Poésies concretes: de l'espace de la page a la scene de la rue

Lorenzo Menoud

La poésie est ce qui rend la vie plus intéressante que la poésie.

d’apres Robert Filliou

On peut considérer I'évolution de la poesie de ces dernieres annees
comme |la mise en performance du texte qui la constitue. C'est manifeste
si 'on observe la multiplication actuelle des lectures publiques, des fes-
tivals de poésie sonore et autres soirées de slam poetry. Mais on peut
egalement retracer un tel mouvement dans la poésie telle quelle s’écrit
depuis un demi-siecle.

Plus précisément, il s’agira dans cet article, d'une part, de montrer la
facon dont |la poésie concrete réalise cette événementialité dynamique
qui caracterise la conception élargie de la performance qui nous a réunis
lors de ce colloque et, d’autre part, de proposer sur la base de cette position
historique ce qui pourrait représenter un prolongement de cette mise en
acte — a savoir I'occupation de la scene de la rue par I'écrit — dans un
mouvement plus ou moins (re)construit du texte qui, ayant quitté la
ligne du vers, occupé l'espace de la page, serait enfin sorti du livre pour
Investir la rue.

«2/3 de blanc>» (S.M.}

La poésie concréte a été fondée dans les années 1952-3, et en toute
iIndépendance, par le groupe Noigandres' au Brésil et par le Suisse
Eugen Gomringer. Poursuivant le travail des futuristes italiens, des
constructivistes russes, des dadaistes ou du Bauhaus, ces poetes ont
Inaugure une nouvelle facon d'aborder le langage et de faire de la poésie.
Trés vite, ce mouvement littéraire a dépassé les frontieres de ces deux
pays et sest massivement internationalise.

La poésie concrete peut se définir par les traits structurels suivants:
mise en cause des formes traditionnelles de la poésie par une importance
accordee au mot ou a la lettre isoleés comme matériau, par une forte spa-
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tialisation, et par une critique du contenu subjectif et
expressif de la poesie classique.

Sl y a de nombreuses conceptions de la poésie
concrete, Il existe cependant un point commun a
chacune d’entre elles, a savoir «la concentration sur
le mateériau physique duquel le poeme ou le texte est
fait>» [SoLt 1968: 7. C'est bien la langue qui constitue
la spécificité de la poésie et non les émotions ou les
idées quelle peut exprimer. Ainsi, le poeme concret va
utiliser les éléments propres au langage (la lettre, ou
fragment de lettre, la syllabe, le mot, etc.] qui seront
traiteés a la fols comme symboles, indices et icones
dans la terminologie de Charles Sanders Peirce?.
Cette focalisation sur sa materialite implique que le
poeme concret communique d’abord et avant tout

Eugen Gomringer (1969)  Sa propre structure. Lelément visuel tend alors a étre formel, contraire-
ment aux calligrammes, il est une conséquence du poeme, une image
des lignes de force du travail lui-méme.

Cette nouvelle disposition typographique du matériau linguistique dans
'espace de la page déplace la [inéarité du poéme en vers par différents
procédeés: dispersion, éclatement, regroupement, effacement, superpo-
sition, etc. Autrement dit, plus que d’aligner des signes a lire, le poeme
concret construit un véritable objet pour la perception visuelle — c’est un
art «de présentation directe du mot |...| utilisant les éléments séman-
tiques, visuels et phonétiques du langage comme matériau brut d'une
facon rarement utilisée par les poétes du passé>» [WiLLiams 1967: vi].

La poésie concrete procede ainsi a une requalification radicale de la poésie

Emmett Willams (1958) €t des parametres pertinents a sa signification et son analyse.

like attracts like
like attracts like
like  attracts like

like attracts like
like attracts like
like attracts like
like attracts like
likeattractslike
likeattracthike
lilad tradike
lihétradike
[idder akikse
hiltehkis

Cela dit, si 'on envisage la performance comme une
mise en acte ou en action d’'un matériau, ce en quol
toutes les définitions coincident, quelles soient
poetiques, artistiques ou linguistiques?, on peut
considérer que la poésie concrete réalise une per-
formance du texte poétique traditionnel. Comme
'écrit le précurseur Stéphane MALLARME dans sa pre-
face au Coup de dés, parlant de la répartition des
blancs dans son poeme, «je ne transgresse cette
mesure, seulement la disperse» [1998: 391] La
difféerence n'est alors pas tant quantitative que qua-
itative — l'espace du texte et des blancs ceuvrant
ainsi a une signification globale a I'élaboration de
laquelle le lecteur est incité a participer activement.
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C'est donc le rapport entre cette dispersion dans ce quelle a de fonda-
mentalement novateur et de systematique dans la poésie concrete et la
performance que je vais rapidement examiner sous quatre différents
aspects.
a/ Tout d'abord, a la facon dont le performeur donne littéralement corps
a son propos par son implication physique devant le public ou dans le
dispositif tridimensionnel qu’il donne a voir (par exemple, dans I'appa-
reillage médiatique ou technologique mis en jeu], le texte concret, nous
I'avons vu, Insiste sur sa matérialite, sur des informations qui ne fal-
salent jusqu'alors pas sens dans la poésie traditionnelle, comme le type,
la taille ou la couleur d'une typographie par exemple.
b/ Ensuite, si dans la performance la participation du spectateur est sol-
licitée, pour faire exister I'acte dans son accomplissement, en poésie
concrete, le lecteur joue également un role actif. En effet, la nouvelle spatiali-
sation du poeme, sa forme ouverte, sa géneéralité non syntactique demande
souvent a étre complétée ou activée
par le lecteur. «Le poete détermine
lygia finge I'aire de jeu, le champ de forces et en
suggere les possibilités, le lecteur, le

e S nouveau lecteur saisit le jeu et s'y
digital associe>, écrivait E. GOMRINGER [ 1997:
dedat illa (grypho) 16] dans son premier manifeste en

19545,
lynx lynx ¢/ De plus, la spatialisation de la poé-
felyna com ly sie concrete correspond a la contex-
. e . tualisation de la performance, au fait
figlia o felix =i na nx : .. . iy
quelle se déroule en un lieu spéci-
seja: quando so lange so fique et quelle posséde une durée
ly determinée — espace-temps qui fait
i sens, comme la disposition des
gia la sera sorella

signes sur une page de poésie
so only lonely tt- concréte a une signification propre.
I | d/ Enfin, on trouve un analogon du
mouvement réel de la performance,
dans la disposition d'un texte de poésie
concrete. La répartition des éléments
Augusto de Campos (1953)  textuels dans le poeme, leur non-linéarité contraste avec une poésie
auparavant tres largement statique — la lecture n'étant plus codée de
gauche a droite et de haut en bas®.
Voila pourquoi I'on peut dire que la poésie concrete performe le texte en
occupant de facon délibérée et réglee l'espace de la page.
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/lekri/ des villes

J'aimerais maintenant aborder une partie plus programmatique de ce
passage a l'acte de l'écrit, a savoir son occupation de l'espace urbain.
Cet aspect n'a quasiment pas été théorisé. Les poétes se sont plutot
préoccupés de réfléchir aux formes de leur poésie et a celles de leurs
predécesseurs ou aux dispositifs et procédes mis en ceuvre. Quant aux
théoriciens, le déroulement historique des faits n'a pas organisé la
matiére de facon a leur donner ce fil spéculatif. C'est une reconstruction
que jaccomplis ici, Imaginant un espace possible entre la poésie
concrete et I'art conceptuel.

Si 'on considere ce qui se fait dans 'écriture hors du livre, dans ce que
jappelle la poésie €largie (reprenant ainsi I'adjectif attribué a un certain
cinéma d’avant-garde], on s’apercoit que ce sont les artistes, plus que
les poetes, qui l'ont pratiquée, occupant logiquement I'espace public qui
a toujours eté un de leurs lieux d'expression plastique, notamment avec la
sculpture. En effet, des le début du 20° siecle, les artistes vont commencer
a quitter les lieux institutionnels pour présenter leurs ceuvres dans la
rue, les espaces publics, la campagne ou dans les médias et prendre en
charge leur ceuvre sans nécessairement passer par des agents, des
conservateurs ou des commissaires d'exposition’.

Parmi ces artistes-écrivants, je distinguerais deux groupes, les conceptuels
et les contextuels, bien que ces catégories ne soient pas hermétiques;
ainsi, apres les années 70, nombre d’artistes conceptuels vont faire de
I'affichage, plus ou moins engagé, que ce soit Joseph Kosuth, Victor
Burgin ou Feélix Gonzalez-Torress.

Lart conceptuel

Dans son sens le plus étroit et primitif, 'art conceptuel peut étre carac-
terisé comme une pratique de dematerialisation de l'objet d'art. Ainsi,
Lawrence Weiner dans ses premiers travaux creusera des trous a la
dynamite, Robert Barry relachera de I'hélium dans I'atmospheére et Keith
Arnatt organisera sa propre disparition en senterrant.

En 1967, une des premieres définitions a avoir été énoncee speécifie que
«dans 'art conceptuel, c’est I'idée ou le concept qui compte le plus |[...].
idée devient une machine d’art> [LE Wit 1967: 910]. La méme année,
J. Kosuth écrira que «les ceuvres d’art actuelles sont des idées> |[in
Woop 2002: 35], et L. Weiner insistera sur le fait que son travail «peut ne
pas étre réalisé»®.

Historiquement, I'art conceptuel s'oppose fortement a la modernité
artistique, dont il est la «dépression nerveuse> selon les mots du collec-
tif Art & Language [Goorrey 1998: 14]. En effet, les artistes conceptuels
reprochent a la modernité son idéalisme esthétique, a savoir un intérét
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Joseph Kosuth (1965)  central pour la sensation et 'émotion qu’on retrouve dans la recherche
de la peinture pure, par exemple, comme son formalisme qui considéere
'objet d’art en tant que produit iconique, autonome de toutes autres
spheres d'activités.
Lart conceptuel est également un art réflexif, analytique qui va interroger
son propre statut, se demandant quels sont «les fondements méme du
concept d’art»® [GooFrey 1998: 13]. En effet, dés les ready-made de
Marcel Duchamp, les artistes de ce courant vont s'intéresser plutot a
des questions de fonction que de forme, posant dans leurs ceuvres des
Lawrence Weiner (1970) problématiques philosophiques concernant les codes de représentation,
Lawrence Weiner (1996) les mécanismes de la perception ou l'ontologie de I'art et de ses objets.
Plus speécifiquement, le langage et le texte
seront prepondérants dans l'art conceptuel
dans la mesure ou ils permettent d'exprimer ce
nouveau «matériau idéel». Leeuvre d'art est
alors congue comme un enonce tautologique
ou une proposition analytique qui intégrera
souvent leurs nombreuses réflexions théo-
riques sur l'art. Enfin, leur dégolt pour l'objet-
marchandise — V. Burgin parle de «la pollution
écologique [...] de ces kilomeétres de toiles
qui encombrent les sous-sols des musées>
in Goprrey 1998: 167] — les portera vers
‘abstraction linguistique.
_ependant, ces artistes ont toujours refusé
qu'on les assimile a des critiques ou a des
ecrivains que ce soit a cause de la plastici-
sation de leurs idees, de l'agencement de
leur texte, des emprunts littéraires a des
auteurs classiques ou en raison de leur
vision restrictive et conventionnelle de |a
poesiet.
En resume, on peut dire que I'art conceptuel
se caracterise principalement par l'usage du
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langage, dans sa dimension cognitive, et par la reflexivité sur I'art et son

histoire.

’art contextuel

Des les annees 70, on assiste au contraire a un engagement de l'ceuvre
d’art et a une attention accrue au contexte dans lequel elle se montre. La
generation post-pop des artistes se preoccupe de I'accroissement des

maux sociopolitiques, du développement de

‘ecologie, de I'anti-racisme

ou du féminisme, et va investir 'espace public (affiches, performances,

vidéos, etc.].

Do women have to be naked
to get into art museums?

Less than 5% of the arfists in NY's
Metropolitan Museum are women, but
85% of the nudes are female.

* lin tha Modem and Confemparary ol iacsaand

A e s RS O 01
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Lartiste et théoricien lan Burn va caracté-
riser par cing traits cet aspect transitoire
(«transitional>) de I'art conceptuel, au-
trement dit le fait qu'il soit tres tot sorti
de la stricte sphere artistique: /a/ réaction
contre le systeme marchand; /b/ utilisa-
tion de formes plus démocratiques de
communication; /c/ attention aux rela-
tions humaines, notamment /d/ aux
méthodes de travail organisées collecti-

Guerilla Girls (1989) vement; /e/ education a une demuystification de l'art et a I'importance de
son role social [Woop 2002: 67].

D’'un point de vue plus philosophique, a la lecture des penseurs néo-

structuralistes, qui venaient d’étre traduits en anglais, et du fameux livre

de Thomas KuHN [ 1962 |, La structure des révolutions scientifiques, les

artistes contextuels ont pris conscience des déterminations sociopoli-

tiqgues qui conditionneraient notre maniére de représenter le monde.

Ainsi, selon eux, I'art ne devait plus étre divise en especes naturelles, a

Group Material (1990) Savolr en objet d’art et non-objet d’art donnés a priori. C'est notre langage et,

plus géneralement, nos schemes concep-
tuels qui détermineraient nos classifica-
tions. Ces interrogations relativistes ont
paradoxalement® permis d'arracher l'art
a son Idéalisme, I'art contextuel ne se
cantonnant plus au domaine esthetique.
Tout étant art, il se devait alors d’occuper
le terrain de la vie, par une mise en valeur
de la réalite brute des choses produites
dans I'instant et en contextes.

Mais qu'est-ce que le contexte? C'est I'en-
semble des circonstances dans lesquelles
s'insere un fait. Nous avons déja vu en
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parlant de la poésie concrete que nombre de parametres «materiques>
| CasTELLIN 2002: 25] qui étaient jusqu’alors transparents, comme la forme
ou la couleur d'une typographie, sont devenus signifiants. Exposer, dis-
Barbara Krueger (2002) poser disperser des mots dans Ia ville nous confronte aux conditions
7 " matérielles de la vie et nous insere a fortiori
dans un plus grand nombre de contextes
encore: contextes politique, économique,
ethique, spatial, temporel, communica-
tionnel, psychologique, etc.=.
Nous pouvons ainsi résumer la position
de I'art contextuel en disant qu'il s'oppose
a la représentation classique, comme a la
perspective autoréférentielle de ['art
conceptuel, et qu'il tente de faire valoir le
potentiel critique de pratiques artistiques
qui sont proposees sur le mode de l'inter-
vention, icl et maintenant.

Critiques

Le probléme de ces occupations textuelles de I'espace public, c’est, me
semble-t-1l, que 'écriture est une technique que les artistes ne maitrisent
pas nécessairement. Mais y a-t-il véritablement des compétences a avoir
pour faire de la poéesie aujourd’hul, autrement dit de la poesie qui tienne
compte de l'eépoque dans laquelle elle s'écrit, poésie-pas-poésie ou
«poeste>», par opposition a ses formes historiques et traditionnelles?
Bruce Nauman [in Woop 2002: 46| affirme que pour étre artiste
(conceptuel], on n'a plus besoin d’un savoir-faire ou d’'une habileté quel-
conque. De facon symétrique, Philippe CasTteLLIN [1993: 316] pense que
la poésie est dénuée de toute forme spécifique. Selon lui, la distinction
art/poésie ne ferait sens qu’institutionnellement puisque les mémes
objets ou ceuvres seront catalogues tantdt comme de la poésie concrete
ou visuelle (les définitions d’E. Miccini}, tantdt comme de I'art conceptuel
(celles de J. Kosuth], selon leur origine et les conditions de leur récep-
tion. De surcroit, ces travaux se caractériseraient en consequence de
maniere totalement antinomique, comme materialisation de la poesie,
ou, au contraire, comme dématérialisation de I'objet d'art.

Cela dit, je ne crois pas quon puisse identifier la posture des artistes
(conceptuels) a celle des poéetes (concrets). Pour évoquer rapidement
une problématique capitale, je pense qu'il y a des compétences propres
aux pratiques contemporaines d’écriture: par exemple, des capacités de
reférence a I'histoire de la littérature, de compilation, de création et de
montage de matériaux hétérogenes (/e dispositif).
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Ainsl, lorsque I'on aborde des travaux dans la rue, Il faut non seulement
étre attentif aux parametres matériques dont nous avons parlé, veiller a
I'isomorphisme fond-forme et a la densité sémiologique du texte court,
c'est la lecon des concrets, mais eégalement tenir compte des nombreux
eléments propres au contexte qui informent le poéme exporté®: le lieu,
le moment ne sont pas neutres, Ils ont une incidence sur la nature du
texte; les formes communicationnelles préexistantes, les codes et
modeéles ambiants, la contextualisation de 'écriture hors du livre exercent
des contraintes sur la longueur et la complexité du texte.

Les poetes sont confrontés a ces différentes questions, que ce soit par
formation, plus ou moins académique, ou a I'épreuve de leurs pratiques
de lecture et d’écriture, a 'aune de leurs

. violence - lds violénza, impeto m.; " pairs et au regard de leur (petit] public. Ce
JEESREDG B KERR RN ; Skorwn . | sont ces connaissances encyclopediques
. angheria, soverchieria, soperchieria, | S b s
- sopruso m.; loc. user de violence, so-  ces techniques et la capacite de réactions

. verchiare, soperchiare; se faire vio- = |inguistiques appropriées a ces contraintes
'~ lence, reprimersi (reprimere le pro- | viat tuel blo-tl
| prie passioni); se falre une douce Y€ '€S artistes CONCEPIUELS, Me sembie-t-il,
. violence, accettare c¢i0 che si era = ne maitrisent pas, voire ignorent.

| rifiutato per cerimonia; va. violenter | Autrement dit, et c’est Ia ma premiere critique,

. - t¢ violentare.

e e S s e g e o L en dématéria I'Sa nt Iiart par Ie |angagE:j IES
o artistes conceptuels ont négligé le fait que le
o-nivér’siil, o. [ME. and OFr. umisersel; L. angage IU|—meme était une matiere FjIStInCtE.
universalis, universal, from wumiversus, uni- _orsque | Welner declare: «jeme rendis Compte

versal, lit., turned into one; unus, one, and

versum, pp. of vertere, to turn.] : que Je voulais passer le reste de mon existence
1. of or relating to the universe; extending G i e s N , . .,
to or comprehending the whole number, quan- a refléchir sur l'idée des matériaux en general

tity, or space; pertaining to or pervading all 2 A P e o
or the whole: all-embracing; all-reaching: as, nlutot que sur l'idée d'un matériau spécifique>

universal ruin; universal good ; universal benev- :il"l GODFREY 1998: 165], il oublie de préciser que

olence.
POTIRPRIING: Ny i Mebereo IR |2 l2ngue n'est pas qu'un moyen pour une fin,
—Pope. 1dée, mais quelle sest aussi constituée en

un domaine artistique particulier.

Eugenio Miccini (1966) La seconde critique que I'on peut faire a cet usage du langage émane du

Joseph Kosuth (1967) courant conceptuel lui-méme. En 1971, John Baldessari cesse tout travall
sur les mots. Plus tard, il sS'en expliquera ainsi: «Dites-moi si je me trompe,
mais a mon sens, tous les artistes qui ont un jour utilisé le langage ont
dU recourir de plus en plus au visuel pour dire la méme chose, au point
de ne plus faire que du spectacle visuel au détriment du sens. lIs étaient
condamnés a faire monter les enjeux. Voila pourquol j'ai arréte d'utiliser
les mots [...]».
C'est aussi ce qu'écrira Tony Goprrey [ 1998: 351, 375] a propos de Jenny
Holzer: «A mesure que son travail devient plus grandiose et technique-
ment abouti, la dimension visuelle predomine sur le sens des mots. Les
lampes clignotantes qu'elle utilisa lors de la Biennale de Venise en 1990,

ou elle bénéficiait d'un budget exceptionnel, identifiaient davantage son
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ceuvre a une discotheque. La pulsion de la lumiere était plus manifeste

que les mots>.

Non seulement il n'y aurait pas d’attention suffisante au langage, mais la

demesure visuelle et |a prolifération technologique des ceuvres concep-

tuelles en gommeraient tout contenu.

Enfin, ma derniere remarque critique vise simplement a relever que les

contingences sociopolitiques dans lesquelles les artistes engagés dans

I'art contextuel ont inscrit leur pratique ne sont pas nécessairement le
Jenny Holzer (1990] gage d'un travail de qualité. | S’agit souvent de déclarations d’intention, de
velléités provocatrices, d'actions faites dans
B LIRS L L S ['urgence et dont les proprietés formelles ou
- i 1L orocédurales passent aprés l'impact social
et politique. De plus, on a parfois le senti-
T E R, *"® 1 mentalalecture de revues de résistance
COERL G R - LA culturelle comme Adbusters, par exemple, de
e lire/voir de la publicité anti-publicité, de
é fi??ﬂ consommer une mode parmi d’autres, avec
TR [cs mémes techniques de transformation de
. GBI 'image (graphisme]), de soucis du look, d’ap-
LN oel au spectaculaire.

DATE UMA YUELTAR SAMDU

Une porte sur le possible, Filumalbo

Les pratiques d’exportation du texte sont rares en poesie. Ainsi, bien
que certains poetes concrets, tels qu'Augusto de Campos, aient effecti-
vement écrit de la poéesie hors du livre, cela n'a été ni systématique ni
programmatique. Plus tard, des les années 80, on a pu compter nombre
d'expériences performatives, je pense notamment aux travaux d'Alain
Arias-Misson, de Jean-Yves Frechette ou d’Akenaton, mais cela a toujours
eté le fait de poetes isolés ou de petits groupes aux actions ponctuelles.

Pourtant, la premiere intervention poeéetique collective en milieu urbain
eut lieu en 1967 deja, entre le 8 et le 18 aolt, a Flumalbo, en Italie. Cette
année-la, Mario Molinari, le maire de gauche de ce village situé prés de
Florence, associé au peintre Claudio Parmiggiani, invita des poetes et
des artistes a investir les rues et les espaces publics de la localité.

144 participants de onze pays furent conviés dont plus de la moitié se
déplacerent. Les autres envoyerent des travaux.

II'y avait notamment le futuriste Carlo Belloli, le dadaiste Raoul
Hausmann, Henri Chopin, Mauricio Nanucci, Bruno Munari, Eugenio
Miccini, Adriano Spatola, Arrigo LoraTotino, Julien Blaine, Jean-Francois
Bory, Pierre et llse Garnier, Ben Vautier, les concrets Japonais, Ernst Jand|,
Franz Mon, Dick Higgins, George Maciunas, George Brecht, Jiri Kolar, etc.
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lIs écrivirent sur les murs, sur les routes, sur des affiches et des tracts,
sur des habits, sur des pancartes, sur les arbres, ils diffuserent également
des bandes sonores du balcon de la mairie et projeterent des films.
Lidée des organisateurs etait d'offrir un lieu de rencontre et d'échange
aux artistes et poetes d’'horizons divers, de leur donner a interpréter un
village en le considérant comme un espace dont ils auraient a jouir libre-
ment, les sortant du livre et des galeries, afin de les mettre en contact
avec un public non habitué a l'art, c’'est-a-dire qui ne soit pas «imprégneé
de pseudo-culture petite-bourgeoise> |Parole sui muri: 23].

Dans le catalogue consacré a cette manifestation, les poetes insistent
beaucoup sur son caractere utopique. Ainsi, J. Blaine écrira «Fiumalbo,
c'est Potemkine>, il «permet lorganisation d'un monde parallele qui
deviendra le monde premier>» |[Parole sui muri: 26]. lls décriront notam-
ment la ville comme une phrase, un objet ou le lieu de projection concrete
de la vie — soulignant les qualités spatiales de cette rencontre:

Dans le monde entier, la poésie est en train d’accomplir un violent mouvement d'évolution et
de revolution. La poésie devient objet, manifeste, musique et carrément machine. Mais l'occa-
sion d’avoir a notre disposition un village est plus unique que rare. Ce n'est plus la galerie d’art,
plus le museée et, naturellement, plus la page du livre, mais I'espace comme environnement
poétique par excellence.

SpatoLa [ Parole sui muri: 65]

Voila les faits. Qu'en tirer pour notre propos?

Tout d’abord, jaimerais m'arréter a cette date charniere de 196/. En
effet, on peut dire qu’elle coincide avec la fin d’une premiére phase (clas-
sique) d’expérimentation concréte, puisque cette année-la parait la
fameuse anthologie de Emmett Williams of Concrete Poetry, tirée a
17’000 exemplaires.

C'est également en juin 1967, a la galerie Dwan de New York, que se tient
une exposition qui marque pour certains l'apparition de I'art conceptuel.
Enfin, le méme été, Sol Le Witt écrit son fameux article dans lequel il en
donne une premiere définition?.

Lexpérience de Flumalbo peut donc étre considérée comme une porte
possible, brievement entrouverte, entre la poésie concrete et l'art
conceptuel, sur ce qui aurait pu étre une ecriture dans l'espace public.

Mais quel est I'intérét actuel d'une telle manifestation? Interrogé par
Sarenco, son organisateur d'alors ne déclare-t-il pas en 1984 deéja que
cette expérience ne serait plus possible? En effet, «le temps historique et
'attitude des nouveaux jeunes sont différents>» | MoLINARI 1984: 62 ].
En effet, pour dire les choses tres rapidement, nous ne sommes pas
aujourd’hui dans une époque d'utopie et de «grands récits>» [LYOTARD
1979]. Selon moi, la révolution de 68, son échec partiel, la déesillusion
postmoderne et la mondialisation capitaliste généralisée ne laissent que
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peu d'espolr a une transformation radicale et collective de la societé, et ce
malgré 'apparition de mouvements altermondialistes internationaux.
Plus précisément, dans le champ artistique et littéraire, qui ne jouit pas de
I"autonomie qu'on lui préte habituellement, je pense qu'on ne peut plus
s'imposer comme avant-garde tant les voies d'expérimentation radicale
et collective semblent s’étre épuiséees, tant la posture d’avant-garde,
dans ce quelle a eu de militaire, de dogmatique et d'exclusif, nous parait
peu acceptable comme solution de révolte®. Et méme s'il est aujourd’hul
probablement plus facile d’accéder aux institutions qu’auparavant, il est
Illusoire d'imaginer inscrire la poésie dans la rue de maniere systéma-
tique et organisée. C’est un euphémisme de dire qu'elle ne constitue pas
une priorité des politiques publiques de la ville et des Etats, et rien ne
semble indiquer qu'il en sera autrement dans un avenir plus ou moins
proche.

Cela dit, bien que tout art ou poésie soit vraisemblablement incapable de
révolutionner un quelconque état de choses, contrairement a la fol auto-
proclamée des avant-gardes®, il peut cependant amorcer une pratique
ethique de reconquéte de l'espace public et de ses modalités — de Ia
facon de financer un projet, de travailler avec les autres ou de concevoir
son rapport au public. Il y a des maniéres marginales de résister (les
réseaux de poésie], des facons sauvages de combattre, par I'humour, le
détournement ou le sprayage. La poésie élargie donne ainsi une forme
concrete et partielle a l'utopie®, realisant une allotopie — a savoir un
«autre lieu» remettant «en cause les lieux politiques habituels de 'Art>
| MARTINEZ 1997 ].

C'est pourquol jaimerals que l'on considere Flumalbo comme le paradigme,
certainement idéalisé, de ce qu'aurait pu étre le monde et |a poésie dans
celui-ci.

Prouvez-nous que ce ne fut pas un hasard, mais une génération moins paresseuse que la
notre, que vos ceuvres ne sont pas des gribouillages, mais les restes d’une civilisation brievement
entrevue et subitement perdue! Moi, entre-temps, avec une tendre attention, je continuerai a
vous recuelllir et vous conserver pour que ceux qui seront nés plus loin de vous puissent fina-
lement vous comprendre<.

Conclusion

Massari [ 1998: 68]

Un certain nombre de poétes et de théoriciens critiquent |a poésie élargie
dans la mesure ou les contraintes contextuelles dictant les modalités de
son apparition publique I'assimileraient a de la publicité. Par exemple,
Harriet SENIE se demande si «vendre des idées est différent de vendre
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Décio Pignatari (1957]

des produits>» [1999: 25]. Quant a Matthew Collings, il prétend que le
postmodernisme conceptuel des artistes d’aujourd’hui ne présente pas
de «vrales idées>, mais que «ce sont plutdt des slogans, comme les
slogans dans la publicité> [in Woop 2002: 75].
I est vrai que la poésie élargie pour réussir sa sortie du livre doit adopter
les nhormes communicationnelles en vigueur — ces similitudes formelles
semblant militer pour une identification des deux pratiques. Mais ce serait
oublier que les buts de l'une et de l'autre sont diameétralement opposés,
l'emplol des mémes moyens et l'utilisation des mémes lieux d'exposition
tenant plus a I'état d'esprit d'une eépoque, qu’aux objectifs de chacune des
pratiques. Dans un cas, Il s'agit clairement de faire vendre des produits,
alors que dans l'autre, on propose un texte a la perception/réflexion. En
outre, si la forme elliptique de la publicité a des raisons financiéres et
conatives, Il nen va pas de méme pour la poesie concrete, visuelle et elargie
—des caracteristiques d'une apparente simpli-
cité offrant souvent de multiples niveaux de
sens. Ainsi, comme le releve P. Castellin, le
coca cola rouge du poéme concret «cloaca» de Décio
cola Pignatari, c'est le rouge d’avant, pendant et
coca aprés la marque qui l'utilise et que le poéme
cola caco cite. Autrement dit, il est autant du rouge pré-
conceptuel que celui de la marque en question,
autant le signe de sa révolte contre celle-ci que
cloaca le symbole de ses victimes. Cest cet ensemble
de traits signifiants qu'il faut prendre en compte
dans une interprétation.
Mais alors si la poésie élargie subvertit la pratique commerciale habituelle
sous le mode du virus??, y a-t-il une distinction entre une affiche militante
et une Iintervention de poésie-rue, par exemple?
Oui. Dans un cas, on passe a I'acte en vue d'une transformation de la
société ou d'une partie dentre elle, alors que dans I'autre, on passe a
'acte pour (soi-méme et] un public, en vue d'un effet symbolique — la
performance s’'inscrivant dans l'art, la littérature et leur histoire. Si la
société ne sest pas transformée a la suite d'une action militante, celle-ci a
echoué, alors qu'une performance engagée peut étre reussie, méme si
la société n'est pas changée par son action.
Un cas-limite serait, par exemple, celui d’A. Arias-Misson qui installa de
grandes lettres mobiles composant le mot ARMA face au parlement fran-
quiste, puis réorganisa le message a l'arrivée de la police en AMAR. Je dirais
que pour déterminer si cette action est un acte militant utilisant le langage
ou une performance, il faut au moins examiner son contexteZ. Le faire au
sein d'une manifestation anti-franquiste, ce nest pas la méme chose que de
le faire seul ou avec quelques amis en vue d'une... performance engagee.
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On a donc l'impression, dans une posture typiquement postducham-
pienne, que seuls les buts ou le contexte distingueraient |a poésie elargie
de la publicité ou de I'action militante, qu'il n'y aurait plus de différence
de contenu entre ces types d'ceuvres ou de pratiques. C'est parce que X
est artiste ou poete que son intervention dans la rue sera considéréee
comme artistique ou poétique. Je propose a contrario de réintroduire
une composante formelle (ou stylistique) dans notre approche pratique
de la poésie-rue. Autrement dit, en utilisant des compétences spéci-
figues d’écriture, notamment I'héritage des concrets, dans des
contextes tout aussi singuliers, 1l est possible de trouver un équilibre
entre la transposition du livre, de la syntaxe phrastique dans la rue et |a
simple déclinaison artistique du slogan publicitaire. Entre I'avant-gardisme
velléitaire et le conservatisme littéraire, entre la force visuelle ou plas-
tique et le sens, Il y a un espace plus juste, qu'une hétérogeneité et une
multilocalisation des pratiques poétiques pourraient explorer afin de for-
muler de veritables propositions dans la rue. Cest pourquol, contrairement
a ce que dit P. Castellin, je pense que les ceuvres contextuelles peuvent
et doivent retrouver une certaine autonomie, a Savolr une structure
Interne suffisamment forte pour qu'elles puissent s'imposer comme de
la poésie. En outre, pour établir des rapports, des passages ou des inter-
mediations entre les différentes pratiques scripturales et artistiques, I
faut justement des catégories, des genres. Non qu'il s'agisse de retourner
a des définitions strictes de chaque art ou a des classifications d'école,
mais je crois qu’il est important de considerer la richesse des distinc-
tions, pour mesurer la force des mélanges. Comme le dit A. SPATOLA:
«mals SI musique, peinture, poesie et theatre ont perdu les assises
consolidées par l'usage qui étaient les leurs, il serait bien naif, malgre
I'ampleur du bouleversement intervenu, d’affirmer que ces termes ont
désormais perdu toute signification>» [1969: 30].

Enfin, sur le modele de ce que fut Fiumalbo, je pense qu'il serait impor-
tant de reflechir globalement a la place de 'ecrit dans lI'espace public et a
son intégration plus ou moins dissonante dans celui-ci. Non seulement,
Il communique du sens, mais il a également des qualités plastiques qui
font qu’il concourt a la qualité phenoménologique d'un lieu. Je ne crois
pas qu’il faudrait laisser cet aspect impensé. Lespace public est par défi-
nition un lieu commun de sociabilite, de rencontre et d’échange, a savoir
ni un canal automobile, ni le monopole d’'intéréts commerciaux prives. |l
y a dans la pléthore de publicité une idée sous-jacente qui est qu'on se
revélerait, qu'on s'épanouirait par et dans la consommation, induisant
un seul mode d’étre et d’echange entre les gens. Ainsi, occuper de tels
espaces avec de la poésie, c'est aussi proposer provisoirement d'autres
valeurs communes et suggérer que d’autres (préJoccupations sont pos-
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sibles. Je suggere donc que la poésie élargie participe, parfois de fagon
planifiée et institutionnelle et parfois de maniere totalement sauvage ou
spontanée, a I'architecture et a l'urbanisme.

En fait, cest cet equilibre empirique et instable entre adhesion et
contestation, culture de masse et culture savante qu'il s'agira a chaque
fois d'inventer — la poésie élargie devant encore trouver une véritable
expression a la fois visuelle (les concrets], plastique (les conceptuels],
en situation, critique (les contextuels), et plus ou moins organisée a
'échelle d’'une communauté (Fiumalbo].

'Le groupe comprenait les freres Augusto et Haroldo de Campos ainsi que Décio Pignatari.

‘Ce classement des signes se fonde sur la nature du rapport entretenu par le signe avec la réalité
extérieure — respectivement, conventionnel de dénotation, de contiguité [fumée pour le feu) et de
ressemblance (tache de sang pour le rouge ou idéogramme ).

«La performance est 'actualisation devant un public potentiel d'un contenu variable d’expressivité»

| MaRTEL 2000 |; «II s’agit d’un art vivant mis en ceuvre par des artistes> | GoLbBere 1988: 9]; alors que
nour le groupe Fluxus, toute activité, méme lorsqu’elle n'est pas labellisée et présentée comme une
performance, présente des caracteres performatifs. Ainsi la simple lecture ou réception d’'une partition
neut constituer une performance; en linguistique, les verbes performatifs sont des verbes dont
‘énonciation revient a réaliser I'action qu’ils expriment selon John Austin; quant a la performance en
grammaire générative [Noam Chomsky], elle est la manifestation de la compétence, i.e. du systéme de
regles intériorisé par les sujets (comme I'est la parole en grammaire structurale).

*En outre, pour Mallarmé, un livre «supplée a tous les théatres, non par I'oubli qu’il en cause mais les
rappelant impérieusement, au contraire> | MALLARME 2003: 201 |.

*Dans un entretien de 1992, il appellera également le lecteur «le “completor”, celui qui compléte le
poéme> [ GOMRINGER 1993: 404].

5A. b Campos [ 1993: 373] parle de ses projets actuels d'images en mouvement comme de 'opportunité
la plus compléte de matérialiser sa vieille idée de la poésie verbi-vaco-visuelle (mot repris a Joyce
signifiant la conjonction des trois aspects du mot).

’Je pense a I'auto-organisation des impressionnistes [ 1873], des futuristes (1912] et des dadaistes (1920].

8Pour la rédaction des deux sections a venir, je me suis largement inspiré de Goprrey | 1998 |, Woop
[2002] et ARDENNE [2002].

3Cf. le troisieme point de sa déclaration d’intention [ PELzER 2001: 7].

I déclarera dans le méme manifeste qu’«étre artiste, aujourd’hui, signifie questionner la nature de
"art>» [KosutH 1969: 920].

"Pour L. Weiner, la poésie, c’est ce qui est «a propos de l'intraduisible, de réactions ineffables et
d’émotions entre les humains> [PeLzer 2001: 13].

2C’est un paradoxe dans la mesure ou le relativisme conceptuel est la base méme de I'idéalisme selon
lequel le point de vue du sujet crée son objet.

BJenny Holzer constatant que certains de ses textes par ex., ses Inflammatory Essays, 1989 ] «sont
trop longs pour tenir sur un bandeau lumineux électronique que les gens regardent 30 secondes> va
leur proposer une autre structure de réception (la rue ou la galerie d’art] [ GooFrey 1998: 375].

“Par poésie-pas-poésie, entends une poésie désaffublée du lyrisme qui lui est habituellement associé
et libérée des formes traditionnelles du vers — ajoutant ou substituant aux qualités formelles des
dispositifs contextuels; alors que P. CasTELLIN [ 1993: 310] utilise peetes, mot qu'il barre «pour signifier
que de I'élargissement des signifiants poétiques et de la transgression généralisée des bordures
résulteront avant tout I'affaiblissement des quadrillages et des cloisonnements, I'effacement du
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caractere absolu des catégories liees au feu Systeme des Beaux-Arts et I'apparition d'une série
d’eeuvres hybrides, mulatres, par définition instables, insituables, indecidables>.

>’acte d’'exportation, c’est «la mise en corrélation directe et physique du monde et du langage»
[CasTELLIN 2002: 2625sq.].

®Le fait que les artistes conceptuels utilisent souvent des phrases d’auteurs classiques pour réaliser
des mises en espace (le «langage trouvé> de Glenn Ligon ), sans investissement langagier propre,
corrobore mon argumentation. Ainsi, I'artiste Roni Horn va employer des textes de Franz Kafka et
d’Emily Dickinson, et Joseph Kosuth va utiliser Sigmund Freud et Ludwig Wittgenstein.

Cf. Hors Limites [ 1994: 362] et LE WiTT [ 1967 ].

®Postures révolutionnaires dont les paradigmes artistiques sont «la fontaine» de Marcel Duchamp
(1917), le «carré blanc sur fond blanc>» de Kazimir Malevitch [1918) et les «4’33">» de John Cage
(1952). En poésie, on pourrait retenir les poémes futuristes de Filippo T. Marinetti (1912), les poémes
dadaistes d’Hugo Ball (poémes phonétiques, 1916), de Raoul Hausmann [poémes phonétiques et
poémes-affiches, 1918), de Tristan Tzara (Pour faire un poéme dada, 1920) ou de Man Ray (sans titre,
1924 ) pour ce qu'ils ont de radical.

B«les artistes et les critiques eux-mémes ont dd se rendre compte du fait que l'incidence sociale de
art était limitée. Méme une ceuvre radicale [...] n’agit que faiblement sur les mentalités. La conscience
d’avoir affaire a une ceuvre d’art désactive inévitablement I'incidence politique qu’elle peut avoir, car
'attitude a I'égard d'une ceuvre d’art n'engage jamais comme, par exemple, une décision politique»
[RocHLITz 1998: 20].

Considérons brievement la performance d’Akenaton, ritULM (1991). Un ULM remorque des textes
dans le ciel du golfe d’Ajaccio a la fagcon d’'une banderole publicitaire; sur 'un d'entre eux, on peut lire
cinématographiquement. En donnant a voir littéralement le ciel comme un écran de cinéma, a savoir
une meétaphore, une telle performance incarne une utopie.

2En 2001, J. Blaine confiera a Eugenio Gazzola: «Fiumalbo comme DIAS (Destruction in Art
Symposium) a Londres qui sont a peu prés contemporains passeront a I'histoire comme des débuts

possibles et éternels: des débuts infinis jamais accomplis, des fins inaccessibles, une réalité toujours
au futur>» [GazzoLa 2003: 31].

“¢|’écriture virale se répand dans la langue pour la transformer. Ce n'est pas une forme autonome, elle
embraye sur son contexte et le transforme en s’y adaptant structurellement [Hanna 2003: 19sq. .

“'importance du contexte me fut également manifeste lorsque, feuilletant 'ouvrage Art-Action, 1958-
1998, je pris une photographie des barricades du 10-11 mai 1968 dans la rue Gay-Lussac pour une
Intervention artistique...
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