149.

5 « discontinui/té se refermant », Ibid. p. 151.
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39  forme, en comparaison
Moins qu’un tanka moins
® Qu’un haiku
Densité mémoire
Par le nombre, le trident accomplit une mise en forme de la mémoire intime et poétique.

En outre, sa disposition comporterait également une fonction mnésique. Visuellement, il imite :

la fourche a trois dents
® attribut
du vieux dieu, Neptune!.

Il dessine sur la page une forme-sens, celle d’un outil poétique « fouillant la mer du
passé? » : « Un trident comme un / Souvenir / Image serré / Entre deux bornes / De deux instants
congrus® ». Dans I’entretien donné a Télérama en mars 2014, Roubaud affirme avoir créé le
trident pour ancrer ses souvenirs d’enfance dans une forme resserrée. Dans Octogone, la
premiére séquence (n° 1 a 100) de « Exact* » dispose ainsi des images-mémoires de 1’enfance.
Elle dresse une topographie mémorielle des lieux ayant marqué 1’enfance du poéte. Le trident

permet I’entrelacement dans I’espace du poéme d’une mémoire intime et formelle.

Il y aurait du reste a réfléchir sur I’évolution récente vers des formes verrouillant plus
systématiquement un dispositif spatial immuable — a rebours des multiples variations
d’inscription des tankas de Mono no Aware a Mile e tre. Le dernier livre paru chez Gallimard,
Chutes, rebonds et autres poémes simples®, met en scéne la forme de « poémes simples ».
Composés de six vers (3/5/7/5/8), ils sont échelonnés pour former une fléche. Les tridents et les
poémes simples pourraient étre assimilés a ce qu’ André Jolles appelait des « formes simples® ».

Une forme simple constitue un « geste verbal élémentaire » lié a une « disposition mentale

Llbid. p. 131.

2 « La mémoire fouille / La mer du passé / De son trident », lbid. p. 245.

% 1bid. p. 132.

4 J. RouBAUD, Octogone, op. cit., p. 65 sq.

5 J. RouBAUD, Chutes, rebonds et autres poémes simples, Paris, Gallimard, coll. « Blanche », 2021.

6 A travers cette notion, André Jolles entendait décrire des réalisations ol le langage devient construction sans
cesser d’étre signe : « Je pense a ces formes qui ne sont saisies ni par la stylistique, ni par la rhétorique, ni par la
poétique, ni méme peut-étre par I’écriture, qui ne deviennent pas véritablement des ceuvres quoiqu’elles fassent
partie de I’art, qui ne constituent pas des poémes bien qu’elles soient de la poésie, bref a ces formes qu’on appelle
communément légende, geste, mythe, devinette, locution, cas, mémorable, conte ou trait d’esprit », A. JOLLES,
Formes simples, traduit par Antoine Marie BUGUET, Paris, Seuil, coll. « Poétique », 1972, p. 17. Si André Jolles
cherchait & organiser un systéme clos, il est tout a fait possible de I’enrichir de nouvelles actualisations, comme
I’a judicieusement proposé Muriel Détrie a propos du haiku. M. DETRIE, « En guise d’ouverture. Le haiku une
“forme simple”? », M. DETRIE et D. CHIPOT (dir.), Fécondité du haiku dans la création contemporaine, Paris,
Pippa, 2020, p. 7-19.
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déterminée », permettant a « I’événement de se cristalliser! ». Plus facile & manipuler, a
composer mentalement malgré les lacunes de la mémoire, il n’en demeure pas moins que leur
forme graphique est elle-méme signifiante et renvoie a des aspects éminents de la poétique
roubaldienne comme la mémoire (par le trident) et la « fleche » du temps (avec les poemes

simples), adossés a la disposition mentale qui leur confére une forme nouvelle.

En conclusion, nous avons taché de mettre en relief des récurrences dans les modéles de
disposition du poéme dans l’espace graphique, sans prétendre a 1’exhaustivité. Roubaud
privilégie la combinaison des modéles, permettant une appréhension visuelle et une lecture du
poéme multidimensionnelles, ouvrant a une syntaxe plurielle. Il est en outre apparu que certains
modeles graphiques jouent d’une possible référence visuelle et d’une mise en mémoire,

formelle, graphique et rythmique des formes comme le tanka.
Prolongements de la théorie hinostrozienne

Dans Poétique. Remarques, Roubaud revient sur la théorie d’Hinostroza pour penser
son extension et I’articulation entre le temps du poéme (I’instant, le nun de son appréhension
visuelle) et sa mise en espace. Cette modélisation vectorielle de I’espace graphique pose un
probléme dans le cas d’un poéme présent sur plusieurs pages. Sa lecture implique des « sauts
de page » correspondant a des « sauts de moments ». Ce cas est fréquent dans Autobiographie,
chapitre 10, qui multiplie les modes de découpage du poéme au moyen de la numérotation de
segments graphiques ne délimitant pas nécessairement 1’unit¢ du poe¢me. Il faudrait alors
« généraliser I’insight de Hinostroza sur la saisie de la surface visuelle de la page selon les deux
axes obliques® ». Le poéme dans la page (ou dans la page mentale déjouant les limites du
support matériel) est identifié a un «moment». Par [I’appréhension visuelle

multidimensionnelle qu’il propose, il constitue une cristallisation temporelle.

La référence a la théorie hinostrozienne est aussi convoquée pour penser la forme
mentale abstraite du poéme, dans sa relation avec le temps de la mémoire. Roubaud propose de
« genéraliser au temps, au temps de la poésie (plus généralement au rythme), les deux axes
croisés de la théorie d’Hinostroza® ». En d’autres termes, le poéme dans la mémoire peut étre
appréhendeé a rebours, selon le motif du palindrome évoqué au début du ‘grand incendie de
londres’. Notons que les poémes écrits ne proposent pas de mode de lecture remontant I’axe

oblique C-B. 1l s’agirait dés lors d’envisager un mode d’appréhension interne a la mémoire

L A. JoLLES, Formes simples, op. cit., p. 211.
2 J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 42. Rem. 432.
3 Ibid. p. 15. Rem. 115.
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visuelle du lecteur :

L’hypothése d’Hinostroza des deux axes obliques de lecture dans la page est une des
maniéres d’aborder la géométrie intérieure de la poésie écrite : on n’a pas affaire a
un rectangle immobile plan mais a une surface beaucoup plus « tordue ». Les deux
axes de « descente oblique » représentent d’une part le mouvement d’anticipation
qui va du début du poéme vers sa fin (d’un début de ligne vers une fin de ligne) et
d’autre part le mouvement « orthogonal » au premier qui sans cesse rabat la fin de
vers sur le début du vers suivant (en méme temps sur son propre debut par
identification, par instantanéification: «le maintenant ‘’damascien-
kierkegaardien” » de la poésie)*.

L’appréhension par les formes internes a la mémoire permettrait de déjouer 1’idée de
« fin du poéme » commentée par Giorgio Agamben? et suggérée dans I’Indication qui précéde
Dors. Le mouvement « orthogonal » décrit offre un retour de la forme de la fin vers son début,
correspondant a la géométrie intérieure d’un espace en trois dimensions. La perception de cet
espace intérieur, déjouant 1’'idée méme d’achévement du poéme (dans la page comme dans la
VOix) permettrait cette « compactification-condensation » du poeme « par la mémoire de
poésie® ». L’appréhension simultanée des deux axes contribuerait a faire du poéme ce

« maintenant » (nun) appréhendé par la mémoire.

2.2.3. Les « formats des lieux géométriques des “dépdts de langue” »

Une réflexion sur les espaces graphiques invite a observer les interactions entre la mise
en espace et les propriétés du support d’écriture — dont ses dimensions®. Jacques Anis
remarquait que les formes dites fixes « sont associées a des dispositifs visuels spécifiques® ».
Pour Roubaud, leur inscription spatiale, réglée par des coordonnées formelles ou métriques,

implique un jeu de proportionnalité avec le format de la page :

Représentons-nous un poéme [...] il lui faut avant tout un calibre et un format : / le
calibre est la dose de mouvement (molécules d’air, ou lignes) préte a se voir attribuer
une unité de surface, ou bouchée. / le format est une mesure légale locative de
papier®.

Le poéme engage le mouvement de la langue, appelé a étre stabilisé sur la surface d’un

support déterminée par un format. 1l est donc disposé selon « des parametres formels et méme

! 1bid. p. 96. Rem. 1020.

2 G. AGAMBEN, « La fin du poéme », op. cit. ; J. ROUBAUD, « Les oiseaux n’ont pas de prose : réflexions sur “La
Fin du poéme”, de Giorgio Agamben », 0p. Cit.

3 J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 284. Rem. 3070.

4 Cette réflexion reprend et prolonge notre article M. COQUELLE-ROEHM, « Formes, formats, espaces : du sonnet
et du tanka chez Jacques Roubaud », op. cit.

5. ANIS, L Ecriture : théories et descriptions, op. cit., p. 206.

6 J. RouBAUD, Autobiographie, chapitre dix, op. cit., p. 157.
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matériels! ». Chez Roubaud, le format est loin d’étre un paramétre figé, statique : les « jeux de
format » manifestent un refus de « formater » le poéme, autrement dit de « mater la forme? »,
cette derniére n’étant pas réductible a un unique format d’inscription. Il s’agit de rendre compte
d’une pluralité de pratiques matérielles : les diverses dispositions du poéme induisent des
variantes de format pour agencer une méme forme — voire un méme poéme. On observe une
tension entre le choix d’un format et I’inscription variable du poéme dans 1’espace graphique,
manifestant une «esthétique de la forme en mouvement®. Bien plus qu’une contrainte
normative, le format devient ici un dispositif matriciel a partir duquel observer la mouvance du

poéme, qui engendre en retour des variations du format d’inscription.

Dés ¢, Roubaud pose un rapport singulier a 1’espace de la page en se livrant a une
« variation-distorsion » de la forme sonnet. Le poéme, composé préalablement mentalement,
est agencé dans I’espace d’un support au format déterminé*. Ainsi, le format « intervient dés
que s’organise ou se prépare un cadre ou un support® » comme celui de la feuille. Le sonnet est
pensé comme une maniére d’investir I’espace d’un support matériel. D’autre part, le poéte
convoque 1’espace du plateau (go ban) — chaque poéme constituant un coup dans une partie de
go dont I’un des modes de lecture du livre suit le déroulement. Le go ban est « vide comme une
page » et un sonnet considéré comme un pion dans la partie « pourrait étre matériellement, posée
sur le support d’une grande feuille de papier® ». Chaque poéme était d’abord noté de maniére
séquentielle sur des carnets, puis disposé sur le quart de feuille 21x27, « séparé de ses
congénéres chronologiques [...] prét a devenir un élément dans une structure’ ». La

composition des feuillets renforce le caractere combinatoire des relations entre les poémes.

Roubaud a souligné que le choix du sonnet pour composer ce livre visait a contrer

I’influence surréaliste et la « tyrannie » du vers libre : « en présentant des poémes d’un format

1'V. MONTEMONT, Jacques Roubaud : ’amour du nombre, 0p. Cit., p. 316.

2 S. SAUZEDDE, « Avant-propos », In octavo. Des formats de [’art, Annecy ; Dijon, ESAAA éditions ; les Presses
du réel, 2015, p. 7.

3 J.-F. PUFF, Mémoire de la mémoire, op. cit., p. 47.

4 Bernard Noél a souligné a sa maniére cette continuité entre I’espace mental qui voit naitre le poéme et I’espace
visuel : « Jai fabriqué cette expression : ‘I’espace du poéme’, parce que j’avais le sentiment que préexiste quelque
chose. Avant d’écrire un poéme, un livre, j’ai toujours essay¢ de faire exister une forme vide. Une forme qui n’a
pas de forme, qui a des bords mais pas de limites [...] Voila ce qui me préoccupe dans 1’espace du poeme ». Plus
loin, il souligne la nécessité de « préparer un lieu » qui fait advenir le poéme. « Compter », « calculer » I’espace
que doit occuper le poéme (comme il a pu le faire pour le recueil La Chute des temps) et lui délimiter des « bords »
est un des gestes évoqués pour « construire un espace qui donnera du sens a une précipitation verbale », B. NOEL,
L’Espace du poéme. Entretiens avec Dominique Sampiero, 0p. Cit., p. 69-71.

5D. ZERBIB, « Introduction : Voulez-vous enregistrer les modifications », In octavo. Des formats de I’art, Annecy ;
Dijon, ESAAA éditions ; les Presses du réel, 2015, p. 17.

6 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 35.

7 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1700.
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si désuet je ne pouvais étre accusé de suivre une mode® ». Le glissement du terme de « forme »
a celui de « format » révéle que la forme est pensée comme un espace geométrisé. Le jeu avec
les proportions de la forme constitue en effet, avec I’exploration du champ des rimes, 1’un des
deux critéres permettant de saisir I’identité de la forme-sonnet au sein des multiples variations
formelles?. Pour le poéte, la « vie dans la langue [pour celui] qui compose de la poésie comme
de celui qui cherche de la mathématique » est fortement liée « au format des lieux geométriques
des “dépots de langue®” » exercant une contrainte opératoire*. 1l a plusieurs fois insisté sur son
attachement au format « a la francaise » pour I’inscription manuscrite de ses poémes. La mise
en espace du sonnet est donc conditionnée par les mesures de la page : « Le format de la feuille,
et ses diviseurs (de la moiti¢ au seizieme), était devenu le mode méme de 1’existence de toute
langue écrite par moi, dans quelque ordre d’activité que ce soit® ». Le poéte pose en outre un
rapport de proportionnalité entre les dimensions de la page et celles du poeme : « le rapport de
neuf a sept est, numériquement, le méme que celui de la dimension longue, vingt-sept
centimétres, a la dimension courte, vingt et un centimétres, des pages que j’utilisais® ».
Evoquant la généralisation du format A4 traditionnel dit « & I’américaine » (21x29,7) qu’il
trouvait « infiniment disgracieux », il souligne que « I’harmonie des proportions » Se trouvait
« détruit[e] par le format de la feuille “américaine” ». Le sonnet est pensé comme un espace
géométrique, ce « rectangle compact » aux « proportions » de « quatorze sur douze’ », qui « a

les proportions d’une page® ».

Plusieurs variantes-limites du sonnet sont explorées, en jouant de ce rapport de

proportionnalité. Le sonnet court est emprunté au curtal sonnet de Hopkins :

L lbid. p. 1648.

2J.-F. IE’)UFF, « “Nuage et fascination” : axiomatique et composition du sonnet chez Jacques Roubaud », op. cit.

3 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. Cit., p. 244.

*D. ZERBIB, « Le format, principe d’une esthétique contemporaine », Interfaces. Image Texte
Language, n° 45, 2021, En ligne : https://journals.openedition.org/interfaces/3023.

5 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, Op. Cit., p. 244.

® 1bid.

7J. ROUBAUD, Churchill 40 et autres sonnets de voyage : 2000-2003, op. cit., p. 38.

8 J. RouBAUD, Poétique. Remargques, op. cit., p. 167. Rem. 1732,
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Dans le registre chronologique de mes sonnets, le carnet bleu, je trouve, consignée
a la date du 4 décembre 1963, la trace d’une telle découverte d’objet nouveau, parent
de I’objet premier, le sonnet-sphere traditionnel, découverte suivie des le lendemain
5 décembre d’une ‘invention” axiomatique [...] Hopkins écrivait - ‘N° 13 and 22 are
Curtal-Sonnets, that is they are constructed on proportions resembling those of the
sonnet proper, namely, 6+4 instead of 8+6, with however a halfline tailpiece (so
that the equation is rather 12/2 + 9/2 = 21/2 = 10 %)*.” Le lendemain 5 décembre
1963 je fis un pas de plus. M’étant approprié le curtal-sonnet, je le passai en langue
francaise sous le nom de sonnet court?.

Cette citation est tirée de la préface des poémes publiés entre 1876-1889° pour décrire
une forme expérimentée dans trois poémes intitulés : “Pied Beauty”, “Peace”, et “Ash Boughs”.
Les curtal sonnets sont composes de 10 ¥ vers (6+4 %2). Le dernier demi-vers constitue la
« moitié » d’un pentamétre iambique. L’équation proposée montre que le sonnet court constitue

une réduction de % des proportions du sonnet pétrarquiste®.

Engageant un jeu avec les «dimensions » canoniques du sonnet, le sonnet court
constitue une « réduction du sonnet proper par homothétie® ». L examen des manuscrits® révéle
I’attention portée a la disposition de ces sonnets courts en masses respectives de 6 et 4 vers et
demi séparées par une ligne de blanc. Contrairement aux sonnets en prose qui peuvent figurer
a plusieurs sur le méme feuillet, les sonnets en vers comptés sont disposés seuls dans la page.
Pour le cas des sonnets courts, la réduction formelle provoque un déséquilibre visuel. Elle
instaure une tension entre les dimensions du poeme et le format de la page. En outre, si I’on
convoque de nouveau un modele géométrique, elle fait passer le sonnet d’un rectangle a un

carré’.

La réduction par homothétie n’est cependant pas la seule transformation observée pour
passer du sonnet proper au sonnet court. Un changement affecte également la formule rimique.

Les six vers venant remplacer le huitain présentent la disposition suivante : cde cde, comme le

1 N° 13 et n° 22 sont construits sur des proportions qui ressemblent au sonnet correct, a savoir 6+4 au lieu de 8+6,
avec toutefois une demi-ligne d’appendice, de telle sorte que 1’équation est plutot : 12/2 + 9/2 = 10 %) », (Nous
traduisons)

2 ). ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1673-1677.

3 G. M. HopkINs, Poems of Gerard Manley Hopkins, 3¢ édition., London, Oxford University Press, 1949, p. 10.

4 L. W. PITCHFORD, « The Curtal Sonnets of Gerard Manley Hopkins », Modern Language Notes, n° 3, 1952,
vol. 67, p. 165-169.

5 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 34.

® Nous remercions Jacques Roubaud et Marie-Louise Chapelle de nous avoir permis de consulter un manuscrit
daté du 14/12/1965 offert a Alain Guérin, antérieur a celui qui avait été proposé a Raymond Queneau en vue de la
publication chez Gallimard (fonds personnel de I’auteur). Un carnet des « sonnets préparatoires a Signe
d’appartenance (1963-1966) » est déposé au Fonds Oulipo de la Bibliothéque de I’ Arsenal. A notre connaissance,
les sonnets manuscrits sur des quarts de feuilles, rangés autrefois dans une boite a cigares, n’existent plus a ce
jour.)

" Voir A. CHEVRIER, « G. M. Hopkins, Shakespeare & Co : sur les formes anglaises du sonnet chez Jacques
Roubaud », Cahiers Roubaud, n° 2, 2018, En ligne : https://roubaud.edel.univ-poitiers.fr/index.php?id=323#ftn71.
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montre le premier de ces sonnets courts :

Il : en contre-couleur

Je vais m’arréter dans le noir dans le noirc
Je n’ai plus d’ceil je n’ai plus de cceur chaud d
J’ai perdu le droit d’étre un cceur et de battre e
Sur une porte d’aurore ah cher renard c
Et tu voudrais des rodes dans ton cachot d
Couche couche toi sous la ténébre plate e

Ne parle pas oublie pas le plus petit point a

De paix jaune tais toi I’or frotte toi d’obscur b
Arrache de ton champ le chiendent d’azur b
Va et la nuit bient6t te pésera moins a

Que tes jours recurent! b
Le passage au sonnet court supposerait un retournement des schémas rimiques respectifs
des quatrains et des tercets. Ainsi, « au mouvement de 1’homothétie s’est ajouté en fait un
renversement, un retournement qui échange [...] les positions respectives des “quatrains” et
“tercets” de départ ». Il s’agit d’une double « distorsion » — non seulement de réduction

proportionnelle — mais aussi « d’ordre conceptuel » :

En donnant une représentation géométrique (en partie métaphorique) de la
transformation qui les engendrait a partir de sonnets ordinaires, j’ai voulu marquer
que la distorsion qu’ils imposent n’est pas perceptible directement, ni
rythmiquement, a Doreille, ni visuellement, sur la page. [...] Elle est d’ordre
conceptuel. Je ne cessai pourtant pas de voir ces poémes comme des sonnets?.

Le poete insiste sur la torsion entre la perception du sonnet et la représentation mentale
des transformations subies pour parvenir au sonnet court. Elles donnent a éprouver « 1’¢élasticité

axiomatique® » de la forme.

Roubaud s’est également tourné vers la tradition japonaise médiévale du tanka des son
deuxiéme ouvrage (Mono no Aware). La forme compte 31 syllabes métriques décomposées en
segments de 5-7-5-7-7 syllabes. Le poete reconnait une sorte de parenté entre le sonnet et le
tanka en raison de leur compacité et de leur impartibilité*. 1l établit aussi un paralléle concernant
leur devenir dans la tradition®. Pour explorer le format d’inscription du tanka, intéressons-nous
plus particulierement au troisieme livre de poésie publié par Roubaud, Trente et un au cube,
qui fut composé entre 1971 et 1972 et publié en 1973 chez Gallimard. Le livre marque le

troisieme moment d’une exploration du changement des formes envisagée dans une perspective

1J. ROUBAUD, €, 0p. Cit., p. 81.

2 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1678.

3 1bid. p. 1676.

4 Voir infra, chapitre 5.

5 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, 0p. cit., p. 1882-1883.
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diachronique?. Si le tanka repose sur une formule métrique de 31 syllabes, 1’originalité de la
tentative repose sur le fait de la projeter dans trois dimensions. Chaque poéme compte 31
« vers » dont chacun compte 31 syllabes métriques, décomposées selon 1’addition suivante :
5+7+5+7+7. Ce découpage intervient a tous les niveaux du recueil : au niveau de la ligne, dont
chaque segment de cing ou sept syllabes est marqué par un espacement interne ; au niveau de
la cobla (strophe) composée de cing ou sept lignes délimitées par des blancs interlinéaires ; au
niveau du poéme et enfin, au niveau du recueil, qui comporte 31 poémes :

Il'y a, ainsi, cing subdivisions du livre : la premiere de cing poémes, la deuxiéme de

sept poémes... ; il y a cing « strophes » en chaque poéme : la premiere de cing

« vers », la deuxiéme de sept... ; cing « segments » (hémistiches) en chaque « ligne »

(vers) : la premiére de cing « positions » (voyelles comptées)...). En outre, une

division supplémentaire oppose une premiere partie (un « hokku ») de 5-7-5 a une
seconde (7-7)2.

Le livre est présenté comme « un poéme qui est trente et un poémes ». La référence au
nombre permet de penser le format dans son caractére bidimensionnel, celui de la page, mais
aussi tridimensionnel, celui du recueil congu comme « cube » : « l'unité du livre se cherche sur

trois dimensions (cube de 31)° ».

Cette pensée de la forme comporte des implications matérielles et symboliques. Au
niveau matériel, le déploiement de la formule métrique conduit a créer un objet-livre singulier,
imposé par I’inscription spatiale de la forme. Chaque tanka se déploie sur une feuille disposée
en format paysage. Celle-ci doit étre dépliée dans la largeur pour dévoiler le poéme et invite le
lecteur a un geste de manipulation. Le poéte raconte en effet que ce format singulier s’est
imposé a posteriori :

Le livre que j’ai écrit en 1972, Trente et un au cube, est un « format » impossible,
un format de compensation, qui force le poéme a s’allonger horizontalement sur

deux pages. Voila une justification de sa « métrique » qui m’avait échappé, a
I’époque?.

Le choix métrique aurait conduit a une réflexion sur le format d’inscription et la
matérialité physique du volume. L’adoption du format oblong découlerait du déploiement de la
formule metrique. Le format « paysage » n’en est pas moins apparu tot dans la genése de

I’ceuvre comme un moyen de « faire tenir » dans la page les 31 syllabes métriques. En 1972, il

1 J.-F. PUFF, Mémoire de la mémoire, op. cit., p. 333 sq; 345 sq.

2 J. RouBAuUD, Description du projet, op. cit., p. 78.

3 1bid.

4J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. Cit., p. 694-695.
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publie en avant-premiére un fragment de Trente et un au cube sur une feuille dépliantel.
Roubaud rappelle avec humour dans son entretien avec Jean-Frangois Puff les « quelques
grognements » qui ont marqué 1’accueil du livre de la part du service de fabrication, « puisqu’il
afallu faire des pages dépliantes? ». Le format paysage offre un gain dimensionnel considérable
et garantit I’identité visuelle du poéme dans la page. Au niveau symbolique, le format dialogue
avec le théme du livre. Ainsi, le poéme d’amour entrelace de maniére fréquente un commentaire

sur son inscription spatiale :

LA BOUCHE EST DOUBLE et la langue est double dans la  bouche et dans la double  bouche nait 'unique langue  langue des baisers et du
chant. la langue du  chant dans la bouche est double et  dans la bouche la  langue s'enlace A la langue  double langue d'une bouche,

un instant, unique;  houche qui n’est rien sans autre  bouche; langue qui  n’est langue vraiment que double 4 la naissance du chant.
que le chant condense  révele resserre porte  fixe par mimique  par choix de mélodie coupes  dans la fordt de ses sons.

que le chant traverse  décide illumine lance  change par violence  par douceur persuasion  répétitive, fusion.

si la langue n’est  d’elle-méme rien sans cette  différence d’olt  le chant naitra, le chant plus  proche du baiser que la

langue de la bouche  (langue de toutes les bouches, le chant est rencontre  de la langue dans la langue)  si la langue n’est rien seule
ni jeu ni fumée  ni salive trahissante  pomme circulaire  porteuse de gravité  sans la terre la distance

le chant n’est rien 'l ne g’éléve dans la langue  &'il n'est tourné non  vers soi-méme seulement  mais vers la bouche de la

langue dont il vient  dont il prend ligne et course et squelette ear le  chant ’essouffle 8’il n’entend  plus les chants creusés dans la
langue  les chants marqués par la langue spontanément portés par  Ia langue (les chants comptinant dictonnant proverbant

sifflant dansant et marchant en foules) le chant  se perd qui circule  seulement eontre soi-méme  ronille géle se dissont

galtdre céde se  complique. voild ce que  je lis pour toi sous  ces quatre vers de Bernart  Marti « lo pindor » (ainsi
g'est-il nommé lui- méme dans une chanson) ensuite je lis e vers d'un pobme de  lui, perdu avec le chan

sonnier de Sault (pillé par Jehan de Nostredame) « tant es ma donna  endurmyda » (car ma dame  est si profondément en-
dormie) j'éeris silenciensement sur ma feuille 21 x 27  dans la jaune lumidre endurmyda qui vient de droite

le déclic du radiateur stimulé par son  rhéostat envoie  une lueur rouge dans le verre laiteux de la

télévision; je Je mote aussi. jo te regarde  dormir. tu dors nue  tranquillement appliquée  tranquillement arrondie.
j'écarte ma feuille  pour te caresser tu ne  remues pas « fant s ma donna endurmyda »  je recommence au début :

Ia bouche est double et la langue... je ne vois plus  d’une lueur rouge le  reflet bombé sur le verre  de la télévision (dans
Pobecurité plus  tard dans la nuit je vais du  sommeil & la veille  sur ce rouge qui oscille  avec la chaleur) la lampe
éclaire ma feuille  j'éeris en travers, de trés  longues lignes qui  t'enlacent (ou le prétendent) le papier qui se remplit
presque entidrement, les rideaux qui bougent 3 un peu de vent, la  nuit avancante ta tranquillité ensommeillée
m’engourdissent, surtout ta tranquillité engourdie et chaude, le  sérieux, I'application de  ton silence. je réchauffe

mes mains entre tes  jambes; je donne chaleur 4 mes mains sur ton  ventre, je caresse ta  hanche, jo dessine du

doigt ta flite de  vertdbres & longue et douce  dormante et paisible et chaude. je me souviens  d’autres nuits, je reconnais
d’autres nuits sussi  rondes sur la chaleur endurmyda. j’enquéte  entre nuits : quelle parole  entendue-écrite, quelle

caresse m'appelle  en arritre me détache  me glisse hors de présent? je ne retrouve pas  le temps de ce retour ni

son lien il fandrai un emb de mots bles la  pesée d'un violoncelle le  déchirement d'une flamme

fortuite ou bien il faudrait fixer un point  jusqu'd 'oubli de la vue un son jusqu’a I'oubli de I'onie un son rouge

dans le verre laiteux qui me fait face le  centre vibrant de  la chaleur (un segment de  mur ou de phrase, fermé)

21

Figure 18 : Trente et un au cube, p. 21.

L’espace concret dans lequel le poéme s’inscrit Se trouve réintégré au sein des isotopies
textuelles. La parole d’amour s’entrelace autour du corps de la femme aimée dans la stanza —
chambre et strophe® — ot résonne le poéme. Le modéle du cube, comme nous aurons 1’occasion
de le montrer, « fait du livre un espace ot le poéte enferme par la parole celle qu’il aime* ». Cet
espace mental construit par projection de la forme dans la construction du livre montre la reléve

du vers par le dispositif.

1 J. ROUBAUD, « Poémes », Les Cahiers du Chemin, n° 15, 1972 ; Cité par Y. DI MANNO et I. GARRON, Un
nouveau monde. Poésies en France, 1960-2010 : un passage anthologique, op. cit., p. 150.

2 J. ROUBAUD et J.-F. PUFF, Roubaud : rencontre avec Jean-Francois Puff, op. cit., p. 105.

% G. AGAMBEN, Stanze : parole et fantasme dans la culture occidentale, traduit par Yves HERSANT, Paris, Payot
& Rivages, coll. « Rivages poche », 2009, p. 4.

4V. MONTEMONT, Jacques Roubaud : ’'amour du nombre, op. cit., p. 351.
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Un rapport de proportionnalité avec le format de la page s’observe également si I’on
tient compte, comme pour le sonnet, des lignes de blanc séparant les différentes coblas : les
trois premieres étant separées de deux lignes de blanc (5+7+5+2 = 19) les deux dernieres par
une ligne (7+7+1 = 15), on parvient alors a un rapport de 19/15, quasiment égal a celui de 27/21
— lui-méme triple de 9/7 (les dimensions du sonnet)*. Le manuscrit offert comme don amoureux
a Florence Delay est inscrit sur de grandes feuilles de papier canson d’un format différent. La
disposition convoque cependant le méme rapport de proportion (en tenant compte des blancs
entre les coblas)?. Le jeu de proportion marque le paralléle que Roubaud établit entre les deux
formes et le format paginal. Il réalise cette synthése de formes qui caractérise le déploiement
du Projet de poésie. Il est cependant important de remarquer que le rapport de proportionnalité
implique une torsion dans la pensée de la forme. En effet, il ne s’établit pas entre les longueurs
et « largeurs » (nombre de syllabes du vers) respectives du poéme et de la page, mais entre les
« dimensions » respectives des constituants strophiques hiérarchisés ((4+4)+(3+3), pour le
sonnet ; (5+7+5)+(7+7)), pour le tanka), en comptant les lignes de blanc, par rapport au format
de la page. On peut d’emblée remarquer 1’écart possible entre un modele mental et le format de
I’espace matériel. Pour le tanka, le modéle d’un carré de 31 (vers) x 31 (syllabes) — lié aux

dimensions de la forme — entre en tension avec les dimensions de la page.

La page 21x27 étant concue comme un espace matriciel, 1’adoption du format
découlerait d’une exploration de la forme appuyée sur sa formule métrico-arithmétique. Il
constitue donc un « opérateur clé des pratiques matérielles et symboliques® » liées a la
spatialisation du poeme. L’espace du support interagit avec les propriétés structurelles de la

forme et sa potentialité pour les mettre en scéne.

Toutefois, la circulation du poéme d’un support a un autre induit des tensions dans les
rapports de proportionnalité précédemment évoqués pour I’écriture manuscrite. Par exemple,
les sonnets de ¢ peuvent étre disposés a plusieurs sur une méme page imprimeée, la ou le
manuscrit privilégiait une identité visuelle forte d’un sonnet dans la page. Le livre imprimé tend
a normer ou restreindre les jeux de formats et de proportionnalité évoqués jusqu’ici. Le poéte a
en effet déploré la distance creusée entre sa « “conception” [de la forme] appuyée sur la page

manuscrite* » et le livre imprimé — révélant I’importance premiére accordée aux modéles

1 J.-F. PUFF, Mémoire de la mémoire, op. cit., p. 362.

2 Le format 24x32 maintient ce rapport de proportion. Des extraits de ce manuscrit sont présentés dans le volume
d’entretien précédemment cité. J. ROUBAUD et J.-F. PUFF, Roubaud : rencontre avec Jean-Frangois Puff, op. cit.,
p. 104 et 106.

3 D. ZERBIB, « Introduction : Voulez-vous enregistrer les modifications », op. cit., p. 16.

4J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, 0p. Cit., p. 244.
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mentaux présidant la conception formelle.

L’examen des variantes de disposition dans 1’espace graphique a permis de mettre au
jour des modeles recurrents, permettant des rapports horizontaux, verticaux ou obliques. Ils
ouvrent a une multiplicité de parcours de lecture, permettant de maintenir entiére la potentialité
du poeéme dans son existence graphique. La variabilité des états du poéme dans leur existence
écrite est a inscrire dans la perspective plus large de ses états traduits : elle est tributaire d’une
réflexion sur la transposition-traduction qui informe la disposition spatiale selon des données

rythmiques ou visuelles signifiantes.

2.3. « TRANSPOSER/TRADUIRE » : TRADUCTION ET MISE EN ESPACE

« Cette visée, je la dis Transposition — Structure, une autre! ».

La réflexion sur la transposition/traduction — qui a participé de la maniere dont Roubaud
va penser par la suite les variantes d’inscription du poéme dans 1’espace graphique — nait au
début des années 70. Elle émerge sous 1’influence conjointe des travaux du cercle Polivanov et
du collectif Change, travaillant a offrir une définition élargie de 1’opération traduisante dans
une perspective comparatiste et contrastive. 1l nous faut faire un détour par la théorie de la
traduction généralisée forgée par Robel pour mesurer I’impact de la pratique traductive sur la
maniére dont Roubaud envisage le poeme comme un objet de langue a plusieurs dimensions,
somme de ses états — y compris traduits. En particulier, il convient de vérifier I’hypothése selon
laquelle la transposition et les variantes d’inscription spatiale participeraient de 1’opération de
traduction, les diverses dispositions permettant d’explorer différents états d’'un méme objet de

pensée.

2.3.1. Vers une théorie de la traduction généralisée?

Le 25 janvier 1969, le cercle Polivanov est fondé par le slaviste Léon Robel et Jacques

LS. MALLARME, « Crise de vers », op. cit., p. 249. « La “Transposition” était la “visée” métonymique du poéme.
La “Structure [en est] une autre”, parce qu’elle rend possible I’effacement de I’auteur au profit du texte dés lors
présent & lui-méme. [...] Avec I’auteur disparait le hasard, contingence des émois ou intermittences du vouloir, au
profit d’une “Structure” qui n’est pas tant — ¢’est 1a ce qui importe ici — I’agencement sémantique du texte, la fixité
de son sens (le mouvement de la métonymie ’interdit) que son agencement a I’intérieur du “volume” : la place de
la piéce dans I’espace de résonances aménagé par le livre », P. DURAND, Crises. Mallarmé via Manet de « The
impressionists and Edouard Manet » a « Crise de vers », op. cit., p. 213. Cherchant une réponse au constat de la
« Crise de vers », Mallarmé distinguait ainsi une visée de deux ordres. Cing ans auparavant, dans un essai sur
Banville publié en 1892, il proclamait que « la divine transposition [...] va du fait a 1’idéal ». La transposition
comporte un « aspect idéaliste », auquel s’ajoutent un aspect poétique et linguistique. La Structure, quant a elle,
désignerait la « composition musicale du poéme ». Sur ce point, voir A. GILL, « La transposition mallarméenne »,
Revue de linguistique romane, n° 32, 1968, p. 291-304.

2 Pour le role des recherches du centre Polivanov dans I’émergence de cette théorie de la traduction et ses
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Roubaud. Son cadre théorique s’inspire du cercle de Prague et du linguiste et poéticien
soviétique Evgueni Polivanov — référence permettant d’articuler poétique et linguistique®. Le
cercle privilégie une approche plurilinguistique et comparatiste. Il défend I’idée que « seule une
vaste comparaison des langues et des formes poétiques peut permettre de mieux comprendre
Iarticulation entre systémes linguistiques et systémes métriques® ». La méme année, Léon
Robel émet pour la premiére fois des « Propositions pour une théorie de la traduction
poétique », fondements d’une proposition théorique centrale pour le cercle Polivanov. Elles
feront ensuite 1’objet d’une communication au colloque organisé les 17 et 18 novembre 1972
par le Centre Interdisciplinaire d’Etudes philosophiques de 1’Université de Mons, avec la
collaboration de I’Ecole d’Interprétes Internationaux de 1’Université de Mons, sur le théme de
la « Théorie et pratique de la traduction® ». A I’encontre de Jakobson qui affirmait que « la
poésie, par définition, est intraduisible », revendiquant la seule possibilité de la « transposition
créatrice* », Robel défend 1’idée que « rien n’est plus traductible que la poésie® » — ce genre
étant un objet indispensable pour élaborer une théorie de la traduction en général. D’une part,
il affirme que « la théorie de la traduction est la théorie du sens : les variantes d’un texte, ses
reformulations successives, peuvent étre considérées comme des traductions internes, ce qui
met en évidence le role essentiel de I’opération traduisante dans la création poétique® ». D’autre
part, défendant qu’« un texte doit étre considéré comme [’ensemble de toutes ses traductions
significativement différentes », il établit le réle de la traduction dans la construction du sens :
« un texte ne peut pas exister sans traduction ; ou, autrement dit, qu’un texte qui ne peut pas
étre traduit n’a pas de sens ; autrement dit encore, c’est la traduction qui dit le sens du texte’ ».
Cette conception pluraliste et polysémique de la traduction sera réaffirmée, notamment dans les

travaux du collectif Change sur ce theme.

Deux numéros de Change consacreés a la traduction ont paru successivement en 1973 et

en 1974. lls vont constituer pour Roubaud un véritable laboratoire d’expérimentation

implications dans la pensée de 1’objet-poéme comme somme de ses états, nous nous appuyons essentiellement sur
les recherches d’Abigail Lang présentées dans A. LANG, « Toujours, traduisant (Postface) », dans J. ROUBAUD,
Traduire journal, Caen, Nous, 2018, p. 346-364.

! Pour plus d’informations sur ce groupe voir Ibid. p. 346-347. Les visées du cercle sont rappelées dans Description
du projet, a savoir « ’exploration typologique des rapports entre forme poétique [...] et mécanismes
linguistiques », les « probléemes de formalisation » et « la théorie et la pratique de la traduction », J. RouBAUD,
Description du projet, op. cit., p. 61.

2 A. LANG, « Toujours, traduisant (Postface) », op. cit., p. 347.

3 Le texte de cette communication a été publié dans L. ROBEL, « Pour une théorie de la traduction poétique »,
Cahiers Internationaux du Symbolisme, n° 24-25, 1973, p. 55-64.

4 R. JAKOBSON, Essais de linguistique générale, op. cit., p. 86.

5 L. ROBEL, « Pour une théorie de la traduction poétique », op. cit., p. 59.

® 1bid.

" 1bid. p. 60.

161



PARTIE | : L’ESPACE GRAPHIQUE, LIEU DE LA MOUVANCE

traductive. Le collectif ayant adopté comme ancrage théorique la linguistique générative et
transformationnelle d’inspiration chomskyenne, 1’activité traductive y occuperait une place
prépondérante dans le mouvement du change de forme, permettant de faire émerger des
« structures profondes sous-jacentes aux structures de surface! ». Comme le souligne Jean-
Pierre Faye :
Le détour par les procés « profonds » est nécessaire a 1’opération traduisante,
omniprésente dans tout acte de langage et dans tout rapport social. Il s’agit de
constituer par ce principe — qu'un texte est [’ensemble de toutes ses traductions

significativement différentes — une nouvelle théorie de la traduction. Celle-ci est,
pour un texte, la mesure de sa créativité?.

Le n° 14 (1973) est intitulé « Transformer, traduire », en écho a la visée mallarméenne.
Le propos introductif offert par Léon Robel — initiateur du volume — est 1’occasion de
reformuler les linéaments d’une théorie de la traduction généralisée. Selon lui, cette derniére
prend place dans une théorie générale du changement : « L’OPERATION TRADUISANTE est au
cceur de toutes les activités humaines. Le théme de la traduction intervient aujourd’hui dans les
disciplines les plus diverses parce que la question du CHANGE DE FORME dans son universalité

est posée® ».
La traduction interne

Léon Robel commence par rappeler le lien qu’il reléve entre la traduction et la
construction du sens :
L’avantage et I'intérét de la traduction, c’est qu’elle oblige a s’occuper

inéluctablement du sens; et a ne pas considérer seulement des résultats tout
cristallisés, mais le proces méme de génération des énoncés*.

Reprenant les théses présentées précédemment, il affirme que la poésie doit étre
« 1’objet privilégi¢ d’une théorie de la traduction » et occupe une place au sommet de la
hiérarchie des textes en fonction des « possibilités de traductions significativement différentes
qu’ils offrent® ». Cette théorie s’inscrit dans le courant transformationniste de la traduction
poétique®, affirmant la nécessité d’une multiplicité de traductions. Certaines transformations

seraient de 1’ordre de la « traduction interne », c’est-a-dire « dans la méme langue avec d’autres

1 A.BRISSET, « Traduire la “création pure”. Altazor de Huidobro et la (dé)raison transformationniste »,
Palimpsestes. Revue de traduction, Hors série, 2006, p. 207-242.

2 J.-P. FAYE, « Le mouvement du change de formes », Change, n°® 18, 1974, p. 15.

3 L. ROBEL, « Translatives », op. cit., p. 5.

4 Ibid. p. 7.

® lbid. p. 8.

® A. BRISSET, « Traduire la “création pure”. Altazor de Huidobro et la (dé)raison transformationniste », op. Cit.
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moyens lexicaux ou grammaticaux! ». La traduction serait dés lors un observatoire privilégié
du processus de production des énoncés et partant, du texte en mouvance. Roubaud se penchera
particuliérement sur ce dernier cas jusqu’a étendre ce phénomene a la mouvance du poéme dans
les quatre états du quatuor de formes. Cherchant a approcher « une définition formalisable de
la forme du poeme », il considere qu’« un poeme est le faisceau associé au préfaisceau de toutes
ses traductions internes et externes? ». Les variantes seraient a considérer « dynamiquement,
comme les traces des phases successives d’une traduction interne qui pose et supprime les
équivalences & différents niveaux, 4 mesure que s’écrit le texte® ». L’idée forte défendue par
Robel est que la traduction présupposerait toujours cette opération de traduction interne. Elle
correspond dans les termes de Jakobson a la traduction intralinguale qui, précédant la traduction
interlinguale, « se doit d’étre globale et non pas de privilégier certains niveaux [...] au détriment
d’autres* ». En d’autres termes, « la polysémie du texte artistique doit étre manifestée par la
pluralité des traductions® », ressortissant a différentes catégories. Pour offrir une traduction
aussi polysémique que le texte-source, Robel propose de « considérer non seulement 1’unité
lexicale mais I’énoncé dans son ensemble et transformer éventuellement en grammatical ce qui
est lexical et réciproquement® ». La traduction poétique manifesterait « 1’opération par laquelle
on re-produit [...] la structure profonde phonosémantique du poéme original’ ». Traduire
reviendrait a « recréer un systeme d’équivalences qui prend en compte le sens global, obtenu
par une premiére traduction (description intralinguistique) et a la mise en place des équivalences
phono-sémantiques ensuite® ». La traduction interne apparait fondamentale pour penser
I’opération traduisante comme participant d’une pratique de mouvance, qui inclut dans
I’ensemble des états du texte ses états traduits. Elle nous permet d’envisager I’inscription
graphique du poeme a 1’aune d’une pratique de transposition-traduction. Selon la perspective
de Robel, comme le souligne Ines Oseki-Dépré, « la traduction la plus fidéle a I’original est
celle qui s’en rapproche le plus par la polysémie ». En effet, « il place au sommet de la
hiérarchie des traductions non pas la plus précise, mais la plus créatrice : la Traduction-

Recréation® ». Cet aspect de recréation se trouve fortement mis en valeur dans le reste du

1L. ROBEL, « Translatives », op. cit., p. 7.

2 ). ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 362. Rem. 4010-4011.

3 L. ROBEL, « Translatives », op. cit., p. 7.

4 1. OsekI-DEPRE, Théories et pratiques de la traduction littéraire, Paris, Armand Colin, coll. « U », 1999, p. 110.
5 lbid.

® L. ROBEL, « Pour une théorie de la traduction poétique », op. cit., p. 61.

7 1bid. p. 62.

8 1. OsekI-DEPRE, Théories et pratiques de la traduction littéraire, op. cit., p. 112.

® Ibid. p. 110. La critique souligne que Léon Robel fait référence aux travaux de Gasparov sur la traduction
littéraliste, « chez qui les traductions variantes entretiennent entre elles des relations hiérarchiques ».
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volume. Celui-ci est consacré a des variations ludiques d’inspiration oulipienne réalisées dans
le cadre de Datelier de traduction du cercle Polivanov, comme les traductions-extraction,
traductions-retour, et traductions phoniques a partir du sonnet « Tombeau d’Edgar Poe » de
Mallarmé, « traduisant en quatorze vers le sens de I’ceuvre vers le sens de 1’ceuvre du poéte
qu’il avait traduit ». Il s’agissait de « mettre en évidence les types de traduction (interne et

externe) applicables et la multiplicité des textes dans le texte! ».

Roubaud a étendu la thése de Robel a la poésie pour en tirer une définition de 1’objet-
poeme. Il soulignait lors de la conférence inaugurale donnée aux Assises des Traducteurs a
Arles en 1999, qu’« un poéme s’identifie a | ’ensemble structuré de ses états » et que « ses états
traduits sont loin d’étre une composante négligeable de sa définition méme, dans la langue ou
ils sont d’abord composés, avant d’étre traduits et retraduits sans cesse par lecteurs et
auditeurs? ». Comme nous 1’avons montré précédemment?, il propose une définition extensive
de I’objet-poeme. Il est du reste intéressant que la traduction intervienne dans la prise en compte
de la « collection* » d’états qui le constitue en raison de la mouvance. « Les traductions (y
compris les traductions dans la méme langue) » offriraient une « famille de variations
possibles® » de I’objet-poéme. Partie intégrante du quatuor de formes, ’inscription spatiale
participerait d’une conception élargie de la traduction nourrissant la variation des états textuels :

Les changements dans un poeme, dans chacune de ses quatre formes, sont des cas
particuliers d’une notion générale de traduction. La traduction (de poésie) au sens
ordinaire est un cas particulier de la traduction généralisée. Il est impossible
d’aborder sérieusement, techniquement, le probléme des contraintes a envisager
pour la traduction de langue a langue, si on ne tient pas compte de 1’inévitable
traduction interne que subit chaque poéme, dans chacune de ses formes, dans toute
son existence (tant qu’il n’est pas mort: mort en langue morte, mort d’étre

immobilisé dans I’une de ses formes externes ; mort, surtout, de n’étre plus dans
aucune téte)®.

S’inscrivant dans la perspective d’une « traduction généralisée » déduite de la thése de
Léon Robel, Roubaud envisagera bien plus tard les variations du poéme au sein des quatre
formes comme un phénomene de traduction : « la variabilité des formes externes doit inclure
celle des langues dans lesquelles il est transporté. Les traductions font partie de 1’objet-poéme

au sens large’ ». La traduction interne participerait de la mouvance du poéme et de son devenir

L L. ROBEL, « Tel qu’en lui-méme la traduction le change », Change, n° 14, 1973, « Transformer, traduire », p. 86.
2]. ROUBAUD, « Parler pour les “idiots” : Sébastien Chasteillon et le probléme de la traduction », op. cit., p. 34-35.
% Voir supra, chapitre 1.

4 J. ROUBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 393. Rem. 4416.

5 lbid. p. 80. Rem. 858.

® Ibid. p. 361-362. Rem. 4008.

" 1bid. p. 361. Rem. 4006.
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dans lamémoire. Autrement dit, traduire constituerait une opération de recréation tenant compte

de la circulation du poéme dans 1’ensemble de ses états, y compris son existence graphique.
Meétatraduction, appropriation et redéfinition du vers

Le n°19 de Change — composé par Léon Robel et Jacques Roubaud et intitulé
« Traduction en jeu » — est I’occasion de réaffirmer « la place d’une théorie de la traduction
[...] dans une théorie générale des transformations » et dans le « mouvement du “change des
formes” » qui manifeste « I’intervention de /’opération traduisante dans toutes les activités
humaines® ». Roubaud y présente des exemples de « méta-métatraductions et appropriations? ».

Il cite a cette occasion Quasha, pour qui :

la Métatraduction est le résultat de I’intervention dans un idiome poétique personnel
d’éléments accessibles seulement ou principalement dans le travail d’un autre poéte
composant dans une autre langue. [...] la Métatraduction met a jour des possibilités
nouvelles dans la langue maternelle dun poéte, « nouvelles» parce
qu’insuffisamment pergues auparavant®,

Cette citation insiste en outre sur la mise au jour de potentialités recelées par le poéme,
permise par ’opération traduisante. La métatraduction constituerait une « appropriation » —
terme cher a Roubaud lorsqu’il s’agit de désigner ses traductions* — ou il s’agit de restituer une
donnée de la tradition poétique dans la langue d’accueil, dun point de vue métrique, rythmique

ou visuel.

L’autre contribution de Roubaud a ce volume est constituée par « Quelques méthodes
anciennes et nouvelles de traduction a partir du frangais® » correspondant aux « traductions
internes » évoquées précédemment. Ces méthodes explorent des variantes d’inscription spatiale
des poémes prélevés et traduit. La « méthode Silas Wegg » fait référence a I’avant-dernier
roman de Charles Dickens, Our mutual friend. Le « poéte traducteur », récite a Mr Boffin une
ballade irlandaise en attribuant I’aventure racontée a son frére ainé — ajoutant au passage de
nombreuses incidentes, conduisant a 1’allongement du récit. Elle reléve d’une « stratégie de

mise a neuf» par la paraphrase, écueil des traductions informatives. Les traductions

1L. ROBEL, « La traduction en jeu », Change, n° 19, 1974, « La traduction en jeu », p. 5-6.

2 J. ROUBAUD, « Métatraduction (auteurs métatraduits : A. Schwerner, J. Rothenberg, L. Zukofsky) », Change,
n° 19, 1974, « La traduction en jeu », p. 95-112 ; Repris dans J. ROUBAUD, Traduire, journal, Caen, Nous, 2018,
p. 49-55.

3 R. GRoss et G. QUASHA, Open Poetry, four anthologies of expanded poems, New-York, Simon and Shuster,
1973 ; J. ROUBAUD, « Métatraduction (auteurs métatraduits: A. Schwerner, J. Rothenberg, L. Zukofsky) »,
op. cit., p. 95.

4 Le terme est notamment employé dans la présentation de Traduire, journal, op. cit., p. 5.

5 J. RouBAUD, « Quelques méthodes anciennes et nouvelles de traduction a partir du francais », Change, n° 19,
1974, « La traduction en jeu », p. 113-119 ; Repris dans Traduire, journal, op. cit., p. 56-62.
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oulipiennes, comme la codécimation de Phedre, ou la réduction aux sections rimantes des

sonnets de Mallarmé, proposent des possibilités de « traductions antiparaphrastiques! ».

Selon Stéphane Baquey, 1’usage de la métatraduction répondrait a la recherche d’une
« solution formelle » a la destruction de ’alexandrin et a la crise du vers libre — une telle
redéfinition du vers étant possiblement a rechercher du coté de la traduction?. Celle-ci aurait
pour fonction, non pas tant de transposer une métrique, « mais de mettre en avant 1’unité seule
du vers® ». Ainsi, « le probléme central de la traduction reste chez lui la recherche d’une
détermination du vers en dehors de toute métrique* ». Dans Mono no Aware par exemple, le
décompte syllabique des tankas n’est pas conservé au profit de variations sur la disposition
spatiale. De telles remarques pointent de manieére décisive ’articulation qui se joue entre
expériences traductives, prise en compte des données rythmiques, requalification du vers et

disposition spatiale.

Dés lors, on peut émettre 1’hypothése que les gestes d’emprunt, d’appropriation et de
remploi constitutifs de sa démarche poétique trouvent une manifestation graphique et
participent d’une redéfinition du vers autre que métrique. De surcroit, 1a re-disposition du
poeme participerait de 1’« opération traduisante » en constituant un phénomene de traduction
interne. Roubaud proposerait des traductions spatiales, notamment en fonction de critéres

rythmiques, ou pour compenser graphiquement le passage d’un systeme d’€criture a un autre.

2.3.2. Disposition et traduction rythmique

L’exploration de la forme-sonnet — adoptée pour sa capacité a traverser et s’adapter « a
des langues, des siécles, des métres d’une assez grande variabilité® » — a eu une influence dans
’approche comparatiste adoptée dans le cadre du cercle Polivanov®, sur laquelle Roubaud

reviendra dix ans plus tard dans la Description du projet :

1J. ROUBAUD, « Parler pour les “idiots” : Sébastien Chasteillon et le probléme de la traduction », op. cit., p. 30.
2 S. BAQUEY, Possibles de la poésie. Michel Deguy, Denis Roche, Jacques Roubaud, op. cit., p. 663.

3 bid.

4 Ibid.

5 J. RouBAuUD, Description du projet, op. cit., p. 31.

® A. LANG, « Toujours, traduisant (Postface) », op. cit., p. 348.
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Pour tenter de I’atteindre [la forme nuageuse du sonnet] une exploration de ses
moments est nécessaire (prolongeant celle déja faite pour la composition de ¢) ;
particulierement attentive a ce qui bouge dans les franchissements des « frontieres
du dialecte » (Doderer), i.e. de son adoption dans une langue nouvelle : francais,
anglais, espagnol par exemple. L’intervention de la transformation-traduction est
décisive.

Durant cette méme période, la découverte de la premiére lyrique japonaise médiévale?,
accompagnée d’expériences de traduction multiformes sur les troubadours vont contribuer a
cette réflexion sur la transposition-traduction. Les recherches menées avec le collectif Change
et le cercle Polivanov vont jouer un grand role dans la prise en compte des enjeux rythmiques
et graphiques de 1’opération traduisante, comprise en un sens étendu. Comme le souligne Iouri
Lotman lorsqu’il étudie « le probléme de la traduction poétique », « la structure rythmique,
abstraction faite des sons particuliers a tel texte, joue le role d’un signal d’appartenance du texte
a la poésie et, plus étroitement, & tel genre ou groupe stylistique® ». Le philologue russe
proposait 1’établissement d’équivalents rythmiques dans le cadre de la traduction et la nécessité
d’articuler les différents niveaux de structuration du poeéme (vers, metre, rythme, éléments

sonores et prosodiques, liaisons sémantiques).

Dans les expériences de traduction menées par Roubaud, les effets rythmiques sont
rendus par des procédés graphiques et visuels. Au moment de la mise en forme de Description
du Projet (1979), Roubaud souhaitait « prolonger ces lectures rythmiques par des traductions
rythmiques* » ou « traductions préservant le rythme » :

Dans toute traduction il y a présence d’invariants. La traduction informative se fixe
comme but essentiel de préserver autant que faire se peut la signification des

éléments de la langue dont est fait le poéme. La traduction rythmique recherche, elle,
les invariants rythmiques®.

Le poéte-traducteur présente une démarche en trois temps visant & mettre en ceuvre cette
traduction rythmique. Tout d’abord, il s’agit de mettre au jour le « squelette rythmique du texte
de départ » en recourant aux marquages et aux parenthésages propres aux méthodes d’analyse
proposées dans le cadre de la théorie du rythme. En second lieu, une traduction rythmique
(inscrite dans le faisceau de multiples autres traductions) devra « transposer le squelette
rythmique » dans la langue-cible et aura pour contrainte de «respecter les invariants

rythmiques ». Dans le cas ou les conditions générales du texte initial dans sa langue seraient

1J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 109.

2 J. ROUBAUD, « Le Many®dshil et la premiére lyrique japonaise », Action Poétique, n° 36, 1968, p. 3-24.
3 1. LOTMAN, « Le probléme de la traduction poétique », Change, n° 14, 1973, p. 15.

4 A. LANG, « Toujours, traduisant (Postface) », op. cit., p. 350.

5 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 115.
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respectées dans le texte de la langue d’arrivée, elle sera « rythmiquement pertinente » et
constituera un « homomorphisme rythmique ». Une traduction rythmique doit en particulier
respecter un « homomorphisme métrique » par rapport au métre utilisé dans le texte initial.
Roubaud admet qu’une traduction peut étre « rythmiquement impertinente » dans le cas ou elle
impose le squelette initial dans la langue-cible. Un cas de « transport de structure » peut induire
une discordance dans la langue d’arrivée (par exemple passer d’un systéme accentuel a une
langue non-accentuelle). Par exemple, A9 de Zukofsky crée une « tension entre 1I’endécasyllabe
du modgle (Cavalcanti) et le pentamétre iambique® » de la langue d’arrivée, tension restituée
par la traduction d’Anne-Marie Albiach. Enfin, si une traduction prend en compte plusieurs
composantes linguistiques et rythmiques du texte, elle est appelée « métamorphisme? ». A
posteriori, I’isomorphisme est apparu comme une gageure®. Aux yeux de Roubaud, « mieux
vaut laisser la prosodie entierement de coté plutdt que de massacrer le subtil échafaudage
rythmique® ». Face a cette « aporie métrique », Abigail Lang remarque que « dans Mono no
Aware, La Chasse au Snark, Qohelet et le psaume 41 [en réalité psaume 51], Roubaud fait
pareillement appel a des dispositions strophiques ou typographiques inventives pour manifester

une dimension rythmique de 1’original® ». rapport a 1’oralité également.

Ces réflexions théoriques font écho a 1’élaboration de I’anthologie bilingue Les
Troubadours parue en 1971 et qui connut un nouveau tirage en 1980. Dans son introduction,
Roubaud justifie son choix de présentation des textes, qui s’inscrit a I’encontre de la plupart des
éditions critiques jugées peu satisfaisantes — notamment quant a la « présentation matérielle des
textes sur la page ». Il a donc transposé la disposition adoptée par le manuscrit C, qui se retrouve

dans d’autres manuscrits :

1J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 195.

2 J. RouBAUD, Description du projet, op. cit., p. 116.

3 A. LANG, « Toujours, traduisant (Postface) », dans J. RouBAUD, Traduire journal, Caen, Nous, 2018, p. 352.
4 J. ROUBAUD, « Parler pour les “idiots” : Sébastien Chasteillon et le probléme de la traduction », op. cit., p. 32.
5> A. LANG, « Toujours, traduisant (Postface) », op. cit., p. 353.
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Chaque texte est divisé en coblas ; chaque cobla commence par une majuscule, on
va a la ligne a la fin de chaque cobla. A I’intérieur d’une strophe, la seule ponctuation
est celle de la fin des vers, qui est marquée par un point. Les noms propres (mais pas
le début ordinaire des vers) ont une majuscule. Cette disposition, qui « transporte »
une donnée, que nous pensons poetiqguement importante, du texte écrit, des
manuscrits, présente aussi I’avantage de ne pas figer une interprétation syntaxique
et rythmique (comme le fait la ponctuation ordinaire de I’imprimé) et laisse toute
son importance a la pause métrique en fin de vers ou de strophe. La version francaise
qui suit le texte occitan est disposée semblablement, avec des blancs entre les vers
au lieu des points?.

Ce choix de présentation matérielle s’avére d’un intérét central a plus d’un titre. Tout
d’abord, Roubaud tient compte de I’importance fondamentale de la disposition et de la division
textuelle du manuscrit. Les blancs adoptés pour la version frangaise jouent un triple role de
délimitation des vers, de marqueur rythmique et métrique et de relais de la ponctuation noire
du texte-source. Cette transposition-traduction visuelle viserait a éviter le figement du texte, en
tenant compte de la mouvance essentielle du texte meédiéval, dans la transmission orale et

manuscrite.

Toutefois, Roubaud n’a pas privilégié les « invariants rythmiques » que constituent les
vers métriques. Il ne s’agit donc pas seulement des versions « informatives ». Bien plus elles
proposent une « exploration de ce que peut étre le vers comme ‘invariant rythmique’ désormais
non métrique? ». La dimension « informative » est privilégiée dans la canso de « Noigandres »
d’Arnaut Daniel, qui est escortée d’une fiche technique. Une telle tentative présente le méme
souci érudit d’offrir une présentation conforme aux manuscrits : « chaque strophe, isolée,
commence par une majuscule et les fins de vers sont marquées par des points. Il n’y a pas
d’autre ponctuation ». La traduction, prenant pour « unité de traduction » le vers, ne respecte
pas « les contraintes métriques et rythmiques de 1’original® ». Les vers y sont séparés par des
blancs, selon un marquage typographique et non métrique. La page privilégie en outre une
présentation synoptique qui laisse place a la « poussiére d’informations » entre 1’original et la
traduction informative, au « nuage » des variantes. Elle entrelace I’occitan ancien et les essais
de traduction francaise — manifestant graphiquement le faisceau de tous ses états dont ceux
traduits. Elle devient le lieu du montage du sens, elaboré dans une circulation entre les
différentes composantes de la traduction. On voit ainsi le lien étroit établi entre traduction,

rythme, mise en espace et mémoire* : « la traduction poétique participe de la mise en mémoire

1 J. RouBAuUD, Les Troubadours. Anthologie bilingue, Paris, Seghers, coll. « P.S. », 1971, p. 55.

2 S. BAQUEY, Possibles de la poésie Michel Deguy, Denis Roche, Jacques Roubaud, op. cit., p. 664.

3J. RouBAUD, Traduire, journal, op. cit., p. 204.

4 La thése établissant la poésie comme « mémoire de la langue » s’inspire en effet des théses de John Thompson
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de la langue par la poésie ; par exemple I’emprunt d’un systéme de vers d’une autre langue’ ».

La pratique traductive a amené Roubaud a réfléchir a une redéfinition du vers qui ne
prendrait pas uniqguement en compte la dimension métrique. La traduction isomorphique
s’avérant une gageure, la pluralité¢ des traductions s’aveére nécessaire pour rendre compte des
multiples dimensions de 1’objet-poéme. En particulier, il s’agirait de proposer des solutions
pour rendre compte de la dimension visuelle et rythmique du poéme, la re-disposition s’avérant

tout autant un transport de données qu’une recréation.

2.3.3. Stratégies et compensations graphiques et spatiales

Nous avons souligné la dimension créatrice sous-tendue par le courant
transformationniste de la traduction décrit plus haut. Le poete, essayiste et traducteur brésilien
Haroldo de Campos s’est inscrit dans cette perspective en défendant le principe
d’isomorphisme, visant a ce que « le texte traduit soit en conformité avec 1’original, voire s’y
substitue? » dans la langue d’arrivée. La traduction doit selon lui remplir trois fonctions :
« lecture, critique et recréation poétique® ». Il s’agit des trois visées défendues par Ezra Pound
selon des transformations de type « make it new » (qu’Inés Oseki-Depre traduit par

rajeunissante®).

Refaire le parcours configurateur de la fonction poétique, en le reconnaissant dans
le texte de départ et en le re-inscrivant, en tant que dispositif d’engendrement textuel,
dans la langue du traducteur, pour aboutir au poéme trans-créé comme projet
isomorphique du poéme original®.

La premiere étape de la traduction poétique serait de décrire précisément la
configuration de 1’objet a traduire et de prendre en compte tout particulierement la matérialité
du signifiant. En second lieu, il s’agirait de recréer le texte original « a travers les equivalents
dans notre langue de toute 1’¢laboration formelle (sonore, conceptuelle, imagée)® ». Roubaud
prétera attention au caractére créateur de la dimension graphique dans le processus de

traduction.

sur le vers anglais et de la généralisation des perspectives ouvertes par Halle-Keyser au décasyllabe francais des
trouvéres et du vers espagnol d’arte mayor. Voir J. ROUBAUD, Description du projet, op. cit., p. 51 et 64. La
réflexion sur la mise en mémoire de la langue repose donc en partie sur celle sur la traduction de données métrico-
rythmiques.

1J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 251. Rem. 2671.

2. OsekI-DEPRE, « Remarques sur la traduction de la poésie », Belas Infiéis, n° 2, 2012, vol. 1, p. 7.

3 1bid. p. 10.

4 1. OsekI-DEPRE, Théories et pratiques de la traduction littéraire, op. cit., p. 116.

5 H. CAamMPOs (DE), Deus e o Diabo no Fausto de Goethe, Sdo Paulo, Perspectiva, 1981, p. 181.

® H. CAMPOS (DE), « De la traduction comme création et comme critique », Change, traduit par Inés OSEKI-DEPRE,
n° 14, 1973, « Transformer, traduire », p. 81.
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Dans « De la traduction comme création et comme critique », Haroldo de Campos
soulignait que I’impossibilité de la traduction pour les textes dits « créateurs » a pour corollaire
la prise en compte de la « possibilité [...] de la re-création de ces textes », selon une
« information esthétique, autonome » : « elles seront distinctes comme langage, mais, comme
les corps isomorphes, elles seront cristallisées a I’intérieur d’un méme systéme! ». Selon le
poéte et traducteur brésilien, traduire un texte dit « créateur » constitue toujours une « re-
création, ou creation paralléle, autonome mais réciproque » — les difficultés de traduction étant
garantes des potentialités de la recréation. Il s’agirait de « parcourir les étapes créatives de
I’original » pour y « privilégier la forme ». Dés lors

Dans une traduction de cette nature, on ne traduit pas seulement le signifié, on traduit
le signe lui-méme, c’est-a-dire, sa tangibilité, sa matérialité (propriétés sonores,
propriétés graphico-visuelles, enfin, tout ce qui forme pour Charles Morris,
I’iconicité du signe esthétique, compris comme « signe iconique » — celui « qui est

de certaine fagon pareil a ce qu’il dénote »). Le signifié, le paramétre sémantique,
sera seulement la marque du lieu de ’entreprise recréatrice?.

Se montrant attentif a la forme, De Campos défend une « méthode transcréatrice » qui
commence par « s’intéresser au niveau graphique (typographique) de 1’original® ». Sa derniére
remarque portant sur « le signifié, le paramétre sémantique » rejoint 1’idée d’une traduction
« relevante* », c’est-a-dire pouvant relever ’original. La derniére étape de cette méthode

consisterait donc a « revendiquer une traduction qui “oblitére” I’original® ».

C’est sur les propriétés graphico-visuelles, dans leur relation avec 1’iconicité du poeme,
que vont porter les expériences de transposition-traduction. De telles expériences posent la
question de la conversion sémiotique : il y aurait une perte inévitable dans 1’opération
traduisante. Pour envisager plus largement les choix graphiques opérés par Roubaud, il
convient d’examiner son rapport a d’autres systémes d’écriture et en particulier a 1’écriture
idéographique : le poéte traducteur élaborerait des compensations graphiques et spatiales de la
perte de ’idéogramme ou au changement de systéme d’écriture. Dans son article sur les grandes
anthologies japonaises publié dans Change en 1970, il précisait par exemple : « les poemes les
plus anciens [...] ceux ou la forme émerge a peine de ses origines, se présentant a 1’état natif

en somme, sont plus directement transmissibles par une traduction, pourvu qu’on veuille bien

Y bid. p. 73.

2 H. CAMPOS (DE), « De la traduction comme création et comme critique », op. cit.

3 1. OsekI-DEPRE, « Remarques sur la traduction de la poésie », op. cit., p. 11.

4J. DERRIDA, « Qu’est-ce qu’une traduction “relevante”? », Quinziémes assises de la traduction littéraire, Arles,
Atlas ; Actes Sud, 1999, p. 21-48.

% |. OsekI-DEPRE, Théories et pratiques de la traduction littéraire, op. cit., p. 126-127.
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les transcrire sans paraphrases, ajouts et ornements® ». Dans la « Note sur la présentation et la
‘traduction’ des textes », Roubaud justifie ses choix graphiques en ces termes :
La plupart des poémes utilisés sont des tanka, de trente et une syllabes en cing vers
(selon le schéma 5-7-5-7-7-). lls sont écrits (de haut en bas et de droite & gauche) a
I’aide d’idéogrammes (chinois) et d’alphabets syllabiques dérivés. Ces signes, tres
appréciés des connaisseurs pour leur grande richesse décorative et connotative, ne

s’accommodent pas aisément, contrairement a ce que 1’on pourrait croire, de
contextes étrangers a leur lieu d’origine. On n’en trouvera aucun ici?.

Le poete renonce aux kanjis et aux kanas pour présenter la version japonaise, au profit
de la transcription syllabique (romaji) utilisée par Arthur Waley dans The Uta, livre consacré a
la poésie japonaise. La réflexion sur 1’oralité est donc solidaire d’une pensée de I’inscription
graphique du poéme, terme dont la polysémie renvoie autant a 1’écriture qu’a I’image. Il se
montre en outre fidele a I’idée d’une traduction transcréatrice en inventant une forme graphique
a méme de restituer des données visuelles, tout en s’appuyant sur des traductions anglaises pour

batir ses propres traductions.

Agnes Disson souligne que si la traduction se révele « dans une fidélité scrupuleuse et
inattendue, a I’original® », celle-ci s’accompagne d’une inéluctable « perte » qui est ici,
« malgré la restitution du rythme [...] celle du kanji — de ’idéogramme* ». Cette perte priverait
le lecteur francais de la « dimension visuelle du poéme », essentielle dans ce type de poésie.
Cependant, elle pose I’hypothése que Roubaud aurait congu « des stratégies de compensation,
pour contourner cette perte », stratégies d’essence graphique et spatiale : « Puisque le kanji est
une image, autonome et mobile [...] puisque les hiragana obligent & une stratégie spatiale de

lecture, la solution sera visuelle, et touchera a la disposition sur la page® ».

1 J. ROUBAUD, « Sur le Shinkokinshii, huitiéme anthologie impériale japonaise », Change, n°1, 1968, «Le
montage », p. 81-82.

2 J. RouBAUD, Mono no Aware, op. Cit., p. 9.

3 A. DISSON, « Poémes de la trame et du dessin », op. cit., p. 165.

4 Ibid. p. 166.

® 1bid. p. 167.
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BurNga maru
tago no ura nami

tatain fv wa
aredama kimi wo
Feormue hi wa nashi
une femme
les vagues vers la plage de tago

en SI;T'IIgﬂ

pas un seul jour ne cessent
1as un seul jour je ne cesse
de t'aimer seigneur

Figure 19 : Mono no Aware, p. 137.

Le blanc intralinéaire du premier vers « les vagues vers la plage de tago » est
combiné & un échelonnement des vers selon un escalier descendant de droite & gauche a partir
du deuxieme vers. L appréhension visuelle de la forme engage une tension avec un sens de
lecture horizontal et de droite a gauche (vers 1) et une lecture possiblement verticale ou oblique,
de droite a gauche (du vers 3 au vers 5). Cette tension est accentuée par le décalage dans la
ligne des vers 2 et 3 induisant une lecture horizontale. Le dispositif graphique adopté dans Mono
no Aware propose une résolution de cette difficulté « en autorisant la circulation dans les deux
sens, entre écriture verticale et écriture horizontale! ». Comme nous 1’avons montré
précédemment, la «traduction » du poeme japonais ne respecte pas nécessairement la
disposition prototypique du tanka. De telles variations dans I’inscription graphique manifestent
le refus d’immobiliser un poéme en une seule forme externe et permettent de lui redonner un

surplus de vie, d’en faire un poeme de maintenant.

La disposition de la traduction a un autre effet intéressant en termes de multiplication
des itinéraires de lecture. Les éditions bilingues proposent une présentation mettant en regard
le texte-source et le texte-cible sur la double page ou un systeme de numérotation permettant
d’apparier les vers (c’est le choix d’Arthur Waley dans The Utah)?. Dans Mono no Aware, sauf
quelques transgressions, I’appariement des vers de 1’original et de la « traduction » s’effectue
selon la dimension respective de 1’alinéa détachant le vers du bord gauche de la page. Ce jeu
spatial permet la mise en relation verticale des vers. A la compensation de la perte de
I’idéogramme s’ajoutent deux procédés caractéristiques du rapport de Roubaud a ’espace
graphique : d’une part, I’instauration de relations verticales ou obliques se superposant a la

lecture horizontale ; d’autre part, la volonté de maintenir la co-présence dans la page de deux

1J. RouBAUD, « Graphisme, typographie etc... », op. cit.

2T. TORIYAMA, « La traduction comme emprunt : Les « poémes empruntés au japonais » par Jacques Roubaud »,
ALTERNATIVE FRANCOPHONE, n° 9, 13 avril 2021, vol. 2, p. 23-39.
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états d’un méme objet-poéme circulant y compris dans ses traductions.

Roubaud constate que la poésie japonaise ancienne « pose un probleme semblable a
celui des psaumes bibliques! ». Le poéte a traduit plusieurs livres bibliques avec Marie Borel
et la collaboration du théologien Jean L Hour pour la Bible Bayard dite « Bible des écrivains? ».
I1 s’est également tourné vers les psaumes, pour proposer une traduction du psaume 51. Dans
Graphisme, typographie, il s’agit d’une traduction mot a mot appuyée sur la Bible hébraique :

Mot a mot du psanme 51 (Bible bébraiqua)

au maitre de chosur

praume
de David
gquand entra
chez lui
Natan prends pitié de mot
Iz Prophéte Dieu
guand selon la tendresse
il alla selon la prandeur
vars de ta pitié aves abondance
Beth- oublie lave-mol
sabé ma révolte de mes fantes
et de mes crimes
punifie-mo1 car
ma révolte
mo1
je connais
et mon crime confre tol
devant mot tot seul
toujours j'at peéche
et le mal
a tes yeux
7' fant pour que
tu 5015 juste
en tes paroles
droit
en fes jugements velcl
dans la faute
je suis ne
et dans le pechs
m'a congu wvolcl
ma mére la vénte
tu désires
a l'intérienr
et en cachatte tu enléves mon péche
la sagesse par I'hysope
connaitre et je sws punfié
tu me fais lave-moi
et mieux que neige tu me £a1s écouter
je sera1 blane chant de joie
et de jole
que jubtlent
les oz détourne
fu as humilis ta face
de mes peches
&t toutes
mes fautes

oublie

Figure 20 : traduction du psaume 51 dans Graphisme, typographie, etc.

1 J. RouBAUD, « Graphisme, typographie etc... », op. cit., p. 19.

2 « YHWH convoque — Lévitique », La Bible. Nouvelle traduction, traduit par Marie BOREL, Jacques ROUBAUD
et Jean L’HOUR, Paris, Bayard, 2015, p. 85-250 ; « Dans le désert — Nombres », La Bible. Nouvelle traduction,
traduit par Marie BOREL, Jean L’HOUR et Jacques ROUBAUD, Paris, Bayard, 2015, p. 251-326 ; « Livre de Joél »,
La Bible. Nouvelle traduction, traduit par Jean L’HOUR et Jacques ROUBAUD, Paris, Bayard, 2015, p. 907-936 ;
« Paroles de Qohélet — Qohélet », La Bible. Nouvelle traduction, traduit par Marie BOREL, Jean L’HOUR et Jacques
ROUBAUD, Paris, Bayard, 2015, p. 1455-1484 ; « Esther », La Bible. Nouvelle traduction, traduit par Marie BOREL,
Jacques RouBAuD et Aldina DA SiLvA, Paris, Bayard, 2015, p. 1697-1710 ; Lévitique — Yhwh convoque. Nombres
— Dans le désert, traduit par Marie BOREL, Jacques ROUBAUD et Jean L’HOUR, Paris, Gallimard, coll. « La Bible »,
2003.
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La disposition rend compte d’un probléme de traduction : selon lui, la difficulté majeure
a traduire de 1’hébreu est que « la disposition des mots sur la page est fondamentalement
opposee a celle des langues alphabétiques européennes ». Le poéte propose un « mode de
disposition du texte qui permet une lecture de droite a gauche grace a la “diagonale”,
descendante, de I’espace d’une page ». L’inscription spatiale en escalier descendant de droite a
gauche « oblige a passer d’un systéme d’écriture a un autre » et « permet aisément ce passage

dans les deux sens?! ».

Pour Traduire, journal, ¢’est la traduction de Sébastien Chasteillon qui a été choisie et
redisposée selon cette méme configuration d’escalier descendant de droite a gauche. Roubaud
propose une double traduction spatiale, en procédant par la mise en espace a la traduction
interne au francais d’un psaume déja traduit. Un tel glissement invite a envisager le texte du
psaume 51 a I’aune de 1’ensemble de ses états traduits. Les stiques — COmMposées au maximum
de 4 syllabes — ne connaissent pas le méme découpage selon la traduction choisie. On peut
supposer que le choix de traduction permettrait de prendre en compte le rythme de la langue
hébraique, fagonné par les te’ amim?. Dans le codex de Leningrad, les blancs permettent de
dessiner sur la page une ligne brisée rappelant la configuration en escalier descendant adoptée

par Roubaud :
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Figure 21 : Codex de Leningrad, ps 50-51.

1J. RouBAUD, « Graphisme, typographie etc... », op. cit.

2 Sur ce point, voir le passionnant article de C. PLACIAL, « Le go(t de la Bible. Henri Meschonnic et la traduction
des accents rythmiques hébreux », S. MARTIN (dir.), Paroles rencontre. Ouvrir les archives Henri Meschonnic,
Presses universitaires de Caen, 2013, p. 152-165.
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Les blancs indiquent le découpage des versets. En revanche, a notre connaissance, ils
ne rendent pas compte de données rythmiques. On peut penser que la configuration spatiale
adoptée traduit des données visuelles présentes dans les manuscrits hébraiques. Dans la
traduction spatiale de Roubaud, chaque ligne brisée correspond a un verset. Il cherche donc a
restituer le caractére visuel du découpage textuel. Les versets introductifs disposés dans la
continuité et en italique retissent une narrativité. En revanche, les versets suivants privilégient
un effet analytique et une focalisation visuelle sur chaque unité isolée. Par la mise en regard sur
la ligne des unités typographiques (par ex. « de ta pitié » v. 3, // « avec abondance », v. 4) les
versets se trouvent intriqués. Cette intrication, fruit d’une ambiguité dans les itinéraires de
lecture, est au service d’effets de sens. La disposition produit un sémantisme visuel et une
saillance sur certains éléments clefs, comme les déictiques « voici », isolés en attaque de verset.
Ne pouvant établir avec certitude les manuscrits auxquels Roubaud fait référence ou ceux
auxquels il aurait eu acces, nous ne pouvons qu’émettre des suppositions. Il n’en demeure pas
moins que la traduction du psaume lui permet d’explorer le caractére multidimensionnel de
’acte de lecture et manifeste son intérét pour les données visuelles, rythmiques et les effets de
sens induits. La traduction spatiale prend en compte I’historicité de 1’objet a traduire et prolonge
la variation de ses différents états. Elle offre une réflexion sur les ressorts visuels et iconiques

de I’inscription poétique et sur les sens de lecture multiples permis par le dispositif.

CONCLUSION PARTIELLE

Nous avons montré que le choix d’une « poésie dans 1’espace » constituait pour
Roubaud une tentative de réponse a la « Crise de vers » et & sa réplique contemporaine quant
au vers libre. Le modéle mallarméen le conduit a penser la prise en compte de la page et la
possibilité d’une reformulation du vers en son sein. Le poéme dans I’espace graphique offre
une reéférence visuelle a [D’inscription spatiale de formes traditionnelles et manifeste
graphiquement une mémoire formelle. En outre, le poéte retient de I’expérience du Coup de dés
— et de I’examen attentif qu’il lui a consacré a I’occasion de la collaboration a 1’édition proposée
par Change errant/d’Atelier — la vectorisation de I’espace graphique selon un nombre limité
d’axes positionnels. Celle-ci permet une appréhension multidimensionnelle de la page. Les
déplacements typographiques induiraient des parcours de lecture non linéaires, horizontaux,

verticaux ou obliques.

La réflexion sur la traduction au sein du Cercle Polivanov et de Change, prolongeant la

théorie de la traduction généralisée de Léon Robel, a également influencé la maniére dont le
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pocte envisage la mise en espace. Il entend appréhender I’ensemble des états de 1’objet-poéme,
y compris ses états traduits. Ses expériences traductives, y compris les apories d’une traduction
rythmique isomorphique, lui ont permis de mettre en place des stratégies graphiques et spatiales
visant a compenser le passage d’un systeme d’écriture a 1’autre ou a restituer graphiquement
des données rythmiques. La notion de traduction spatiale que nous avons proposée permettrait
de rendre compte de ces données.

Ce premier parcours a permis de montrer que Roubaud n’a cessé d’explorer les
potentialités de la mise en espace du poéme. La dimension graphico-visuelle est toujours le
signe de la mobilité que le pocte préte aux formes, dans 1’histoire comme dans le quatuor de
formes qu’il décrit. Il fait de 1’espace graphique le lieu d’une mise en variation des formes
traditionnelles comme le sonnet et le tanka. Le principe de mouvance que nous avons décrit est
observable dans le devenir et les migrations du poéme comme dans celui de 1’ceuvre en
mouvement, s’actualise dans la variation des dispositifs spatiaux, autant que dans la circulation

entre les quatre états du quatuor de formes.

Ce questionnement permanent sur 1’espace du poéme a toutefois connu au cours du
temps des infléchissements notables, notamment avec 1’évolution des moyens informatiques.
Pour approfondir la description des principes de variation de 1’espace graphique, nous nous
attacherons donc dans un second temps a deux facteurs fondamentaux de ces variations : le
blanc et la couleur. Dans toutes ces tentatives, le blanc constitue une partie intégrante du
processus de création?. 1l participe de la mise en espace du poéme et de sa dimension visuelle.
Dans le méme temps, il comporte une dimension phonique et rend compte de données
rythmiques. Il conviendra d’en examiner les propriétés, les usages et les fonctions afin de
proposer des éléments en faveur d’une poétique du blanc chez Roubaud. Approfondissement et
point d’aboutissement de ces expérimentations sur les variations graphiques du poeme, les
récents ouvrages en couleur cumulent les traits caractéristiques intervenant dans la disposition
des poemes. Permis par les évolutions technologiques autant que par des dispositifs éditoriaux

inventifs, ils invitent a se confronter a la matérialité du support et aux questions de médialité.

L1, CHoL, « La poésie spatialisée depuis Mallarmé », op. cit., p. 231.
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PARTIE II : LES FACTEURS DETERMINANTS DES VARIATIONS

GRAPHIQUES : LE BLANC, LA COULEUR

Chapitre 3 : « J’arrange le blanc dans le noir ». Poétique du blanc

« L’espace commence ainsi . avec seulement
des mots, des signes tracés sur la page blanche! ».

3.1. INTRODUCTION A LA NOTION DE BLANC

La question du blanc a trouvé des réponses théoriques et esthétiques fort variées au long
du temps et notamment avec la poésie moderne : « son usage n’est pas identique chez les
différents poétes? ». Nous commencerons par opérer un rapide parcours historique afin de
mieux saisir la singularité de I’approche roubaldienne, qui a elle-méme connu des inflexions au
cours du demi-siecle écoulé. Dans cette introduction, nous tacherons de circonscrire le blanc
dans sa double nature visuelle et sonore. Nous envisagerons sa fonction syntaxique et son role
structurant dans I’espace du poéme, pour ensuite circonscrire la spécificité de la poétique du

blanc roubaldien.

A partir du X1X® siécle, la question de la « visualité » du poéme s’est posée sous un
nouveau jour : « les poétes ont pris conscience que la page offrait un espace vide et clos ou la
libre distribution des signes selon les deux dimensions du penser aboutit a une forme structurée
et significative® ». La page est prise en compte en tant qu’espace matriciel, ot distribuer les
rapports du noir et du blanc. Le poéme constitue dés lors un objet tant lisible que visible. « Les
Djinns » de Victor Hugo, publié dans Les Orientales en 1829 est considéré comme un
précurseur quant au « recours a I’espace comme signifiant* ». Dans Gaspard de la Nuit (1842),
Aloysius Bertrand fait du poeme en prose le « modéle d’une unité qui passe par la

discontinuité® » :

L G. PEREC, Espéces d’espaces, 0p. Cit., p. 26.

2 D. HIROTA, Espace et poésie chez Baudelaire : typographie, thématique et énonciation, Thése de doctorat, sous
la direction de Michel Collot, Université Sorbonne Nouvelle Paris 111, Paris, 2011, p. 30.

3 A. VAILLANT, La Poésie : introduction a l’analyse des textes poétiques, 2e édition., Paris, Armand Colin, 2008,
p. 108.

4 M. AQUIEN, Dictionnaire de poétique, Paris, Librairie générale francaise, coll. « Les usuels de poche », 1993,
p. 181.

5 J.-F. CHEVRIER, L Action restreinte. L’ art moderne selon Mallarmé [exposition, Nantes, Musée des beaux-arts,
8 avril - juillet 2005], Paris ; Nantes, Hazan ; Musée des beaux-arts de Nantes, 2005, p. 21.
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Régle générale. — Blanchir comme si le texte était de la poésie [...] M. le Metteur en
pages [...] jettera de larges blancs entre ces couplets comme si ¢’étaient des strophes
en vers. [...] M. le Metteur en pages blanchira les pieces comme il le jugera
convenable d’aprés les indications du manuscrit, mais toujours de maniére a étendre
et faire foisonner la matiére®.

Par le blanc, il pose un principe d’équivalence entre 1’alinéa de la prose, le couplet de la
chanson et la strophe poétique. La délimitation visuelle des unités discursives occupe dés lors
une importance centrale. La ou le vers était signalé par les retours a la ligne, les plages de blanc
jouent un réle de qualification générique pour le genre du poeme en prose : « le poéme en prose
se distingue de la continuité de la prose poétique, autant que du poéme versifié? ». L’interligne
occuperait une fonction de « signal poétique® ». Bertrand serait I’inventeur de cet « acte de
blanchir » — soit celui de « supprimer tout ce qui est inutile pour laisser la parole au papier
vierge* » — qui se serait développé au X1X¢ siécle®. Il « préfigure et annonce celui de Mallarmé :
dans sa prose, les blancs constituent autant de plages de silence, des pauses toutes bruissantes
d’intentions, de virtualités, de pensées inexprimées® ». Les scansions du blanc sont assimilées

a des silences, données signifiantes du poeme participant d’une poétique de la suggestion.

La poésie moderne, a la suite de Mallarmé, fait intervenir le blanc a n’importe quel
endroit de la ligne, selon un « principe de disjonction’ » inauguré avec le Coup de dés. Dans
1I’« Observation » qui accompagnait 1’édition Cosmopolis du Coup de dés, Mallarmé écrivait a
ce titre :

Les « blancs » [...] assument I’importance, frappent d’abord ; la versification en
exigea, comme silence alentour, ordinairement, au point qu’un morceau, lyrique ou

de peu de pieds, occupe, au milieu, le tiers environ du feuillet : je ne transgresse cette
mesure, seulement la disperse®.

La nouveauté de son entreprise consisterait en un « espacement de la lecture ». Le poéte

choisit de « [souligner] la continuité avec la versification traditionnelle dont il prétend

1 A. BERTRAND, Gaspard de la Nuit, Paris, Gallimard, coll. « Poésie/Gallimard », 1980, p. 301.

2 ).-F. CHEVRIER, L Action restreinte. L’ art moderne selon Mallarmé [exposition, Nantes, Musée des beaux-arts,
8 avril - juillet 2005], op. cit., p. 21.

3 1. SzILAGYI, « Le rdle du blanc typographique dans la poésie moderne », Revue d’études francaises, 2009,
vol. 14, p. 183.

4J. RICHER, « Introduction et présentation », dans A. BERTRAND, Gaspard de la nuit, Paris, Flammarion, 1972,
p. 15.

5 Baudelaire, qui a prété attention a la mise en page et a la typographie de ses poémes et aura contribué a
I’appréhension moderne du blanc, concluait en ces mots une lettre & Auguste Poulet-Malassis datée du 1°" mai
1859 : « J’attends un mot de vous. Blanchissez vigoureusement », C. BAUDELAIRE, Correspondance | (1832-
1860), Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de la Pléiade », 1973, p. 570. D’aprés la note de Claude Pichois, il
s’agit d’un verbe qui « appartient a I’argot des typographes » et signifie « introduire le plus de blancs possibles »,
Ibid., p. 1023.

6 J. RICHER, « Introduction et présentation », op. cit., p. 16.

1. CHoL, « La poésie spatialisée depuis Mallarmé », op. cit., p. 234.

8 S. MALLARME, « Un Coup de dés jamais n’abolira le hasard », op. cit., p. 405.
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conserver la mesure (un tiers d’imprimé pour deux tiers de blanc)! » tout en affirmant ce
principe de dispersion, qui constitue pourtant le caractere résolument moderne du dispositif. Un
réle central est dévolu au blanc de la page, qui participe des effets de lecture et de la signifiance
(« le papier intervient »), bien plus que « de n’étre que le support du texte? ». Par le blanc et les
jeux typographiques, Mallarmé introduit en outre une réflexion sur la dimension orale de tels
effets « dans un poéme toutes les parties n’ont pas la méme importance, ne sont pas proférées
avec la méme intensité » ; ou plus précisément sur leur capacité a constituer une transcription
visuelle, imprimée, de cette dimension orale qui demeure apparemment 1’essenticl. Cependant,
le dispositif typographique est irréductible « a I’imitation de 1’oralité par la visualité® ».
Mallarmé fait des effets de lecture une affaire de cadence et de rythme — ouvrant a la prise en

compte de la composante graphique du rythme.

3.1.1. Blanc, déponctuation, syntaxe visuelle

Le recours au blanc invite a envisager 1’articulation entre la disposition et la syntaxe de
maniere elargie. Comme le soulignait Michel Butor, « la fagon dont on dispose les mots sur une
page doit étre considérée comme une autre grammaire* ». Une nouvelle syntaxe serait permise
par les arrangements visuels. Le blanc occupe un rdle central dans son élaboration, en ce qu’il
conduit a un recul voire une reléve de la ponctuation noire et instaure de nouveaux rapports

entre les unités syntaxiques.

En 1912, Apollinaire supprimait la ponctuation des épreuves d’Alcools. Cette
déponctuation visait a libérer la syntaxe et « exalter ainsi I’organisation rythmique du vers® » :
Pour ce qui concerne la ponctuation, je ne I’ai supprimée que parce qu’elle m’a paru

inutile et elle ’est en effet, le rythme méme et la coupe des vers voila la véritable
ponctuation et il n’en est point besoin d’une autre®.

Bien plus qu’une simple « indifférence a 1’égard des signes de ponctuation » — Michel
Décaudin remarque que les brouillons étaient ponctués avec « avec la plus grande fantaisie’ »
— la déponctuation est étroitement liée a des enjeux de diction poétique : « le disque qu’il

enregistra en 1913 pour les Archives de la Parole nous révéle une diction qui isole chaque vers

1 M. MURAT, Le Coup de dés de Mallarmé, op. cit., p. 96.

2 1bid.

3 D. HIROTA, Espace et poésie chez Baudelaire : typographie, thématique et énonciation, op. Cit., p. 29.

4 R. MELANCON, « Entretien avec Michel Butor », Etudes francaises, n° 1, 1975, vol. 11, p. 78-79.

5 G. DESSONS, Introduction a ’analyse du poéme, Paris, Bordas, 1991, p. 52.

® Lettre 2 Henri Martineau, 19 juillet 1913. Citée dans la note d’Alcools, G. APOLLINAIRE, (Euvres poétiques, Paris,
Gallimard, coll. « Bibliothéque de la Pléiade », 2005, p. 1040.

7 Cité par G. DESSONS, Introduction a [’analyse du poéme, op. Cit., p. 53.
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pour mettre en valeur son unité rythmique! ». Selon Gérard Dessons, ce procédé aurait deux
conséquences. D’une part, la non-ponctuation confére une importance accrue au « mouvement
de la parole, qui donne a la prosodie le pas sur I’organisation logique de la phrase ». D’autre
part, elle transférerait « la responsabilité de 1’organisation sémantique du poéme, de la syntaxe
logique aux autres unités du langage : ’accentuation, les échos prosodiques, les champs

sémantiques et métaphoriques? ».

Dans Self Defence, en octobre 1917 (n° 8), Reverdy soulignait la corrélation entre
suppression de la ponctuation et disposition typographique, pour lier cette derniére a
I’émergence d’une structure nouvelle :

On a assez parlé de la suppression de la ponctuation. 1l a été question des dispositions

typographiques nouvelles. Pourquoi n’est-il venu a I’esprit de personne d’expliquer
la disparition de celle-1a par les raisons qui ont amené 1’emploi de celle-ci ?

N’est-il pas naturel en effet que dans la création d’ceuvres d’une structure nouvelle
on se serve de moyens nouveaux appropriés® ?

Ce sont ces nouveaux moyens, au service d’un « renouvellement des formes », qu’il
s’agit d’examiner. En 1918 étaient publiés les Calligrammes d’Apollinaire, d’abord appelés
« idéogrammes lyriques ». Un recueil mis en souscription en 1914 et qui n’aura pu voir le jour
a cause de la guerre porte comme titre 1’affirmation « Et moi aussi je suis peintre ». 1l est
accompagné d’un portrait d’Apollinaire par Giorgio de Chirico. Ils se rapportent a une pratique
présente depuis 1I’Antiquité et au Moyen Age de recherche d’une « mimesis picturale dans
laquelle la lettre sert de matiére pour peindre quelque image concréte* ». Par ailleurs, certains
poemes simultanés de la méme époque « transposent dans le domaine littéraire certaines
recherches des peintres cubistes® ». La méme année Reverdy publiait Les Ardoises du toit,
escortées de deux dessins de Braque, suivies I’année suivante par les Dix-neuf poémes
élastiques de Cendrars accompagnés d’un portrait par Modigliani. La modernité poétique du
début du XX® siécle «se tourne résolument vers les arts plastiques® ». Les innovations
typographiques mises en ceuvre sont en faveur d’un croisement avec les arts visuels et d’une

hybridation des formes plastiques.

1 G. APOLLINAIRE, (Euvres poétiques, 0p. Cit., p. 1040.

2 G. DESSONS, Introduction a ’analyse du poéme, 0p. Cit., p. 54.

3 P. REVERDY, Nord/Sud. Self-defence et autres écrits sur I’ Art et la poésie (1917-1926), Paris, Flammarion, 1975,
p. 62.

4 D. HIROTA, Espace et poésie chez Baudelaire : typographie, thématique et énonciation, op. Cit., p. 29.

% G. APOLLINAIRE, (Euvres poétiques, Op. Cit., p. 1074-1075.

® R. MAHRER et C. IMPERIALI, « Pierre Reverdy, Les Ardoises du toit (Paris, Paul Birault, 1918), exemplaire
corrigé par I’auteur », Genesis. Manuscrits — Recherche — Invention, n° 44, 2017, p. 165-180.
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Alors que la dimension picturale du poéme sera valorisée par les futuristes ou les poetes
mettant en jeu les calligrammes, d’autres poeétes privilégient a la suite de Mallarmé la
signifiance visuelle du blanc selon une perspective non mimétique. Rejetant le caractere
mimeétique des calligrammes, Reverdy par exemple a cherché au contraire a « [faire] du blanc
un rythme visualisé! ». Selon Eliane Formentelli, « I’organisation et la scansion plastique de la
page produisent un rythme figural qui rompt avec I’habitude de lecture. [...] le vers et ses
éléments gagnent en signifiance ce qu’ils perdent en signification cumulative? ». Défendant la

nouveauté de son entreprise en 1919, Reverdy revendiquait en effet proposer

une disposition dont la raison d’étre purement littéraire [serait] la nouveauté des
rythmes, une indication plus claire pour la lecture, enfin une ponctuation nouvelle,
I’ancienne ayant peu a peu disparu par inutilité. Cette disposition répondait en méme
temps au besoin de remplir par I’ensemble nouveau la page qui choquait 1’ ceil depuis
que les poémes en vers libres en avaient fait un cadre asymétriqguement remplis.

La disposition typographique verticale, en carrés ou en créneaux répond a la volonté de
créer, au service d’un « art nouveau », une « syntaxe nouvelle » comme « moyen de création
littéraire » : « C’est une disposition de mots — et une disposition typographique adéquate est
(sic) légitime* ». Dans la perspective qu’il défend, « syntaxe, typographie, ponctuation sont
inséparables. Ces trois termes ne se comprennent que dans leurs rapports et leur interaction® ».
Bien plus, « c’est le blanc qui est la syntaxe » ; signifiant unique, il ouvre pourtant a une
« pluralité de signifiés® » par son interaction avec le noir de I’écriture. Le poéte affirmait vouloir
« équilibrer les blancs’ » par des poémes « carrés, construits, comme des blocs® ». La
typographie est « I’imposition d’une statique, d’un équilibre, au désordre® ». Ces poémes
construits remettent en question 1’asymétrie visuelle du vers libre. Roubaud, comme nous
aurons ’occasion de le voir, a écarté une disposition mimétique pour rechercher un sémantisme

visuel & travers la mise en espace et le recours au blanc?®.

1 H. MESCHONNIC, « L’enjeu du langage dans la typographie », Littérature, n° 3, 1979, vol. 35, p. 51.

2 E. FORMENTELLI, « Présences du blanc, figures du moins », L espace et la lettre. Cahiers Jussieu, n° 3, 1977,
coll. « 10 /18 », p. 258.

3 P. REVERDY, Nord/Sud. Self-defence et autres écrits sur I’Art et la poésie (1917-1926), op. cit., p. 122.

4 1bid. p. 82.

5 E. FORMENTELLI, « Présences du blanc, figures du moins », op. cit., p. 271.

® 1bid. p. 273.

" P. REVERDY, Le Voleur de Talan, Paris, Flammarion, 1967 [1917], p. 167.

8 1bid. p. 176.

® H. MESCHONNIC, « L’enjeu du langage dans la typographie », op. cit., p. 51.

10 Pour la série « Il pleut by Guillaume Apollinaire », Natalie Czech a proposé a huit auteurs (Vanessa Desclaux,
Mara Genschel, April Elizabeth Lamm, Ashkan Sepahvand, Oliver Tepel, Jacques Roubaud, Amilcar Packer, and
Vincenzo Latronico) d’écrire chacun un texte contenant le méme calligramme d’Apollinaire, chacun dans leur
langue. Natalie Czech présente les textes comme des photographies de pages de livres. Voir
https://www.palaisdetokyo.com/fr/evenement/natalie-czech. Aux dires du poéte, cette entreprise visait a proposer
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3.1.2. Blanc, souffle et accentuation

Dans sa composante phonique, le blanc a souvent été associé au silence — devenant un
« élément constitutif du poéme », « pris dans les réseaux signifiants du texte! ». De son coté,
Paul Claudel a réfléchi au rapport poétique entre 1’inscription du texte et le role du blanc. Il le
« met en rapport avec le silence et en fait un élément indispensable de la page? » :
La page consiste essentiellement en un certain rapport du bloc imprimé ou
justification, et du blanc, ou marge. Ce rapport n’est pas purement matériel, il est
I’image de ce que tout mouvement de la pensée, quand il est arrivé a traduire par un
bruit et une parole, laisse autour de lui d’inexprimé, mais non pas d’inerte, mais non
pas d’incorporel, le silence environnant d’ou cette voix est issue et qu’elle imprégne
a son tour, quelque chose comme son champ magnétique. Ce rapport entre la parole
et le silence entre 1’écriture et le blanc est la ressource particuliére de la poésie, et
c¢’est pourquoi la page est son domaine propre, comme le livre est plut6t celui de la
prose. Le blanc n’est pas un effet seulement pour le poéme, une nécessité matérielle

imposée du dehors. 1l est la condition méme de son existence, de sa vie et de sa
respiration®,

Claudel souligne la relation entre les propriétés matérielles du support imprimé et le
mouvement de la pensée. Le blanc serait porteur de virtualités indicibles, d’une parole latente
et ourlée du silence dont elle émerge. Le poéte insiste sur le caractére pneumatique du blanc,
principe qu’il emprunte a la poésie japonaise et notamment a la forme du haiku, dans Cent
phrases pour éventails (1927). Facteur actif de la disposition, il permettrait la suspension des
syntagmes dans 1’espace vide du support. Il serait au service du déploiement de la pensée et de
la méditation.

Cette importance portée au souffle montre que le blanc poétique n’est pas réductible a
sa seule dimension visuelle. Anne-Marie Albiach allait dans ce sens lorsqu’elle insistait sur la
matérialité et la dimension physique du blanc :

Le blanc n’est pas un miroir : il ne renvoie pas. Il a sa propre opacité. Ou alors on
peut dire qu’il renvoie & un discours second, ou ternaire. Le blanc renvoie au corps
de fagon initiale, mais une fois qu’il est inscrit sur la page il renvoie au discours et

au discours du corps. En fait le blanc m’est trés naturel. Il n’est pas pour moi une
mise en question. Il est devenu I’écriture méme, enfin®. ..

Cette remarque, extrémement riche, met en relief plusieurs aspects de la poétique albiacienne?®,

«une sorte de correction du calligramme [...] de remplacer son caractére purement ludique par une construction
réfléchie », M. COQUELLE-ROEHM, « Entretien avec Jacques Roubaud », Place de la Sorbonne, n° 10, 2020, p. 15.
1J.-P. BALPE, Lire la poésie ou une langue dans tous ses états, op. cit., p. 56.

2 M. AQUIEN, Dictionnaire de poétique, op. cit., p. 68.

3 P. CLAUDEL, « La philosophie du Livre », J. PETIT et C. GALPERINE (dir.), Euvres en prose, Paris, Gallimard,
coll. « Bibliothéque de la Pléiade », 1973, p. 76-77.

4J. DAIVE, Anne-Marie Albiach, [’exact réel, Marseille, E. Pesty, 2006, p. 30.

5 Marc-André Brouillette consacre un chapitre  la spatialité textuelle dans I’ceuvre d’ Anne-Marie Albiach intitulé
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dont on sait combien elle a fasciné Roubaud et informé en retour sa poétique. La poétesse
envisage le blanc comme une matiere visible dotée de sa propre opacité. Celui-ci permet
d’articuler différentes unités de discours, jusqu’a créer une polyphonie visuelle. Enfin, le blanc
permet d’envisager I’inscription du corps comme lieu énonciatif premier, en rapport avec

I’oralité et le soufflel.

3.1.3. Le blanc, entre vide et plein

Sur le plan sémiotique, le blanc se définit toujours sur une ambivalence : il est interprété
comme du « non-percu? », du silence, I’arriére-plan, la trame. Comme le note Anne-Marie
Christin :

La surface qu’il définit peut-étre indifféremment interprétée comme vide — au sens
ou tout événement ou manifestation visuelle effective a toujours lieu en dehors d’elle
(le blanc exclut par principe la trace ou la maculature : leur apparition le divise sans
I’entamer) — ou pleine puisque sa couleur est I’indice autosuffisant d’une présence

impénétrable, qu’il s’agisse de la surface d’un objet ou de la luminosité de cette
surface®.

Le blanc est I’indice d’une surface laissée vacante, en attente d’une inscription a venir.
Dans le méme temps, en tant que couleur, il se dote d’une matérialité propre. Il « est toujours

simultanément vide et plein a la fois* », matiére et trame.

Dans la poésie contemporaine, les blancs vont a 1’encontre de ce que Jacques Anis
nomme « ’utilitarisme dominant par un gachis de papier » au profit d’une « revendication de
la poésie comme luxe » ; elle a pour corollaire la valorisation du blanc au niveau symbolique,

en ce qu’il « exprime la densité du poéme et sa relation avec le néant et 1’écriture® ». Roubaud

« L’espace de parole paradoxal d’Anne-Marie Albiach ». Il en envisage quatre composantes : tout d’abord son
aspect visuel, déterminé par les proportions respectives du texte et du blanc permettant de « faire éclater le texte
et de le décentrer » dans la page. Par ailleurs, 1’éclatement du texte aurait un « effet sur la nature du vers », envisagé
selon un principe de disjonction. Le vers permettrait une « tension (réalisée ou non) entre les unités syntaxiques et
les unités graphiques », que nous avons évoquee a travers la définition du vers offerte par Laurent Jenny. En outre,
la réflexion sur le blanc s’assortit d’un intérét pour la typographie — « composante centrale de la spatialité du
texte » — permettant de fournir des indications prosodiques (haussement de voix) ou énonciatives (polyphonie).
Enfin, il y aurait un croisement entre les réseaux thématiques du langage et ceux de I’espace, montrant des affinités
entre I’espace du texte et le rapport du sujet & son environnement. Voir M. A. BROUILLETTE, Spatialité textuelle
dans la poésie contemporaine. Gilles Cyr, Jean Laude et Anne-Marie Albiach, op. cit., p. 157-169.

! Albiach affirmait ailleurs vouloir calculer « ’importance du blanc [...] en relation avec ’importance du Souffle.
Le blanc, je le calcule d’aprés la puissance du texte mais aussi celle du souffle que j’ai dans mon corps pour
prononcer tel ou tel mot», Action poétique, n° 74, (« avec Anne-Marie Albiach »). Cité par A. LANG, La
Conversation transatlantique. Les échanges franco-américains en poésie depuis 1968, Dijon, Les Presses du réel,
coll. « L’écart absolu », 2020, p. 123.

2 S. BIKIALO et J. RAULT, « Les blancs dans le discours littéraire », Linguistique de I’écrit, 2019, vol. 1, En ligne :
https://linguistique-ecrit.org/pub-151271#pubinfo.

3 A.-M. CHRISTIN, Poétique du blanc. Vide et intervalle dans la civilisation de I’alphabet, 0p. cit., p. 9.

4 Ibid.

5. ANIS, L Ecriture : théories et descriptions, op. cit., p. 206.
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ironisait lui-méme dans La Vieillesse d’Alexandre sur ce «silence luxueux (le taux
d’occupation des sols du livre ne pourra étre considéré comme rentable par les éditeurs)® ». Les
blancs de fin de vers et de fin de strophe sont bien connus, de méme que les alinéas. Cependant,
comme le souligne Jacques Diirrenmatt, « avec 1’apparition du vers libre, les expérimentations
typographiques de Mallarmé puis la disparition des signes traditionnels de ponctuation décrétée
par Apollinaire, le blanc devient effectivement possible a n’importe quel emplacement de la
page imprimée? ». La combinaison des blancs peut former « des plages plus ou moins vastes, a
la géométrie variable® ». D’un role de délimitation des unités discursives, le blanc s’introduit
au sein méme du poéme. Il participe dés lors de la signifiance propre au poéme. Le blanc agence
la « scéne graphique de 1’écriture* » et devient le signal de la « scéne englobante® », ot il est
associé génériquement a la poésie. Participant de la « vilisibilité » du poeme, il marque les
rapports entre les dimensions visuelles et orales du poeme : « la dimension visuelle du poeme
allait s’imposer comme représentation de [’oralité du langage, figurant dans 1’écriture le
dynamisme de la parole® ». A cet égard, Henri Meschonnic souligne la nécessité du blanc dans

I’existence méme du poeme :
Les blancs sont nécessaires au poéme. Non comme marges seulement, mais 1’entrée
du blanc de la page a I'intérieur du corps du texte. Les entrées du blanc marquent
une alternance de 1’inconnu et du connu, du non-dit sur le dit, avancées, reculs, les
rimes du langage avec lui-méme, les intermittences du vivre-écrire. La typographie
signale gque le poéme est un rythme organisateur, le primat du rythme-sens]...].
Lignes et blancs matérialisent que le langage et le non-langage signifient 1’un par

I’autre. [...] Un blanc n’est pas de I’espace inséré dans le temps d’un texte. Il est un
morceau de sa progression, la part visuelle du dire’.

Meschonnic associe le blanc a 1’organisation rythmique et a 1’¢élaboration du sens. Avec
Gérard Dessons?, il a insisté sur I’usage idiosyncrasique que chaque poéte en fait, I’identifiant
a une ponctuation rythmique, posant tout a la fois la question de la releve de la ponctuation

noire par le blanc.

Si le blanc chez Roubaud a été percu par Marilia Marcheti comme le « signe du manque

[...] espace vide entre les lignes, page qui n'a pas été écrite® », son appréhension de 1’espace

1J. ROUBAUD, La Vieillesse d’Alexandre, 0p. cit., p. 194.

2 ). DURRENMATT, La Ponctuation en francais, Paris, Orphrys, 2015, p. 63.

3 M. MURAT, Le Vers libre, Paris, Honoré Champion, coll. « Littérature de notre siécle », 2008, p. 204.

4 G. DESSONS, « Noir et blanc. La scéne graphique de 1’écriture », op. Cit.

5 D. MAINGUENEAU, Le Discours littéraire. Paratopie et scéne d’énonciation, Paris, Armand Colin, 2004, p. 191.
® G. DESSONS, Introduction a [’analyse du poéme, 0p. Cit., p. 55.

" H. MESCHONNIC, Critique du rythme. Anthropologie historique du langage, Lagrasse, Verdier, 1982, p. 304.

8 G. DESSONS et H. MESCHONNIC, Traité du rythme. Des vers et des proses, Paris, Dunod, coll. « Lettres sup »,
1998, p. 109.

® M. MARCHETTI, « Sur Roubaud : Photographie et parole poétique », C. VAN ROGGER-ANDREUCCI (dir.), Recueil
en hommage a la mémoire d’Yves-Alain Favre, Pau, Presses Universitaires de Pau, 1993, p. 183.
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graphique « ne s’inscrit pas dans cette tentation du vide, car il reléve d'une double inspiration
mathématique et rythmique, qui dans tous les cas fait du blanc une valeur pleine et
signifiante! ». Le blanc manifeste des aspects éminents de sa poétique. Les « jeux d’espace »
peuvent varier considérablement en fonction des dispositifs mis en place, des références et des
formes convoquées. Le blanc fonde 1’agencement visuel et peut produire des dispositions
tabulaires, verticales ou obliques, ouvrant des itinéraires de lecture multidimensionnels. 1l

remodele la syntaxe au point d’ouvrir a une syntaxe plurielle.

Apres avoir défini la catégorie des blancs topographiques pour en décrire les propriétés et
les usages, nous explorerons en particulier la fonction iconique du blanc et le sémantisme visuel
qu’il instaure. Enfin, nous montrerons qu’il instaure un rythme graphique et participe d’une
poétique de la suspension, celle d’un état provisoire du poeme en mouvement — oralement, par

le jeu du silence et dans la page ou il est temporairement arrété.

3.2. TOPOGRAPHIE ET FORME DE L’ESPACE GRAPHIQUE : LES BLANCS CHEZ ROUBAUD

Il est nécessaire d’adopter par une approche sémio-linguistique pour comprendre le réle
central du blanc roubaldien dans I’agencement de I’espace graphique. Il nous faut pour ce faire
¢établir une série de distinction permettant d’appréhender un statut sémiotique des blancs
différencié des blancs typographiques intermots et du blanc de support. Pierre-Yves Testenoire
a ainsi insisté sur la nécessité de différencier le blanc du support et les blancs d’apport : « le
blanc n’est évidemment pas le support, mais la rencontre entre le support et I’apport. Il se définit
par rapport au texte inscrit, en hiérarchisant les unités inscrites sur la page? ». Il identifie
historiquement deux approches ; 1’une privilégiant la dimension linguistique, ’autre faisant
primer la dimension sémiotique, ou les unités délimitées par les blancs sont traitées comme des
«unités visuelles ». Le blanc se trouve chargé d’une fonction énonciative et participe du

processus d’écriture.

3.2.1. Approche linguistique du blanc

Peu de linguistes ont intégré le blanc au systeme linguistique ou ponctuationnel. La
Grammaire Larousse du francais contemporain consacre des chapitres a la ponctuation, suivis
de « Artifices typographiques comme ponctuation » et « Les tentatives modernes de la

ponctuation libre ». lls remarquent que « les “blancs” sont un procédé moderne, utilisés dans

1'V. MONTEMONT, Jacques Roubaud : ['amour du nombre, 0p. Cit., p. 78.
2 P.-Y. TESTENOIRE, « Blancs d’attente vs blancs d’interruption », Linguistique de [’écrit, 2019, vol. 1, En ligne :
https://linguistique-ecrit.org/pub-151268.
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les écrits poétiques : il s’agit de suggérer visuellement une séparation entre des groupes de mots,

méme (et surtout) lorsque la syntaxe inviterait a les lier! ».

L. G. Védénina, proposait une définition de la ponctuation accueillant une « ponctuation
zéro », définie en ces termes :
L’absence du signe est aussi un signe (on I’appelle le « signe zéro »). On a remarqué
qu’au XX siecle la littérature, en quéte de nouveaux procédés artistiques, s’en sert
souvent. Au déebut du siecle, certains poétes renoncent a la ponctuation et écrivent
sans signes. Quel est le but des poétes et des écrivains en ce cas ? Le méme que celui
de la publicité : empécher le lecteur de parcourir le livre a la hate, ralentir le rythme

de sa lecture en la rendant plus difficile, le faire dépenser plus de temps pour
déchiffrer le message?.

Cependant, le blanc se trouve exclu des trois groupes® des signes de ponctuation. Il se
trouve mis & 1’écart du systéme alors qu’il détient « une présence graphique et visuelle* » et
dimension donnée. La linguiste note toutefois la fonction rythmique du blanc et sa capacité a

ralentir la lecture.

Le blanc entretient un rapport avec « I’espace graphique » tel qu’il a été décrit par
Jacques Anis. Il se situe cependant a la marge de sa théorie, qui ne mentionne que ceux
interlexicaux pour remarquer qu’en typographie, « ces blancs ou espaces sont de dimension
variable ». L’analyse linguistique est bientdt abandonnée au profit de 1’évocation des
implications esthétiques de la spatialisation et de ’inégalité des lignes d’écriture. A propos de
la poésie paginale, Anis souligne « la maitrise par I’auteur d’une donnée matérielle, la ligne,
qui échappe totalement au prosateur » et insiste sur la « valorisation symbolique du blanc, qui
exprime la densité du poéme et sa relation avec le néant et le silence® ». Ses travaux sur ’espace
graphique ont toutefois permis, comme le souligne Favriaud, « la mise au jour du réle du blanc
en poésie [...] comme actualisateur d’un autre type de parcours de lecture, non plus uniquement
linéaire, mais aussi “diagonal”, sur la base d’une syntaxe et d’une sémantique élargies,

plurielles® ».

Nina Catach a travaillé a une conception élargie de la ponctuation, proposant une

description unifiée du systéme orthographique et du systeme ponctuationnel :

1 J.-C. CHEVALIER, C. BLANCHE-BENVENISTE, et M. ARRIVE, Grammaire Larousse du frangais contemporain,
Paris, Larousse, 1964, p. 38-39.

2 L. VEDENINA, Pertinence linguistique de la présentation typographique, Paris, Peeters, 1989, p. 1.

% 1bid. p. 52.

4 M. FAVRIAUD, La Ponctuation la phrase — dans la poésie contemporaine a partir des ceuvres de du Bouchet,
Jaccottet, Stéfan, These de doctorat, sous la direction de Gérard Dessons, Université Paris VIII, Paris, 2000, p. 610.
5. ANIS, L Ecriture : théories et descriptions, op. cit., p. 206.

& M. FAVRIAUD, « Approches nouvelles de la ponctuation, diachroniques et synchroniques », op. cit., p. 7.
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Nous ajouterons donc quant a nous aux signes énumérés plus haut la ponctuation de
mots (blanc de mot, apostrophe, trait d’union, signe de division) au moins une partie
de la ponctuation de texte (alinéas, retraits, paragraphes, etc.), 1'usage des
majuscules et en partie des capitales et certaines alternances classiques des
caractéres typographiques®.

Elle analyse notamment le rapport entre ponctuation et mise en page, definie comme
« tous les procédes typographiques de mise en valeur du texte, titres, marges, choix des espaces
et des caractéres, et au-dela agencement général des chapitres et fagonnement du livre? ». La
linguiste évoque les « séparateurs » et fait des « blancs et majuscules de mots, point abréviatif,
trait d’union et de division, apostrophe » une « ponctuation de mots », qui s’articule avec la
« ponctuation syntaxique et communicative » et la « ponctuation du texte ou mise en page® ».
Elle en donne cependant deux définitions distinctes : « la ponctuation comprend plusieurs
classes de signes graphiques discrets et formant systeme, complétant ou suppléant I’information
alphabétique* ». La mise en page est quant a elle entendue comme 1’« ensemble de techniques
visuelles d’organisation et de présentation de 1’objet-livre, qui vont du blanc des mots aux
blancs des pages, en passant par tous procédés intérieurs et extérieurs au texte, permettant son
arrangement et sa mise en valeur® ». Si Catach reconnait au blanc le statut de « signe » et insiste
sur son caractére premier et essentiel, il s’agit a ses yeux d’un « signe en négatif® », qu’elle
n’intégre pas a son systéme. Elle limite en outre son analyse a la mention des blancs ou espaces

interlettres et intermots.

Aux dires de Favriaud, Meschonnic serait le seul poéticien a offrir une attention

particuliere au blanc lorsqu’il traite de la ponctuation :

L' N. CATACH, « La ponctuation », Langue francaise, n° 45, 1980, p. 19.

2 N. CATACH, La Ponctuation. Histoire et systéme, Paris, Presses universitaires de France, coll. « Que sais-je ? »,
1994, p. 7.

3 1bid. p. 8.

4N. CATACH, « La ponctuation », op. cit., p. 21.

® Ibid.

® 1bid. p. 18.
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Le conventionnalisme voit, avec une apparence de raison, dans les blancs de la
ponctuation moderne une suppression de la ponctuation. Mais ne la considere que
comme un procédé pour créer I’équivoque, une marque reproductible du « genre »
poésie. Or paradoxalement, la déponctualisation du vers chez Mallarmé a
redécouvert le blanc comme un mode fondamental de rythmique, une ponctuation
qui solidarise le visuel et ’oral. Loin d’étre une régression ou un désordre, le blanc
et la disposition graphique — dont les valeurs varient avec les ceuvres — ont restitué
le rythme comme organisation du mouvement de la parole dans I’écriture’.

Meschonnic articule déponctuation, recours au blanc et rythme comme mouvement?. 1
s’agirait a la fois d’un marqueur générique de la poésie et d’un indicateur rythmique, assurant

la jonction entre 1’oral et le visuel.

Remarquant que les auteurs n’ont pas encore établi de lien entre le blanc et I’extension
du systéeme ponctuationnel, Michel Favriaud a travaillé a considérer la ponctuation de maniere
élargie, avec les tiroirs de ponctuation noire, blanche, grise et phonigque. Dans sa thése soutenue
en 2000, il formulait deux hypotheses. La premiére est que le blanc constituerait une marque
de ponctuation s’intégrant au systéme. Bien qu’il ne s’agisse pas d’un signe graphique mais
d’un «signe zéro» (Védénina) ou d’un «signe en négatif » (Catach), il comporte une
« extension horizontale et verticale® ». La seconde hypothése s’inscrit dans la perspective
ouverte par Meschonnic pour proposer que « le blanc modifie de fond en comble le systeme »
voire instituerait a lui seul « un autre systéme de ponctuation qui entre en relation et sans doute
en tension avec le premier® ». La poésie non ponctuée moderne et contemporaine montrerait la

prééminence de ce second systéme.

3.2.2. Blanc et ponctuation blanche

Jacques Durrenmatt a également intégré les blancs a son étude de la ponctuation. Selon
lui, « I’extension des usages du blanc demande ainsi a envisager trois sortes : 1’espace qui
sépare les mots, le blanc qui s’immisce a ’intérieur du texte et le ponctue, ’alinéa® ». Adoptant
une typologie fonctionnelle, il préte au blanc des fonctions d’agencement, de distinction

(détachement) et d’intensification et d’iconisation®. Le linguiste examine les blancs horizontaux

1 H. MESCHONNIC, « Ponctuation », B. DIDIER (dir.), Dictionnaire universel des littératures, Paris, PUF, 1994,
p. 2935.

2 Meschonnic entretient du reste une équivocité dans sa définition de la ponctuation, lorsqu’il affirme qu’elle « va
du logique au rythmique, les deux pouvant coincider, ou s’opposer », H. MESCHONNIC, Critique du rythme.
Anthropologie historique du langage, op. cit., p. 300. La suppression de la ponctuation noire en poésie constituerait
« une facon de se tourner entierement vers le rythme », S. BIKIALO et J. RAULT, « Ponctuation, rythme et espace
graphique », op. cit., p. 181.

3 M. FAVRIAUD, La Ponctuation la phrase — dans la poésie contemporaine a partir des ceuvres de du Bouchet,
Jaccottet, Stéfan, op. cit., p. 612.

4 Ibid.

5 J. DURRENMATT, La Ponctuation en francais, op. cit., p. 3.

® 1bid. p. 68.
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dans « L’ INQUIETUDE 3, UN AUTRE », po¢me tiré d’Autobiographie, chapitre dix :

Vous qui lisez celasongez  qu’ailleurs c’est la guerre ! on nous enseigne
la  patience la belle au bois dormant fait la roue tranquille-ment ses yeux
surveillent le soir. le ciel un bol de lait la plaine entierement conquise

on n’aurait plus de  soucis?

Il montre la maniére dont le blanc distingue les unités syntaxiques, intensifie les
segments blanchis et peut mimer le contenu du discours (« un bol de  lait»).  Cependant,
examinant I’ambiguité des relations syntaxiques entre les éléments blanchis, il concéde au blanc
un statut particulier : « en autorisant différentes lectures simultanées, le blanc ne produit pas de
I’ambiguité mais de I’instabilité, inversant ainsi la fonction habituellement dévolue a la
ponctuation? ». Nous pouvons d’ores et déja relever deux spécificités du blanc roubaldien qui
guideront nos analyses ultérieures : son réle ambivalent de déstabilisation de la syntaxe et de
réélaboration d’une syntaxe visuelle, le rendant irréductible & un signe de ponctuation et son

role d’intensification des ¢léments détachés, lié¢ a sa fonction iconique.

Le blanc n’est pas un signe de ponctuation au sens strict : « dans la mesure ou il est
absence de signe® et ol il concerne la présentation du texte sur la page, parait davantage relever
de la typographie* ». Michel Favriaud a rappelé qu’il ne faut pas confondre la ponctuation

blanche et le blanc :

La blanche se comprend aussi par le blanc, le blanc support qui n’est pas seulement
un systeme de marques plus ou moins bien gradué, mais le continu de la page
blanche. Le blanc se comprend a la fois par rapport a ce blanc initial que I’écriture
noircit, et aussi par rapport au noir dans son ensemble®.

L’extension du plurisystéme ponctuationnel a la ponctuation blanche est fondée sur
plusieurs postulats. Ces hypothéses prolongent les conclusions de sa these (2000) dans deux
articles portant sur la poésie contemporaine (2004, 2011), puis dans un ouvrage (2014),

proposant enfin I’extension de ce plurisysteme a d’autres genres. Favriaud distingue trois

1J. RouBAuUD, Autobiographie, chapitre dix, op. cit., p. 27.

2 ). DURRENMATT, La Ponctuation en francais, op. cit., p. 59.

3 Michel Favriaud souligne d’ailleurs que le blanc ne « répond pas aux critéres hjelmselviens du signe, puisqu’il a
une expression sans forme autonome, en fait rien qu’une substance (vide) ou plut6t une dimension ». Il préfere
alors parler de « marque de ponctuation », M. FAVRIAUD, Le plurisystéme ponctuationnel frangais a l’épreuve de
la poésie contemporaine, Limoges, Lambert-Lucas, 2014, p. 13. Les marques de ponctuation, « relevant de la
typographie », incluraient le choix des polices de caractére, ainsi que « la graisse, la casse, le centrage, les registres
(romain, italique), mais aussi la mise en page (du paragraphe a I’ceuvre en passant par la marge, 1’espace
graphique...) ». On peut alors marquer une différence entre ponctuation de mots, de phrase, de page, de texte et
d’ceuvre », S. BIKIALO et J. RAULT, « Ponctuation, rythme et espace graphique », op. cit., p. 191.

4 C. RANNOUX, « Eclats de mémoire : la page fragmentée. Le Jardin des plantes de Claude Simon », La Licorne,
n°® 52, 2000, p. 247.

> M. FAVRIAUD, La Ponctuation la phrase — dans la poésie contemporaine a partir des ceuvres de du Bouchet,
Jaccottet, Stéfan, op. cit., p. 665.
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fonctions de «la blanche », syntaxique, énonciative et rythmique — en lien avec une
accentuation visuelle. Elle détiendrait une panoplie de « marques distinctes® ». Si la noire
actualise majoritairement 1’unité discursive de la phrase, la blanche actualiserait « plusieurs
unités de discours ». Elle accompagnerait des lors « une autre fagon d’organiser le discours »
et partant, une syntaxe et une semantique plurielles : « le blanc ouvre a une syntaxe plurielle,
non plus horizontale, mais oblique, verticale et a rebours? ». Elle mettrait en relief de nouvelles
relations entre théme et rhéme, non-linéaires®. En outre, elle entrerait en interaction avec la
ponctuation noire pour superposer plusieurs modes de structuration du texte, invitant des lors a
revisiter la noire. Les niveaux d’interventions du blanc sont également pris en compte : « Plus
le mot est blanchi, a I’intérieur, par interlettrage, ou, a 1’extérieur, par blanchiment de faces
nombreuses (de deux a quatre), puis il est disponible a un fonctionnement extra-phrastique* ».
Le blanc intervient dés lors dans 1’architecturation du poéme, en actualisant des unités allant du
syntagme au vers ou a la page, permettant une syntaxe plurielle, délinéarisante®. Enfin, Favriaud
suggere 1’idée que « d’autres sous-systémes pourront apparaitre a leur tour, a I’intérieur du
plurisystéme® » — ce que nous approfondirons en proposant 1’existence d’une ponctuation

colorée comme relais visuel de la parenthése.

Roubaud préte aux blancs un role plus étendu que celui de simple marque de
ponctuation. Si ceux-ci peuvent avoir une fonction diacritique liée au recul de la ponctuation
noire, ils sont aussi chargés d’une fonction iconique qui ressortit davantage a une prise en
compte de la page comme espace signifiant. VVéronique Montémont a souligné la « liberté
totale » qu’il prend dans le « traitement typographique du texte’ ». Alors que Pascale Bouhénic
proposait d’« imaginer que le blanc remplace toutes les ponctuations dans [ses] textes », le
poéte revendiquait davantage une déstabilisation de la syntaxe standard au profit d’effets

rythmiques :

1 M. FAVRIAUD, Le plurisystéme ponctuationnel francais a I’épreuve de la poésie contemporaine, op. Cit., p. 45.
2 M. FAVRIAUD, « Quelques éléments d’une théorie de la ponctuation blanche — par la poésie contemporaine »,
L’Information grammaticale, n° 102, 2004, p. 19.

% lbid. p. 19-21.

4 M. FAVRIAUD, Le plurisystéme ponctuationnel frangais a ’épreuve de la poésie contemporaine, op. Cit., p. 49.
5 M. FAVRIAUD, « Plurisystéme ponctuationnel, dimension, intensité des signes et architecturation du texte
poétique », Langue francaise, n® 172, 2011, vol. 4, p. 87.

& M. FAVRIAUD, Le plurisystéme ponctuationnel francais a [’épreuve de la poésie contemporaine, op. Cit., p. 46.
"V. MONTEMONT, Jacques Roubaud : ['amour du nombre, op. Cit., p. 60.
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Ca joue pour arréter. D’une certaine maniére ¢a arréte, d’une certaine maniere ¢a
trouble, et d’une certaine maniére ¢a améne a se demander pourquoi il y a un point.
C’est un effet a la fois de ralentissement, d’arrét, d’insistance, et d’interrogation®.

Or le point intervient pour actualiser d’autres unités que la phrase. La concurrence des
marques pourrait s’expliquer par une différence d’intensité. Michel Favriaud montre les
« modifications de valeur et d’intensités des ponctuants noirs dans le vers lui-méme? ».
Lorsqu’elle intervient dans une « unité blanchie », la valeur de la ponctuation noire se trouverait
requalifiée. Chez Roubaud, le recours simultané a la ponctuation noire et blanche aurait des
effets d’intensification, ou au contraire de neutralisation mutuelle (dans le cas de ponctuants

médians).

Dans Dors, lacombinaison de la ponctuation noire (points) et des blancs verticaux aurait

un effet de renforcement de la valeur pausale prétée a I'une et I’autre :
Un silence

Chague bruit
Une fois.

L’eau, cent®.
La ponctuation noire intensifie les silences marqués par les blancs. D’autre part, 1’ajout
de points au bout de ces «lignes tres courtes » correspondrait a une volonté d’arréter
provisoirement le poéme dans la page, de consolider un matériau poétique en perpétuelle

mouvance.

Dans Quelque chose noir, le point peut devenir une marque de ponctuation médiane et
intervenir au sein de la ligne ou de la phrase. Roubaud calque la ponctuation hachée du Journal
d’Alix, mimétique de son souffle saccadé. Le point supposerait une pause, une descente
intonative la ou le blanc accentue la derniére syllabe, invitant a une suspension de la voix. Le
« changement d’échelle discursive » du point a pour effet de le rendre vicariant du blanc : « la
valeur du point dans le systeme blanchi de la page et sa syntaxe alinéaire tend alors vers le

zéro* ».

Cet effet de neutralisation de la ponctuation médiane s’observe également a 1’occasion

d’un recours curieux a la virgule :

L L Atelier d’écriture de Jacques Roubaud, op. Cit.

2 M. FAVRIAUD, « Plurisystétme ponctuationnel, dimension, intensité des signes et architecturation du texte
poétique », op. cit., p. 89.

3 J. ROUBAUD, Dors ; (précédé de) Dire la poésie, op. cit., p. 92.

4 M. FAVRIAUD, « Plurisysteme ponctuationnel, dimension, intensité des signes et architecturation du texte
poétique », op. cit., p. 89.
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Ah merle comme 1’air est bon

Pour toi dans ce buisson ou est ton nid
,ermite qui ne sonne aucune cloche
Mélodieux doux paisible ton appel*

Seule ponctuation noire du texte, cette virgule placée en attaque de vers pourrait
marquer une pause. Cependant, le blanc de fin de vers qui la précede invite déja a marquer le
retour ad lineam par un silence. Elle a une fonction ancillaire par rapport a la ponctuation
blanche. Cette derniére introduit un « modus suspensif? » 13 ot I’interjection qui ouvre le poéme

pourrait laisser augurer une ponctuation expressive.

L’approche du blanc chez Roubaud outrepasse son role strictement ponctuationnel pour
explorer ses propriétés visuelles et sa fonction iconique. Nous retenons toutefois des analyses
de Michel Favriaud plusieurs points d’attention pour la suite de notre propos. Tout d’abord,
I’idée que le blanc permettrait d’actualiser différentes unités de discours allant de 1’unité
typographique a la page ; ensuite, le fait qu’il ouvre a une « syntaxe et [une] sémantique
plurielles des unités blanchies® ». Enfin, nous intégrerons a notre analyse la dimension des
blancs qui permet a 1’unité blanchie de « s’articuler a des unités discursives hiérarchiquement

plus élevées dans l'organisation du texte* ».

3.2.3. Blancs typographiques / blancs topographiques

La notion de blanc recouvre des réalités extrémement diverses, ce dont témoigne cette

remarque de Michel Sandras :
Une page écrite peut étre vue comme un essaimage de « blancs ». Le blanc peut
préciser un contour, définir des bordures : c’est la marge. Il sépare les lettres et trace
la frontiere des mots. Il encadre des sections du discours qui s’appellent chapitres,
titres, chants, strophes, paragraphes, alinéas. Tous ces blancs différent par 1’étendue,

la forme, la fonction, et aussi la quantité et la qualité d’invention qu’ils peuvent
supporter®.

Dans le domaine du livre imprimé, le blanc est une notion particulierement malléable.
Il peut désigner tant 1’espace du support, les « bords » du texte, que délimiter des unités

discursives allant du mot au paragraphe ou au chapitre, liés au choix du typographe®.

D’un point de vue typographique, le blanc de I’imprimé constitue un signe

1 J. ROUBAUD, Dors ; (précédé de) Dire la poésie, op. cit., p. 126.

2 M. FAVRIAUD, « Quelques éléments d’une théorie de la ponctuation blanche — par la poésie contemporaine »,
op. cit., p. 20.

3 M. FAVRIAUD, Le plurisystéme ponctuationnel francais a I’épreuve de la poésie contemporaine, op. Cit., p. 53.
4 Ibid. p. 52.

> M. SANDRAS, « Le blanc, I’alinéa », Communications, n° 19, 1972, p. 105.

6 J. TsCHICHOLD, Livre et typographie. Essais choisis, Paris, Editions Allia, 1994, p. 11.
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typographique normé! et se mesure en cadratin. Les blancs de support répondent également a
des conventions typographiques et la dimension des marges est réglée : « les marges intérieures,
aussi appelées le petit fond, doivent étre inférieures au grand fond, c’est-a-dire aux marges
extérieures? ». Ils résultent en outre de 1’activité du scripteur, qu’il s’agisse de la « pression de
la touche espace ou de la touche entrée du clavier® ». Les blancs interlexicaux sont employés
depuis ’abandon de la scriptio continua au milieu du Moyen Age. s permettent de segmenter

la suite de mots mais ne leur offrent pas une autonomie syntaxique.

Dans une perspective autonomiste, Jacques Anis classe les blancs dans la catégorie des
« topogrammes », entendus comme des «signes auxiliaires qui assurent la lisibilité et
concourent a la production de sens* ». Ceux-ci se définiraient « par la solidarité d’une forme et
d’une fonction® ». Cette catégorie inclut les signes de ponctuation, les italiques, capitales, le
gras, mais aussi d’autres éléments graphiques communs au manuscrit et a I’imprimé comme le
blanc de mot, le retrait, le retour a la ligne, la ligne blanche®. Le blanc de mot constitue une
« donnée fondamentale du systeme graphique ». Cependant, comme nous 1’avons souligné plus
haut, Anis se contente de souligner que « I’imprimerie utilise des espaces-mots de dimension
variable » et que I’imprimerie « a créé a coté de la composition en alinéa d’autres formes de
disposition du texte », sans distinguer les blancs typographiques liés a la réalisation matérielle
de I’'imprimé de ceux comportant une composante énonciative. Selon Pierre-Yves Testenoire,
I’acception ne permet pas de distinguer les « blancs ponctuants » des « blancs de support’ ».
Jacques Diirrenmatt distingue de méme 1’« espace » en tant que « blanc entre les mots qui ne
varie que pour les besoins de la justification » du « “blanc”, de forme variable et qui peut figurer
partout® ». Il s’agit donc d’envisager un statut sémiotique du blanc (distingué des blancs
typographiques ou espaces). Lié a « I’interaction entre signes noirs et blancs® », il permet de

rendre compte de sa participation a la textualité dans son ensemble.

Pour rendre compte de la différence entre les blancs qui relévent de 1’écrit imprimé

comme objet manufacturé et ceux qui détiennent un pouvoir structurant dans 1’agencement de

1 M. ARABYAN, Des lettres de l’alphabet a l'image du texte recherches sur [’énonciation écrite, Limoges,
Lambert-Lucas, 2012, p. 28.

2 P.-Y. TESTENOIRE, « Blancs d’attente vs blancs d’interruption », op. Cit.

3 1bid.

4J. ANIS, L ’Ecriture : théories et descriptions, op. Cit., p. 116.

5 lbid. p. 121.

® 1bid. p. 119-120.

"P.-Y. TESTENOIRE, « Blancs d’attente vs blancs d’interruption », op. Cit.

8 J. DURRENMATT, La Ponctuation en francais, op. cit., p. 24.

®J. LEFEBVRE et P.-Y. TESTENOIRE, « Blancs de I’écrit, blancs de I’ écriture : introduction », Linguistique de [ écrit,
2019, vol. 1, En ligne : https://linguistique-ecrit.org/pub-228346#biblio.
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I’espace graphique, Julie Lefebvre et Rudolf Mahrer adoptent une approche sémiolinguistique.
IIs envisagent la topographie de 1’écrit, définie a la suite de Jacques Anis comme la « forme de
I’espace graphique », et précisent cette notion «en se situant clairement du coté de la
signifiance linguistique ». Lefebvre et Mahrer distinguent les « blancs typographiques » (liés a
I’art de faire des livres) des « blancs topographiques », relevant du systeme de la langue écrite
et de la pensée du texte comme objet architecturé. Les blancs typographiques (blanc
d’interlettre, d’intermot, d’interligne, de marge) sont liés a la fabrication du livre imprimé. Ils
permettent de « découper le texte en unité “matérielles” » et visent a produire une meilleure
lisibilité. Les blancs topographiques, quant a eux, intégrent la textualité pour lui donner sens.
Dans la perspective d’une « topographie textuelle », ol « I’espace fait langue® », nous nous
intéresserons a cette catégorie, liée a un usage poétique du blanc et plus généralement, a tout ce
qui rompt la linéarité de la chaine graphique et s’écarte de la syntaxe standard pour constituer

un geste énonciatif?.

Ces blancs topographiques dérogent aux normes typographiques en fonction de leur
dimension, de leur niveau d’intervention et de la saillance visuelle qu’ils offrent. Horizontaux
ou verticaux, leur combinaison faconne 1’espace de la page dans son caractere visuel. Les
niveaux d’intervention des blancs topographiques sont extrémement variables : ils peuvent faire
éclater ’unité du syntagme et déstabiliser la lisibilité au profit d’une syntaxe alinéaire. Ils
favorisent 1’autonomisation des constituants syntaxiques, rendus saillants visuellement en
fonction du nombre de faces blanchies. Deux critéres supplémentaires doivent étre pris en
compte. D’une part, il faut observer la position du blanc par rapport aux unités typographiques
et aux marges. D’autre part, il convient de tenir compte d’un critére quantitatif : la dimension

du blanc participe de la spatialité et de la durée interne a la lecture.

Selon le classement proposé par Gérald Purnelle®, nous identifierons trois traits de base
liés a la position des blancs (décalage horizontal ou alinéa, espacement interne, blanc
horizontal) auxquels sont liés trois traits secondaires. Ceux-ci organisent la disposition du
poeme par le blanc (décalage vertical, centrage, alignement a droite) :

Le décalage horizontal (alinéa)

Placé entre la marge de gauche et une unité typographique, le blanc repousse cette

1J. LEFEBVRE et R. MAHRER, « Entre typographie et topographie », Linguistique de I’écrit, 2019, vol. 1, En ligne :
https://linguistique-ecrit.org/pub-228738#biblio.

2 S, BIKIALO et J. RAULT, « Les blancs dans le discours littéraire », op. cit.

3 G. PURNELLE, « Pour une description typographique du poéme », Degré, n° 121-122, 2005, p. 1-14.
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derniére vers la droite de la ligne, par rapport a d’autres unités alignées plus ou moins proches

de la marge de gauche.

40
2
tout est divers comme ce que la nuit laisse
je wois de loin
jo suis p
ur on m's destitué
point de chanson point de chiteau
il faut partir
ne pas parler
le sable aux nerfs nsés
et

que le fen me
brille

(L mquikTuDE)

26

Figure 22 : Autobiographie, chapitre dix, p. 26.

La dimension respective de ces blancs peut créer une disposition échelonnée ou en
créneau. Le blanc peut intervenir pour faire éclater le syntagme (« p/ur ») créant une forte
tension visuelle. Il peut également isoler un mot sur la ligne. Par les décalages horizontaux, le
poeme s’échelonne en des unités fortement blanchies. La disposition tabulaire ouvre des

parcours de lecture pouvant contrer celui horizontal et de gauche a droite.
L’espacement interne ou blanc intralinéaire

Cette catégorie concerne les blancs internes a la ligne d’écriture dont la dimension est
supérieure a celle du blanc typographique intermot. lls interviennent fréquemment pour

délimiter des unités typographiques de dimension variable :

méme I"instant qu'illumine
"éclair les épis dans un champ en
automne je ne peux t'oublier

Figure 23 : Mono no Aware, p. 135.

Les blancs horizontaux suspendent les énoncés allant de la proposition au syntagme
nominal, ou interviennent au sein méme d’un groupe. lIs participent également de la disposition

horizontale du poéme dans I’espace graphique.

Dans les « Tombeaux de Pétrarque », les vers sont traversés par des blancs qui

délimitent des unités rythmiques :
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Ou le soleil mange les étoiles dans 1’aube
Ou dans la neige tes cheveux prendront rive
Comme les vents aux fleuves liés de la glace

Si des écueils but amer de ma voile

Une lumiere de collines entre branches
M’écarte neuf j’aborde au cours d’un bois
Contre la lune dans tes bois c’est le soir
Pas une fleur que latrame  de ces notes

Poisse les nuits comme rimes a la mort!
Le blanc peut marquer la césure des décasyllabes en 4/6 (« si des écueils // but amer de
ma voile » ; ou des coupes secondes (« pas une fleur / que la trame / de ces notes » ; 4/3/3). I
offre une réalisation mateérielle a la coupe en soulignant par des silences dans la voix les

scansions rythmiques?.

Dans Trente et un au cube, le blanc comporte une fonction métrico-rythmique en
délimitant les syllabes métriques du tanka. Il joue un « réle paradoxal de marqueur du vers, si
I’on suit le systéme métrique japonais, et de destructeur syntaxique, puisqu’il force la phrase a
des interruptions constantes® ». Nous aurons donc 1’occasion d’observer le role rythmique de

I’espacement, y compris sur le plan graphique, ainsi que les effets de lecture qu’il suppose.
Le blanc horizontal (interlinéaire)

De dimension supérieure a I’interligne typographique, ce blanc interlinéaire espace deux

lignes ou deux unités typographiques telles que la strophe.

1J. RouBAuD, Dors, op. cit., p. 109.

2 Mazaleyrat considére que la coupe ne comporte pas de « réalité concréte ». Les silences ou pauses marqués dans
la « chaine verbale » peuvent étre « en relation avec le rythme s’ils interviennent aprés des accents rythmiques »
qu’ils peuvent renforcer « en soulignant la tombée des accents ». Cependant, les silences « sont les adjuvants
éventuels » du rythme, «non les composants ». La coupe peut donc coincider avec un silence, ou pas.
J. MAZALEYRAT, Eléments de métrique francaise, 7e édition., Paris, Armand Colin, coll. « Cursus », 1993,
p. 168-169.

3 V. MONTEMONT, Jacques Roubaud : 'amour du nombre, 0p. Cit., p. 72.
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un silence

pénétre
quet

u mouilles
d'u

un silence

A les bruits
ne ¢
cume dont la nuit

séche

Sfemétre

ouverte.
nuit ¢t i
téte de chien,
no du noir
o derriére.
sortant

son dans le soir.

ongle

Figure 24 : Dors, pp. 44-45.

La dimension du blanc interlinéaire faconne la topographie du poéme. Par exemple, le
poeme « un silence » combine des espacements constitués de deux lignes de blanc (un silence
// les bruits) et d’autres d’une ligne (les bruits / dont la nuit / séche). La dimension du blanc

pourrait influer sur la durée de la lecture par des pauses plus ou moins longues?.

Certaines unités sont davantage blanchies que d’autres. Dans le premier poéme, « tu »
et « dors » sont blanchis sur quatre faces, se prétant a un fonctionnement quasi autonome. Pris
a la fois dans la linéarité de la phrase et dans de nouvelles unités de structuration, elles « ont
une tendance concomitante & une autonomie partielle, syntaxique, discursive et sémantique? ».
Selon ses dimensions et ses niveaux d’intervention, le blanc joue donc un role paradoxal de
disjonction, de regroupement d’autres unités visuelles s’apparentant a des strophes et de
reliaison de ces unités. 1l exhibe dans le méme temps le caractére arbitraire de la coupe lorsque
celle-ci intervient pour fragmenter un mot et I’étirer sur deux strophes. Le blanc montre « la
superposition de deux processus de structuration (linéarité et alinéarité), dans deux unités
potentielles de discours, phrase et vers® ». Par rapport a ces traits de base (décalage interne,
alinéa, espacement interne), on peut relever des « traits complémentaires, fondés sur la
disposition relative des unités typographiques par rapport aux marges*». Notons pour

commencer que la plupart des exemples convoqués cumulent les traits évoqués. Nous

! Roubaud souligne en effet que ces poémes sont « des moments de contemplation de peu de mots, vers courts,
lignes presque blanches, silences de la voix plus longs que tous les mots », J. ROUBAUD, Dors, op. cit., p. 34.

2 M. FAVRIAUD, « Plurisystétme ponctuationnel, dimension, intensité des signes et architecturation du texte
poétique », op. cit., p. 86.

3 M. FAVRIAUD, Le plurisystéme ponctuationnel francais a [’épreuve de la poésie contemporaine, op. cit., p. 51.
4 G. PURNELLE, « Pour une description typographique du poéme », op. cit., p. 7.
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pointerons donc des phénomenes isolés, concourant cependant a I’effet global de la disposition

dans la page.
Trait secondaire n° 1, le décrochage vertical :

L’unité typographique est décalée de la marge gauche : elle peut commencer en regard
du point de la ligne ou s’achéve le vers précédent ou produire un effet de tuilage entre les
syntagmes décrochés, comme dans 1’exemple suivant. La combinaison des blancs crée une

concurrence entre les axes de lecture :

76

Nous arrivons bien avant I'aube
une crique de montagnes

velours
une voile triangulaire
déluge
de l'indigo
extrémes

(ToUFFES D'®IL 3)

Figure 25 : Autobiographie, chapitre dix, p. 50.

Le décrochage vertical est cumulé avec un déplacement sur I’axe horizontal des unités
typographiques. Ici, la dimension respective des blancs de début de vers provoque également
un échelonnement et un tuilage des syntagmes de gauche a droite (« montagnes / velours » ;
« déluge / de I’indigo ») ou de droite a gauche (de I’indigo / extréme). Ce mode de lecture
oblique redouble le mode de lecture traditionnel de gauche a droite. L’espacement interne
(« une voile triangulaire ») renforce la tension visuelle provoquée par cette concurrence
entre les axes de lecture. Les unités typographiques blanchies présentent une « capacité

combinatoire avec des unités de rang voisin! ».

Ce type de décrochage peut produire un cas particulier, celui des dispositions en

créneaux, dont on trouve un exemple parmi les « Neuf éclats de ’Age des saints? » :

1 M. FAVRIAUD, « Plurisystéme ponctuationnel, dimension, intensité des signes et architecturation du texte
poétique », op. cit., p. 87.
2 J. RouBAuUD, Dors, op. cit., p. 127.
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Nouvelles japporte :
le cerf sonne
Ihiver neige
I'été loin

haut vent et froid
bas soleil
Courte sa course
rudes les mers

les fougéres rouges
sont cachées
cri coutumier
d’oies sauvages

sur ailes d'oiseaux
Ie froid pése
temnps de la glace :

telles mes nouvelles

Figure 26 : Dors, p. 127.

Cette configuration est liée a la tension entre les axes horizontaux et verticaux. Le
décalage sur I’axe horizontal par rapport a I’investissement de 1’axe vertical central produit
cette configuration singuliére, empruntée a Reverdy!. Le recours au blanc et les effets de
tabularité visuelle favorisent 1’actualisation d’unités discursives autres que la phrase. On
observe une topicalisation et une mise en promontoire des constituants alignés a gauche telles
que « nouvelles j’apporte » (v. 1). Les deux points renforcent la valeur d’intensification prétée
au blanc. Dans le cas de phrases verbales, le blanc conduit a une disjonction graphique entre le
theme et le rheme (« les fougeres rouges / sont cachées »). En I’absence du joncteur verbal, la
dénivellation est autant énonciative que visuelle : le blanc suscite une « rhématisation
multiple? » des éléments détachés et empilés verticalement. Le dernier vers du poéme produit
un fort effet de cl6ture par la formule résomptive « telles mes nouvelles » qui fonctionne par
anaphore lexicale avec « Nouvelles j’apporte ». Isolée graphiquement, il montre la possibilité
d’une syntaxe visuelle qui fonctionne au niveau paginal par la mise en saillance des ¢léments
détachés, offrant la possibilit¢ dune lecture verticale. Ce jeu vertical/horizontal reléve
spécifiqguement du visible et ne peut étre rendu a la lecture orale] enjeu irréductible a la part
visible ou visuelle. 11 s’agit enfin d’un cas rare ou la disposition et le jeu des blancs signale un
dispositif relevant d’abord et avant tout du visuel, selon une disposition qui ne pourrait étre

rendue par la profération.

L I. CHOL, « Cela fait dess(e)in: Pierre Reverdy, poéte typographe et calligraphe », J. DURRENMATT (dir.),
Typographie / Calligraphie, Paris, L’Improviste, 2009, p. 191-208.

2 M. FAVRIAUD, « Quelques éléments d’une théorie de la ponctuation blanche — par la poésie contemporaine »,
op. cit., p. 21.
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Trait secondaire n° 2, le centrage :

Comme dans I’exemple de Dors ci-dessus (fig. 24), ’unité typographique est centrée
dans la ligne par des blancs antérieurs et postérieurs. Si 1’on regarde leur niveau d’intervention,
on remarque qu’ils fractionnent des unités typographiques allant jusqu’au niveau du mot (t/u ;
¢/cume), s’apparentant alors a des blancs intramots voire interlinéaires dans cet exemple-ci. 1S
produisent un effet paradoxal de segmentation (par la typographie et le mouvement des yeux

qu’il induit) et de liage (la lecture retissant du continu entre les unités disjointes)®.
Trait secondaire n° 3, ’alignement vers la droite :

Ce trait secondaire découler du décalage horizontal (trait n° 1). Dans I’exemple suivant,
la disposition en quinconces des vers alignés a gauche et de ceux alignés vers la droite —

cumulée a un décrochage vertical —, donne I’impression de paroles flottant sur la page :

dans la baie d'Twami
prés du cap de Kara L. . ct disparait
parmi les picrres englouties ainsi ceile que je regrette ;
pousse I'algue miru des mers profondes le solei]
et sur la gréve rocheuse
pousse la luisante liane d’eau
comme la liane de mer oscillant
elle dormait contre mot
ma femme que jaime d’un amour
profond comme le miru dans la mer

s’enfonce sous le ciel

je me croyais
un homme courageux

mais les manches de mon vétement
sont trempees de larmes

hélas que peu de nuits
nous avons été ensemble

{envais)

je suls parti m'arrachant d’elle mon cheval noir

comme la vigne du mur galope rapide
mon ceeur me fait mal je suts venu laissant au loin
je me retourne la maison de mon amour

mais dans la chute confuse en ce lieu of les nuages s'attardent
des feuilles rouges

sur le mont Watari dans la montagne d’automne
je ne peux voir feuilles rouges qui tombez

mon amour saluer de ses manches un moment au Moins
mainterant la lune cessez de voler confusément

traverse la faille de nuages que je puisse voir sa maison

au-dessus du mont Yakarni

Figure 27 : Mono no Aware, pp. 22-23.

Le poéme emprunte la forme japonaise du choka qui doit alterner des vers de 5 et de 7
syllabes et s’achéve par un envoi en forme de tanka. Disposé selon deux colonnes, I’alternance
des vers dans la page crée une sorte de diptyque visuel, sur le mode du contrepoint?. L’envoi
reprend la disposition du tanka échelonnant les vers en les faisant démarrer en des points
différents de la ligne. La mise en espace de la traduction fait de la page le support de mémoire

d’une parole collective, tissée d’échos et d’emprunts — traduisant graphiquement la polyphonie

! La segmentation et le liage constituent les deux « types d’opération de textualisation » jouant un role clef dans
le balisage des unités discursives. VVoir Jean-Michel ADAM, La Linguistique textuelle [3® éd.], Paris, Armand Colin,
2011, p. 47.

2 1bid., p. 426.
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a I’ceuvre dans les grandes anthologies?.

Le blanc comporte ici en premier lieu une valeur rythmique, y compris sur le plan
graphique : le poete fait en effet varier la longueur métrique des vers. Cependant, la traduction
d’une donnée métrique de 1’original (I’alternance 5-7) est ici rendue par des procédés
specifiquement visuels : outre 1’alignement a droite d’un vers sur deux, les vers peuvent se
trouver plus ou moins éloignés, jusqu’a dans certains cas se chevaucher, s’entrelacer. La
disposition crée alors, comme nous aurons 1’occasion de le développer, des effets de sens : elle
mime I’entrelacement des corps des amants (« elle dormait contre moi / ma femme que j’aime
d’un amour / profond [...] ») alors que I’éloignement des vers par les blancs de droite et de
gauche traduit la séparation (« je ne peux voir / mon amour »). L’inscription typographique et

le jeu sur la dimension des blancs sert donc le niveau symbolique du poeme.

L’ultime partie de Quelque chose noir, intitulée « Rien », est également alignée a droite.
Le titre lui confére une existence précaire et paradoxale, d’autant qu'elle remet en cause
l'architecture globale de I’ceuvre architecturée autour de la mise en puissance du chiffre neuf a
tous les niveaux du livre?. L unique poéme de cette partie comporte toutefois neuf strophes. Le
découpage du nombre de lignes par strophes s’effectue ainsi : 3-3-2/3-2-2/1-2/1, marquant un
amuissement progressif de la parole. L’alignement a droite du poéme manifeste graphiquement
une parole en prise avec le silence, le poéme semblant buter contre le blanc de la marge droite
de la page. La disposition figure I’arrivée a ce deuxiéme « ‘bord de mort’ » que le poéte évoque
dans « Aphasie® ». Le poéme s’achéve sur le mot « rien », marquant le retour au « silence
inarticulé » de la « Méditation du 12/05/85* », duquel avait émergé le poéme. Dans I’édition de
poche Poésie/ Gallimard, cette assimilation du blanc au silence, de 1’écriture a son néant est
renforcée par la disposition des quatre ultimes vers, fortement blanchis, sur une page vierge de

toute autre inscription.

1 Publiées entre le X® et le XV¢ siecles, sous les eres Heian et Kamakura, les grandes anthologies étaient
commandées par les empereurs pour assembler les meilleurs waka parus dans un poéme collectif. Ces grandes
anthologies comportaient une progression interne réfléchie selon des techniques d’association et de progression.
Voir J. ROUBAUD, « Sur le Shinkokinshii, huitiéme anthologie impériale japonaise », op. Cit.; J. KONICHI,
« Association and progression : principles of integration in anthologies and sequences of Japanese court poetry »,
Harvard Journal of Asiatic Studies, traduit par Robert H. BROWNER et Earl MINER, 1958, vol. 21, p. 67-127.

2 Bernard Magné a montré que le clinamen est fortement arrimé a la symbolique du vide : « Il existe une relation
forte, facile, évidente entre manque et manquement : tout clinamen est un défaut — au sens étymologique du terme
—du systéme ; 1l définit un lieu ou, ponctuellement, la régle s ‘absente », B. MAGNE, Georges Perec, op. cit., p. 43.
3 J. RouBAUD, Quelque chose noir, op. cit., p. 132.

4 1bid. p. 11.
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tant d'absence

que tes yeux
s'approchent

de rien

ce morceau de ciel
désormais
t'est dévolu

ol la face aveugle
de I'église
s'incurve

compliquée
d’un marronnier,

le soleil, la
hésite
laisse

du rouge
encore,

avant que la terre
émette

147

Figure 28 : Quelque chose noir, p. 147-148.

Effets synthétiques et analytiques des blancs topographiques

Cherchant a renouveler la description typographique du poéme pour désigner les unités
mobilisées par les traits typographiques®, Gérald Purnelle a par la suite proposé d’envisager

différents niveaux d’appréhension du poeme, li€s a sa matérialité linguistique et graphique :
- le niveau logico-sémantique, lié au niveau syntaxique ;
- le niveau métrique, qui peut impliquer le recours a une forme fixe

- le niveau typographique, « qui mobilise et combine la ponctuation, la forme des

caractéres et I’'usage du blanc? ».

Le blanc induirait un effet de segmentation, tout en permettant la perception globale de
I’objet-poeme par 1’appréhension visuelle immédiate. Les différents niveaux d’intervention du
blanc ont tout a la fois des effets synthétiques et analytiques — contradictoires et
complémentaires : un effet synthétique d’une part auquel est lié « 1’agglomération,
I’enchainement, [D’articulation, la connexion, c’est-a-dire la cohésion, la densité, la
compacité » ; un effet analytique d’autre part, qui provoque « la juxtaposition, le découpage, la

dispersion, c’est-a-dire la fragmentation, la parcellisation, la dissémination, 1I’éclatement, la

1 Voir G. PURNELLE, « Pour une description typographique du poéme », op. cit.
2 G. PURNELLE, « La forme du poeme », op. cit., p. 146.
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raréfaction® ».

Par exemple, 1’appréhension visuelle d’une forme fixe crée un effet synthétique : « sa
régularité familiere acquiert une dimension visuelle a la fois structurée (les strophes) et
compacte? ». Le lecteur reconnait la forme graphique du sonnet, qui tient dans la page et est
délimité par le blanc, créant un effet de compacité. A I’inverse, le vers (régulier ou libre) serait
notamment signalé par « le blanc irrégulier et important qui I’achéve® ». Son marquage visuel,
ainsi que les retours ad lineam créent un « effet global analytique fort » qui s’oppose a « I’effet
synthétique de la ligne de prose* ». En outre, la suppression de la ponctuation aurait un effet
synthétique sur le vers : « elle I'autonomise par rapport au suivant ; elle souligne le blanc final
comme les espaces internes. Elle contribue fortement a I’émergence du vers comme unité

constitutive du poéme® ».

La partition rythmique intitulée « Dans 1’air® » rend compte des effets synthétiques et

analytiques permis par le blanc :

dans 1air
s’arrache
de la terre
au noir la lumiére
et la crache
dans Pair
la nuit  réche jusqu'aux bords
des arbres
dans la terre
dans air
s'arrache
de la terre
au noir la lumiére
et la cache
dans I'air
la nuit réche jusqu'aux bords
des arbres dans la terre
dans I’air
s’attache
au noir de la terre
la lumiére

et la crache
dans 1'herbe
la nuit réche jusqu’aux bords

des arbres
dans la terre
dans I'air
s’attache
au noir de la terre
la lumiére
et la cache

dans I'herbe
la nuit  réche jusqu’aux bords
des arbres dans la terre

Y bid.

2 1bid. p. 159.

% lbid. p. 153.

4 1bid. p. 154.

% Ibid. p. 158.

® J. ROUBAUD, « La lampe ; mur; gris ; ... partitions de 13 compositions rythmiques abstraites », Po&sie, n° 15,
1980, p. 68.
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La disposition oblique du poéme, selon un escalier descendant de gauche a droite, est
permise par la combinaison des blancs topographiques énumérées précédemment. De dimension
variable, le décalage horizontal permet I’échelonnement des unités typographiques.
L’espacement interne rend saillant les éléments détachés « au noir la  lumiére», au
point de mettre en scéne graphiquement cette dialectique du noir et de la lumiere. La modulation
de la dimension des blancs et la paronomase (« s’arrache » / « s’attache ») permettent un jeu de
variations dans la deuxieme séquence. Celle-ci propose davantage des appariements multiples :
1’¢élargissement progressif du blanc qui sépare les groupes prépositionnels « au noir » et « de la
terre » autorise une lecture « en pont » (« au noir / s’attache / de la terre »). Les décrochages
verticaux isolant « la lumiére » et « dans I’herbe » favorisent leur autonomisation syntaxique et

leur suspension graphique.

Michel Murat a montré que la configuration spatiale en « escalier analytique® » produit
un effet d’enjambement : « la non-coincidence des frontiéres syntaxiques et métriques se
retrouve a tous les niveaux [...] avec une telle liberté de coupe que le texte donne I’impression
globale d’étre fortement enjambant »2. Les décrochages verticaux permettent paradoxalement
de retisser par endroits une continuité syntaxique (« dans I’air / s’arrache / de la terre »). En
effet, « la diagonale descendante marque I’avancée du discours ; elle équivaut dans un texte
normalement mis en page a la progression linéaire® », tout en permettant une multiplicité de
« parcours interprétatifs ». Le recours au blanc permet la segmentation et la parataxe, favorisant
la dissolution des relations logiques au profit d’une disposition paradigmatique autant que la
continuité et la mise en relation des éléments avivés. Ainsi, « la disposition en escalier cumule
par conséquent les marques du vers (verticalité, parallélisme, formation de paradigmes) et celles
de la prose (progressivité, contiguité, narrativité)* ». Le blanc apparait donc autant comme une
force centrifuge que comme le principe d’élaboration d’une nouvelle syntaxe. Le niveau
d’intervention et la nature du blanc joue sur ces effets synthétiques et analytiques. Si les blancs
horizontaux isolent visuellement, ils marquent aussi un continuum et renvoient a la temporelle
de la lecture. Les décrochages verticaux favorisent davantage un effet de coupe, qui n’exclut
cependant pas I’enjambement. Le jeu de variation crée un effet de redoublement dans la page :
les deux escaliers paralléles, le second rejouant le premier, créent un rythme visuel. lls

constituent chacun une unité globale, délimitée par des blancs. L’unité poétique n’est plus

1 M. MURAT, Le Coup de dés de Mallarmé, op. cit., p. 146.
2 |bid. p. 149.

3 1bid. p. 147.

4 Ibid.
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seulement pensée a 1’aune d’un vers ou d’une strophe, mais pour ainsi dire un continuum
discontinu dans la page, comme une grande vague redoublée par la suivante, imposant une
structure non totalement figée mais a rejouer, comme une seconde vague déferlant apres la

premiére.

Ces derniéres remarques appellent une précaution terminologique. Nous avons parlé des
effets de segmentation et de reliaison/enjambement permis par le blancl. Or le segment?
supposerait la découpe d’une portion sur un ensemble linéaire et potentiellement infini (en
géométrie, la droite). La notion de fragmentation ne convient pas non plus car elle renvoie a
une unité close, sans relation de voisinage avec les autres unités isolées visuellement. Il s’agit
donc bien d’effets de lecture et non d’une intention esthétique s’apparentant au modéle du
fragment. Purnelle conclut son article sur un embarras étymologique et sémantique :
« fragmentation ou segmentation supposent que le poete parle puis découpe et dispose, alors
que, trés souvent, il dispose et compose®». La disposition participe du processus de
composition, a fortiori pour Roubaud qui compose souvent oralement, le poeme écrit existant
comme la trace d’un possible du poéme comme objet potentiel. C’est pourquoi nous avons
choisi I’expression d’« unité typographique* », réalité verbale et matérielle, pour désigner les
unités délimitées par le blanc, tenant compte de la diversité des niveaux d’intervention et des

effets induits.

3.2.4. Propriétés du blanc

Un poeme de Trente et un au cube explicite les propriétés du blanc dans la poétique

! Michel Murat souligne que « segmentation et groupement ne s’ opposent pas mais constituent deux points de vue
distincts dont chacun détermine son objet. Le rapport entre phrase et vers peut favoriser 1’un ou I’autre, selon qu’il
crée des séquences concordantes d’éléments solidaires (on pergoit alors le vers comme produit de la segmentation)
ou des isolats “étrangers a la langue” (on focalise alors sur le groupement). Dans le poéme de Mallarmé c’est la
segmentation qui domine comme structure d’ensemble, le groupement produisant des phénomene locaux », 1bid.
p. 112.

2 Difficulté dont faisait déja état Gérald Purnelle dans un premier article (G. PURNELLE, « Pour une description
typographique du poéme », op. cit., p. 2.) : « Parler de segments (mot qui, dérivé de secare, implique une coupure)
supposerait que le texte en tant que totalité préexiste aux éléments que I'on peut y distinguer et que ceux-ci n'en
sont que des portions dont le prélevement, la coupe, serait justement opéré par les traits typographiques (ainsi du
retour & la ligne qui produirait la fin de vers) ». Cette prise de position s’inscrit sur fond d’un débat avec Michel
Murat, « qui disait voir plutdt le poéme comme un tout qui se divise en parties ou éléments », G. PURNELLE, « La
forme du poéme », op. cit., p. 144. Gérald Purnelle propose de maniére intéressante d’envisager la forme du poéme
comme un « objet global » (p. 145), susceptible d’effets de lecture allant du c6té de la découpe ou au contraire de
la compacité.

3 G. PURNELLE, « La forme du poéme », op. cit., p. 166.

4 Selon I’expression proposée par Gérald Purnelle : « Pour désigner ces éléments concrets, a savoir les unités que
la description typographique identifie, isole et manipule, et afin de traduire leur nature verbale (ce sont des groupes
de mots) et leur caractére homogene (typographiquement discret), j'ai choisi de parler d'unités typographiques
(UT), réalité a la fois verbale et physique (imprimée), en écartant les termes de segment, séquence, bloc ou
syntagme », G. PURNELLE, « Pour une description typographique du poeme », op. cit., p. 2.
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roubaldienne :

JARRANGE LE BLANC  dans le noir je prends pied dans  ta substance d'ombre  de papier architecture  colorée et plate un ceil
par le moyen d'une  ardoise dispose les  rapports du blane et  du noir chapeau d’out sortirait le lapin albinos

la salve de pamplemousses que précisément je récuse an  profit de 'étendue dans  le ton de ton il triangle

d’intensité plus  violente parmi de 'ombre  ainsi retenue  entre les éléments qui  se disposent ici sous

le murmure métrique soutenu d’étoffes  armé d'une orange  sur un verre d'unerobe et d’un livre ce bagage

d’échanges avec  les couleurs qui te permettent  gravité chaleur  axe de cereles compliqués je cherche ee qui n’est

pas momentané  dans cette disposition  de briques mentales { segments de soleils violets
{ la blessure blanche an long
{ 1a blessure blanche au long

| segments de soleils violets

le rythme qui transmettra

du chaos mobile  croix rappels sans se lasser liens méticuleux . :
tissés de son vertical

Figure 29 : Trente et un au cube, p. 49.

Entrecroisant discours amoureux, réflexion rythmique et métapoétique, ce tanka rend
compte de trois propriétés du blanc centrales chez Roubaud : celui-ci est visuel (la surface de
la page étant en relation avec le noir des signes « ta substance d’ombre  de papier
architecture  colorée et plate »), phonique en ce qu’il marque un silence (« musique de toi

transmise entre noire et blanc [...] patchwork buissonnant ou progressent les
silences »), enfin il est dynamique — c’est-a-dire facteur de mouvement (« mise en ordre de

rythmes imprimée en mouvements [...] a la surface remue »).

Les blancs topographiques ont ici une fonction métrico-rythmique. lls permettent de
marquer les séquences de 5-7-5-7-7 syllabes métriques du tanka qui fournit la matrice formelle.
Ils peuvent intervenir au sein de la phrase pour détacher les groupes prépositionnels (« dans le
noir ») ou en leur sein (« dans ta substance d’ombre »), allant jusqu’a faire
éclater un syntagme nominal (« les rapports du blanc »). Dans ces cas, en faisant jouer le
découpage métrique contre la syntaxe, ils rendent saillant 1’élément détaché (« de papier
architecture  colorée ») et manifestent graphiquement la dialectique de 1I’ombre et du clair qui

est le moteur de 1’écriture, en particulier dans ce recueil.
Le blanc visuel*

Comme le souligne Véronique Montémont au deébut de son chapitre consacré a
I’« lcono-graphie » roubaldienne, « I’évident attrait que la dimension spatiale exerce chez
Roubaud se double d’une relation privilégié¢e de son texte a I’image ». Roubaud « aménage sans

cesse I’espace de de la page, en recourant au blanc de maniére quasi-picturale? ». L’anagramme

! L’expression est employée par Michel Favriaud lorsqu’il observe le blanc dans 1’ceuvre poétique d’André du
Bouchet dans M. FAVRIAUD, La Ponctuation la phrase — dans la poésie contemporaine a partir des ceuvres de du
Bouchet, Jaccottet, Stéfan, op. cit., p. 667. Elle est ensuite étendue a une théorisation de la ponctuation blanche
dans M. FAVRIAUD, « Quelques éléments d’une théorie de la ponctuation blanche — par la poésie contemporaine »,
op. cit., p. 21. Nous empruntons également a Michel Favriaud la caractéristique du blanc « dynamique » décrite
ci-dessous.

2\/. MONTEMONT, Jacques Roubaud : [’amour du nombre, 0p. Cit., p. 53.
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« Touffes d’ceil », pris dans Autobiographie, chapitre dix pour transposer les Feuilles de route
de Blaise Cendrars, est révélatrice de ce tressage constant entre lisible et visible. En relation
avec les arts visuels, Roubaud offre une approche plastique du rapport entre noir et blanc,
envisagés comme couleur et matiére. Déchiffrés par « I’ ceil blancnoir I’ceil® », le noir et le blanc
deviennent des entités signifiantes. Le poete est celui qui « dispose les rapports du blanc et du
noir? » et a I’instar de ’ermite irlandais « [conduit] I’obscur a la lumiére® ». Le premier poéme
de « Neuf éclats de 1’age des saints » évoque le geste d’écriture, le rapport a son inscription

matérielle :

Ma plume ruisselante voyage
Sur la plaine de papier brillant
Averse jaillit sur la page
L’encre du houx a la peau verte*

L’acte d’écrire et I’espace du support sont assimilés a des phénomeénes naturels. Tandis
que I’écriture est associée a une isotopie de 1I’eau — évoquant pour ainsi dire une pluie de mots
(« ruisselante », « averse »), la page se fait paysage, « plaine de papier brillant » [...] « & la peau
verte ». La référence au « papier brillant » invite a envisager la page blanche comme une surface
visuelle, voire selon les termes de Christin en référence a Wittgenstein, une « proposition de
lumiére® ». La page, organisée graphiquement, laisse une large part au blanc du support qui

isole visuellement le poéme.

Roubaud recourt au blanc comme une matiére visible. Cette dimension est

particulierement prégnante dans les « Elastic-poems », empruntés a Blaise Cendrars :

181

NATURE MORTE

vert
gros sans jaune
) geo et frals vertes strictement
nodir aves bleues
bleu  rouge  amssi
haute  blane blane

(ELASTIO-POEMS .14.)

Figure 30 : Autobiographie, chapitre 10, p. 111.

1J. RouBAUD, Trente et un au cube, op. cit., p. 45.

2 1bid. p. 49.

3 J. RouBAuD, Dors, op. cit., p. 39.

4 1bid. p. 121.

5 A.-M. CHRISTIN, Poétique du blanc. Vide et intervalle dans la civilisation de ['alphabet, 0p. Cit.
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L’échelonnement et 1’espacement des syntagmes séparés par des blancs dans la page
font image — idée renforcée par le titre qui renvoie explicitement aux arts visuels. Le large blanc
interlexical séparant de maniére éloquente les deux derniers syntagmes « blanc » et « blanc »
met en abyme son réle prépondérant, se confondant avec le blanc du support. La combinaison
de blancs topographiques verticaux et horizontaux, inter et intra-linéaires isole les syntagmes
comme les éléments d’une composition visuelle. Un poeme pose plus précisément encore la

relation de 1’écriture au blanc visuel :

2

——

us Remington est bella
mon Soritirs

dos blance  gue je suin seul
mots
d'emore

que tu ne puisses pid Lire

{eLasTIC-POEMSE, ©)

Figure 31 : Autobiographie, chapitre dix, p. 164.

Les termes sont prélevés dans le poeme « Lettres » des Feuilles de route de Blaise
Cendrars :
Ma Remington est belle pourtant
Je I’aime beaucoup et travaille bien

Mon écriture est nette et claire
On voit trés bien que c’est moi qui I’ai tapée

Il'y a des blancs que je suis seul a savoir faire
Vois donc I’ceil qu’a ma page

Pourtant pour te faire plaisir j’ajoute a I’encre
Deux trois mots

Et une grosse tache d’encre

Pour que tu ne puisses pas les liret

Le poéme-source de Cendrars fait appel a la composante visuelle du poeme dans la page
(« I’ceil [de la] page») et au geste du scripteur : la Remington renvoie a une écriture
dactylographiée tandis que la grosse tache d’encre évoque une intervention manuelle. Dans le
poeme-cible, la sélection des mots et I’intégration des blancs en lieu et place des parties de vers

supprimés produit une disposition échelonnée selon 1’axe oblique descendant. Le déictique « il

! B.CENDRARS, Du monde entier au ccoeur du monde. Poésies complétes, Paris, Gallimard, coll.

« Poésie/Gallimard », 2006, p. 195-196.
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y a» et I'impératif « Vois », fonctionnant quasiment comme un présentatif, en appellent a

I’appréhension visuelle du poéme par le lecteur.

Les blanc interlinéaires (de dimension supérieure a I’interligne typographique) et les
alinéas correspondraient a une opération de suppression d’un vers et du présentatif « il y a ».
Dans la classification proposée par Fabrice Baudart, la classe 1 est celle « du choix, du
prélévement ou de I’élimination d’éléments du texte source® ». Dans le texte image subsiste un
blanc a ’endroit de la suppression. Celui-Ci sera alors « considéré ici comme la trace (la
cicatrice) de la transformation? » opérée par « suppression d’une partie d’un vers, d’une phrase

ou d’un fragment préalablement choisi » (transformation 1. 3.)3.

La séparation graphique par anacoluthe des deux syntagmes nominaux peut étre
interprétée comme une mise en équivalence au niveau sémantique (« mon écriture = des
blancs »). L’interpolation de blancs, au service d’une équivocité des relations syntaxiques,
exhibe la mise a I’épreuve de la lisibilité évoquée par le poéme. Les suppressions de morceaux
de vers conduit a la suspension de la subordonnée relative « que je suis seul » appelant une
résolution introduite par la préposition « a... ». Elles instaurent en outre une relation diagonale
entre les deux propositions subordonnées relatives, visuellement par leur détachement permis
par les blancs mais aussi par leur structure syntaxique. Au niveau symbolique, cette
suspension/mise en relation semble indiquer que le blanc est la marque d’une énigme, dont la

clef serait confisquée au profit du seul scripteur.

Le blanc agit en faveur d’un brouillage des relations syntaxiques, pour privilégier une
syntaxe plurielle, pour ainsi dire visuelle. Sur le plan sémantique et symbolique, la composante
visuelle du blanc ouvre en outre a une logique iconique, que nous approfondirons
ultérieurement. En effet, le blanc interlinéaire séparant « écriture » et « des blancs » traduit « la
volonté de rendre visible le contenu-méme du discours® ». Visuel, le blanc est aussi une
manifestation de la dimension orale du poeme. Il convient donc d’examiner ces propriétés

phoniques du blanc, assimilé a un « silence visuel ».
Le blanc phonique : un « silence visuel » ?

Dans les «Notes en vue du “Livre”», Mallarmé soulignait que « I’armature

! F. BAUDART, La poésie — fragments, néants, mémoire — dans Autobiographie, chapitre dix de Jacques Roubaud,
op. cit., p. 87.

2 1bid. p. 89.

3 1bid. p. 88.

4 J. DURRENMATT, La Ponctuation en frangais, op. cit., p. 65.
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intellectuelle du poeme [...] se dissimule et tient — a lieu — dans ’espace qui isole les strophes
et parmi le blanc du papier ; significatif silence qu’il n’est pas moins beau de composer que les
vers! ». Il insistait sur I’espace signifiant qui permet d’isoler visuellement ’unité de la strophe
autant que sur le « silence » contre lequel et a partir duquel il entend composer. Cette idée est

réaffirmee dans « Le Mystére dans les lettres » :

Lire —
Cette pratique —

Appuyer, selon la page, au blanc, qui I’inaugure son ingénuité, a soi, oublieuse
méme du titre qui parlerait trop haut : et, quand s’aligna, dans une brisure, la
moindre, disséminée, le hasard vaincu mot par mot, indéfectiblement le blanc
revient, tout a I’heure gratuit, certain maintenant, pour conclure que rien au-dela et
authentiquer le silence?.

Considéré comme la marque d’un silence, il détiendrait une signifiance propre®. Annette
de La Motte proposait 1’idée d’un « silence créateur » qui constituerait « la véritable richesse
du texte, sa dimension profonde, ce qui est indicible* ». Le blanc a donc souvent été associé a
une virtualité, un inexprimé, un au-dela de la parole. Pourtant il n’est pas une « absence de
langage » mais se situe « entre des paroles, du coté de la parole, plus que son contraire® ». Lieu
d’une relance de la parole, le blanc dans la page s’imposerait tout autant a I’ceil qu’a Ioreille

comme silence encadrant I’unité du vers ou intervenant en son sein pour suspendre les énoncés.

Pour Roubaud, « s’établir par la voix dans le silence® » apparait comme la
condition préalable a la composition autant qu’a la profération. « Dire la poésie », méditation
sur la diction poétique, se présente sous la forme d’une prose scandée par les blancs et évoque
I’importance de la « membrane de silence » qui enveloppe la rumination du poeme. La fin

du texte exhibe ce dépli du poéme nimbé de silence :

1'S. MALLARME, Euvres complétes 1, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de la Pléiade », 1998, p. 623.

2 S. MALLARME, « Le mystére dans les lettres », Igitur. Divagations. Un Coup de dés, Paris, Gallimard, coll.
« Poésie/Gallimard », 2000, p. 279-280.

3 Voir I. SZILAGYI, « “Significatif silence” : le blanc typographique en écriture poétique », Ecritures du silence,
n°5, 2009, p. 105-118.

4 A. LA MoTTE (DE), Au-dela du mot une « écriture du silence » dans la littérature frangaise au vingtieme siecle,
Minster, Lit, coll. « Ars rhetorica », 2004, p. 171.

5 M.-C. LALA, « A la pointe du style », C. DANZIGER (dir.), Le Silence. La force du vide, Paris, Autrement, coll.
« Mutations », 1999, p. 108.

6 J. RouBAuD, Dors, op. cit., p. 9.
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Mais auparavant au commencement de le dire  j’ouvrirai ce livre je le
poserai devant moi  je prendrai le silence qui est la toujours en
entier dans le creux entre deux pages ouvertes et je le

déplierai devant vous!
Ce rapport de la parole au silence s’accompagne chez Roubaud d’un jeu avec ’espace
du support. Le « geste qui consiste & ne pas noircir? » la page blanche vacante est toujours mise
en scéne a des fins symboliques, ol le blanc « reste blanc® » ou encore o « tout le reste fut et

resta blanc* ».

Les segments 253 et 254 d’Autobiographie, chapitre dix comportent respectivement
comme mention (PAGE DE SILENCE ; prose) et (PAGE DE SILENCE ; poéme)°. lls
manifestent graphiquement le choix du retrait érémitique exprimé dans le poéme précédent®.

Le silence constituerait, comme nous le verrons, la condition sine qua none de la méditation.

Cette assimilation du blanc au silence se retrouve en prose dans le chapitre 5 du grand
incendie de londres : « Je comble une page : de silence’ ». Le blanc de la page qui suit —
seulement traversée d’un trait noir — intensifie I’expression de ce silence, qui fait écho a la
contemplation des nuages « signes de rien » depuis la fenétre de 1’appartement ou le poéte
demeure seul depuis la disparition d’Alix Cléo Roubaud. Le moment d’achévement de ce
chapitre est, aux dires de Roubaud, concomitant de 1’envoi a 1’éditeur de Quelque chose noir,
trente-trois mois apres le déces d’Alix et de la décision de quitter I’appartement ou le couple a
vécu. Si Roubaud affirme étre « dans un autre silence, qui n’est ni celui de la mathématique ni
la parole-silence de la poésie » mais qui s’apparenterait bien plus a une « destruction® »,
« quitter ce lieu » marque une fin provisoire a cette entreprise de destruction par la prose. La
page de silence marque une scansion dans ce projet d’écriture autant qu’une annihilation de
I’écriture se heurtant au « rien » du deuil. Ce passage constitue donc I’envers en prose du
« Rien » (étymologiquement quelque chose) qui cl6t Quelgque chose noir, que nous avons cité
précédemment. Par la discontinuité qu’il instaure, il offre un moyen de « faire surgir dans la

lecture du texte de prose 1’écho fantomatique de la poésie détruite® ».

L bid. p. 29.

2 S. BIKIALO et J. RAULT, « Les blancs dans le discours littéraire », op. cit.

3 J. ROUBAUD, €, 0p. cit., p. 130.

4 J. RouBAUD, Quelque chose noir, op. cit., p. 71.

5 J. RouBAUD, Autobiographie, chapitre dix, op. cit., p. 151.

% Voir infra, chapitre 9.

7 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 201.

8 lbid. p. 182.

® C.REGGIANI, «Portrait de I’artiste en poéte: paradoxes de l’auteur roubaldien », A. DISSON et V.
MONTEMONT (dir.), Jacques Roubaud « compositeur de mathématique et de poésie », Nancy, Absalon, 2011,
p. 140.
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Par ailleurs, cette assimilation du blanc au silence manifeste « la prise en compte dans
I’écriture du poéme d’un mode de signification propre a ’oralité® ». 1l assurerait la conjonction

des dimensions visuelle et sonore :

L’espace intervallaire, le blanc sont dans le poéme le lieu de cet informulé et donc
un lieu de résonance de la parole poétique qui prend, nouveau paradoxe, valeur
d’¢élément sonore dans le poéme [...] Il apparait alors que le poéme est aussi acte de
composition entre éléments sonores et silence?.

Il faudra donc questionner le réle indiciel du blanc, celui d’une oralisation potentielle
du poéme écrit. Dans Trente et un au cube, il est désigné comme « un violent silence rythmique
un fléchissement chromatique® », renvoyant tout autant a ses propriétés visuelles

que phoniques, en relation avec ses fonctions rythmiques.

Le blanc s’offre comme tout poéme a un « ceil-oreille ». Dés le manuscrit de ¢ offert &
Alain Guérin, le poéte soulignait que « la disposition des mots sur la page [présenterait] sans
doute quelques innovations correspondant a des indications vocales* ». Le blanc participe de
cette existence mouvante du poeme. L’« indication » qui précede Dors suggeére une existence
orale autonome des poemes, congus pour étre « transportés réellement par la voix, et comme
tels [différant] assez de la disposition dans la page ». Le blanc n’est donc pas seulement visuel
mais aussi phonique. Avec Michel Favriaud, nous préférons ce dernier terme a celui de sonore,
en ce que le blanc ne renvoie pas tant a la « réalisation physique du son » qu’a une « image
mentale® ». Plus récemment, Roubaud s’est interrogé & nouveau frais sur son marquage par la

VOIX :

1 G. DESSONS, Introduction a [’analyse du poéme, 0p. cit., p. 58.

2 M. TENNE, Poésie et silence chez quelques poétes contemporains (André Du Bouchet, René Char, Lorand
Gaspar, Eugene Guillevic), Thése de doctorat sous la direction de Claude Debon, Université Sorbonne Nouvelle
Paris 11, Paris, 1994, p. 117-118.

3J. RouBAUD, Trente et un au cube, op. cit., p. 117.

4 Manuscrit daté du 14/12/1965 offert a Alain Guérin, op. cit., (fonds personnel de I’auteur).

> M. FAVRIAUD, La Ponctuation la phrase — dans la poésie contemporaine a partir des ceuvres de du Bouchet,
Jaccottet, Stéfan, op. cit., p. 671.
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4451. Blancs dans le vers : silences visuels ?
4452, Blancs dans le vers : autres ponctuations.
4569. Le vers se signale oralement (du moins, on peut le faire). Mais la page ?

4570. Que pourrait étre une ponctuation orale distincte de celle associée
normalement a ses signes ? Une insistance ? Une élévation ou baisse spéciale de la
voix ? Une durée particuliere de quelque syllabe ?

4729. Les vers cassent le temps. Les blancs droite et gauche dans la ligne
rétablissent. Troisiéme intensité silencieuse des blancs intérieurs aux mots®.

Ce groupement de remarques propose plusieurs pistes d’appréhension du blanc dans sa
dimension phonique. Tout d’abord, il accorde une importance a la circulation du poéme entre
oral et visuel, qui détiennent cependant une dimension irréductible. L’expression de « silence
visuel » invite a interroger le marquage oral d’un phénomene graphique autant que ce qui reléve
proprement de ce dernier et échappe a toute restitution par la voix. Il invite a une appréhension
sémiotique distincte du blanc de support (« la page ») par rapport aux blancs dans le vers. Ces
derniers pourraient étre assimilés a une ponctuation, encodant une prosodie idiosyncrasique
(pauses, insistance, modulation de la voix). Enfin, ils sont chargés d une dimension temporelle,
fagonnant la durée propre a la profération. L’expression de « troisieme intensité silencieuse »
est a mettre en relation avec les réflexions de Roubaud selon lesquelles le blanc projette le
poéme dans une troisiéme dimension*. Dans Dors, le poéme « un silence » exhibe cette

propriété du blanc :

chaque bruit

une

fin

c’est cela, silence®

La fin dont il est question peut étre celle de chaque vers, largement encadré par le blanc,

renforcant son assimilation a un silence encadrant son unité sonore. Dans le dernier vers, le
présentatif complexe et la dislocation a droite favorisent la saillance visuelle sur le mot
«silence ». lls intensifient la portée du blanc qui vient isoler chaque vers. La disposition
verticale conduit a inscrire le poéme par syntagmes successifs. Elle « produit une focalisation

artificielle sur chacun des composants [...] il en résulte un effet de ralenti et méme de projection

1J. RouBAUD, Poétique. Remarques, op. cit., p. 396.
2 1bid. p. 408.

3 |bid. p. 423.

4 Voir infra, chapitre 5.

5 J. RouBAuUD, Dors, op. cit., p. 48.
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“image par image™ ». Elle provoque un ralentissement de la lecture qui sert une opération
intérieure de « rumination » propice a la méditation et a la mise en mouvement de la mémoire

du lecteur.

Ainsi, le blanc laisse un intervalle autant qu’il marque un silence pour que le mot
résonne. Par sa dimension, il influence la perception de la durée interne au poéme, induisant un
« espacement de la lecture » signifiant, faisant du poeme visible dans la page un « fragment
d’espace-temps? ». 1l entoure ou scande 1’unité sonore et rythmique du vers pour en rejouer la
lecture. Roubaud indique qu’il faut lire les poémes de Dors « avec le plus de silence possible
au bout de lignes trés courtes® », soit le plus lentement possible. Le poéme écrit ne saurait étre
considéré comme une simple « notation » ou « partition » en vue d’une profération orale
entierement déterminée par son agencement matériel : « les silences de la voix ne sont pas des
traductions des blancs de la ligne » mais visent a construire un « double, qui est cette poésie,
absente de chaque poéme, s’il est entendu ou lu* ». Mettre un blanc signifie, aux dires de
Roubaud, « laisser du temps entre les mots » y compris « dans leur réalisation graphique sur la
page® », conférant au poéme une durée interne singuliére & chaque itération ou profération. La
lecture donnée par Roubaud pour I’enregistrement CD accompagnant le volume de La Licorne
n° 40 est révélatrice de la place donnée a ce blanc qui suspend les énoncés. Celle des
« Tombeaux de Pétrarque » marque nettement les blancs interlinéaires et ceux de fin de vers.
La « voix monocorde de poésie® » est comme suspendue entre deux silences, « se mesurant aux
silences avec cette lenteur’ » qui caractérise également la lecture de la « prose existant
oralement » de « Dire la poésie ». Chaque relance de la parole devient un « moment insulaire

de sa composition® » orale, nimbée de silence.

Envisagé dans son versant phonique comme un silence, le blanc agit en faveur d’une
« parole taciturne® », selon la belle expression de Laurent Jenny. Entre arrét et relance, il permet
de définir la parole comme « le lieu d’une résistance irréductible a toute cléture [...] événement
en perpétuel déploiement!® ». Cette maniére de travailler constamment la mobilité de la parole

poétique entrelacée a son silence nous conduit a examiner la troisieme propriété du blanc chez

1 M. MURAT, Le Coup de dés de Mallarmé, op. cit., p. 147.

2 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 1339.

3 J. RouBAUD, Dors, op. cit., p. 34.

4 1bid. p. 33.

5 M. COQUELLE-ROEHM, « Entretien avec Jacques Roubaud », op. cit., p. 16.
¢ J. RouBAuUD, Dors, op. cit., p. 28.

7 1bid.

8 1bid. p. 26.

° L. JENNY, La Parole singuliére, op. cit., p. 193.

10 Ibid. p. 194.
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Roubaud — son caractere dynamique.
Le blanc dynamique

Le recours au blanc permet de manifester le mouvement de la parole inscrite dans
’espace, marquant « I’inscription du rythme énonciatif propre au sujet' ». Chez Roubaud, le
blanc n’est « pas inerte : il vit se déplace, provoque la scission la recomposition, et surtout il
existe en tant que couleur, matérialité, entité? ». Participant du processus par lequel la langue

devient espace, il détient un caractére dynamique :

278

COINS

oser  couleur
1a vie fond dans ma bouchs
tu parles

1a podaie jen

mouvement Jumidre
dans la rue

(eLAgTIC-POENS, 13}

Figure 32 : Autobiographie, chapitre dix, p. 164.

Ce poeme propose une triple définition de la poésie comme jeu de langage, mouvement
et lumiere. Le terme de « jeu » peut aussi étre entendu dans son sens meécanique, comme un
mouvement interne au poéme créé par I’interpolation des blancs qui en déstabilisent la fixité.
Ils initient une pratique cinétique de ’écriture, a I’instar du « moteur blanc®» d’André du
Bouchet. La disposition échelonnée et ajourée du poéme témoigne de ce mouvement de la

parole dans 1’espace, instaurant un rythme visuel.

Dans la « Partition rythmique » intitulée «La Lampe®», le blanc participe du
détachement et de la mise en mouvement d’un segment-phrase dans 1’unité visuelle et sonore

de la strophe et de la page. Elle se présente sous la forme de douze strophes de quatre lignes

1 G. DESSONS, Introduction a I’analyse du poéme, 0p. cit., p. 48.

2\/. MONTEMONT, Jacques Roubaud : 'amour du nombre, op. Cit., p. 77.

3 A. DU BOUCHET, Le Moteur blanc, Paris, GLM, 1956.

4 Initialement publiée en revue dans J. ROUBAUD, « La lampe ; mur; gris; ... partitions de 13 compositions
rythmiques abstraites », op. cit.., « La Lampe » est citée au § 13 du grand incendie de londres, qui décrit trés
précis€ément son protocole de composition et le relations qu’elle entretient avec la photographie. Elle est ensuite
reprise au prix de certaines variations dans Echanges de la lumiére, Paris, A. M. Métailié, coll. « L’Elémentaire »,
1990, p. 16-17, 22. Les compositions rythmiques sont reprises sous le titre de « Partitions Rythmiques » dans
Octogone : livre de poésie, quelquefois prose, Paris, Gallimard, coll. « Blanche », 2014. « La Lampe » y figure en
deux versions de six paragraphes, qui ouvrent et ferment les sections « Partitions Rythmiques » (1) et (I1), p. 33-
34 et 121-122. On retrouve enfin « La Lampe » en une seule séquence de six strophes dans Je suis un crabe
ponctuel, op. cit., p. 155-156. Nous nous permettons de renvoyer a notre article : Margaux COQUELLE-ROEHM,
« Phrases-matrices, segments-phrase, petites phrases: “La Lampe” de J. Roubaud et Fés (1) et (2) d’A.-C.
Roubaud », La Licorne, n° 139, « La Petite phrase », 2022, a paraitre.
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réparties sur deux pages d’une méme phrase-matrice au sein de laquelle

deux changements, principe rythmique trés élémentaire de la composition, sont
imposés : un mouvement de I’adverbe souligné, lentement [...] il se déplace vers la
gauche, pendant qu’un blanc, [...] avance, lui, vers la droite (avec une « vitesse »
variable de fragment a fragment, jusqu’a croiser ’adverbe®.

Le mouvement de la phrase est provoqué par le déplacement de 1’adverbe lentement qui
remonte le cours du texte de strophe a strophe et du blanc qui progresse dans 1’autre sens, vers

la droite, impulsant un rythme et un « espacement de la lecture? »,

LA LAMIPE

la lampe s"évapore dans le bas de rectangle gauche de mirnir s
‘emplissent de lumiére  d'ailleurs  de gris et de blane  d’une lumiére

le rectangle  de miroir  d'une lumigre  de gris et de blane  etle m
ur s'emplissent de la lampe d'une lumiére lentement et d’ailleurs

la lampe s'évapore dans le has de rectangle ganche  de miroir s
‘emplissent de lumigre dailleurs de gris ¢t de hlane d’une lumiére

le rectangle de miroir d'une lumiére de gris et deblane  etle m
ur s'emplissent de la lampe [lentement d'une lumiére et dailleurs

la lampe s’évapore dansle has de rectangle gauche de mireir s’em
plissent de lumiére d'ailleurs de gris et de blanc d'une lumiére

le rectangle de miroir d’une lumiére de gris et de blane et le m
ur  s'cmplissent  lentement de la lampe d'une lumigre et d'ailleurs

lIa lampe s"évapore dansle bas de rectangle gauche de miroir s’em
plissent de lumiére d’ailleurs de gris et de blanc d'une lumiére

le rectangle  de miroir d'une lumiére de gris et de blane et lem
ur lentement  s'ermnplissent dela lampe dune lumiére et d’aillenrs

la lampe s"évapore dansle bas derectangle gauche de miroir s’em
plissent de lumiére d’ailleurs de gris et de blane d’une lumére

le rectangle de miroir d'une lumiére de gris et de blane  lenteme
nt etle mur s'emplissent  delalampe  d'une lumitre et dailleurs

la lampe s'évapore dansle bas derectangle pauche de miroir s’em
pliszent de lumére d'ailleurs de gris et de blane  d'une lumiére |
e rectangle  de miroir d’une lumiére lenternent de gris et de bla
ne  etlemur s'emplissent delalampe d'unelumiére et d'ailleurs

62

Roubaud affirme avoir « isolé par un blanc de quatre signes les segments que la voix

doit séparer nettement®». Il met en relief plusieurs fonctions du blanc intralinéaire et

1 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, op. cit., p. 45.

2 MALLARME Stéphane, « Préface» dans Igitur. Divagations. Un coup de dés, Paris, Gallimard, coll.
« Poésie/Gallimard », p. 405.

3 J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, 0p. Cit., p. 45-46.
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interlinéaire. En premier lieu, il a un réle rythmique et prosodique : il marque des pauses, des
silences pour isoler des unités sonores et impulser le tempo d’une profération orale. En second
lieu, il comporte une fonction iconique. Fréeqguemment thématise, il manifeste visuellement ce
que le texte dit de la photographie (le cone de lumicre de la lampe qui s’évapore dans le
rectangle du mur). Le détachement que supposerait le recours au blanc s’avére paradoxal : le
blanc intralinéaire ne délimite pas les phrases-matrices mais joue en leur sein pour en perturber
la structure syntaxique. Michel Favriaud a montré que la ponctuation blanche tend a opposer a
« “la ligne-la phrase-la syntaxe standard” un autre mode de structuration du texte » et qu’elle a
tendance « a produire des unités de discours autres! ». Nous préférons donc pour ce cas précis
le terme de « segment-phrase? » — a ceci prés qu’il s’agit d’un module ouvert et non clos — pour
définir cette unité qui n’est pas tout a fait une phrase et qui est mise en mouvement dans 1’espace
de la strophe. Le blanc interlinéaire, quant a lui, délimiterait I’espace de circulation du segment-

phrase, la stanza®.

Le blanc joue des lors un réle paradoxal. Permettant la suspension de la petite phrase en
vue d’une remise en jeu ultérieure, il empéche dans le méme temps son immobilisation en
avangant d’un segment-phrase a I’autre. Le poéte affirmait a cet égard que « la fonction
principale du poéme est de faire bouger ce blanc* ». Le mouvement constitue une des grandes
propriétés du blanc dans la poétique de Roubaud et vise a empécher le figement de 1’objet-

poeme dans un état définitif.

L’exemple des « Partitions rythmiques » manifeste la solidarité de ces trois propriétés
cardinales du blanc chez Roubaud. Les textes font appel conjointement a une perception
visuelle par la mise en espace et a la profération par la répétition et les variations
typographiques. C’est ce qui justifie la dénomination de « Partitions rythmiques » pour désigner

leur version écrite :

1 M. FAVRIAUD, « Blanc, blancs et ponctuation blanche », Linguistique de [’écrit, 2019, vol. 1, "Blancs de I'écrit,
blancs de I'écriture : approche linguistique"”, En ligne : https://linguistique-ecrit.org/pub-151274.

2 D. MONCOND’HUY, « Roubaud: le mot, la phrase, le texte », La Licorne, n°42, 1997, En ligne:
http://roubaud.edel.univ-poitiers.fr/index.php?id=142.

3 Voir infra, chapitre 9.

4 M. COQUELLE-ROEHM, « Entretien avec Jacques Roubaud », op. cit., p. 16.

219



PARTIE Il : LES FACTEURS DETERMINANTS DES VARIATIONS GRAPHIQUES : LE BLANC, LA COULEUR

Le mode d’existence de ce poéme devrait étre surtout oral (les versions manuscrites,
tapuscrites ou imprimeées ne sont que des partitions) et j’ai isolé par un blanc de
guatre signes les segments que la voix doit séparer nettement (mais pas
nécessairement d’une durée de silence réguliére, métronomique : il faut interpréter ;
tel est le sens de la désignation : partition d’une composition rythmique) et fait se
diriger 1'un vers ’autre, se rencontrer, puis s’éloigner a nouveau [...] La seule
exigence est que lentement soit marqué, par insistance, et le blanc, par un silence
distinctif?.

Roubaud donne des indications prosodiques en vue d’une lecture orale. Le rythme
permis par I’espacement fait du texte écrit une partition, notion dont nous avons souligné
précédemment I’importance autant que la difficulté. Le poéte insiste sur la dimension créative
de Poralité, participant de la mouvance du poéme. La profération permettrait le déploiement de
cette durée propre au poeme, en marquant par des silences les blancs qui organisent
graphiquement ’espace de la page. De méme, dans Trente et un au cube, le noircissement de
la page par I’encre est associé au « mouvant le mouvement de mes nombres? ». Le livre se
termine en ces termes : « la réponse est 13, prise  dans le mouvement d’ensemble :
désordre clair derriére la voix battante ». Le blanc déstabilise la syntaxe standard et le poeme,

autant qu’il y introduit une pulsation par le rythme.

Nous avons mis en évidence trois propriétés du blanc, complémentaires les unes des
autres. Nous avons en outre fait apparaitre I’importance de la fonction métrico-rythmique qu’il
revét. Compte tenu de la circulation constante entre oral et visuel, il convient d’examiner plus
avant les deux autres fonctions cardinales du blanc dans la poétique de Roubaud — liées a ses
propriétés visuelles : celle de marqueur générique et celle iconique, instaurant un sémantisme

visuel.

3.3. BLANC ET « ICONO-GRAPHIE »

Ayant étudié le rapport entre I’écriture et I’image, notamment a travers les systemes
idéographiques, Christin emprunte a I’histoire de I’art la notion d’intervalle qu’elle expose dans
Poétique du blanc. Tirant les conséquences de la réflexion de Mallarmé sur le support et la
page, elle met en relief la création d’une syntaxe plurielle, fondée sur des effets de « voisinage »
tendant a « I’équivoque », chez Mallarmé et Reverdy. Elle cherche a théoriser dans « la culture
de I’alphabet » le « sémantisme visuel dont bénéficiait I’idéogramme? ». L’intervalle aurait

pour fonction « d’établir entre les éléments d’une image des effets de voisinage qui feront

1J. ROUBAUD, ‘le grand incendie de londres’, 0p. Cit., p. 45-46.
2 J. RouBAuUD, Trente et un au cube, op. cit., p. 129.
3 A.-M. CHRISTIN, Poétique du blanc. Vide et intervalle dans la civilisation de I'alphabet, 0p. cit., p. 58.
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interroger ['un par 'intermédiaire de I'autre® ».

Cette perspective iconique est liée a ce que Christin nomme la « pensée de 1’écran »,
soit la « maniere de découper le support théoriqguement infini des signes et de faire apparaitre,
a I’intérieur d’un cadre, un champ précis ou les signes deviennent visibles avant de commencer
a faire sens les uns par rapport aux autres, mais aussi par rapport aux blancs? ». Dans cette
perspective, il s’agit pour nous d’explorer la matérialité du poéme « dans sa dimension physique
et graphique » pour appréhender le « redoublement sémiotique » par lequel « I’image graphique

est I’agent de la signifiance textuelle® ». Comme le souligne encore Jean-Pierre Goldenstein :

la visibilité non seulement précéde la lisibilité mais encore informe cette derniére de
facon déterminante dans certains cas. Lire a [’wil consiste a ne pas oublier que
I’image du texte est elle aussi porteuse de significations®.

Les propriétés visuelles agissent, nous I’avons évoqué, en faveur d’effets de sens, nous
invitant & observer la « motivation visuelle de 1’écrit® », qui a partie liée avec le blanc du

support, constituant une surface a inscrire, a noircir.

La citation qui ouvre le poéme de Trente et un au cube « J’arrange le blanc dans le noir »

est empruntée a Juan Gris :

Je compose avec un blanc et un noir et j’arrange quand ce blanc est devenu un papier
et le noir une ombre ; je veux dire que j’arrange le blanc pour le faire devenir un
papier et le noir pour le faire devenir une ombre. Cette peinture est a I’autre ce que
la poésie est a la prose®.

Les « plages » de blanc sont un indice de poéticité en contraste avec la compacité des
signes noirs d’un texte en prose. Reprenant les mots du peintre a son compte, Roubaud affirme
la prévalence quantitative et qualitative du blanc, pour proposer une poésie visuelle, graphique.
11 s’agit de « composer avec’ » le blanc, susceptible de requalifier en poéme un texte en prose.
Le poéte renverse la perception de la page comme vide pour penser la disposition des signes

noirs a partir du blanc. Son agencement devient une puissance organisatrice du poéme.

Y bid.

2 ). BAETENS et V. ANGER, « Pour saluer 1’écran », Ecriture et image, n° 1, 2020, p. 2.

3 L. LOUVEL et H. ScepI, « Avant-propos », Texte/image — Nouveaux problémes, Rennes, Presses universitaires
de Rennes, coll. « Interférences », 2016, p. 9-13.

4 J.-P. GOLDENSTEIN, « Images de textes », L. LOUVEL et H. Scepi (dir.), Texte/image — Nouveaux problémes,
Rennes, Presses universitaires de Rennes, coll. « Interférences », 2016, p. 105-118.

5> A.-M. CHRISTIN, Poétique du blanc. Vide et intervalle dans la civilisation de I'alphabet, 0p. cit., p. 41.

6 Juan GRIs, cité par VAUCRECY [Amédée OZENFANT], L Esprit Nouveau, n° 5, février 1921.

" A.-M. CHRISTIN, Poétique du blanc. Vide et intervalle dans la civilisation de I’alphabet, 0p. cit., p. 9.

221



PARTIE Il : LES FACTEURS DETERMINANTS DES VARIATIONS GRAPHIQUES : LE BLANC, LA COULEUR

3.3.1. Le blanc comme marqueur générique

Le recours au blanc constituerait, aux dires de Michel Murat, un « critére définitoire de
la poésie! ». Il aurait donc une « valeur d’indication générique? » et jouerait le réle métrique de

délimiter les vers.
Blanc et délimitation visuelle : le poéme et ses bords

Jean-Michel Adam a souligné que « le blanc typographique apparait comme un élément
définition du poéme? ». La profération et le décompte des syllabes métriques ne suffisent pas a
différencier le poéme en prose du vers. Selon lui, « une séquence poétique est avant tout un
vers (secondairement un métre), ¢’est-a-dire un espace typographique singulier comportant des
bornes extérieures : initiale de vers [...] et finale de vers (marquée par le blanc et
secondairement — dans la versification classique — par la rime)* ». Penser le role de qualification

générique du blanc invite a appréhender le poéme a partir de ses « bords ».

Dans le Traité du signe visuel, le groupe Mu entend définir les particularités d’une
sémiotique visuelle et préte a la bordure le réle d’instaurer « une partition dans une substance ».
En termes sémiotiques, une ligne « crée une opposition, et donc un systéeme élémentaire ». Elle
instaure « la condition de lisibilité » d’un espace — le continuum devenant « une potentialité de
sens ». Le contour devient une « limite fermée » distinguant I’intérieur de ’extérieur et faisant

de I’espace intérieur un espace homogeéne®.

Cette perspective est rappelée par Annette Beguin-Verbrugge, lorsqu’elle examine le
rapport entre espace graphique et pensée visuelle pour évaluer la maniére dont ils orientent
I’acte de lecture. Pour elle « I’inscription du signe dans un espace orienté est le point de départ
necessaire de la lecture ». En effet, « dans toute activité signifiante, on trouve une délimitation
qui fonde et oriente I’espace ou la perception doit s’exercer® ». Elle propose dés lors d’observer
le texte par ses bords en se demandant : « En quoi la découpe, trait ou pointillé, blessure vive
ou cicatrice devenue a peine visible, impose au lecteur des bornes et des directions pour

construire le sens’ ? ». Les bords engageraient 1’appréhension du texte, dans sa composante

1 M. MURAT, Le Vers libre, op. cit., p. 176.

21, SZILAGYI, « Le role du blanc typographique dans la poésie moderne », op. cit., p. 182.

3 J.-M. ADAM, Pour lire le poéme, op. cit., p. 42.

4 1bid.

5 GROUPE MU, Traité du signe visuel. Pour une rhétorique de [’image, Paris, Seuil, coll. « La Couleur des idées »,
1992, p. 95-96.

® A. BEGUIN, Images en texte. Images du texte, Villeneuve-d’Ascq, Presses universitaires du Septentrion, coll.
« Communication », 2006, p. 11.

" 1bid. p. 12.
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visuelle, sa qualification générique et ses effets de lecture spécifiques.

Roubaud rejoint ce constat lorsqu’il envisage les blancs de fin de vers non pas comme

un vide, mais comme un bord qui confére au vers une deuxiéme dimension :

475. Le bord du bord du vers (rime) n’est pas un vide, mais un blanc. (le d deux du
vers est I’événement blanc.)!

2067. Entre vers et phrase il y a la différence du silence. Le silence, le blanc qui
sépare un vers d’un autre vers est absent de la prose. Il est remplacé par le point?.

2098. Plus encore que ’« aller a la ligne », la discrétisation du mouvement marque
le vers®,

Le vers est délimité visuellement par les blancs de gauche et de droite. Le blanc de fin
de vers suggeérerait « une pause orale » que celle-ci soit « prise en compte ou non par la
diction* ». 1l signalerait en outre I’accent principal du vers, portant sur la « derniére syllabe

prononcée d’un groupe de mots formant ensemble une unité phonologique et syntaxique ».

La remarque 2098 souligne que le retour a la ligne (« la tourne ») n’est pas le seul
marqueur unique du vers. 1l suffit de le voir dans de nombreux exemples : le retour a la ligne
impose des coupes fréquentes et éclate I’unité typographique du vers autant qu’il recompose
d’autres niveaux d’architecturation du poéme. La discrétisation, soit I’ interruption marquée par
le blanc est en soi un systéme de marquage. C’est le cas dans Trente et un au cube, ou les
séquences de 5 ou 7 syllabes, correspondant a un vers dans la forme du tanka sont marquées
par des blancs intralinéaires. Ce méme marquage est adopté dans 1’anthologie des troubadours
ou les blancs remplacent les points utilisés dans le manuscrit pour délimiter le vers®. Cette
mention du retour ad lineam et de la « discrétisation du mouvement » permet d’aborder 1’effet
de coupe provoqué par I’interpolation des blancs. Le blanc signale alors la possibilité¢ de
I’enjambement. Il est moins « une marque de convention que l’indice visible d 'un enjambement
toujours possible, donc d’un double réglage par la limite syntaxique et par la limite de vers® ».
Un vers peut se trouver échelonné sur plus