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Cet ouvrage, que Brion Gysin aimerait appeler « Machine Poetry », est tout d’abord offert a
ma femme, Jean Chopin, ainsi qu'a ceux qui m'ont particulierement atde par leurs communica-
tions : William Burroughs, Christian Adrien Clozier, Hugh Davies, Frangois Dufréne, Michel
Giroud, Sten Hanson, Bernard Heidsieck, Léo Kl‘ipper. Gérard-Genrgﬂs Lemaireq Dieter
Schwarz, Nicholas Zurbrugg, et ceux qui émettent les « voix » radiophoniques, entre autres :
Georges Charbonnier, René Farabet, Alain Trutat, Freddy de Vree, Claude Royet-Journoud.
J'aimerais aussi remercier Madame H.J. Maxwell qui m’a aidé a « corriger » mon style souvent
trop oral, et, Jean-Michel Place qui a tout fait pour que ce livre paraisse.

J'avais a peine commence la rédaction de ce livre, quand Michel Giroud m’a prié de I'étendre
au monde entier, celui qui est techniquement équipé de moyens électroniques. A partir de jan-
vier 1975 en Pologne, les recherches vont se poursuivre dans 'ordre : Grande-Bretagne, France,
Italie, Suisse, Belgique, Allemagne, Nouvelle-Zélande, U.S.A., Canada, Tchécoslovaquie, Hol-
lande, Portugal.

La poésie sonore est un voyage.
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(AN INTRODUCTORY TEXT FOR HENRI CHOPIN'S BOOK ON « Poésie Sonore »)

Considering sound poetry, where words
may lose their so-called meaning or new
words be created at random, the question
arises as to what line can be drawn between
music and poetry, with specific reference to
the music of composers like John Cage who
construct symphonies from juxtaposed
sounds. The answer is that there 1s no such
line. The lines separating music and poetry,
writing and painting, are purely arbitrary,
and sound poetry is precisely designed to
break down these categories and to free
poetry from the printed page without
dogmatically ruling out the convenience of
the printed page.

Consider what is now a sound poetry
classic: 1 AM THAT I AM, by Brion Gysin.
This poem is constructed entirely from the
human voice and one phrase-speeded up,
slowed down, overlaid, put through an echo
chamber. This could only have been done by
skilled technicians with access to elaborate
sound equipment. Listening to the poem, the
original words are not always discernible,
and new words can be scanned out of the
sound track. This spontaneous creation of
new words and sounds characterizes sound
poetry as exemplified by the work of Henri
Chopin, Bernard Heidsieck, and other poets
of the domaine poétique (1). The process
could be carried further with visual images
— permutated, overlaid, speeded up, slowed
down, run backwards — which would create
new images to accompany the sound track.
The technical perfection and availability of
the hologram would add still another
dimension, whereby the images could step
off the page in 3 D.

By using ever-expanding technical
facilities, sound poetry can create effects that
have never been produced before, thus
opening a new frontier for poets.

William Burroughs

En considérant la poésie sonore, ou les
mots perdent leur prétendu sens, tout en
créant de nouveaux mots au hasard, la ques-
tion est ouverte de savoir quelle démarca-
tion établir entre musique et poésie, avec une
référence spécifique a des compositeurs
comme John Cage qui construisent des sym-
phonies a partir des sons juxtaposés. La ré-
ponse est qu’il n'y a pas de démarcation.
Les démarcations qui séparent la musique de
la poésie sont entierement arbitraires, et la
poésie sonore est exactement congue dans le
but de briser ces catégories, afin de libérer la
poésie de la page imprimée, sans, de fagon
dogmatique, éliminer la commodité de la
page imprimée.

Voyons maintenant un classique de la poé-
sie sonore: I AM THAT I AM, de Brion
Gysin. Ce poeme est entiérement fait par la
voix humaine, et 4 partir d’'une phrase, accé-
lérée, ralentie, avec surimpression, I'ensem-
ble dans une chambre d’écho. On n’aurait pu
faire ceci qu'avec des techniciens expérimen-
tés, qui avaient acceés a des appareils sonores
recherchés. Quand on écoute le poéme, on ne
reconnait pas toujours les mots du départ, de
meéme que par suite, onexplore de nouveaux
mots dans ladite poésie sonore.

Cette création spontanée de mots et de
sons nouveaux caractérise la poésie sonore,
ouverte dans les ceuvres d’'Henr1 Chopin, de
Bernard Heidsieck, et par d’autres poétes du
Domaine Poétique {l{’

On pourrait étendre le processus avec des
images visuelles — permutées, superposees,
accelérées, ralenties, en récurrence — images
visuelles qui créeraient de nouvelles images
accompagnant la piste sonore. La perfection
technique et la disponibilité de I'olographie
ajouterait une dimension supplémentaire,
par laquelle les images pourraient éclater de
la page en 3 dimensions.

En utilisant les facilités techniques qui s’¢-
tendent de plus en plus, la poésie sonore sait
créer des effets qui jamais n’ont été produits
auparavant, ouvrant ainsi une frontiere nou-
velle aux poetes.

W. Burroughs
Traduction : Jean Chopin

(1) Jamais je n’ai fait partie du « Domaine poétique ».
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CHAPITRE 1

La revue Cinguieme Saison s’intéresse a la poésie sonore des avril 1958. Quelques mois apreés,
Maguy Lovano et 'auteur diffusent les ceuvres d Altagor, Bernard Heidsieck, Pierre Garnier,
Maguy Lovano et Henri Chopin au cours des douze emissions : EVASIONS, sur Paris-Inter.

Grace a la revue-disque Ou-Cinquieme Saison, les ceuvres sonores seront réguliérement pu-
bliées a partir d’avril 1964.
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« Confession d'un enfant du sigcle » du peintre Bernard Rancillac, collage réalisé d'aprés « Le Homard Cosmographi-
que », de H. Chopin, in OU-Cinguiéme Saison n°26/27, mai 1966. lllustrations collectives avec Edmund Alleyn (auteur
du présent collage), Serge Béguier, Jan Burka, Gianni Bertini, John Furnival, Carl-Friedrick Reutersward, Kosice, etc.,

et comportait un disque avec les poémes phonétiques de Raoul Hausmann de 1918 et 1964, deux = poemes-parti-
tions » de B. Heidsieck.
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Petit Dictionnaire

Pour «un peu d’histoire », empruntons au Guide Marabout du Magnétophone (2) le passage

survant :

« C'est en 1877 que fut réalisé le premier
enregistrement musical valable. Son auteur,
Thomas Alva Edison, ne construisit en fait
qu’un appareil transformant I’énergie acous-
tique en énergie mécanique, gravant ensuite
le résultat sur un cylindre de cire. Une
aiguille reliée a un pavillon de dimensions
respectables se chargeait de I'opération in-
verse. La découverte et la mise au point du
tube électronique, en 1925, de méme que les
perfectionnements réalisés par Berliner et
Bettini, permirent d’amplifier le son avant et
apres gravure et de reproduire les cylindres,
puis les disques en grande quantite.

L’enregistrement photographique du son
sur les pellicules cinématographiques est
plus récent ; il date de 1928. Le principe,
lancé par Fox-Movietone, ne fut guére mo-
difié par la suite.

Signalons pour mémoire le systéme Phi-
lips-Miller, qui consiste a graver une piste so-
nore sur la pellicule par arrachage d’une
couche opaque déposée sur le support trans-
parent. L’appareillage nécessaire se révéla
trop compliqué et tres cofiteux.

Le premier véritable enregistrement ma-
gnétique fut mis au point par le Danois Val-
demar Poulsen qui fit breveter son invention
en 1900.

Poulsen exploita une idée lancée en 1888
par ’Américain Oberlin Smith dans la revue
« The Electrical World ». Smith posait les
principes de l'enregistrement des sons par
des moyens magnétiques, mais il renongait a

'expérimentation, parce qu’il ne possédait
pas de laboratoire.

Dans le télégraphone de Poulsen, le son
était fixé sur un fil d’acier se déplagant entre
les poles d'un électro-aimant. Le fil était en-
suite enroulé sur une bobine cylindrique.
Lors de l'audition, le fil repassait entre les
poles de I'électro-aimant dont les bobines
€taient reliées a un écouteur.

Avec son associé Pederson, Poulsen fonda
aux Etats-Unis une société qui langa sur le
marché un enregistreur a fil permettant une
audition de 30 minutes.

Le télégraphone ne se prétait malheureu-
sement pas encore aux montages et décou-
pages ; il faudra attendre 1928 et 'apparition
de la bande magnétique de I’Allemand Pfleu-
‘mer.

Vers la méme époque, 'amplificateur €lec-
tronique et le principe de la prémagnétisa-
tion a haute fréquence donnérent a 'enregis-
trement ses armes les plus efficaces et, en
1950, apparurent les premiers modéles, com-
merciaux tant par leur prix que par leurs di-
Mmensions ».

La voix humaine est un mystére. Utilisée,
mais aussi ignorée par le plus grand nombre,
on sait qu’au cours de plusieurs millénaires
quelques chercheurs voulurent la fixer. D’ou
la création de nombreux moyens d’enregis-
trer tant les voix naturelles qu’artificielles.
Suivant notre désir d’étendre notre Petit
Dictionnaire, nous avons di faire appel au
compositeur britannique Hugh Davies (3).

(2) Par G.G. Nijsen, 1966.

(3) Auteur du Répertoire International des Musiques Electroacoustigues M.|.T. Press, New-York, 1968. Dans ce réper-
toire, Hugh Davies est le premier musicien & reconnaitre |I'importance du son poétique.




=— (SOIqQISa1} ) SPIIQOE[q 2
- (S01q182]Y) JUIUTS | BIIPUBXA[Y “20UISIY o
—(s01q1s21y ¢ 1SOT | stedwni) ‘sfjaq ‘s”Indij Suiaouw jo ardura) ur (uroy IuryjuLIp)
. SAUBIUAWWON)) DipwauwodA gy YIIM O0[0 12)em :pupdsdaly uojdys urpunos-jaduniy QLT ™D

(uoleld) yoop2
1y8iu paramod-191em SUTUWITYD GRE D

(Suonpjsuby (yrys us ) noy) jo njy Jury
21qp4 Ul aala4ns Ajuo)| 3SAUTYY 103 UBW aunyrem ‘Furduis ' *pIg
§a511Da4] ¥2345) A14pa awios “g'N)

20ULIg I2Y]OUue 0] pa
-I2AT[2P ST YOTYm X0q [eroads ojul
safessawl syeads 20U 2sauUry) 6 1 (i

24

(&'av
006 ¥91J8)
(eury))) saje[d ure[ao1od paAaooId| umouUNUN

«NOA Juey ] » (pasiaral) pue
«I00P A} INYS asea[d» Surpunos
‘aA00I3 B Ul suni ajduwal asaury)

E Ul J00p Iapun 2yI1ds coquieq | umouyun

("012/e0LI}Y /ETARUIPURDS
[auwr0y /202210 /1dASH (o X : |
JeUT)/uawWl Uapoom SUIOUED AJ3sour)
‘durdurs - erpuy) speay Suryeads | umMouyun

(s22143p yons Funinjeay) (8urduts ‘Bunjeads ‘Burdeid) (‘'013) SINIWNALSNI (21m3e1331] puUE
SASILVAUL VIVHOLNYV TVIISAW TVIINVHOANW Spua8a]) TVIANAD aLvda
‘JB3A JUIES JY) UT UWIN[OD ISYIOUER UT IITAIP 10 UosIad JWES — —» =
(s01A2p repruns 1o ‘uwosiad awres Jnq) 3jesedas ‘Jjuspuadopur — |/  suoOnEIOQE[[OD — +
paje[aiun A[[ejo} = e

LL-9L61 SelAR(Q Y3nH aNNOS dIqy0Odyd 40 AHYOILSIH V




—» (BLIpUBXAY
JO uoIay ¢ a1jeay ] dnewoiny)
aocnarodojpwoiny | pa1pwinaug

(SNIANIITA Ol[O0d

snatepy ¢ sdiys 10} - [eanjoerdurt
- pue sagdeLlIed 10] Iajawopoy
iuIpunos /[ sOIqIsa}y JO BIPAS
-da| ¥y saquIosap) pinpaaYy LD Ay

—= (WNIURZAY
JO uoyd) paupwinaug

— (83124 JO sowojody
‘qUIIIE ° ISI[BIUAWINIISUT PUTA A1)
JO UOTIONIISUO)) JIuUpz-Ip 1D, UDS

—» (Sapawnyory

‘qQUIIE D 21QRIY Ul “¢eipAsdary a2y
UO aSIBAIL» [ ISI[RUWINIISU]
PUTA QTJRWIOINY ) J1Wpz-]D 1D} ¥

<« (BIIPUEX3[Y JO UOIH)
uodeIp Suissiy / spiiq / sjequiAa
‘SWINIpP YJjim 211eay) [ed1ueydatu

(Suny eBISYOT *qLI11E) Pa[[2ARI]
ADUER]SIp a]EJIpUl 0] U0l 10
[[2q ‘WnIp y1IMm SaSeLILIBd-WUINIP
ASAUIYD) Ul pasn Ijawopoy 18i1]

- WNIUBZAG JO UOIYJ) SPIIQ

—nd/8uays) SUrsIO0 Inoul ‘fnya)
SIBIING ‘(uryya) sainy SurtAerd

‘1L Sueny yys uyyy torad

-WIa asaury) 181 Jo AInseall ul
eIjsaya1o jaddnd azuoiq uew-g |

- (S2paWIyoIy
‘qrI1Ie) sarndij ‘1suneqs ‘[12q

‘spatq Surdurs yum papdsda)y

< (PLIpURX2A]Y JO UOIdH)
juadias uissiy / spiiq / s19)
-aduiniy [ ued1o 1vje onewnaud

(*a'v ooz

‘2 «padipdady» jupun ‘asiuns 1o
«SuU1Suis» S1ADIS 5aqgayJ ul (" )'g
CLET "2 paroausd ! T dajoyuaw )
uouwapy fo issojo) 7 aya Jo auo
Jo pvay uapnf ‘ayonbyiina 431 o)

- J01ad

-2 2saury) 18] Jo AInsearj ul
(readde saIseIUR] SaYEBW YIIYM
adid ay) — ubny yiyo ony ovy))
aqnj apel ur punos I2punoy]
[11m ado1jaoz paramod-Ite-10y

- ﬁmmhum
Jo sotuoody "quij1e) Isuney)

- (Sapawyaly ‘quiie) 1suneyj

09 9

av

LE#

8C 9

0 1

00z 2

0§t 2




— (BSDN nueq - J[3s]]
Ag sAr[J Yyorym juawinijsuy ay L)
DyIsfoulq slupzng 1o 10]D-]

(uny
Jueny : saroueda[g oneIpAH

jo yoogq) sury) ny | yiyg 1nyg

( { IB}.B[) QudeW[IBY)
I1012dwyg 01 prysey-[e uniey
J[eyy piseqqy Aq uaAld ‘saindij
1w eipAsdapy sseiq Surwrmyo

(Uar-np Suex ©«| SWY | SWy»)
yuowr Fuiyeads ‘Sutaour-urle

ale)g 1ap Jo 1] Surp 1oraduwyg
10] SIadURp ‘sIawurnip ‘sisuneq]

(uny) W)

- (ESO]
nueq dnoisd uriqely) suegio
2InelIpAYy I10] pasn spaaym pauurd

(122urduy ay) 037 ) SOYIBWOUOY]
soniydoay | roradwygaunjuezig jo
AUOIY]) apIsaq ‘aarn) aued uappod ur
Spiiq p[od Surduis ‘suor] Surtleol 7

pepydeq ‘unul eN-1e YE[[EPqQY
JIBYY PISEqQY 10] ‘spiiq [e1aw
BUTAUTS YIIM ‘23I1] I2A[IS puer p[od

(Fuer-uap ut g )spi1sd dutderd-aingg

(ues [ -3urg Suery

+ Buisy-1) sadeg [[V Jo adao)
2y} 1e }Inod Juey ] 10} (auiduyg
-IaJEM [RPO 2Iaydg [e11sa[a)

— RYJ Yiyg ng uaty J unpy ung
mnyg) }o0[d [E2TWOUOI}SE SUTWI]D

(yoreingd

AqQ ‘pipi0py Ul PaQLIOSap)
Sa1INsSEa1] Yoroidde saaanyl
uaym punos o] sjaduinij asned

SAUO0JS UTR}IA0 I2pUn SWSIUBYIAUI

015

0§8

SEB 2

LT8

LOB

¢ 008 2

S

00L 2

§19 7

SEC ?

001




(tuehher

[e-Ue[lV PQV,. NQV Ypenpy uqj)
40y Jo-p [t piou 1f 4piSD-]D GDII Y
: UT paquidsap SYJ0[2 I3JEMm

— (¢6-7601 "3ung ng: Y20[)
[E2TWOUOIISY UR 10] UFISa(]

MaN) opf D SupiSE | UISE

(efoug
0ULL] | BIRPWOINE UO 3SIIBAI)
UBRIpU]) oy poarns-olpIupiowng

suel[ns
bnfjag 10j 1qeENISY-[B UBWIERZ-TP
JIpeg AqQ pajonijsuod BjRWOINE

iseAeg-Te eAfle { eAAueyez
nqy) uedio [esrueyoauw

<= (dung ng) Juajreyy je
duns] ay) Ioradwyg 10] (Iamo]
[BI1S3[3)) PUB AIB[[IUIIY palamog

-IQVe M = 1Dy ] SupiSEH [ unj inyg)
13M03-)}00]2 [BITWOUOI}SE FUTUITYD

(UnSH-nss
duey)) Funs J ey ] dung Joladuyg
10] ¥OO[2 [EOTUIOUOIISE SUTUITYD

(11 12189A[Ag adog 191e] “OR[[UI
-y, p H3qIan) }oo wnmpuad

1aydosoqyg
YL [A 027 Joradwyg aunjuezig

JO syjeq 3anod ul paiq urdurs

‘U0l SULIROI ‘SJUAWNIISUT [BIISTILU

(BAQPRUWIOG | SAMI0}G JO SIAATY
JO UB20() = DIDEDSILIDS-DYIDY)
UOT103[[0D J[BI-AIIR] LITUIYSEY

Ul pauornjuau jjop Suryeads

(112q1an) peay Furyeads

O WTI

aje]

DHITI
Aj1ea

DI

06-8801

LLOT 2

0SOT 9

066

6L-9L6

9L6 2

006 2




[[OI-wnIpajliay
JTJBWOINE 10] SUFISap
§2QIIJSOp [OUIA BpP OPIBUOIT

(Gj1amuIoy
1281Inqz[es Sep Inj) [BI01D

AV : ( ¢) 19199 unsnsny

SASILVAIYL pue
SNOILISOdWOD

—» (LIRZE[-[B | SOTA(] [BOTUBYIAN
SNOIUAdu] Jo adpaymouy
jo yoogq ay]) pAd1sppupy

(ewI0y ) Isneyy

[21a3200 SUIMOID B "[oUl
*(31nqzeS) wadyniprUaWUNUORY
UIYISIUOUOLISD UIP

ul aja1dsuayar0js : JUAUINIISUI
[EITUBYDaW FUIATAINS ]Sap[O

(FInqzinp uUoA peiuoy Aq
paquosap) sparq 3urduts yjim a1

(1iezef-e
ZeZZRY-[e Uq[) Spiiq / sisIequiAo

-0 podiy-jo 10fis, ow 1f qoary |s1owunap ‘siajadwng) yim Joopo

(3Inqzieg) 43118 10 Y4dMUIOF]
. uedIO [211Rq SUTATAINS 1Sap[O

(uanoy -4u ‘aurIayie)
21G 2p 24AeqQQYVy) UO[[IIED ISI1]

(STEIP INOYIIM) SYOO[O TUIHIIIS
[eomueyoawr ueadoinyg 1s11]

- (1IeZE[-[R)
ISIINEL] YIIM UOISSas Surjuup

10] I231qIe “Yonp Yiim 121qo8
sunjurp ‘syjoooead Fuipsiym
‘syoo[a-1ajem ‘sainyJ renjadiad

(SraquinN
‘UTa[Uay I3194) Sayd2iem }sIi]

S¥OO[D USALIp-BULIdS }SIT]

(A[®1]) SHO0[2 I1ISWOP ISIT]

(BAOUER[IIA
ap snp[eury) peay suryeads

(uooeg
1280y ) peay azuolq Furjeads

(snudepy sniiaqy)
uew sselq sunjem ‘Junyeads

(215213s5015)
11aqoy doysig) peay Furyeads

€761 21d

O1-00§8T 2

cOSI
OEvI 0

09€1 2

pS-Cstl

[CET

00l 9

0621 2

$9C1 9

0sCI 2

0EZI 2

90T1

017




— (uonjemp ¢ A[Ieau saArd
12purf Ao pauurd-Aends ¢ jourds
uurWLIapIg I0]) 9)oNIS 9 : ‘WouD

(uopuoTy

‘Ure[[e(] SEWoO [ ¢ saysniyj
‘spIiqyoe[q ‘s1ajadwini) 7 ‘sawImyo
1139 0012 YI1M) undi ysiyinj

(saun)

sewisuy)) g sAeqd © (dingsdny
‘wrtayjoquyog suey) uedio

Yiim saIndi) ‘addrysiyovuyiay

(saoered
UBWII2C) PUE UBI[EI]) S[EWIUE
PUE SpIiq YIIM SUIBIUNOJ [BIISN

(souelg
¢ 81211In02 ‘s1ofIes ‘spaiq SutA[)
‘slowrunip ‘srajadwniy ‘uedio

aInjerurur) «4 sapoy) Jo diyg»

( { 2HO] B[[op
o[[auern)) Apej uile[d-urjopuews

<= (3mgs3ny |

[UUBULIIPTY *§) SAATAINS [[1)s Joulds

spioyoisdiey / suedio

(22zq11217 ‘1100duaa
-BYpINZ) UO[[IIrd SUTAIAINS ]SAp[O

(019

Weplajswy / deey uap / uopuo]
31aq[apray / safjexnig / aAeT-u2
-UTewIan) ‘1§ / 3inqsdny/ 1jeaselq
JZUaIl,j / eIella, Ul OS[E I2]E|

: TJOALL) 31SH.P B[[IA * Se011013
/ surejunoj / uedio 1ajem

(8Inqsany) s[esidia / sjourds

(6851 21d) saqnj) peaj pajeas ur
spiom 3urio)s s3saddns elI10g "g'H

(Srejeqey
stoduelj Aq [9AOU ‘jansSpupg 12
pnjupsino) «s39128 sajored sa»

0091 ™
JUI9]
18]

8651

6851

SLST ™

(A%

0SS1

0SSIT 2

6PS1

OrS1 2

0ESI 2




Ia1onouasue]
Aq uedIio yoInyo 10j) 1adsap

18q-000Z / (32urds uuewIapig
JUBIXD 10]) 239N1S 9 ! ‘UOUD

(ppnig M2qoy ¢ suedio
[911BQ “[OUT) Dlulg a04nIDN 3

—(uasomydwnii J

uap nj) ayonig 7 : ‘uoup |

== ( YUDIYISISUN Y UIYISIIUWUWOF
uap Inj) eisejueyqd ‘«aisuy) nsar
TI3H II(] YI'U UIS[[Y>» [eIOYD)
‘wnnquieseld : Yoeqliyg UerIsIy)

(01381115 oIpuessaly Aq

€O[a10 [e p3j BIR] IYD» [RTLIPEW
uo paseq) Asejue, : sdiyg
13)34 -: 11 1o} uorjisodwos Yyjm
lued10 [a1req oineIpAy / sSUTRIUNO]
)M 53033019 saqLIdsap © (sne) ap
UOWOES) SaUIYIDR
§3543AN(T 234D S3JUDANOJY
§3240,] Sap SUOSIDY 53T

—= (dynfnopradny
3tp Inj) Jonig | : ‘uoun|

(sueg10 [eorueyoaw Sur[[as
‘SULIN}ORJNUBL UT PIAJOAUT OS[E
* 3][[OS UIWIOY

JZ[B A\ QUI2 JNE sep ‘pary

12p0 }oni§ / 1293uasan) ayoiyie
pun u2)ajo ‘arIJEg SaUON)
-Ue)) I9p U2qolg / Uualjauozue)
‘MeSUPE ‘1IB0IAOTY : 150])
SUBSIO [EIIUBYD2W «UNOIam
-[2810» 10] sjuawadueLIe pue

suonjisoduion : I[SSE] 097 SUBY

< (J3yonquadueT ) uedio ‘¥o072
yim ‘suol] uapjod 7 AqQ umeip
aferired Sutaow ‘waSomyduwinii

< (3Inqsany ‘I1ayonquadue]
SAMIYOY) uedIo Yjm jauIqed
NUDLYISISUN Y JIYISIIUWWOF

e—UESI0 M (WTIYJOTYDIS & wiinj
dayasiuojdqog 4a(q) synfnojadny

Jo aynyppge(uooeg siouelg Aq
[oAOU uetdoin ‘SHUDPF MaN Y )
€"*"S3SNOH PUNOS OS[E JABI 324 ¥

POl

0791 "

8191

LI9I

SI91

c091

c0-0091




020

(3s01)
, 191dsuaydo[n 1381nqzieg sep
INJ URISBIUR 7 : 1aqig YoLIUTal]

SNOILISOdWOD

—= (ZUDPIU3lI01UIIOH
uap Inj) a)oNI§ € : ‘uoun

(130yog 1edsey) poyypwnaug
-0 NDIPpA[ DRUDYIAPY [ SULY
12 apanppp SHDSI241U[) IO

(Toyo jred-p yym)
wnioa[ey wauoljiodold pe
BOLIORY)AJ BOISON & IAUDITY

/ Bpuaiajsuel] wnoijoejouoyd
WNIPUI[AD) UT BJBIIAONY JAIS
BIBOJ0 [ : [[12Y fedsey uueyof

- ! suonisodwos 7 yim

¢ (Iayoary sniseury)y ¢ suedio
I2]EM "[oUl) S)DSL2A1U) MIinSny

<—(3Ingsdny ‘[953uny
SNAYIIBW ) SISOUEP YIIM “Y20[D
-Jaurds4-uedio ‘ZuDIUAII0IUIIIOK

(puerduyg)
§)Y00]2 [EeJISNUI JT}SaWOP

(ZNqIap UTIUS[EA )
peay duryeads

(A8ojouyaai [sari0aifi)
TVHANTD

(orI1adIag ap OueIA)

AqQ [aA0U ‘aunT by ap sandwyg
12 sj01 5 S3ap anbiwoy) a410151f)
«sjyooq Suryeads» JIoM}o0[d

yoaads
SpIodal yotym 28uods Bag yinog
B $2qLIJSap YI0[Ialse A ureijde)

(BUT[O] ap OsITL

AqQ ‘pinaag ap dopopng 1) Aeid
UBn{ wo(y 1sij ur anjejs Funjeads

(pue[dug)
me] juajed jsij ‘sarjodouoyy

SOLI

COLT 2

0891 2

0991 2

LS9I

0591

ceE9l

0E91




(12s ar0QE
al) uey) ajeloqe[a arour : Ae[)
AqQ yoo[o-aIn]j B I0}) sadald

/ (398 9€ /[ "2 WoIj [ + sad2id
01 £ ¥o0jJ2 2IN[J) HO0[D [edISN
SAB[D 10] saun] ua] : [2puey

(}o012-112q ¢ s[e8uy Jo

Y31 © U0 AIRJUN[OA VY "[oUI)
,Sa%aid 1ayj0 9

pue ‘y20[) [edIsny

B 10] BJRUOS ! [3PUBH "D

ajpwioinp
dnaingf np awsupIw 3y
asijeall ! UOSUBINEA Lnain}d

(uosueoneA ap sanboey)
ina}0qing pioun)
| autpurinoquin f

(uopuoT ‘sadpug ATuag)sasn|y 6
‘snaydiQ ‘[our saIndi] yiim uedio
[211BQ IOM-Y0O[D | admipiuljy ui
P40y 3Y) 40 WSOI0IINJY 3Y |

(1219xq

‘A0B[2A0T qOoR[ ¢ s2Ind1] Sutaow
Iayio ‘uedio-piiq ‘uedio ‘sawryd
‘SIBULI[[2q 9) ¥20]) 4313xT

(ATe1]) suedio
[a11Bq }22aI1)s pajerado-puey }sIj

durs o] spJiq yoeaj o0}
D (smapInd) saureinpIng / (sayourj

-[Inq) sauuotg / (SpPIqde[q)
SQUT[I9JN / (SSLIBURD) S3119ULIag

(PSLI

‘DIISNY 1p 01D1IDLJ UT PQLIISAP
: 4TUONS 1Z13]%») SAUO] ADUIIAJJIP
SIaA00sIp Tunie ] addasnin

ObL1 21d

BELI

9ELT ™2

PELI
“tELT

zTLl °xd

OELT
0cll 9

8ILI

91LI
“CB9I

PILI

021




022

I YIaM[231() SayOSIUBYOaW UTd
,/ (p) UI2ISIBay 7 yur mynusiofg
/ (€) Iynuajrey pun -u3j0[q

/ (¢1) Iynuagrey / () Jynuajorg
ula Inj ayoniS - yaeg ‘4'd O

(*by u1 jou : Iynuajiey)
Jynjaidg auta Inj n..._mﬂmh_
: yoegq enuewyg ddiyg [1e)

WIaMUIOY Sep Inj

2XPMS T1

\puaqy Iap pun uadion

13Q; HEZOW pjodoa + urraqyg

(01s21g

‘QOBAIA 1130U0)) ‘2]UBpPUR ALIY)
uuniqey

SSO[Yog Jne [uajjauolIep
Iayondamaq g1 1] 121y
-Io)IaMPUBH WAYISTUBYIN W
* [[981013s5B | Y1aM[331Q SEP INJ
aonis g UIIaQy jsuly uueyof

(1s01) sendnj pue
sapnjaid ‘[our ‘uoqied 10j sadard

(ZSL1 ‘suofured pue
sain(j Yimm syoofo / spiiq Furdurs
' ZoI(q-1anber *g) piiq pue jsnuneq}
pIaydays Yiim Yoo ‘sadsag a7

spiiq Surdurs jo Ajuemndod

‘') suedio [arreq Futuuld 10§

0S "0 : ukayny uap ueA Seryj}jep

‘D)2 / s[eas [ s3uLI
128ur] / saxoq jynus /[ sayojem
| sjo0[ eatsnu jo Ajuendod

(PIRJIYOH "[ + 133un

siseq se saoueurlojiad pieoq
-Aay jJo Sutpiodal’ ydoudojapy

(uopuoTg ‘paai)

‘AY ) asnpy Jo 523314 4ay10 40
SALIDIUO]O A

adodwapx a114m J1oys

1oy; autydop o Suryop Jo saul)
-1q15504 3y} Jo uoyvysuowaq v

LOLI
“SSLI ™

SSLI ™

ESLI

OSLI

0081
“0SLT ™D

CSLI
“6pLI

LyLl

S8LI
SvLI




—= JuuaINsnpy o Inod saoard
¢ : zoIl(y-}anbe[ smoq-A1uay

(6Z-8T/€61 "ba) 19810ys1q
Sutd Inj IS 7 : Udeq "I'd'D

«JIRZO]
100p pI23aliEAdd parT I[oI ] »
: (({) Mezop snapewy Suedjjom

RRULUCHEIE
10§ YI0M : Zjueng) Wyoeof
uueyof / 1yn uajdiey Inz Yo
[ Bpuaq (ZuelJ) Yasrjuel]

Jynjardg
10] JI0M : UNBID YIUUTIY [IBD

(TYnaurg a1p Inj oIy,
: Iadraquury ddimyg uueyof

(OST-E€1 Yuy "wyag

se ‘yoeq "S°[ "qUIIIe Aqrensn)
JUNUILIRH SUT3 INJ 3)91I§ 81 |
: JoB{ UUBW2PALI] WaYMTM

(LT-T/g61

‘D) (T) urajstdaruajjauirery g

(daays /[ Sop ‘1aje| : Zoi(g-}anber)
S[EWIUR ‘SUBWINY ‘SUTBIUNO]
‘spa1q 3uUI3UIs UM ‘11045 D]

(zoiq-3anber g4 + "T-"H) Ape[ 3ul
-Aejd-proyoisdiey ‘auuaidnsnpyy o7

(I3[
sanjels Burdurs-uw Ay ‘Juryeads 7

(uedmg ‘Ia[[IN)
Foo yiim anjels Suryeads

([eo1y) peay sselq
duryeads pajerado-rapur£o

(s[[eweIduy 2134) sanbiu

-DYIIUL §1430UO0D 3P SUIWINLISUL
§2] supp adppopN ap 2jqudaasns
152 inb 22 1noy 12 saipuijdd sa)
43]0U 3P 14D, ] NO 1UYI2JOUO] DT

([eoI)N 29qQqV) peay sseiq
Juryeads pajerado-pieoqAay

(sneuy
UOA YOUIpall) auryoew Juryeads

(UOSUBINEA
‘ paysiutjun) 4najiod ajpwioiny

(sued ‘splog
e 2 2194) anbripaala u1234n))

SLLI

PLLIT

ELLI

CLL)

OLLT @

99L1 9

¢OLl 2

09L1 @

6SL1 21d

gL 2xd

LSLT 2

023




024

urd InJ ¥an3§ ura ! oIV pun

o13epy /eg6S ¥ ‘(Z[em[a8IQ
aura Inj oidepy) juawgel 4

: JBZOJ snapewy Suedjom 06L1

(Jue)xa [[1IS ‘ZOAWAIN

SNAIIWLIJ Iajed AQ apewl ual
-ynuaiofq € 10J 0€-1 - T€-1: XIX
'qOH) T6-68L1 [IamneT sep Inj (uueurmey "H°r)
Eﬂu&,__mm : upAey ydasof zuely 1stdrey / isuneqy 68LI

(sa8upyy sap ario0ay |

a1p 1agn uasunyaapiug yooq ur

‘€ Iap[Iq3ue[y » ) 2[QISIA SUOTIRIQIA
punos sa)euw IUPe) Jsuryg L8LI

(adsey youg jjopny Aq projar
Sa110]8 ‘pissny ul sudinduin)
PUD §]24D4 ] SNOJI2AID]

S1y Jo 2411DLADN] S, UISNDY YIUnp
HOo4Dg) Uul Ue JO YjUWIem ay)

ur Jjauwr uroyjsod ur Uazoij saunj C8LI
(Ura)sueziery
'0)-'0)) auryorwr Juryeads 08LI
(1apIeqiey 1IUay) Apej SutAerd
-ouerd-arenbs / piiq-ururuny 08LI 0

(uajaduway uoa 3uedjjop uoieq)

autyoruw Furyeads pajerado-Aay QLLI
(s9[12D 2p sopaqg
wo( Aq ‘¢ '[OA ‘sandi,p
Anaja0g np 14y, T ul pajurid) (zo1g-1enbef
,UBWIOY ; d1SEQIRE IPNEL) “T-"H) auryorw 3uryjeads LLLT
(pauLImjuosun) quod [9338
paunj SJUIAUL ISTAUR[ SpIIUY OLLI

, JYNuAQLg Inj
OIS, ISNY WAYMM YOLIPILI] SLLT ™




—= (UOL52YI4(O S I3SSRILS

10} 4)0q) }Iom payjrjuaprun

: UpARH “[*4 / neapuoy

13 OI83[[Y ‘OIFepY . [13qY uojuy

(Iynua3oldg

jou oueld 10J aIe ¢-p "IN “'N
/€-1 "IN €€ 'O'M

: 0ISa[[y ‘0IZ3[Vy "0ZIaydg
‘Tesse Emmu.{.u..ﬁ: Uua3014 =21p
M aNdiuN £ - USAOLAaE i 7

(66-86L 1), 131dsuaxd0[n 193
-INQZ[ES SEP INJ UaYISNWSIEUOR

[91]: upAeq [aeyoI

(paoerjun) rynfardg aura
mj Jonig sautary : upAey *['4

919 “¥ ‘[981Q autapy aura ur
9Z[EM 2UID INJ 3JUBPUY/BG[9 "y
‘([981(Q 2UTa[Y AUI2 UT IZ[BM 2UTD

Inj ajuepuy ), juawdel / 809
‘¥ “Iyn autd Inj ¥an3§-[231Q
ura wu_mﬂﬂm:mm HBZOW "'V'M

(.8 '9)

P6S "N ‘I Iauta ur y1am[agiQ

(12z[e) 1a1adurniy

‘213

/ 8¥20[2 [eaISNW [ A[edurjyITu
/ salIeued) uopuoT ul suado
WINasNJy [EITUBYIA] 5. a9 M

(uedio
[ENUBW (1M ‘SUIyaLIys pue
U MOI3 : eIpuy) 4241 s ndi |

P2PPE © [2Z[EN) WOINUOULIDYUDJ

- (.01 "2 uon}
-BINP “XDWi ;. 13SSBI1g "0y [) BI]
-SaYDI0 [BJIUBYIAUW .| UOMISIYII()

X0(q [BOISNUI I0] qUIOD [22]S
paun] SJUIAUT 2IABJ AUTOIUY

(19Z[B "N'[) se[duewr] ‘s[equifd
‘sdurIys ¥onajs ‘swnip ‘sjaduni
‘sain(j : BI}SAYDIO [BITUBYIAW

punos pIodal 0] sadtaap
saquIasap punog Jo uoip3ndoig
241 u) 2IN}23] s 3UNo & SBWOL ]

(BI]OA OIpPUBSSI[Y
¢ [usty o032 = ] «opadiog
[BANIV» ) A1211Bq & 251d 210110 4

P08 1

co8l

[081

66L1

B6L1

96L1

S6L1 ™

6Ll

[6L1

025




026

> UODIUOULIBYUB]
Inj SYISIBR : SA[AYISOW ZeuS]

(fruawnaisui

JD21UDY I L0 IISnw 4121}

Jo suondiosuosy Suripay Aofua
jdaqnyag zundg [ uasoyiaag)

,UodIUOWIRYUR]
Inj yoms, H__u [9810UazZ[ep Ul
Inj UsIsEjue : LIIES OIUOIUY

uﬂmunﬂhu:uum: : [2A3[4 zeud]

(o

MU YA (67 OOM) JIosuwiy pue
(68L1995° 67 : XIX = 9: IIIA
"qOH) upAery '1'd Aq sayoiew
wolij paduelre) AYNUIIQ[] Atp

1M YOSIBUIISIPEUALY) : USAOYI2g

(¢ 9081),uodtu

-OWIBYUR INJ ISZ[EM ; [FZ[EW
/ (0¥ 1 "ON),uostuoutreyued
mod oya e 1y qniay)

( 4] LgT oN
andojejea

UMO) OIpUI[IO B OuedIo,|
12d 2jeUOg & ruqniayy 13

uodtuourreyued mod

(uueurne’y "3y A
+ '9°[) siajaduni

‘suroy ¢ ‘sjaduini) g ‘suoosseq 9|
‘SjauLIe]d g€ ‘s20Q0 9¢ ‘saIN[J LE
: SjusWINIISUT 667 * [9Z[EN)
uoIuowIDYyUDg pasoidurn

(3oIno) *f *[) sjUWINI)SUT
01Z Jo eIISaydI0 AIejI[Tur
[EJTUBYJAUI ! HOIIUOWIDYUD ]

(snioyo jadwini) ‘uoisurdiog
‘I191e] . uuewiney 'y ‘14)
wnip pue jadwni] : woauojjag

(Srqurasua 76L |

0] SO[[22 pUE SUI[OIA ‘S}oULIB[D

CIBI

SC8I
01819

0181 21d

8081

8081 21d

LOBI

LO8T 2

9081

S081




(19yndwos [e3Ip oO1jRWIOINE by
1s11)) aurSug ooy d)ouy =
sudisap 23eqqeq SA[BYD | [L-EE8I

SSE[3 pauayoe[q
uO SUOIJBIqIA jI0J Butun)
SpI02al A[QISIA I9Qa | WAYTIM 0EBI
SuUedIO 10] UON}oe o1jewnaud 1sI1] LTBI
(uoadinjg
UIBT[[TA\) }2USRUIOI)DA[ JSIT) 781
(uopuo]
ANOHJOWV YO . swistueyoaw JurAefd-pieoqAhay
pue [eurajur) souerd 1aAerd $781 0
(wepIrajswy
‘TUIM “N'@) dutyoeur uts
-oduros yym uedio ! wmuoduwio) 1281
(a1dwry
(sa21a2p Buipi02ad "W'V) WSaudewonos[a 0T8I
punos £ipiodwajuos j10)dxa
IDY] SY40M M3U 3]D24D JOU O qUIOD 2918 YIIm
sias0dwios unjuas o 10f "g-N) (PUB[IAZ}IMS) SAYD]BM [BIISNLLU GIRY ™
(Sjuatniisul
mau sasodoid ‘uuewjjoH
'V'L'd Aq A10]5) ajpwoiny arq P18
JEI1SAYOIO AAI Y)Im UOJBUIOINE
jaduinig s [2Z[e 10] sayorew |
. [9A9]d pup jassn(] AR[SIPE]
UE[ / (€BLIONIA Toq JYOR[YOS
a1p 1apo Farg suojBuroM» 6
‘dQ Jo 1ied 'pug se BI)SaY2I0
10] _uuucu“u._u_.nochEHm::mm
Inj ‘€181 BLONIA T2q 3a1g
SuoIuIa M ny,: usA0yjaag £I8I
(ar3ueLy | ‘spequidd g ‘swnip g
‘tuedwn) 7 ‘sof[a0 ‘surforA



028

(20UBI] “I[IAUIMIRJA 2P 11008
uo9T ! jyoeqAerd ouw) IapurfiAd
pauayoe[q Surjlew ajpaau Aq
pap102al yoaads ‘ydviSornouoyd

(pPUe[[OH ‘U3a[ayda( UeA ')}
Is1jjounIe[o o (sued ‘addarepy)
01120u02 e sAe[d jstuojora

(VSN ‘pieppoils D
enysof) uedio wea)s : adoIe)
L1

(suoAT

‘a11hag XI[2 J-2pne[)) s1aays
pieogpied pa

-1e1o11ad yimm ouerd | auoydoiny

sj10] Surun) Sursn s[amoa uayods
JO SISaYjuAs a1quit) [RIOIJIIIE
s sjuawrrradxa/sauo] wns
SIA0DSIP Z][OYW[ay UUBWIAY

(Tyod preyory Aq

apunaif -yisny pun

dayisngy anf afarig ayasusnyy
jyooq ur 12jdeyd) yisnpy
2Yas1uaYyd pun ayaIsoyIsyd

(eweyn ‘[) IapurjAd pauayoe[q
UO paplodal SUOIIBRIQIA
ji0j Sutunj] ‘2doaso.qi 4

(uary
‘Iaqe, Jesor) peay Juryeads
pajerado-pieoqAay ‘muoydnyg

uopuo] ‘waisAs yderda[al
1SIT] o (ISIOW 'S) 2p0O)) asIOW

(aBeg "o°D Aq a[o11ie) Jsnw
atupajps Jo uoryanpoud ay |
(900D "M +2u0jsjeaym
{1ap1ooal o1ydeisd “[ourt [IEA 'V +
as10Jy [anuweg) ydeidaga) o110

(auoisieaym

sapiey)) auryoewr Furyeads

95881

§Sg[ a1d

ESBI

981

Ev8I

CP8I

BERI

LEBI

SEBI




(Ayoa1N ‘s1apuoq *D°q)
yosreasal orjauoyd 10J ‘Aouanb
-al] aduaIajal 10 YjIoj Suruny
Yiim ydosSornvouoyg paidepe

dHAdY00dd 3dVL

suedio adIie[ 10] saurdua
Wweals ade[dal sI0jOu 9111933

(Tf[[eouoy ) Iaded ojuo
saoueuriojrad ouerd Jurjejou 10j
A0TA2p [EdTUBYDIaW | ydoidoja

(Juawnrisur pieoq

-A2) ® uo pade[d o1snur Jo a1oos
syunid) ydoiSouoyg stpauSopy
041237 siuaied Aquag ‘q°r

spiemyoeq saxoq [earsnuu sAe[d
([o11e) sima ) uosdpod "1'D

1endod suedio punolsie]

(uosipg) Iarjijduwre ssarppe-onqnd

1e passairduios auoydosay 10}
juajed /sosip 1aded paxem uo sad
-BSSAUI 3PO)) SIO JO 28eIO)S (42
-ipaday ydpoi8aja] (Aeic) eysig)e
louerd JTUOWLIBYOI103]2 IO [ROISNLU

-01192]q /1a131wisuel] auoyda[a)
e ([ "'V | «noA JUEM [ : 2I3Y
WO ‘UOSIEM "I » : SpIOM 15I1])

auoydafa) ‘ydpoudaja | Suirxpadg

(11°g "9V : suoydomiu = )
Iaj)rwisuel) auoydaj2) onjaudew
aInjeurlIe SurjeIqia/(paal

durrids payonyd e sem punos jsiij)
auoydaf21 jo 10ssadapaid
ydoi8aja § suowang apdunp

(uosTpy BATY
sewroq ] ) yderdara) xajdnipenb

1anduwod |
ando[eue JsIT) spng (UTA[OY

P10 I91B[) UOSWOLY ] WEI[Ipm IS

(Iaujsey]
J1I9pal]) «SawWe[] SUIdUIsy
pajeiado-pieoqAay ‘auoydoidg

(123eyonaN ‘ddiy
") OUBL [BOTUBYD2WIOI103[F

(Y3mquipg ‘og Weyeln
I2puexa[y) autyoew Suryeads

o (Zijoyuwiay) uad unpuifdwouoj
uap uoa a1yaT aq

(«uny
-sndny 12qar np ‘Yoy» : spIom
1811}) auoydaja) pue auoydoIoru

widenyderp sjuaaut stay ddiyd

OL8 I

SLBI

PLBI

CLBI

6981

L981

E98 1

0881
0981 2

0981

029




030

—» (2AIAINS

sgurprosal [ejuawriradxa ¢ 1ajure]
+ [1°9 + [1°9) auoydoydoi9
IapuijAd me passarduwod

—= ST[A]S SB
ITe passaldwod [ sosip @ IJJUIB ]
+ [1°9 + (129 Aq sjuawrradxa

yoleasal
anjauoyd 10] pasn ydouSouoyd

—= (UOSIpy © «*"quie] AN
e pey AIRp» . SUTpI0dalI 1511))
ydoiSouoyg n1ojur] 12purfAo

(191utR ] ) SUTPIODAI ISIP
orjaudew 10] uonyeardde juajed

= (I2jure ] ) IaputjAa
10 j22ys Jaded uo 20eI1) JUI
pasnjaudes Yjim sjuawradxa

< (I2JUTE] + 129 + [[9€)
sjuawradxa Surprooal arjauew

—= JUIp10221 2de] $225210]
SOI) | == JSIp [10] pasijaudew
sasodoid pue ade) 1aded

yim sjuawriadxa Suipiodal
J1jauFel S2QLIdSAP Uosipyg

(uuewyooT [neg
[ 118 g SI[[]) sax0q [edisnuu ad1e|
10] Sos1p [221s ur payound sajoy

(131ey ‘woog
[andip ) s8ad Jurjoaford yim
J8Ip X0q [es1snur a81e] 10] juajed

(Ianjuadie)) '[)

SJUAWINIISUT pIBOQASY YJIm asn
10] fjo11aded payound orjeurnaud
* (YoeqAerd) ayderdoapy ‘(Sur
-p102ar) ado4jojapy » (UopuoT)
pipwiopnp wniuoydna ‘jaulos

D) D'V JO UOIJRIJSUOWAP ISIT]

JAJEA JO unm_._._nﬂﬁm_ruﬁ
13)e[ 10 siseq ‘12a/fq uosipg

(uosipy)
gunjysiy 10] ' 28e10A
mo] ‘sarddns A31o11302312 18I1J

(sqQro uyof + pie|

-nen) uadn) paiuljed I2wWI0]
-SUBI} [BO1I]103]2 « (sauoydpeay
JaA0 pleay : Iapy JUauwia[))
eIpd slLIed WOIJ UOISSIWISURI]
auoydara) aurjpue| sruoydoaIals

< (Uil ‘SO +11°*4 D
+ [[2€ "9'Y) 2uoydoIorur ueaq
-131| pajenpouwr ‘auoydojoyqd

(uaaey
maN) 28ueyoxa auoydajay 3s11j

(e[sa ], e[oqIN) saerjddns surew
‘'Y Jo juawdo[aAap 0] sped]
‘1010w uorjonpur aseydAjod

o (SUQLUIAIG UOA JaUIa ) auoyd
-0Io1W ‘IJayeadspno] (102 Sutaow
o ( = €I2)]TWISUBRI] 2OURB]SIS

-21 2[QEIIBA» : UOSIpH/Iaul[lag
apury) sauoydoioiur uoqied
auoydowe1d 2sip : (21n0,}

1pd snliad sauawouayd sap
uoyanpoddas ap 12 J1uIWaLSIE
-24u3,p 3pado.d) auoydoajod
SaquIDsSap (sued) sOID) sajIey)

9881

G881

EBBI

c88l

881

0881

8LBI

LLBI




wdI 0g8-0L
‘sostp auoydowre1d z /1 L1 1811]

syderdouoyd
U3ALIp Iojow-3urids 51T

—= SI3pUI[Ad

UOSIpH [eIoIaWIUIOD  wdl
0S[ ‘wd z1) sosip papiosaiaid
‘Quoydowini ) [RIOIaUWIUIOD

(T "xew)

sauryoew FuUrILIOIP SB A[qB[IRAR
Af[erorawurog yjoq ¢ saqnj
Sutua)st] Yyum auoydoydoix)
paaoxdwr / Ajddns A12118q 1[0A
Z/1 ¢ ‘uroy 3utua)syy ‘s1apurffo
Xem Yiim ydouSouoyd pardafiag

(uosipg) syderdouoyd

«[rop Suryei» Jo uononpoid
[BIIWIOd*puoydowinin
OSIP SJUAUT I2UT[Iag

(auoydoadaja] | 1apur[Aa)

13p1003l 2ITM d1jaudeur
sdofaAap uas[nog IBWIP[EA

ydoidouoyd

Jo swio,g a)qissog awog
ul peaIy) pasijaudewr uo Jur
-pi0231 sasodoid yjrwg urpraqQ

ade) pasijaudew jo Ajqqissod
§9qLIIsap OIpay wiaynm

uorjedrjijduwe

pasealoul 10] (Sjuawaduelle
[B21SNUWI JUaIa}Jip A[IY2rs 40
[EOTIUIPT) SISIP € YJIM XOQq [BIs
-nw a31e[ ¢ paroLF uorwoyduwiAg

SOSIp 10 s[alieq

uey3 suonjemp Iaduof 10] ‘suedio
10] «jooq» pIleoqpled 3uip[o]
S20NPOIJUT T[OIABS) OW[aSUY

(ofqure) ugrny)
sauojolotu sasodold ‘azadf
opiuog  (RMunT T + 'Y

: aydouSopowiaur)) uotiejuasaid
wytj 1811) = (Aodog Ispuexaly
/280 1I3AT]()/TUOIIBN OWIRI[END))
sjuawniadxes Aydeidaga) ssajarm

(1sadepng
‘OpUOoITH UOJa[a]) WalsAs
¢ JUT}SEOPROIQ» SUI[PUB] JSIT]

« IaZ1soyuAs» s1j ‘fauoyd
-OWDUA(]) WiniuowiiDy}aJ Jo UOor)
-ONJIISU0d surdaq [[IyeD snappeyl

e [IOD B[SA ], e SSaJaiim AQ 2010A
SJIwIsuel] pratje[qqnis ueyieN

(9161-1681)
SJUAWAO[aA3p [edIsnuI I33e]

Auew sajediotjue saA] safley)d
» (S[[eq eIe3erN) surdaq uoljels
Iamod ]sIT] JO UOI}ONIISUOD

< (uosipg) ydoiSouoyg
-043u1y UO UI[I] pUNOS PU0J3s-7 |

sarpddns
A11011193[2 "'V [BIDI2WILIOD }SIT]

SaAEMm O1jaufews
~01}03[3 SIAA0OSIPp Z)IaH YSUIUTaH

(Aaquels "M + esnoydurisep

031

S68I

£681

681

[681

6881

8881

L88I




032

jo s3urpiooar ydeidouoyd gnoL

"D sayewW YQlireg v[2g ¢ (.0T
"XBUI) SISIp W [ auoydoan

auoydoydeir) osip ajdnipenb
EIqUIN[OD) « (Suosied sajIey))
uonjesrjiiduwe ne passarduros
UM auoydojaxnp 2SIp « SIOSIp
PapIs-3[qnop 1sI1j («BqQqnIo) Bf
1]SaA » ‘OsSnie) 0dLIug JO I8Ip)
JuIplooal Surj[as-uoT[[rur sIJ

e (6 "XEUI) SOSIP WD (O 1SI1]

auoydoydein asip A0j

SISIp WD ¢ I8I1]
uIoy SUIplodal yiim ‘utjoiq
you§ s1uajed yoIig snisndny

ssaupno| Jajeald
I0] ‘suroy ¢ ‘I2puIfAd uo1}Ias-¢
¢ ydeidouoyd puotn xapduympy

duryoea) a8endue]
10] pasn siapurjAs yderdouoyd

auoydeIsaa]
JSIP [22]8 [BI2I3WWIOD

(.0€ "xew)
SEIq "D’ YIm ‘auoydersaa]
AITM [22]S [BIDIAWIUIOD

S20IAAD
FUIPIODal WNIP PUR JSIP a1IMm P2
-s1jaudew sasodoid uasiapad 'O'd

(auoydeidaja] | eulsny jo
[ Jasof zuel,j Iasiey) Jurprooal
orjauSew SurAlAIns 1sapjo

(1sauan) + XTI ) 19pI0J3I 2IIM
[221S « (Uas[nog) sosip pue ade)
[223s pasnjaudewr 10J sjuajed

I0j0W J11133[2 YIIM *(,,06
"Xew) pajuajed auoydoifaja |

papioaal

'aq 0} suorjejardiajur [enpratput
sajqeua (ja8nyfsuorynpoiday
uoudipy-21124) ouerd suronpoidal

(pjoumg ouerd 1a4erd 15113

(pjoumg) 1akejd-ouerd
onjewnaud sjuajed A3j0A 'S°H

(Butwragg "y [ : apoip)
JA[BA UOI]R[[I2SO JTUOIWIIAY]

(TUODIBRR @ «§» I2)33] AP0
3SIOJN ) OIpPEI DTJUB[JESURI] ]SIT]

pajarduwioo
wnuowDYa f 10 [apour 1s1j

(Ieppnq WeIm)
IOJR[[10S0O OIpNE 1sI1] ‘M Suiduig

(28poT) paiuajea

Iayeadspnoj [102-3utAOW

( SPINO. UYo[) SaU0}OIDTW
apnjout 0} uorjisoduros Jsij

S061

rO61

£061

c061

1061

0061

668 1

8681

L681

9681




yderdouoyd asip 1s11]

(.Z/1 91 "xeuw)
2SIP 2A00IF0ITW UOYIRIR

(BIQUIN[OD)) [OIJUOD AWN[OA
I0] SAIANO[ «12)InYs auo}»

(utIeg “I9([H "4)
SM[AIS YIIM Wiy piofnyad
pajeloliad | o070 uryeads

(¥
‘XBUI) SIapUI[AD [0I2qUWUY UOSIPT

asuruOsSaI o1jayiedwAs 10 SFUTIYS
apnpoul sauoydowerd 108Uy

9¢g-S061
‘SaInuUNod ¢ Ul saunj y[ojJ

(UOPUOT) JIOM

SSNEIS Y AQ  SFUOS UI
JSTURdUIONDR SB ,01120U0)

OUBT] qu:U,E 1SIO[OS SB B[OUEBI]

uowny 1ap

214, T AS11EA1) | LIOWNIDUOIUI
10] sasodwod ‘spyng ojossny

IFINT JsuUNIN] e (IDUSSIAQ V)
AIINOIID [BILIJDA[2 Ul ¥IBRQP23]

(ouerd uo s1ajsnid ajou

1511} ) UNBUNEBURA JO S3apIL YL

L [[9mo) Aruay e (piieg “T°[)
sjuawiIadxa UOISIAR[3] 1511

(15910, ap) Iarjijdwe aA[BA 1SI1]

(uAlsimg ‘M)
IO]B[[I2S0 [BILI}D3[2 A[2IT]Ua 1811]

SWIT] O] §192]]2 pUNOS I8I1j

(«poawuagIejdue[y»)
91 "dQ 2)¥2nis13383Yy21Q
jun,j : Sraquaoydg PIourly

saul] auoydafa)

Iano A71oanrp pade[al §1120U0D

(0D JISNy 2111031 NI0K MaAN)

[[EH 2TUOWIIBY[2 ] Ul paj[eisul
wnivowoyjaJ parorduar

(Tuosng o1INnliaj) Isunyuoyj 4ap

YUIYIS Uanau 4auia unmjug

(pIeyald *H

Apoomun(] ‘H) 12A12021 OIpEI
¢ISTUM S JBI» e JDTAID UI[I]
punos sjuajed ajsneT auadnyg
(U2QalT uoa 112qo0y [ uoipny
. 1S210,] 2p 237 ) 2A[BA 2pOLI]

glel

clel

[161

OI61

6061

8061

LO61

9061

033




034

(‘d"D) pansst
ISIpP paplodal A[[eo1Ij0a[a 1SIT]

(UBWTIIN
"H + 1sanx) *7) durpioosal
[BOLIJ03]2 Y}IM sjuauriradxa )sIr]

SeIq *0)°'y asodoid
1ajuadie)) "5 4+ UOS[IBD "M

(TYOY XeN) IapI02al ISIP [22]S
[ (MMM1S 1Ny ) I9pI0dal AITm
ydoidAppogr . sauryosewr FuUIRIOIP

(suorsraa 133e] 7 ¢ 19][adoid
auepdire ‘uorssnolad ‘ejouerd
‘souerd § 10] §Z 6] PasIAI UOT)
-BjuWInIIsuI ¢ 12897 ‘g Aq W)
10] ! uorssnolad ‘sejouerd mv..unm
-TUBO IO[TRE | [PYIUY 8103H

saBueyo paads o8Ip YIim
sjuauriradxa pneyp snuleq

« ,UB3IO [BOTUBYOAW

10 ouerd Sutonpoldal 10]

yo3ay§ Juog eag : 198uteIn Adladg

(uorjRjUAWINIISUL
61-8161 pajoafal
Ul pasn WNIUOUIIEY [BITUBYIAW
,,Eanmﬂu.,mnuoz muﬂ” AYSUIABI]g

%3
‘dQ ”bnﬂmﬁﬂm Iad awmnder 12

as[eA ‘apnjaid : E[I3se) Opalj[y

,ejouerd
mod u_“__Em___ Ajsutaellg 108

(SyuawInIjsul [e21I)I3]2 10] ‘Jaur)
SNOILISOdNOD

(108ey 310[) uoydospydg
sIayjeadspnoj [BI2I2UWIUIOD JSIT]

+ %u:uﬂum Inod) anbrydeid
-0JBUIULY) 3)IB NUY : IS LY

(pei3oI1jad) «dISnjy auoJ,
-1311en() 10] AJa100€» o (I3pEI|
-pueq Ystue(] ‘Aulep| SUaf I10]
nq) uofosanfs (Yoepian "g +
Ay11042Q M) suoydorotur [e3sAId

(urjrag ‘dnoid

uoFIg-11]) JoeIjpunos wriij
[eo11do JO UOIjRIISUOWIAP

« (Nyeg UT) «SANSTYM WEIG
pue uaIlg AI0J0BJ JO JI30U0))»

(qode) [21BY) "¥'N'Y
Aepd ut ‘«10q0I» « (UAWIA]
U0  ‘auoydosaylay) unuaiay

(y8mgsnig “vIaM)
uor}els oIpel jusueuwriad JsITj

(nuo(] -eu-103S0Y

‘BANSON ‘pOIOSAON -AUYZIN

ur [z-6161 - peidonag ur)
«Sa[IsTy |\ wealg jo AuoyduwrAg»

SIaIP[OS
10] : S}SEOpPEROIQ INdJBLUE SIT]

oISl

2TU0I193[2 JO sanqissod a3y}
§2qQIIOSap ASATeA pIe3pH (Quam
'Y'q) auoydoIdrur 1asuUapuod

viol

£C61

ciol

[Z6l

0C61

6161

gl6l

L161

9161




sos1p otuoydoipenb

xa[dnnu 10 juajed e (uosipy)
syderdouoyd 1apurjAo 1Se]

(wopuoT) sjuawradxa Furpioosal

0213]s surdaq ura[uINn[g Uey

(.0p
"XEUI) WD O ‘O8I puowrel(

wd1 gg 2A00IF0IITW UOSIPH

sosip widI g 2A00I18 25IB0D
wo O§ I0IITA « SSUTPIODAI
[EOLI}O3[2 [BIOIAWIUIOD }SIT]

¥oe1] auoj-jond
‘SIapI0dal 0313)S pPaYyoels
pue paiadde)s sjuajed a[Mms

(.07 "Xeuw) 1ap102al ade)
122]8 pastjaudew auoydiauyio|g

(1m18)
UOTIBSTUOIYIUAS W] 10]

Iap10931 ade)] [23]s pajayooids

(Juajed 6Z61)
adej 1aded pasnjaudews yjm

sjuawzadxa Jowmaplg z11g

OSIP UIIM saIpnis) «yisnuruoyd
~OWWEBIN» : Y20 I + YIIWIpUuly
«  UsIUOINE1], € INJ 3YOMI§

X ﬁ_EuﬁE: « (Morl}-punos
EE UMEBIP-pURY }s11]),10qeYy

YoryTjaAA uepd,
. AOWEBRIAY AUsSIy

(S[ENSIA oM ‘AJUO YORIIPUNOS WITI])
,PPUIUAYOIO M UUBUIIINY IN[EM
(e[afa[d uo dn papaads sazjjem
112gqnyag) 12[eq lﬁ.m._E:__?z%.m.:m_

B, PNEYMT munn:nmnhﬂ

$ Inod ja[req EEE ap sasoy,

. 10ddauoy Eﬁhi _MEEEM_
SAOSTUBYDAW | JISNU WIfl])
H:nﬁmﬁ:_ﬁh OA; [ITuaputy

IJTABTY SAYOSTUBYIAW INJ BIBI00]
E pun 0zIayog: Jjoyruiedo
IB[OYIN « ([2810 ayosiueyoaw
¢ OISNUI WITI]) SnYIT7Z WI I31ey
13p X112 /  'dO,21usuInijsuj
AYISTURI[22UI

1) JISnN . Yiruwapury

ISIAR]Y UOUSI

-2][2 M\ SEp Inj 2)onig € | (Juaurad
-:E._E € "IN [£ Bu majduor 13,
nuoh JSUIg « Em:u_ AISTUBRYoaW
mj Eu:mm Ayostpensy seq,/ Of
‘d(, I9TABTY SOUISTUBYDAUI INJ
‘B1BD00 ] ¢ (Juswdsuele) /¢ "dQ
Ea.-u.,__uﬁnnﬁ,_ Yiruiaputy [ned

(utaminer]
AQ j00Qq) YIsnpy aYyIsLuN3|F

(sa1127 °d
+ 12813q[eH "q) uon4ajo g

yisnpy

U PUIWIIO Y 42D Wa]qodd soqg

U1 JISTIUL DTUOI]II[J §338AI0]
12A3g 11aqoy  (utemInel]
o1Ipatlg) wmuopnodj  (jou
-JIRN Q0UNE ) J0ULIDIY Sapu()
(pueljiag auay) auoydoudqg

(sauof

“€°'M) 02I2js [eIneulq 10 juajed
» (QUOJAAOJ XO) SHORIIPUNOS
wiqry rear}do njssanons JsInj

Wity gim ostp jo
UOTJBSTUOIYIUAS [NJSS200NS ISIT]

Iayeadspno] oTweuApor}oaf
juajed 3oy ‘g + 291§ D

0tE61

6261

8C61

LT61

96l

SZ6l

035




036

reindod saxoqaynl « (Aupwiran
‘uojIja ) aA00i3 [ends yim
dooj «adey» onysed pajayooids

(IINF - ulsfunig) sastp
0313]s [RjudwiIadxa )s11) [/ os1p

dT wdi g/[-£€ 21e1ISUOWAP YWY

[2218 (VS ) 404d1upunog ysnig

Iapiodar ade) onjse[d (paseq
-3a50[N[[20) woydorausopy ngv

(2uNyIspwipung
-UOIIYDIg ZUSIOT [ MY
-IUODIEN ) s1aplooar ade) (2218

GeqiBd 21
10 ade) Suipiooal orjaudewr
a[qrxa[j sdojaaap 1awnajjd

(.0 "XeW "TEq [2pow
pasordut i Hgg) auoydiaujierg
Yim ‘sjseapeolq padej sitj

SHp e wakmsaly TINGG

,Suraray |
9 I0j T "ON, + ,SUTWRIdY | $
10] 1 "ON J1sny I Iagureln

(SsurturarayJ,
{ YIIM) [BLIOIENDT  3SYIBA

JOURLIB]

S3pUQ t Aq sapIio) B JonienQ,
STY JO JUAWISAOUI JS| JO 20UBW
-10]12d SASLIOYINE [2ARY 2OLINE]

(aBeWIT UA2IDS AY] SB UMOUS O5)D
ST OIYM ‘punos UMeIp-puey
Yiam wiiy) DEY SApuauQ L : AeN
-A[OYO T « 21]1SaYdI0 12 JOUI]
-IBN sapuQ inod ‘o[ ‘dQ Inof
ne mnEmE UI[Y220Y Sa[Iey)

(}orI}-pUNOS W[} UMEIDP-PUBY)
«all1eg ST033IN0g Ul SOE |

Ieag ayp»: odjoyg Auadaa g

+ AONBSIOY-ANswty 181030

¢ 12153yo10

-|o1al1]§ pun wniuojner]

Inj ounIADUOY,: YIIWApury
(wqiy umo)

€PUNOS UMBI(]-PUBRH Ul
sSjuawiadxg» : 123UTYdSI IBYSQO

(Wit umo
10] sade[[o2 ﬁ:_._oﬂﬁ.mﬁmg:cﬂ
BATUOJUIIG - WZBIZNJUH: AOJIDA

B31Z(] « (urjlag ‘uonendiuew

(WDd) UOTIE[NPOJN apo)-asing

(‘sqeT
[12g © Aajpn( 1awWoy ) 4apoao 4

(Suonswiy *{) orpel

W » (saurojeioge] auoydajal
[12g) 1120U0) B JO UOISSIWISUEI]
auoydara) 021218 [AUUBLD-E

(odjoyg) 1azisayjuAs

punos osuoafaojoyd ‘aueydorin g
JO [apoul }SIIj » SURIDISNUI PUB
sis1o1sAyd uaamiaq uoneIOqE[[OD
SRIBJOAPE IYSMOY01S pjodoar

(123ul[Iyog ydasof) 401043q1)
[paisnut o ‘A11214333]F  (2ARID0
1ad s2j0u €4) B[OIA pajdepy
PUE 3d10A Suruojur 10j od 1T Aq
SOUAT L1: ydlied ALy

e JJQuIasua uolssnolad

I0] UOT)BSIUO] : 3SAIBA

¢ (VS ) SUOIIEIS A I JUuauew
-1ad 3811} (SBINYL "V 4 2juam)
auoydoromu stweuip [/ (I2AMeSg
‘g°D) 2uoydoisiur [eIsAId /
(uos|Q ‘g4 'H) auoydoraru uoqqrr

LEGI

9t6l

SE61

rE6l

LE6]

CE6l

[€61




(SHD) sasIp 471
wdl €/1-€€ 2A00I30121UT SIT]

(auojiaduey [/ xadwy

[ TNA) £ ¥ uoydojaudep (.7
'XBU) Cpi | UO paseq ‘sIaplodal
ade] a1)se[d [eraIawwIod 1811

adel DA 2onpo1jul uaqie "nH°|

uoydojaudopy
Dalals pealy-payoels adAiojoid

(.09 "XBW : SEIWE))
UTAIBJY) SBIq "D’V YIM ‘Iaplodal
AITM [23]8 D111D3[ [BIaUAN)

Iaploaal ade) 1aded so0441u
-punog ysnig « (I2g2m "M
+ [Ynuunelq “A'[-"H) se1q "D'Y
‘ade) pasnjaudewaid « (s[aal pa
-SIUOIOUAS 7)) Iaplodal ade] [23)s
0213]§ ajeijsuowap *sqeT (129

guIplodal
JSIP JO peajsul uoydojausepy
sjdope yunjpunisyoray

('sqeT [[od | uBWIYIIY
‘N°D) ade] [23)s pasordut

dopnair 4 [ 1api1oo21 ade)

-UBN UO[UOD) » (VS ‘AUBUIIIN))
o1snur adey jsitj [ (sosip pajend
-TUBLI *3)210U0D m:Eszw:zE

Ap sapniy G 1ajJarYdg al1alg

,211SAYDI0 13 10UALIRJY SApPUQ
Inod 01120U0)),: J2AI[O[ 2IPUY

(Ft-Er61 - SHOEL]

-punaos ﬁEummm Jirm m:.__:.:__m-_. ON

SASI2IaX{ @ Aaullyp Uyo[ + saluef
\

(auoydoIoTw

19B1U0D AQ paijijdWIe pnquUITIBLL
pue aIm jo [103 payrd

-We "12ZZNnq SISIP UO PUE 2AT]
sI0]1B[[12s0 ‘uoissnaiad ._..m "ON
adeaspueT Areurdewy a8e))

S|ENSIA QU “YORIJPUNOS
LLIJI] UMEL EQUNY @ uUaie
It p) equny ToW

(PUNOS UMEBIP-PUBY YITMm

SWI[I} UMO) 0ZI3YDS [ 01V,

. USIB[ON UBWIION e (S38UelD
paads [1Im SISIp U0 SUIpIodal
I0]B[[1250 .:Emm:uhun.h___; "ON
adeaspueT fn:.maE_.__. a8E)

10UIIRN S2PUQ Eauh_._a_ ap

gyienb ua STPOUO T - UIBISSIN
A

Joualiep
sapuQ 9 .E.un_mxsmu salfaq

[2pOW ]SI1} « ([[EPUa} pUOWS())
IAZISAYIUAS ‘uodiaso0duwio)

o (I2UATM 112QION])) SIHULIGA) »
(Aapooyg “ M) 103sisuer] uonjounf

(utejjeig "M + u22pieg
‘) I03sIsuel) jorjUOI-jUTod

(Hay2g [ +
AJUINBIN [ 9t-£b6 1) 12induwod
[BIIBIp JTUOIIDA2 1S11] ‘DFINT

Iaindwod ajqewweisord
1511 "£Z SpIng asnyZ peluoy

«BISBJUE J»
wyry s Aausi(q em 10J
Yorl}-punos [ea13do [auUUBYyd-$

(A3pn "H) 42po4 = (Odd) sised
-proIq 03I12]s [Bluawradxa

(«ouerd paiedaid» sy jo asn
1811}) J[eURYIORY a8e) uyor

(zaARY) SO[IRD)) A11914123]7
pup JSnY - JSAJY MIN D PADMO]
* SAAIDY D9V AQ PAqLIOSap

86l

LP6l

Ebol

crel

I¥6l

Ov61

6t61

BEOI

c37




038

SOSTP 0919]S [BIDISUWILIOD JSIT]

(VO¥) sosTp wd /| wdI G 3sI1]

soIpnjs urpiooal ur pasn
SIaplodal ade) YorI)-1)[NUI }SIT]

SIapiodal
ade] YoeI)-4 [RIDI2WIUIOD }SIT)

ade)] apixorp
wniwoIyd juajed juog n(q

(8p6 1 "0 20urs sSUTPI002I payoEl)
-[j[nur) Iapiosal ade) yoeil-g

JSIT} SPIINQ [ned s IsHeIns

(uojija]) wajysAs ade) 211asseD
1511 e SIapI02aI ade] 021338
peal] Paxyoe]s [BIOIAWIUIOD SIT)

(Vsn) sedey
Papliodaiald [BIOIAWILIOD ]SIT)

(p1ooaudepy) 12pi022al ade} 0213)s
peay-paladde]s [BIDJAWUWIOD ]SIT]

«(SQET [[2F) dorsnuI
STUO0I}03[ pasijeal-1ajnduwod 1sIj

(uosoees|

1 + I[H ") «3231en)) Juing
oel[[» sesodurod 1ayndwiod oy
[ «eyliag uojing ysngd» suos dod
sasodwod 12jndwod uoupIDg

(21008 oSN
JTUOI}I3[2 P2JBIOU-A[[NJ ISI1}) ]|
SIPNIG : UISNEYYIO0)§ ZUTAY[IEY

(undoyr ‘aouvi,y) adpy uo
d4p20d punos p541f e (ujoy ‘4pm)
1SN NuoLpdapa Ajaand psaif

ade] ojuo Apeosrjsuldew
PUNOS «SMBIP» YosUJ ‘H'V

oueld 1aAe[d 10]
«SaIpnlg unMIAYY » 1SI1J : MOILIED

(saumo ] "H'D + MO[MEDS
'*1'V) 1ase[ adAjojoid -
1o pajerdajur ad£jojoid e

§]SEOPROIQ 03I3]S IB[NSAI JSIT]

(mzinpy Auadaa x) 19z18
-ajuAs punos ouyaa[Roloyd SNV

BI2 [[OI, U Y201 surdaq
€201D 3] punoly 3ooy»

(xadwy) pajen
-SUOW3P 2dBJOAPIA INOJOD ISIT)

(8S61 UT II "YW
‘UoS|O ‘d'H  I®1°€ "H) I'YW 42218
-YIUAS SNy NU04123]T VIOH

(sued ‘JLY) uonnqu)sip punos
renieds 10j ‘fanai ap aundng

(19AB2 |\ URIIBM 4+ UOUUBYS
APNE[D ) UONDIIUNWILUO))
Jo dioay | poupwaylop ayJ

(sso1) 11auIng +

133UTR1n)) 2UIYIDPY NSNPY 334 JO

8561

LS61

9¢%61

S$S61

PSel

eSe6l

cSe6l

[S61

0S61

6v6l




: (uedef) wajsAs osIp WOd 1s11)

SOSIp
sruoydorpenb [eriawwos s

ade] [e1181p [RIOI2WILLODY ]SIT]

sorpnis Surploosal ul
sysap Surxtw pasuainduwrod )sI1j

(uedef) 19p10221 puUNos WOd

(0d4)
Iaplosal punos [e1dip adAjojoid

2[qE[TEAR A[[BIOI2WIUIOD
ade] apIxoIp WNIWOIYD

wIa}sAs uorjonpal asiou 4qro(q
s 591]25SE0 paplodaiaid )si)

wajsAs ajyassed joedwod sdiyd

(uarynpardg 7 1)
UALDIIZUIA]S Iap UIPO[AN

.. cl ﬁuhfu_.ﬂ Uasneyyor0ig

(wdig/ / Sv

€/1-€€/91 18 paderd

9sS1p),IEIPPI4qNS UBIdYOH

Iz Famurn) I3 : [a8eY OIOLINER
\

,Suedio[alieq ¢ I0j
1130U02-1oUun k Iaynalg wWam

U UTYOSEWOINg
9¢ [ InjJ ‘«sadueyoyg saT»
aruoydurAg : UUBUIIAQaIT J[OY

, Sawouonjaur Q[ Ioj ‘enbru
-oduwAg auwod : 110817 A31040

21N 2IUOIII3[d
JAT[ JSI1J ‘10PN PIAR( + 338D

SISTP O3PIA [BIDIAWIWIOD JSIT]

siossadordorotur e
siseaopeoiq swwoydoipenb 1s1i)

(sd1[ryd) S9313128SED 0IPIA I811]

o (ZSIASTE M [YDTN ) 19ZISaYJUAS
a[1108] 2INJBIUTW ‘SOOPYDDJL Y }SIT]

SIAZISAYJuAs
‘1ayudys [ ojyong [ Soopy

(ewoy ) 19z1sayjuAs ‘yrudsouoyd

LL6I

9L61

SLel

gEL61

L6l

IL61

0L61

8961

L961

§961

961

£961

2961

6561

039




040

SIAVA HONH S1Y0SSIW STA DIAV FITHD INIWNHLSNI

‘il

ﬂu o _..l....u.-.ll.””v .l..... IIJ-..:H...

S[AUUELD
g "xeuw ‘(,0g "XeuW) papis

-arduts ‘widi QOR ‘«sn[Aisy 1ase]

(‘012 / owydeidojoy; [ saLIowWAL
a|qqnq 212udewr) JRUIO]
[e38rp ur swajsAs urpiodal

S1ap10221

Ja0LN0d




Des mutations poétiques ...

On pourrait supposer qu’avec I'apparition de I'imprimerie, il se créa un moule commun aux
multiples langages des poetes (la plupart locaux, utilisant I'idiome de leur province, et non un
langage unifié). L'imprimerie aurait alors donné a la poésie une existence nationale et non plus
regionale. L’idée est peut-étre fausse, mais elle n’en est pas moins séduisante, surtout si I'on
pense qu'au X X¢ siecle (I'An 1 d'un nouveau futur), 'accroissement des machines électroniques
(et non plus mécaniques) fait naitre un art paranational, extracontinental, grice aux nouveaux
moyens de transmission que rien ni personne ne pourra plus désormais arréter. Nous assistons
pour la premiére fois au monde a la personnalisation de chaque voix.

Sil'apparition de 'imprimerie fit, dans un sens, disparaitre les poétes régionaux, pourquoi ne
pas admettre que les poetes nationaux se condamnent a la disparition en se repliant sur eux-
meémes, en conservant I'antique technique de la page imprimée, en passant, pour se faire connai-
tre a I'étranger, par la traduction ... cette infidéle ... Les poeétes sonores comprirent rapidement
ce qu'ils avaient a gagner a étre transportés dans I'espace par les ondes.

En raison des techniques, la poésie sonore va donc se situer, des sa naissance, au-dela de toute
sécurisation du Verbe écrit — et connu — de notre civilisation judéo-chrétienne, et au-dela de
toutes querelles de préseance de la création historique. La draisienne n’a pas crée la fusee, pas
plus que la poésie phonétique (qu’il faut evoguer ici) n’a crée la poésie électronique.

Pour nous, tous les poétes phonétiques : Pierre Albert-Birot, Hugo Ball, Raoul Hausmann,
Kurt Schwitters, Camille Bryen, les Lettristes, etc., sont comparables a des acteurs du cinéma
muet, ces grands acteurs n’ayant su ou pus’adapter au cinéma parlant. A I'exception d’Altagor,
de Frangois Dufréne, aucun des poetes avant 1950 n’a su entendre sa propre voix.

Le chercheur, trés important, que fut Raoul Hausmann, dut attendre ma visite en mai 1966
pour connaitre le magnétophone. Plus pres de nous, Gil J Wolman ne semble pas intéressé par
'enregistrement. Ayant publié deux mégapneumies pour son édition Achele en 1965, 1l ne mani-
festait aucune envie d'étre gravé sur disque. Plus tard, en 1967, il acceptera pourtant d’étre enre-
gistré par Dufréne pour la revue OU numéro 33.

Quant a Isidore Isou, son unique enregistrement, de 1973, est aussi réalis¢ chez Dufréne.

Maurice Lemaitre, un autre phonétiste, fera exception, mais restera prisonnier et d'une dic-
tion classique et des comédiens professionnels du théatre auxquels il aura souvent recours.

D’autres poetes de la lettre, comme Jacques Spacagna, dont la diction est remarquable, ou
Roberto Altmann passeront, le premier par Pierre Henry, compositeur de musique électroa-
coustique, pour étre « grave », alors que le second produira un enregistrement fort long, que je
pus entendre a la galerie Weiller, a Paris en 1973,

Pour les plus anciens, tels Pierre Albert-Birot et Hugo Ball, nous ne possédons aucun poeme
enregistré intéressant. Curieusement, de toute la période précédant 1939-1945, nous n’avons
que trois grandes voix : celles de James Joyce, de Louis-Ferdinand Céline et de Jacques Audi-
berti qui n'étaient pas auteurs de poémes phonétiques.

Quant a Michel Seuphor, il enregistra, en 1962, pour Paris-Inter Tout en Roulant les RR,
poéme de 1926, mais sa voix ne s'adaptait pas encore aux ondes. ‘ .

Par rapport a ce large tour d’horizon, le magnétophone semble étre venu & un moment ou la
voix voulait paraitre, au moment ou celle-ci se savait déja multiple. _

Expliquer ce fait ne nous appartient pas ... et d’ailleurs nous devons constater que nos voix sc
« placent » par I'usage des microphones ; toutes celles qui n’arriverent jamais a se placer ne pu-
rent s'entendre, et surprennent par 'absence de tessitures vocales ; il suffit d’écouter les voix
d’un proche passé : criarde (Filippo Tommaso Marinetti), félée (Seuphor, qui plus tard nous
surprit en sachant placer sa musique verbale), gringante (Hausmann), faible (Albert-Birot),
douceitre (Isou), monocorde (Schwitters). Si ces auteurs me blament pour ces jugements de va-
leur, gu’ils se souviennent que Charlie Chaplin, trés créateur a I'époque du cinéma muet, perd sa
création dans le parlant, par une tessiture vocale presque ridicule. Ceci ne diminue ces poctes en
rien.

Bref, la voix parait vraiment vers les années 50, au moment ou elle put s’entendre &lle:mémf;.
Dés lors, le magnétophone « entre dans la bouche » presque naturellement, la devine, 'appre-
hende et en découvre les forces vocales. Le phénoméne est aussi mystérieux que la naissance du
poéte qui, jadis, sut se plier a I'écriture.
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Faisons un bref historique des périodes avant-1950 et apreés-1950.

1916 I

1917-1918

1918-1966 N

1921 et 1922 o

1926 I

1928

1930 I

1946 I

Hugo Ball

Pierre Albert-Birot

Fondateur du Dadaisme au « Cabaret Vol-
taire » de Ziirich. Aucun enregistrement
connu. Pourtant, c’est lui qui nous indique
« La Valeur de La Voix », en elle-méme, hors
du phrasé, du chanté, des dictions et décla-
mations.

Poémes a crier et a danser. Ses piéces de
theatre, et surtout La Légende et Laroun-
tala. Recherche de Théatre Total (Nunisme)
avec en plus une sculpture animée et géante
de Léopold Survage.

Raoul Hausmann

A partir de juin 1918. Poémes phonétiques.
Seelenautomobile (automobile d’ames).
1919 : Poemes-affiches et po¢mes de lettres
de « corps » différents. Jusqu’a sa mort, en
1971, 1l restera le seul Dadaiste a vouloir le
poeéme phonétique comme un combat contre
la pesanteur du verbe écrit.

Kurt Schwitters

Deés 1922, il monte sa célébre Ursonate, ache-
vée en 1927. En 1925, il définit « La Poésie de
sons ». [l semble utiliser le poéme phonétique
pour découvrir les possibilités des expres-
sions vocales.

Michel Seuphor

Invente la « musique verbale » ; pour moi,
plus annonciatrice de la poésie sonore que le
poeme phonétique. En 1930, il accompa-
gnait celle-ci par le Russolophone de Luigi
Russolo, auteur de L’Art des Bruits (1913,
Milan).

Camille Bryen

Ami d’Antonin Artaud, peintre et poéte, tres
indépendant. Sans doute influencé par « Le
théatre de la Cruauté » d’Artaud ; fut posses-
seur d’'une voix magnﬁ"lquement gringante,
agressive, que Frangois Dufréne put enregis-
trer.

Arthur Pétronio

Fils de Fregoli. Musicien. Monte I'Institut de
Musique de Reims. Fondateur de la Verbo-
phonie (1953). Sans doute un des premiers a
vouloir (ré)-concilier musique et poésie. Ami
de René Ghil, Wassily Kandinsky et d’Henri
Le Fauconnier.

Isidore Isou

Créateur du Lettrisme, auteur de nombreux
ouvrages sur ce mouvement.




1947 I Altagor Fonde La Métapoésie, qui se réclame de

« Nietzsche et de Maldoror ». De plus, musi-

cien, inventeur de nouveaux appareils d’en-
registirement.

1948 W Paul de Vree Son titre initial : « Poémes audio-visuels ».

Voir ¢tude. Sans doute influencé par Paul

van Ostayen, et peut-étre par Gaston Burs-
Sens.

1951 EE_ Gil J Wolman Celui-ci — historiquement — est notre char-

niere, puisqu’il dépasse le poéme phonétique
tait de lettres. Invente ses Mégapneumes en
1951, soit des poémes en « expectorations »,
sans Verbe, ni sémantique, allant du point de
vue parole a la négation, du point de vue
souffle au concret de I'air a4 exprimer.

On sera surpris de ne pas voir figurer ici les Futurismes (italien et russe). Un disque édité en
1972, a Berlin, nous a donné quelques échantillons sonores de Velemir Chlebnikov, d’Alekse;j
Krucénych, et de Kazimir Malevic (5).

PD’autre part, les éditions Cramps, a Milan, ont publié une anthologie vocale de 7 disques
LP avec:

a) Partie phonétique : Filippo Tommaso Marinetti, Francesco Cangiullo, Giacomo Balla,
Fortunato Depero, presque tous les poémes ¢tant reconstitués par Arrigo Lora-Totino et Luigi
Pennone, ce disque nous propose le Futurisme en Italie depuis 1912 ; les Futuristes russes seront
representés par les trois auteurs cités, auxquels il faut ajouter lliazd Zdanevich, et Vasilij Ka-
menskij.

Aprés quoi, i1l y a une certaine confusion entre poeme phonétique et poémes plus tradition-
nels, avec: Pierre Albert-Birot, Arthur Pétronio, Christian Morgenstern, Paul Scheerbart,
Hugo Ball, Tristan Tzara, Marcel Janco, Richard Huelsenbeck, puis Raoul Hausmann et Kurt
Schwitters.

b) Entrant de plain-pied dans la « Futura, Poesia Sonora », titre de la série de disques,
Cramps propose : Antonin Artaud, Frangois Dufréne, Henri Chopin, Bernard Heidsieck,
Franz Mon, Gerhard Riihm, Nikolaus Einhorn, Ladislav Novak, Carlinedrich Claus, Brion
Gysin, Paul de Vree, Bob Cobbing.

Puis un retour phonétique avec : Isidore Isou, Maurice Lemaitre, Altagor, Patrizia Vicinelli,
Adriano Spatola.

Le dernier disque de la série présente Demetrio Stratos, Arrigo Lora-Totino, Roberto Musto
et Laura Santiano.

Cette édition, parue en 1979, est une sorte de bilan réalis¢ avec des documents rares dif-
ficilement accessibles. Cette confrontation du poéme phonétique et du poéme sonore nous en-
gage a préciser :

« Oral (du lat. os, oris, bouche). Transmis de

des poétes dadaistes et lettristes) : Phonéti-
bouche en bouche. Tradition orale : fait de

que articulatoire (en contraste) : partie de la

vive voixX : déposition orale. (Nous connai-
trons ce phénomeéne au travers de John
Giorno, Paul-Armand Gette, Michéle Mé-
tail, etc.).

Phonétique (gardons ce titre au sens restreint

phonétique qui a pour objet d’analyser les
sons réalisés au moyen de la parole et de re-
connaitre le mode de production de ces sons

(5).

Sonore (nous avons pris ce mot, au sens ou

T

(5) Nous pourrions aller trés loin avec ces définitions. On sait par exemple gue le Chipuis change de sens par le ton.
Pour respecter les poétes dadas et lettristes ... remarguons que ces derniers étendent |'alphabet par de nouvelles nota-
tions de phonémes. D'autre part, les vibrations dans le champ sonore, contrairement a ce que font les poetes phonéti-
ques, se récupérent électroniquement. Ces définitions sont reprises du Dictionnaire Larousse. Les parentheses sont
ajoutées par |'auteur.
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nous nous sommes « multipliés » avec nos
moyens techniques). En phonétique : se dit

Apres 1950

de tout phénomeéne par 'articulation duquel
les cordes vocales entrent en vibrations ».

Crée en 1953 ses crirythmes. Ecrit son Le
Tombeau de Pierre Larousse et le publie en
1958. Un des premiers plasticiens des « dé-
collages » d’affiches.

(Voir plus haut). Développe sa verbophonie
en se souvenant de ses orchestrations du
« texte verbal de la Bataille de Marignan, que
Jannequin mit en chant choral ».

Createur des poemes-partitions, un peu plus
tard des biopsies, passe-partout, mécano-
pﬂemes Ses poeémes sonores sont toujours
semantiques, dans I'acception simple — sans
cesse multipliée par I'électronique — de
chercher le « sens du sens ».

Créateur des audio-poémes, titre donné par
Brion Gysin. Utilise dés le début les « mani-
pulations » ¢électroacoustiques, avec plu-
sieurs vitesses de défilement, échos, réverbé-
rations, et un peu plus tard des variateurs de
vitesses. Emploie les microphones tres prés
ou dans la bouche.

Peintre et écrivain. Développe les permuta-
tions au-dela des recherches de Gertrude
Stein.

Trouvent les cut-ups pour rendre les lan-
gages brouillés, insaisissables, détériorant le
sens de la phrase. Selon Burroughs, «le
monde entier est un cut-up ». En 1956, dans
une correspondance avec Allen Ginsberg,
Burroughs invente le méme terme.

Etudie les onomatopées des Esquimaux, réa-
lise de brefs enregistrements en latin, proba-
blement en s'inspirant des deéclarations du re-
volutionnaire de Boheme Jan Hus. Novak
est I'auteur des « Structures phonétiques de
la langue tcheque » enregistrées.

LLance ses sonies, voir analyse.

1953 N rancois Dufréne

1953 N Arthur Pétronio

1955 N Bernard Heidsieck

1957 | Hcnri Chopin

1958 M Brion Gysin

1956 N \Villiam Seward
Burroughs et Gysin

[958 NI | adislav Novak

1963 M Picrre Garnier

1965 M Arrigo Lora-Totino

Inventeur de cocasses appareils en metal,
sorte de radiateurs parfois contenant de
I’eau, utilisés pour le souffle. S’inspire nette-
ment de la Commedia dell’Arte. Principaux.



titres : poésie liquide, poésie cabaret, poésie
gymnique et mimique-parole.

1965 Leo Kiipper Musicien et poéte. A ses débuts utilise les mi-

cro-sons, les Un{:a‘]i‘daliﬂns dont il recherche
les infiniment petits.

1965 John Giorno Rentrée en force de la poésie orale. Remar-

quable présence scénique. Fréquents
voyages au ['hibet, dont les psalmodies I'in-
fluencent surtout pour les oralités « accumu-
lations » qu'il emploie.

1973 Lily Greenham Remarquable diseuse de « poésie phonéti-

que », jusqu’'en 1973, ou elle crée sa Lingual
Music, synthése de poésie phonétique, so-

nore, et de composition de musique ¢lectroa-
coustique.

1973 Michele Métail Cree ses Hors-Textes, « tentative d’exploita-

tion systématique du langage divisé en ses
composants ».

1974 Katalin Ladik Une voix mervellleusement belle. Lance ses

Fonicka Interpretacija Visuelne Poezije.
S’accompagne d'instruments inventés lelle-
fiés par micros. Vocalise sur plusieurs regis-
tres.

S1 Jean-Louis Brau ne figure pas ici, c’est que son « Instrumentation Verbale » date de 1962,
bien que Frangois Dufréne et Gil J Wolman signalent que cet auteur aurait débuté des 1949.

Le présent répertoire n'oublie pas les mmpnsueurq ou poetes allemands et autrichiens. Les
liens établis au point de vue « son » ont été trop tardifs. Les lautgedichten de I'Allemand Franz
Mon apparaissent vers les années 60, ceux des Autrichiens Ernst Jandl et Gerhard Riihm égale-
ment. Ce n'est qu'apres 1970 que nous avons pu les voir en action (cf. Chapitre 11, livre 2).

Dans ce début des éclatements et re-compositions poétiques, indiquons pour mémoire, la
« poésie-action » créée dans les années 60 par Robert Filliou (surtout avec sa piéce de théatre
- Poi-Poi, recitatif obsessionnel accompagné de jets de sable et de pierres sur le public), Bernard
Heidsieck et moi-méme ; de plus, il y eut le Domaine Poétique en 1962-64, avec F. Dufréne, Fil-
liou, B. Gysin, W. Burroughs, B. Heidsieck, Ghérasim Luca, les peintres Gianni Bertini et Yva-
ral, etc. L’animateur était Jean-Clarence Lambert, aidé par le metteur en scéne Jean-Loup Phi-
lippe et par le comédien Jacques Griiber.

Deux Grandes Périodes Créatrices ‘

Signalops, entre parentheses, que la musique pre- -renaissance avait comme instrument ma-
jeur : la voix. Au XXc¢ siecle, a 'apparition des magnétophones, c’est encore la voix qui retient
d'abord les poétes, ensuite les musiciens.

Dans les deux cas, I'imagination ne connait aucune contrainte ; si, avec la Renaissance, nous
avons la liberté de création des Cervantés, Rabelais, Shakespeare ..., aujourd’hui les mémes li-
bertés débridées ignorent toutes les « lois » poétiques en créant, au travers des auteurs « objets »
de ce livre, des expressions échappant a toute régle traditionnelle.

Il a paru intéressant de publier ici le tableau comparatif de Hugh Davies, mettant face a face
les deux périodes :
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Un Ecart dans les Domaines Inexplorés de la
Musicologie Comparative
Oou
Comment éviter de refaire toujours les mémes erreurs bien connues ?
HUGH DAVIES

Pendant le

dix-septiéme vingtiéme
siecle, la musique occidentale
vit le développement d’'un nouveau
genre :

la musique
instrumentale électroacoustique
(solo et ensemble). ou électronique.

Auparavant,
contrairement a toute autre
culture musicale, en particulier les appareils
celle de 'Extréme-Orient,
les instruments électroniques

avaient été utilisés
surtout dans un réle secondaire ;
(en dehors de la musique on enregistrait et transmettait
d’orgue et d’autres la musique (et la parole, etc.)
instruments a clavier) : par le phonographe et la radio, et
on remplagait les parties manquantes on étudiait 'acoustique
par des ensembles vocaux, (par exemple, pour modifier
ou on prenait la place du chceur par différentes méthodes
a I'église, et a 'occasion de 'acoustique
certaines fétes. d’une salle de concert).
Avec le développement de
’harmonie la « non-tonalité » (il est encore
tonale trop tot pour trouver un terme
fonctionnelle, positif embrassant tout ce domaine),
est venue la premiére

musique instrumentale indépendante utilisation « créative »
(solo et ensemble) des moyens électroniques

et, avec cela,
de nouveaux instruments sont apparus;
les uns, tels que
la clarinette, le synthétiseur électronique,
spécialement développés
pour la premiere fois,
les autres, tels que
le violon, le magnétophone,
étant le résultat d’'une
intégration d’éléments de
plusieurs instruments déja existants,
qui eux-mémes avaient subi
une longue période de développement.
C’est presque comme si ces deux

« Innovations », oA,
la tonalité la « non-tonalité »




et la musique
électronique,

instrumentale,
¢taient toutes deux destinées a
réepondre a la gamme considérable des
possibilités ouvertes par 'autre.
Jusqu’a cette période, la plupart des
interpretes n’avaient besoin

d’aucun appareil
mécanique électrique
pour faire de la musique,
utilisant par contre
le plus répandu de des instruments qui étaient devenus
tous les instruments musicaux : presque aussi répandus que:
la voix humaine.

Ensuite, on est arrivé a une

introduction étendue mais progressive

de nouveaux
appareils électroniques,

instruments,
qu’on associait a
une position sociale « inférieure » et
avec des fonctions « extra-musicales ».
Mais,
comme avec toute innovation
réussie,
la- popularité de la musique
électronique

instrumentale
augmentait

et cette musique prit bientot
une extréme importance.
Tandis que les compositeurs les plus
significatifs de la période

entre
1500 1850
et
1600 1950
étaient dans une large mesure les

chanteurs personnages

les plus significatifs
du jour, dans tous les aspects de la

présentation des concerts,

leurs successeurs, les _
instrumentistes (violonistes, et _spécialistes de la
plus tard, pianistes), _ musique électronique,

peu de temps apres, étaient
les musiciens les plus significatifs.
Au début, cette nouvelle musique |
instrumentale, électronique,
toujours mal vue
par la plupart des gens
(surtout par les _ \
chanteurs : interpretes
et par ceux qui s'occupaient

de la musique
« traditionnelle » de I'époque),
avait tendance
a s'isoler,
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mais peu a peu, elle en est venue a
s'allier et a s'intégrer
a la musique
vocale « Instrumentale et vocale »

et a étre

considéree sur le méme plan
qu'elle.

(Il y a environ quatre siecles,

on était dans une situation

similaire,
lorsque I'harmonie et la polyphonie
firent leur apparition pour la premiere fois d
dans la musique occidentale : a
alors le compositeur est devenu
un musicien professionnel, c
alors que toute la musique était auparavant composee a
presque invariablement, de fagon anonyme — p
par des moines). 0)

Cologne-Paris-Cologne, avril 1966.
Revue Musics n° 3, 1975, Londres.

(Traduit de 'anglais par Jean Chopin)

En faisant partir, comme nous le croyons, la véritable « révolution industrielle » de la Renais-
sance — pensons au Gothique flamboyant, a I'expansion des Empires et, en ce qui nous
concerne, a I'épanouissement de I'lmprimerie, cette belle « composition-Intelligence ». on pour-
rait ajouter au schéma de Davies la « technique imprimée » ; de méme qu'aujourd’huis’ouvre le
monde sonore, le visuel s’étend partout (7). 11 serait bon, dans un autre ouvrage, de chercher le
Code typographique original, auquel tous les poctes accepterent de se soumettre, ces mémes
poetes qui refusent ou se moquent aujourd’hui de notre technologie. Le titre : « Comment éviter
de refaire toujours les mémes erreurs » s'adresse aussi bien aux poétes qu'aux musiciens qui
nous rejettent sans avoir cherché a nous écouter, nous voir ou nous connaitre.

Les études de Davies sont trés précieuses. Elles paraissent 2 un moment qui confirme les re-
cherches d’un pilier de la revue Cinguieme Saison : Arthur Pétronio.

Depuis 1919, ce dernier n’a jamais hésité a parler d’'un art sonore total, sij’en crois Paul Neu-
huys, directeur de la revue Ca fra ! en 1920-1923 4 Anvers, et qui le publia a cette époque.

Dans son article Ouvertures. Au cceur des langages (Cf. Cinquiéme Saison n° 19, 1963), Pé-
tronio reproduit le fragment suivant de Durand de la Malle (poéme Le Rossignol, XVI¢ siécle) :

T1nu, tinu, tinu, tiao
Sprotiu squita

Querrec pi1 pi

tio, tio, tio, tix

Quito, quito, quito, quooo
21,21, &V, ZL, EL 2]
Quarrec tiu zquia pi pi qui.

A la lecture de Durand de la Malle, d’emblée, nous sommes conduits aux « Fatras et a la Fa-

trasie », ou « Essai sur la Poésie irrationnelle en France au Moyen Age » (8), dans ’Avant-Pro-
pos duquel on lit:

« Si la Phonologie peut étre établie — par- dérobent a tous nos efforts. Par exemple,
fois apres de longs essais seulement, 1l est quelle valeur convient-1l d’attribuer aux
vral — certains aspects de la phonétique se consonnes finales d’'un auteur du XIII®siccle

(7) Lire la syntheése de Michel Giroud : Typographies. Ecritures. Catalogue de LaMaison de la Culture de Rennes, janvier
1978.

(8) Recherches de Lambert C. Porter : Librairie E. Droz, Genéve, et Librairie Minard, Paris, 1960.




dont l'orthographe est trés conséquente?
Ces consonnes se pronongaient-elles 1) tou-
jours, 2) seulement devant la voyelle initiale

d’un mot appartenant au méme groupe du
souffle ou 3) jamais ? ».

Les mémes problémes se posent dans I'irrationnalité des différentes poésies sonores qui sont
criées, murmurées, semantiques, dites, etc., sans reperes de notations. C’est dire que nous
sommes dans un champ illimite de cnmparaisnns sl on veut bien Cumprendre les rapports pro-
jectifs qu'il y a entre ces grandes €époques, la pré-renaissance étant tﬂﬂ]ﬂurs orale (trés important
ici de souligner le mot « souffle »), puis se rendant a la technique i imprimee sous la Renaissance,
la notre faisant la démarche inverse : abandonnant la technique imprimée pour de nouvelles
oralités grace aux magnétophones. Par-dessus les siécles, nous sommes dans un grand boome-
rang ... aux trajectoires sans cesse grandissantes.

Dans ce voyage ou nous sommes eperdument présents, pris dans un vertige inoui, on peut
trouver des positions d’auteurs qui echappent au verbe lui-méme, quand par exemple Pétronio
écrit :

« L’acte poétique est par nature un acte mus-
culaire, guttural, lingual, labié. Sila bouche
domine le stylo, c’est, hélas ! ce dernier qui,

par la force de I'habitude, impose sa tyran-
nie » ( Pour une poésie totale verbophonique,
revue Cinquieme Saison n° 13, 1961).

On le voit, a nos débuts, Pétronio était notre unique soutien. Nous défendant inlassablement,
il n’hésitait pas a écrire dans le méme article :
« S1 'on désire faire donner de la voix au
poeme, méme si I'on craint de le livrer en
spectacle dans sa forme audio-visuelle, le dis-

que et la radio ainsi que le magnétophone
peuvent accommoder certaines réticences ».

Quelques textes de base

La lecture des revues d’avant-garde fut toujours malaisée. De temps a autre, nous recevions
un article étonnant, qui parfois nous hérissait, parfois emportait notre adhésion. Les textes qui
sutvent sont detachés des chapitres consacrés a leur auteur. Nous voulons, par ce geste, respec-
ter le poete qui s’affirme, sans I'enfermer dans une ¢tude generale. Nous aurions sans doute tri-
che si nous avions alourdi chaque auteur de ses déclarations. D’ailleurs, ces « textes de base »
nous paraissent indispensables lorsqu’il s’agit d’éclairer les poésies sonores, qui ne sont pas un
genre poectico-littéraire.

Francois Dufréne, Désordre du Jour, revue UR, n°l, décembre 1950 (9).

« La dictature lettriste annonce la poésie, une n'est qu'un Allemand romantique : « Si I'on

autre. Il faut assainir son sang salé, suce, glue
sans globule. Jexecre les acres, les sires
vomissures d’encre, les camps fetides, les
confetti, les confitures mi-figues, mi-raisins,
les attitudes mi-fougue, mi-raison, les lati-
tudes mi-fugue, mi-prison, les platitudes ni
rose ni réséda mais ruse et résidu A et il s’agit
I de la ruse qu’il faut O d’un résidu U qui n’est
pas celui qu'il eut fallu car la poésie pour
étre, ne doit pas étre rose, non plus que re-
séda, mais plutot par ruse, n’étre pas résidu
(voir Isou). Or, d’autre part, il est certain,
comme le dit Jaspers qui, par ailleurs, n’est
qu'un philosophe existentiel, les existences
se comprennent dans I'incompréhensible.

Mais comme le dit Novalis qui, par ailleurs,

ne comprend pas la langue, c’est qu’elle ne se
comprend point, et ne veut point se com-
prendre, le véritable sanscrit parlait pour
parler, parce que la parole €tait son étre et
méme sa joie » et le romantique allemand
qui, par ailleurs, n’est que Novalis, disait en-
core : « L.’hiéroglyphe n’a besoin de nulle ex-
plication, quiconque parle vraiment, celui-la
est plein de la vie éternelle et son écriture ap-
parait étrangement parente des mysteres
authentiques car elle est un accord jaillide la
symphonie de I'Univers ... ». (Ce dernier pa-
ragraphe sur Novalis fut ajouté a I'article en-
tier pour une publication dans la revue /ON
n° 1, avril 1952).

Pour me faire comprendre, je n’ai rien a dire

(9) Ce texte étonnant fut écrit par Dufréne alors age de vingt ans.
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qu’a parler car ce n'est pas dans I'étre du cri
d’étre menteur, il dit ce qu'il dit, et on ne lui
fait pas dire ce qu'il ne veut pas dire car 1l ne
veut rien dire, ne faire autre chose que ne rien
dire et Faire et Dire ne font donc qu’Un pour
lui. Clest parce que le cri n'est qu’'une i1m-
passe, que les organes phonateurs sont des
impasses, qu’ils ouvrent sur le dehors du de-
dans ; désespérés, conscients de l'impasse,
Pavenir impassible étant sans doute passé ni
futur impossible, nous dont la dentition est
compléte déchiquetons et que je te déchi-
queéte les déchets chiés par les anges déchus.

A la fin du monde oui nous participons en
rompant le pain dulangage quotidien en cas-
sant la crofite et en le bouffant car le langage
est mensonge et que nous faisons partie de
I'intégrale vérité ! je crie donc je suis. Traiter
le cri en ta personne et en celle d’autrui
comme une fin du monde en soi et de la faim
de la poésie. Le spasme du larynx sera I'a-
vant-coureur du dernier spasme antédilu-
vien. Mais ce n’est 1a que pré-textes et pour
mol le lettrisme ne reste au fond qu’un vice
inexcusable ».

(Communication de F. Dufréne)

Bernard Heidsieck, Pas plus tard que tout a I'heure, recuell Sitot dit, poésie 55, éd. Séghers.

Extrait.

Oh ! tenir

« Les distances ne se galvaudent pas. Si peu
d’espace a digérer et tant de hardes a collec-
tionner. Comme le plus pur bouquet d’ori-
gine si pure. Cest simple. Tres simple. Mar-
her. Toujours rejoindre ses paysages. Tou-
jours toucher du bout des doigts les grilles
qui fondent. Encore. Toujours. Le pied qui
se pose. La minute qui se coince sous la _pau-
piere. Et 'autre. Et ce bruit de je ne sais ou.
Dehors. Dans le sang. Voix que chaque pas
renouvelle. Voix. Ta voix. Eveil d’un filet
d’air dans la machine a tout faire. Un siécle

encore. Un jour seulement. Le silence ne
trompe pas. Je sais. Du bout des doigts. Oui.
Du bout des doigts. Le dernier pas. Je ne puis
faire mieux. Tel que je suis. Tu sauras. Du
bout des ongles ... La serrure... Laclef ... Le
silence. Le silence moins la clef qui tourne ...
La piece qui chavire. Rien ... Si. La partie ga-
gnée. Adieu. Bonjour. Cest toi. Je savais que
tu étais la

Merci.

Tou.

Levres plus que leévres ».

Henri Chopin, Regard Total, recueil Présence, revue Poésie Nouvelle n° 1, 1957 (10).

«avale
exprime
eponge
tu n'as pas d’autres raisons
mon cher

avale
exprime
eponge
tu n'as pas d’autres pouvoirs
idiot
avale
exprime
éponge
tu n’as pas d’autres spermes
homme

avale
exprime
cponge
tu n’as pas d’autres cris
Chopin

(10) Le lettriste Maurice Lemaitre est, & |'époque, trés ouvert ; ¢ ‘est lui qui édita la revue UR ol il publia Dufréne, c’est égale-

ment lui qui publia ce poeme.



avale

exprime

eéponge

tu n’as pas d’autres buts

chopin

a moins que

a moins que
dans la rue qui devient ta main
dans la rue qui devient ta marche
dans la rue qui devient ton chant
dans la rue qui devient ta veine
dans la ville qui devient ta course
dans la ville qui devient un membre
dans la ville qui devient un geste
dans la ville qui devient la geste

tu parles

tu parles sans cesse de ce qui te soutient

avale

exprime

éponge »

(fragment)

Arthur Pétronio, « Recherches pour une poétique orchestrale a fonction projective spatiale,

revue Gnquiéme Saison n°7, 1959 (extrait).
Le langage poc¢tique doit étre capable de
contenir une charge affective de bruits-sons
qui sauront ébranler 'imagination et mettre
en activité les vibrations nerveuses de
I’homme.

On doit ranger sous le signe générique VER-
Brion Gysin, Citations passim.

Ladislav Novak, Réponse a Pierre Garnier,
numéro 3, 1964.

«Je veux seulement m’associer aux idees
d’Ilse Garnier en tragant un rapide schéma
de mon développement personnel. En 1957,
je me suis occupé pour la premicre fois de
poemes-onomatopées. Je suis parti de I'idée
que la langue était une gesticulation des or-
ganes vocaux (voir FEtudes de Psychologie
Linguistique du Pére Marcel Jousse : « Les
hommes se sont d’abord compris par geste ».
Mais « économiquement », cette «langue »
n’était pas « rentable ». Il s’est alors produit
un transfert de la langue externe vers la lan-
gue interne. (Dans I'’Action-Painting aussi le
peintre « gesticule » sur la toile). J'ai d’abord
inscrit sur le papler ces gesticulations sponta-
nees. Ce n'est qu'en 1961, quand I'achatd’un
magneétophone m’a été possible, que j’ai

BOPHONIE, tout mode d’expression et
d’exécution poétique ou le poete s’émancipe
de la tyrannie typngraphlque du mot pour le
réintégrer dans sa vérité originelle spatiale,
acoustique par la représentation musculaire
laryngo-buccale d’un sentiment affectif pro-
fond, dont I'écriture (ce pis aller) ne se mo-
tive que pour une raison mnémonique ».

dans la revue Les Lettres, éd. André Silvaire,

commenceé mes essals directement sur la
bande magnétique. J'ai alors produit un cer-
tain tachisme phonétique (« Les correspon-
dances»; «La compagnie eétrangere »).
Mais, bientdt, par de nombreuses superpum-
tions et par les variations de vitesses, J’a1 crée
une sorte de structure phonétique (« Géolo-
gie » ; « Comment nous avons tué notre
papa ») et aussitot je me suis trouveé dange-
reusement prés de la musique concrete.
Maintenant je veux utiliser, par la technique
la plus simple, les éléments fondamentaux de
langues différentes, les élever a la danse et en
venir 4 un vrai Spatialisme. Et puis, je ne
Veux pas renoncer entierement au parametre
secmantique ».
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Carlfriedrich Claus, Ce remarquahlf: poete graphique qui utilise de nombreuses superposi-
tions visuelles, passe pour n’avoir fait aucun enregistrement. Toutefois, les Editions
Cramps de Milan, annoncent ses « Lautgedichten » de 1965. Revue Les [fures N33

« En libérant les sons linguistiques de leur
role de véhicules (communication) et en les
organisant en des structures acoustiques
nouvelles, qui ne sont plus ou pas encore
« linguistiques », nous bouleversons ['idée
méme du « parler » : pour employer la termi-
nologie de I'Information théorie, c’est sou-
dain le « bruit» et les informations qu’il
contient qui nous intéressent dans le mélange
d'informations et de¢ bruit dont est fait le si-
gnal linguistique. Or, ce courant d'informa-
tions contenu dans le bruit était réprime par
nos appareils récepteurs et émetteurs lors de
'émission ou de la percﬂptmn des signaux
linguistiques utilitaires — 1l n’était actif que
d’'une fagon secondaire et sous-jacente.

S1 I'on fait abstraction, dans ces nouvelles
structures, des expériences sur la dialectique
du discours, expériences qui déchainent tou-
jours simultanément un sous et un ultra-sé-
mantisme, aucune langue n’est posée a priori
au nouveau « parler » magnemphﬂmque
Dong, a la limite, 1l ne s’agit pas d’un « par-
ler», la phonologie enseignant qu'une

« structure linguistique est posée a priori a
chaque acte du parler» (v. Essen). Car les
phénomenes, les éléments du signal linguisti-
que, commencent par s€ nommer et ainsi:
par s'affirmer. Ils forment des liaisons nou-
velles, ils deviennent des éléments «d’au-
tres » messages. Que ceci se produise par des
processus dialectiques a I'intérieur de sys-
temes linguistiques donnés — ou bien par
des processus phonétiques, mis en mouve-
ment a priori en dehors du sémantisme et
produisant de purs espaces de bruits (dialec-
tique de superpositions ou harmonie), ou
que ceci se produise par les syntheéses des
deux possibilités (informations syntaxiques,
par exemple, traversant un univers de pho-
nemes agités et de souffles, ou bien prison-
nieres au milieu d’eux), toujours ces struc-
tures acoustiques s1 différentes les unes des
autres, ces systémes, ces formations d’es-
paces phonétiques me semblent se situer
dans le « monde humain le plus riche en 1n-
tensités » (Ernst Bloch)... »

(Extrait) -

William Burroughs, Relire son « Avant-Dire » ; citations passim.

Pour conclure ces textes de base, citons l'article de Raoul Hausmann Optophonétique,
publié¢ pour la premiére fois en 1922 dans la revue MA4, animée par Laszlo Kassak et
Laszlo Moholy-Nagy, Budapest et Vienne. Ce texte fut repris dans ma Collection OU n°l,

a la demande de son auteur.

Optophonétique :

« Le but que nous voulons atteindre, consiste
a parvenir a un état primordial nouveau, a
une nouvelle présence.

Les elements du langage et de la vue surgis-
sent devant nous d’'une maniere nouvelle.
La situation de notre monde exige de nous
des signes primordiaux nouveaux: don-
nons-lui satisfaction.

Bien que nous ne puissions que bégayer ces
nouveaux éléments du langage, nous décla-
rons, que 'abstraction, la période transitoire
de I'art pour I'art est passée.

La synthese s'approche a pas energiques,
nous reussirons a donner une forme unie aux
vibrations de la lumiére et du son.

Les théories pitoyables de I'optique scientifi-
que seront mises de coté et la correspon-
dance entre la lumiére et le son sera dévoilée
au monde.

L’'image lumineuse que forment nos yeux el-

lipsoidaux n'a plus de puissance créatrice
pour nous, mais a partir des vibrations déja
connues, une nouvelle optique solaire se ma-
nifestera, qui ne sera plus mécanique, mais
qui sera I'essence du mouvement de la lu-
miére.

Dés maintenant, le but n’est plus de projeter
des allégories d’une philosophie impossible,
representant notre vue du monde, car nous
ne vivons plus dans un pays de conte de fées
du passé, ni dans celui de demain, mais dans
une émanation vivante.

Seuls les imbéciles peuvent se contenter de la
pensée que le monde est résolu en trois di-
mensions : la dimension-temps-espace s’e-
léve a I'aide de la dynamique, notre sixieme
sens est le mouvement spirituel.

Le Sens-Temps-Espace est le principal de
tous nos sens ».

(Extrait)



panorama du poéeme phonétique

(ou la révolution fertile avant 1950)

« Dites-moi, cher Lettré, ne cesserons-nous
pas d’ajouter tant a la quantité et si peuala
vraie richesse ?

Ferons-nous eéternellement de nouveaux
livres comme les apothicaires font de nou-
velles potions en versant d’'une bouteille
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meme allure ?

Notre destin demeurera-t-i1l de montrer au
peuple jour aprés jour, et les féries comme
les ouvrables, les reliques de notre savoir,
comme les moines montrent celles de leurs
saints sans faire un seul petit miracle ? »

dans 'autre ?

Enroulerons-nous éternellement la méme
corde que nous venons de dérouler ? éternel-
lement sur la méme voie ? éternellement a la

LLawrence Sterne (1713-1768)
Tristam Shandy, publié de 1760 a
1767. Traductien Charles Mauron.
Collection 10/18.

“Dans ce méme esprit de « fatigue » de I'écrit, plus prés de nous, en 1871-72, les Zutistes (qui
disaient «zut» a tout) étaient animés par le désir de libérer la poésie. Certains d’ailleurs
comme Arthur Rimbaud et Germain Nouveau renoncerent méme a I'écriture. Charles Cros,
tout en restant poete, se tourna vers les inventions, en particulier avec son paléophone (voix
du passeé) en 1877 et les perfectionnements qu'il apporta aux procédés de la photographie en
couleurs qui, elle aussi, est un éclatement pictural — et poétique, si nous pensons aux techni-
ques imprimées de I'offset.

Dans le cadre de I'éclatement des arts de jadis : poésie, musique, peinture et sculpture, il
faut faire une mention spéciale pour Gustave Kahn (1859-1936) a cause du réle important
qu'il joua pour Pierre Albert-Birot avec ses notes critiques, tout comme René Ghil pour
Pétronio et Brau avec son livre Le Traité du Verbe, 1886.

Avec le recul, nous pouvons affirmer que jamais la poésie ne se limita qu’a I'écrit, qu’elle
n'a jamais €té la Tradition, car qui dit écrit sous-entend récupération, qui dit Tradition sous-
entendra, en poésie, restriction de 'oralité naturelle. La poésie ne se succéde pas a elle-méme,
par définition elle ne cesse de se faire, comme la vie qui dépend du sperme et non de I'His-
toire,
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En fait, cette lassitude de I'écrit poétique se retrouve chez Baudelaire — quand il soutient
les tentatives de spectacle total réalisées par Richard Wagner — comme on la retrouvera
chez Nietzsche, lui aussi intéresseé par Wagner dans sa jeunesse.

Baudelaire et Nietzsche furent le « déclic » qui me fit voir le XX siécle, et lui seul. A partir
d’eux, j'ai admis que la poésie sonore était une résultante de I'apprentissage du XX¢ siécle,
nous libérant de I'écriture, acceptant la naissance effective des fusées — allant de pair avec
celle des magnetophones.

Si bien qu'en 1950, il y aura pour les poétes, d'inexorables cassures dans le Verbe hérité
des Classiques, encore que pourtant nous ayons eu la legon de la poésie libérée avec Tristan
Corbiére ( 1) et surtout avec le « Hamlet » de Jules Laforgue, a la fois contestataire de Sha-
kespeare et 'un des créateurs du « vers libre ». Tous ces auteurs, dits « décadents », se retrou-
vent assurément dans la peinture Impressionniste, quand la recherche de la lumiére détronait
'anecdote des belles poses, fagon Ingres.

C'est alors que Stéphane Mallarmé, avec sa mise en page ou le mot prend ses
espaces, fit comprendre la force du « mot en liberté», que Filippo Tommaso Marinetti
amplifia a partir de 1909. De cette période — qui aujourd’hui parait transitoire face a I’'épa-
nouissement des sons poétiques dans le monde — de cette période donc d’une civilisation
ecrite a la naissance de la civilisation sonore, on aura au fil des années tant de richesses qu’il
faudra choisir, et, pour commencer, sans souci des dates, nous en appellerons au Chilien
Vincente Huidobro (1889-1948) et a4 son poéme Altazor, composé entre 1919 et 1930.

Altazor, extrait?
Viene gondoleando la golondrina

Al horitana de la montazonte

La violondrina y el goloncelo

Descolgada esta manana de la lunala

Se acerca a todo galope

Ya viene viene la golondrina

Ya viene viene la golonfina

Ya viene la golontrina

Ya viene la goloncima

Viene la golonchina

Viene la golonclima

Ya viene la golonrima

Ya viene la golonrisa

La golonnina

La golongira

La golonlira

La golonbrisa

La golonchilla

Ya viene la golondia

Y la noche encoge sus unas como el leopardo
Ya viene la golontrina

Que tiene un nido en cada uno de los dos calores
Como yo lo tengo en los cuatro horizontes
Viene la golonrisa

Y las olas se leventan en la punta de los pies
Viene la golonnina

Y siepte un vahido la cabeza de la montana
Viene la golongira

Y el viento se hace parabola de silfides en orgia
Se llenan de notas los hilos telefonicos

( 1) Est-ce un hasard quand Arthur Pétronio le met en « verbophonie » pour ses premiéres formations chorales ? |l choi-
sit le poéme « Saint Tu pe tu ». Extrait publié dans Cinguiéme Saison n°13, 1961.
( 2)Huidobro, Altazor, in Poesia y prosa, antologia, Aguilaz, Madrid 1967.




Se duerme el ocaso con la cabeza escondida
Y el arbol con el pulso afiebrado

Pero el cielo prefiere el rodonol

Su nino querido el rorrenol

Su flor de alegria el rominol

Su piel de lagrima el rofanol

Su garganta nocturna el rosolnol

El rolanol

El rosinol

Ces expériences a I'intérieur des mots et des syllabes se retrouvent dans quelques essais des
ecrivains Paul Scheerbart (1863-1915) et Christian Morgenstern' (1871-1914), tous deux
superficiellement dits « expressionnistes ».

En realité, ces auteurs opposerent leur esprit fantaisiste et burlesque a I'écrit sérieux, tout
en acceptant I'alphabet comme structure ... nécessaire a 'époque. Pour en témoigner, nous
connaissons certains petits poemes qui auraient mérité des jeux phonétiques plus dévelop-

pés :
Kikakoku !
Ekoralaps !
Wiso kollipanda opoldsa.
Ipasatta ih fio.
Kikakoku proklinthe petéh.
Nikifili mopa Iéxio intipaschi benakaffro-propsa
pi! Propsa pi!
Jasollu nosaréssa flipsei.
Aukaratto passakrussar kikakoku.
Nupsa pusch ?
Kikakoku buluru?
Futupukke — propsa pi!
Jassollu...
(Scheerbart, extrait de Ich Liebe Dich, éd. Schuster, 1897).

Les musiciens d’aujourd’huj, intéressés par les compositions de musique électronique,
n’ignorent pas les forces de ces phonémes, surtout lorsqu’on le prononce en allemand, dans
leur harmonie.

Cependant, si nous en restons a la syllabe simplement sonore, nous n’irons pas plus loin
que Durand de la Malle, avec Le Rossignol.

Les recherches des sons dans le langage iront peu a peu, et dans toutes les directions, par-
dela I'écrit. Pour les connaitre, du moins pour en avoir quelques notions, il est nécessaire de
dresser un tableau synoptique de la premigre moitié de notre siecle :

1909 Naissance du Futurisme, Paris

1910 Der Sturm, Berlin

1912 Futurisme Russe

1913 Armory Show, New York

1913 Lacerba, Milan

1914 Vorticisme, Londres

1914 Blast, revue de Wyndham Lewis _
1916 SIC (son, idées, couleurs) Pierre Albert-Birot, Paris
1916 Le Cabaret Vﬂffmre Dada, Ziirich

1917 De Stijl, Leiden, Hollande

1918 Der Dada, Berlm et Club Dada

1920 Ca Ira! Anvers

1920 Continporanul, Bucarest

1920 GGA, Varsovie

1921 Paul van Ostayen, Anvers

( 1)Sur Morgenstern, consulter le remarquable ouvrage de Josef Hirsal, KLU, Prague 1965. C. Morgenstern, Beranek
Mesic,
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1921 Het Overzicht, Anvers
1923 Merz, Hanovre

1924 Manifeste surrealiste, Paris
1927 [’Esprit Nouveau, Paris
1930 Cercle et Carré, Paris

Nous tragons ce sommaire tableau de I'avant 50 dans I'intention de montrer aux critiques
la somme considérable des arts nouveaux, non pour en faire nous-mémes 'analyse ce qui
excederait I'objet de ce livre.

On pourrait bien sir indiquer les rencontres des futuristes italiens et russes en 1910, les
revues M A4 a Budapest et Vienne a partir de 1921, et Zenith a Belgrade. Nous pourrions aussi
mentionner les revues Nord-Sud et Maintencnt... et nous n’en finirions pas. La richesse de
ces trente annees entre 1909 et 1939 fut considérable.

Pourtant toutes ces publications a caractére international ont ét¢ mises au second plan,
sans doute par le phénomeéne surréaliste. Ce surréalisme qui n’a pas hésité a oublier de dire
que ce mot avait ¢té emprunté a Guillaume Apollinaire qui I'avait forgé en 1917 pour sa
piece Les Mamelles de Tiresias, et a Yvan Goll qui I'employait déja avant la parution du
Manifeste de Breton.

De toute maniere, cet emprunt ne peut effacer les présences du Surréalisme, dans le
domaine poético-politique. En ce qui nous concerne, pour parler vulgairement, les noms
d’André Breton, Louis Aragon et Paul Eluard couvrirent superficiellement toutes les poésies
d'avant-garde qu'on sut redécouvrir plus tard. Si je donne un avis personnel, le Surréalisme
n'est, en définitive, que I'acceptation d’un verbe qui n’évolue pas, quand bien méme la « pen-
s¢e » serait en progression (7). Pour cette raison, notre tableau synoptique continue seule-
ment en 1946, apres la coupure de la guerre et sa poesie de combat temporellement néces-
saire : La Poesie de la Résistance.

1946 [ettrisme, Paris

1947 Meérapoésie, Nord de la France et Paris
1947 Mowuvement Cobra, Amsterdam

1949 [ecture phonétique ... Rome

1949  Spatialisme (Fontana), Paris, Milan

Mouvements influencés par I'avant 1950.

1953  Poésie concréte, Zurich, Allemagne, Brésil

1955 Plan- Pilote, poésie concrete, Brésil

1958 Ultra-Lettrisme, Paris

1961 Fluxus, New York, Paris, Nice, Berlin, etc. :

Ceci dit, on ne peut oublier une personnalité absolument indépendante, Gil J Wolman
qui, en 1951, crée au Musée de 'Homme ses permutations de sons buccaux, qui n’ont rien a
voir avec les techniques des permutations en langue anglaise.

Ces repéres synoptiques sont évidemment schématiques, mais ils sont indiqués pour
démontrer que I'élan libérateur — en poésie — est considérable des 'aube de notre temps, et
nous exclut de toutes les modes « rétros » (inventées par les mondes commerciaux et les
conseillers politiques) qui sévissent en ce moment. En réalité si, désireux de saisir, compren-
dre et d’aimer on voulait dresser un bilan exhaustif du XX¢ siecle, nous saurions que par
concomitance :

L’art prétendu abstrait est a rapprocher de la poésie prétendue abstraite

L’art de la poésie phonétique est a 'orée d’une nouvelle oralité, beaucoup plus qu'une fin
de la poesie descriptive

Alors que «les mots en liberté » coincident avec un siecle qui s’envole.

Soupgonnant une période d’une richesse incalculée, a la suite des travaux de Scheerbart,
de Morgenstern, et plus encore de Schwitters, pour mieux connaitre cette ouverture sans fin
je dus rencontrer, dans 'ordre : Altagor, Pétronio, Seuphor, Paul de Vree, Gaston Burssens
(qui fut trés lié avec Paul van Ostaijen), Paul Neuhuys, Pierre Albert-Birot, Marcelle Cahn,
Jacques Costine, Raoul Hausmann, Jefrim Golyscheff, Man Ray, Marcel Janco, Joseph
Lacasse, etc., qui a peu prés tous m’étonnérent par leur indépendance vis-a-vis du Surrea-



lisme, qui tenait encore le haut du pave dans les années 50. Je connus aussi Maurice Lemai-
tre, qui me voulait un futur lettriste.

Tous ces personnages rendirent possible le voyage dans le siecle libérateur ; la poésie était
mise en orbite, il fallut tourner en elle et avec elle.
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Lorsqu’on a en mémoire, a travers ce tableau, les bouleversants moments eclates de la poe-
sie, dans presque tous les pays d’Europe et les deux Ameériques, le « on trouve un peu par-
tout des tendances vers un langage nouveau » de Raoul Hausmann recgoit une réelle affirma-
tion. Derriére les convergences de ces mouvements, les poésies du XX¢ siécle allient
I'Infiniment Grand a I'Infiniment Petit, dans leurs motifs, mais aussi dans les larges lignes
qui tendent a devenir une poeme 1nternat10nale — ce qui ne veut pas dire une poésie collec-
tive. De méme que la médecine alla aux milliards de cellules corporelles et vivantes pour soi-
gner cette synthese gu’est le corps, de méme la poésie entra dans ses microparticules, cellules,
motifs, pointillisme, etc., par le visuel et par le son, pour vitaliser un langage devenu étriqué.
Le terme aujourd’hui consacré de notre civilisation « audio-visuelle », en profondeur eut de
larges prémices, surtout si on sait que tout cela s'impose a peu pres mmultanement d’ou I'm-
portance temporelle de nos poésies, cherchant leurs valeurs intérieures, les voulant projec-
tives, allant au-dela du sens précis pour devenir un saisissement (n’ oublions pas que Salsir
s:gmf le comprendre). Fort de cette notion, on ne peut plus considérer la poésie phonétique
comme un jeu seulement expérimental, mais au contraire comme un savoir analyste de toute
une civilisation, ce que découvrirent Hausmann, Ball et Schwitters, a leur suite Isidore Isou
et Altagor. Bien sir les négateurs Dada — commencgant par se nier eux-mémes — niérent la
civilisation judéo-chrétienne, tout en combattant par ailleurs le fameux {{pl‘ﬁm{}ntﬂll‘ﬂ des
siecles » de Marinetti, et partant tout le fascisme qui allait venir, mais ils nierent aussi les
morales et ils comprirent que la poésie, pour I'individu lecteur-unique, n’avait plus pignon
sur rue. Portant leur anti-art, leur nihilisme et leurs refus de tout systéme de sociétés, voire
d’esthétisme, ils préfiguraient le mot d’Herbert Marcuse : « la seule solution est dans I'art »
(1) puisque c'est la seule chose qui soit susceptible de se renier & chaque moment.

VOORBIJTREKKENDE TROEP Blikken trommel
ﬂken trommei -
Ran sel Blikken trommel
Ran sel RANSEL
Ran sel BLikken trommel
Ran-sel Blikken trommel
Ran-sel == m :
Ran- sel 8o
i Biikken trommel
Ran-sel g

Blikken trommel

BLik -ken-trommel RAN
BLik -ken-trommel Bui

Rui schen
BLikken TRommel Rui  schen
=
RANSEL e
BLikken trommel st
BLikken trommel o
rie o Ru...
BLikken trommel RL..
HANSEL E' e POEME GRAVE DANS DE STIJL, 1921.

( 1) Affirmation complétée le 2 février 1978, BBC |l, par Marcuse.
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Pierre Albert-Birot (1876, Angouléme, 1967, Paris).
Pierre Albert-Birot affirmait qu’il était né en janvier 1916, le mois ou il langa sa revue SIC.
C’est dans cette revue qu’il publia ses « poémes a crier et 4 danser » a partir de 1917, et
dont le chant 1 s’accompagne du terme « (essai de poésie pure) ».
En voici la composition :

8l an an an an an an an
an an an
il 1 1
pouh pouh pouh pouh rrra
sl sl sl
drrrrrr oum oum
B an - an  an
aaa aaa aaa tzinn
111 111111
B ha ha ha ha ha ha
[ITTTITIIIITIT e
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P. ALBERT-BIROT, VERS 1960

Pour l'oreille cette succession de phonémes et de syllabes se projette dans I'espace ; c’est
une partition a déchiffrer, tenant compte des « blancs », c’est-a-dire des respirations. D¢ja
c’est le poeme en action, caractéristique d’'un auteur souvent tourné vers le théatre.

Le titre de ce poeme est d’ailleurs exact, avec le « a crier et a danser ». Pierre Albert-Birot,
cependant, cherchait une dimension plus large. L.e phonéme pour le phonéme, ou souvent la
lettre pour la lettre comme la voulait le Lettrisme, ne lui suffit pas. Au cri, a 'onomatopée, a
« la poésie pure », il oppose le langage, le phrasé, et surtout le Théatre de I'Absurde. 11 pergoit
le langage comme une entité totale, ou tous les éléments peuvent étre importants. Dés lors il
oppose une sorte d’art pauvre dans le phrase dont il dirige les successions, a une po¢sie libe-
ree.

~ Comme exemple, nous pouvons choisir sa piece La Légende (1918), ou la statue parlante
ctait imaginee par Léopold Survage:
La Légende (extrait).

LA STATUE
Et tous les peuples se lévent
Tout brillants de joie
Dans la lumiére
Et les seins des vierges poinlent
Et les mamelles dansent
Et les ventres veulent
Et les lingas se dressent
Et les dents sont blenches




LA FOULE
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Dans cette piece, Albert-Birot conserve la convention des majuscules au début des vers,
qui sont, presque toujours, de joyeux clichés. A 'opposé, pour caractériser la foule, il n’y
aura que rumeurs, sans forme, sans dire precis. J'avoue avoir pense a cette foule lorsqu’en
1968 j'entendis des milliers de bouches scander « De Gaulle, Salazar, Franco », slogan qui
devenait un cri-rumeur. Des 1918 le poete annonce les grands meetings. Pour en revenir aux
propos de la Statue, derriere ces phrases tres libres Albert-Birot bien str se souvient de la
joyeusete des Grecs, dans un raccourci ou les propositions sont lancées en formules sim-
plistes, chéres aux journalistes aujourd’hui qui adorent trouver chez les autres des « petites
phrases » dont on rigole.

Les mémes oppositions se retrouvent dans une autre piece : Larountala (1919) ou le rire
phonetique pred{}mme faisant regretter que les Lettristes — ceux qui le sont toujours
I'aient ignore.

Ce livre, donnant seulement quelques notes sur la pocsie phonétique, doit laisser Albert-
Birot dans un domaine plus large... ou il interroge le verbe, comme on mtermgL un étre cher
et contesté. Tout d’abord, il faut constater que ce poéte n’appartint jamais a un groupe, puis-
qu’il se savait possesseur d’un groupe e¢largi, dans son imagination ;: homme de théatre,
auteur, écrivain, poete, graphiste, traducteur, typographe, etc.

Cette horreur des groupes les lui fit tous refuser, et surtout le Surréalisme pour lequel 1l
n'avait aucune attirance, comme il n'en eut pas pour le Lettrisme, dont il refusa le parrainage
en 1946 ou 47. .

Son attitude invariable et tétue, la voici;: « nous avons le Verbe, nous avons beaucoup a
dire avec notre verbe ».

Son option pour un verbe tres élargi se découvre dans sa revue S/C, quand 1l publiait des
poetes aussi divers que Philippe Soupault, Pierre Reverdy, Goll, Aragon, Breton, Apoll-
naire, ou le célebre numéro de témoignages a la mort d’Apollinaire, etc. (1)

Par les diverses formulations poétiques, Pierre Albert-Birot apprenait a voir le verbe a tra-
vers des fortunes-trouvailles qui pouvaient I'inciter a écrire des poemes de ce genre :

« Amourons chiffres oui merci futuriens
vengez-nous bravo bravo d’avoir su dire a
ces bougres-la « vos gueules » deux et deux
quatre c'est faux A+ 1 = 1 + A c'est faux
ah sacrés petits tortillards les avez avez
enquiquinés ceux du quaternaire ».
Extrait. (2)

Ou encore, ne trouvant pas le verbe adapté au monde actuel, il lui adresse cette supplique :

LE VERBE DU CEUR |
« Ah verbe verbe verbe vieux verbe du cceur que faire de toi
Tu es mort mort trés tres passe depum des siecles tu n’as plus
Méme plus la peau et les os tu n’es vieux verbe tu n’es plus
Qu'un vieux mot empaillé mal empaillé si 'on te plantait

Si I'on te plantait dans un champ doré tu ferais ferais peur
Aux oiseaux et dire que c’est avec cet affreux mannequin

( 1) Revue SIC, intégralement republiée, éd. Jean-Michel Place, Paris.
( 2 ) Extraits de Distance, vers 1955, éd. Rougerie, 1976.
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Que moi a tol que to1 2 moi cherchons a nous dire a nous dire
Ce qu'il a su dire quand les deux premiers cceurs battants
Battants 'un pour T'autre I'ont tout battant mis au monde

Mais nul cceur n'est battant immortellement non plus non plus
Non plus le ceeur des mots que le tien que le mien que le mien
Mﬂhards de cceurs se passent se repassent ah oui le vieux mot
Le vieux mot quand il s’agit de s'élancer de s'¢lancer

Dans les autontés ardentes cceur d’ame de la supervie

Non je n'en veux plus non tu n'en veux plus de cette vieillenie
Pour le mélange ol nous sommes dire «je t'aime » ne suffit» (1)

Ces interrogations, tantdt négatives, tantot positives sur le verbe, furent, pour quelques-
uns d’entre nous, prodigicusement propices, si 'on songe que le verbe, tout entier, vint plus
tard s'engouffrer dans nos voix.

On renforga le verbe des rumeurs du corps, dans un « verbe en expansion » dont révait
Pierre Albert-Birot. Que de fois ne me I'a-t-1l pas dit ! surtout quand, vexé aux souvenirs des
reproches faits a son Grabinoulor — récit poétique sans majuscule ni ponctuation — 1l
repondait, sounant :

« Un bon cceur bat de la naissance a la mort,
un cceur qui a des points est un cceur
malade. »

Hugo Ball 1886, (Primasens, Allemagne, 1927, San Abondis, Suisse).
Quelques semaines apres la naissance de S/C, il fonde Le Cabarer Voltaire a Ziirich, ot
gunt le premier mouvement dada. Ses poémes phonétiques datent de 1916.
on ceuvre reste encore mystérieuse ; Philippe Soupault, qui posséde parfaitement la lan-

gue allemande, m'assura que Ball’« fut le plus important poete du son de cette période ».
N'oublions pas le role de Soupault dans le premier Surréalisme.

Hugo Ball fut un météore dans la poésie. Son passage actif ne couvre que les années 1916 2

1921.
KARAWANE

jolifanto bambla ¢ falli bambla

‘p--.-i-l.:-:_:..--—\. — II.--d--—- r—.-j—l—- F_"‘_\l-l"
PD33510d | a labid Norem

égiga oramm
higo h]mku russula huju

hollaka hollala
anlogo bung
blago bung
blago bung

bosso fataka
iada
schampa wulla wussa élobo

hey tatia gorem

eschige zunbada

wuluby ssubudn pluw ssubndn
tumba ba- umf
rusagauma

ba - umf

( 1) Drstance.

[ 2 )« Ball avait déja présenté son premier poéme phonétigue O Gadji Beri Bimba, poéme abstrait, le 14 juillet 1916...
Hans Richter in Dada - Art et Anti-art, éd. de la Connaissance s.a. Bruxelles. Premiére éd. 1965 Verlag EIJMunt5d1m-
berg, Cologne.




Hans Richter trace de lui ce portrait :
« En 1915, au début de la premiére guerre
mondiale, on vit arriver en Suisse I'écrivain
et le metteur en scéne de théatre Hugo Ball,
accompagne de son amie Emmy Hennings,

variole, et faisait partie de la race des pen-
seurs et des poétes qui, a I'époque, avaient
des occupations bien différentes des autres.
Ball s'intéressait a tout : il était a la fois phi-

gui savait chanter des chansons et reciter
des poémes. Ball était grand, trés maigre,
plutot affamé, légérement marqué par la

Comme la plupart des artistes depuis les Futuristes, il a de multi-dimensions artistiques.

Pour ses poemes phonétiques, on ne peut parler de sa voix qu’en fonction des témoignages
de ceux qui 'ont connu. Marcel Janco me signala que « le ton se souvenait fortement des
formes liturgiques », et, selon Hausmann « il en est toujours resté a une diction déclamée ».
Richter porte un jugement plus nuanceé :

« Le poéme simultané pose le probléme de
la valeur de la voix. L’organe humain
incarne I'Ame, I'individualité errante parmi
les démons qui 'accompagnent. Les bruits
representent la toile de fond : tout ce qui est
inarticulé, fatal, déterminant. Le poeme
tend a élucider le probléme de 'homme pris

Pour nous, ce texte est en tous points remarquable. D’une part il trouve « la valeur de la
voiX » et « la voix humaine » — projections trés contemporaines — d’autre part il accepte le
vieux monde de la génération Churchill, avec les mots clichés : « fatal, menagant », avec en
plus « I'ame » et les « démons ».

Qu’on nous excuse d’évoquer ces vieilles légendes derriére ces mots, qui ne sont pas sans
rappeler le médiéval démonisme de la Cinquiéme République. Cela nous remet dans un anti-
que pass€ que nous n’avons plus a vivre sinon par des sciences-fictions attardées ; par contre,
«la valeur de la voix », le « déroulement sonore », la « cadence », vivaient en nous dés le
début. Bref, Hugo Ball nous annonce. _

Apres avoir lanceé le mouvement dada qui deviendra une puissance internationale dont les
retombées se ressentent jusqu’au Lettrisme et au Nouveau Réalisme de Pierre Restany, Ball
semble étre a I'origine d’un « état d’esprit » contestataire ou les valeurs sont remises en cause,
sans doute parce qu’il fut impressionné par les oeuvres de Nietzsche qui voulait « transfor-
mer toutes les valeurs ». Ball fut un libérateur par excellence. N'oublions pas qu'il fut I'inven-
teur du poeme simultané (1) dont les suites porteront successivement les noms de « poeme
automatique », cut-up, ce dernier genre étant une technique dans la langue anglaise, comme
nous le verrons avec Burroughs et Gysin. _

Quant a nous, poétes sonores, faute d’avoir sa voix. nous insisterons avec cette citation :

« 1l montre la lutte entre la voix humaine et
le monde menacgant, envahisseur et destruc-
teur, dont on ne peut échapper a la cadence
et au déroulement sonore. »

losophe, romancier, cabarettiste, poéte,
journaliste et mystique. »

dans le processus mécanique. En un rac-
courcl typique, il montre la lutte entre la
voix humaine et un monde menacant, enva-
hisseur et destructeur, dont on ne peut
échapper a la cadence et au déroulement
sonore. »

Raoul Hausmann (1886, Vienne, 1971, Limoges). | _

Avec lui, j’ai du mal a oublier I'entente affective qui nous la.

Ses premieres publications remontent aux années 1916-1917, notamment dans Der Sturm
(la tempéte). Un peu avant il rencontre Hans Arp, citoyen allemand a la suite de l*anpexmn
de I'Alsace-Lorraine en 1871. L’activité de Hausmann est considérée comme anarchiste (ce
mot avait un sens profond a I'époque). En 1918 il rencontre a Berlin, venant de Ziirich,
Richard Huelsenbeck, et fonde avec lui le Club Dada ; le dadaisme de Berlin eut une dimen-
sion politique. Son ceuvre, de 1916-1921, va étre prochainement traduite ; elle comprend des
manifestes dont Dada contre I'Esprit de Weimar, de 1919, prémonition de la montée du pro-
chain nazisme ... Ces écrits lui attirérent la haine de tous les doctrinaires d’hier et d’al}jcr_m:—
d’hui, et il fut, trés tot, aprés I'avénement d’Hitler, considéré comme un artiste dégenere.

( 1) Tout de méme, c'est un ancien projet de Stéphane Mallarmeé.
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RAOUL HAUSMANN, GABERBOCCHUS PRESS, LON-
DRES. 1962,

Choquant et horrible terme. Sans cesse dans le combat, il n’hésite pas a attaquer les artistes
collaborant avec le Pouvoir — les artistes sans odeur — et il accusera un Oscar Kokoschka
de complaisance artistique.

Hausmann est en marge ; il est lul. Il est une sorte de présence intolérable dans la mesure
ou 1l refuse tout ce qui sent la classification.

Bien que né en Autriche, 1l se veut citoyen tcheéque, et se souvient des comptines de
Boheme qu'il entendit, enfant. Elles lui seront utiles.

Deés larrivée du nazisme, il fuit I'Allemagne et se rend en Espagne, y fonde une sorte de
Centrale Dada, puis il est expulsé par le Franquisme.

Voici les grandes lignes d'un homme toujours attentif au déroulement du monde... mal-
heureusement tres politisé. Notre entente venait aussi de cette croyance que nous avions « de
I'homme politique forcément imbécile », nous accordant 1a avec la pensée d'un Bernard
Shaw.

(Cest en France finalement qu’il trouva refuge, prés de Limoges, puis a Limoges ot i1l mou-
rut. Trés géne par sa vue, il ne put étre résistant, de méme qu’il ne put continuer ses photo-
montages, ses essais photographiques qui sont rares en raison de la souffrance que lui infli-
geait la lumiére. Si bien gu'il continuera ses collages, tactiles, et des peintures rapidement
écrites, dans la pauvre heure ou il pouvait supporter la lumiére du jour.

S1 on résume son activite, Hausmann fut peintre, pamphlétaire, photographe, écrivain,
poete, sculpteur, inventeur.

Tout ceci n’est qu'un portrait rapide ; dans cet ouvrage Hausmann aura une place impor-
tante, nullement a cause de I'affection parfois orageuse qui nous liait, mais pour ses écrits, et
ses presciences. N'ai-je pas regu une lettre du premier aotit 1968 dans laquelle il m’écrivait :
« Les Russes ne se laisseront pas faire en Tchécoslovaquie, ils viendront bient6t. » L'invasion
fut effective le 21 du méme mois. .

Pour la petite histoire, c’est grace a Isou et a Lemaitre que je voulus le connaitre. Ceux-ci,
le traitant d’escroc, me pousseérent sans le vouloir a « juger sur piéces ». Je n'al pas rencontre
en lut un embusqué littéraire.




En considérant le déroulement de notre siécle, Hausmann, sans aucun doute, le résume.
Son Optophone a Clavier (1927) nous préfigure, mais prévoit aussi I'art cinétique, dés 1922,
et ce n'est pas un hasard s1 Frank Popper ( 1) le met dans la catégorie des précurseurs.

On peut penser qu’il naquit trop t6t, qu’il n’eut pas les moyens matériels de développer ses
decouvertes, pas plus qu’il ne put connaitre sa « voix en portrait », par des « manipulations »
¢lectroniques.

[1 n’eut que ses récitations publiques, commencées a Berlin, et qu’il développa a Prague en
compagnie de Schwitters, en 1921. Je me porte garant de ce fait, ayant rencontré, en 1965,
dans cette ville trois témoins qui me priérent de publier ses « poémes phonétiques » sur dis-
que ; ces témoins les récitérent par cceur devant moi; il s’agit des deux premiers poémes
bbbbet Fmsbw(1918, publiés en 1922 dans la revue Mecano, de Theo van Doesburg),
K perioum et O f f e a h (1918, publiés dans la revue Der Dada n°l, en 1919).

Pour mémoire, le mouvement dada a Berlin, outre Huelsenbeck, connut les ceuvres agres-
sives de Georg Grosz, John Heartfield, Johannes Baader, Franz Jung, Jef Golyscheff, etc.,
des noms qui nous séparent de tout un art pour l'art.

Non moins agressives sont les ceuvres picturales d’Hausmann, avec ses figures en grouin
de cochon, sa « kopf » aux symboles mécaniques, ou certaines de ses « peintures métaphysi-
ques » qui le mettent dans le clan de Giorgio de Chirico. Cette agressivité se transportera
dans ses poémes phonétiques dont I'aspect peut, aujourd’hui, nous tromper. Avec lui, on ne
peut échapper au monde cruel des meurtres organisés. Il me dira souvent : « a I'agression du
fascisme montant, Joppose mon agressivité personnelle » ; et aussi son agressivité indivi-
duelle qui lutte contre I'esprit communautaire. :

Il sera toujours contre cet esprit: DADA EST POUR LA VIE PROPRE DE CHA-
CUN !!! (in Dada contre I'Esprit de Weimar).

A tel point qu’il se fichera avec Tzara, dada puis surréaliste, avec Huelsenbeck qu’il nom-
mera Richard-le-Psychiatre, avec nous tous aussi a cause d’un article de Dufréne paru dans
OU, contre plusieurs des miens, contre la poésie sonore... qu’au fond il n’avait jamais enten-
due. Hausmann avait peur de voir en nous une nouvelle esthétique de groupe.

Evidemment, en 1978, il semble difficile d’entrevoir un aspect révolutionnaire dans ses
poémes de jeunesse. Et cependant, pour nous maintenant, il y a un aspect du « motif » pho-
nemique qui resiste a la diction actuelle. La lettre est séparée, est prise dans sa prononcia-
tion individuelle, dans ses projections, son retrait, son avalement, sa profération.

Hausmann en profite pour nier le verbe dans son phrasé, qui n’est plus qu'un complice du
monde didactique et idéologique. Le poéme est pour lui une lutte. Il n’a pas un sens liturgi-
que comme chez Ball, ou théatral comme chez Albert-Birot, ou un sens ludique comme chez

mshwtizin
ggiv--tme

}’EEME-AFFICHE. RAOUL HAUSMANN.

( 1) Naissance de I'Art cinétique, Gauthier - Villars 1967.
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A une periode plus proche de nous, lorsqu’il fallut enregistrer son R L § Q varié en trois
Cascades (1) je m'en fus a lenges avec un magnﬂtnphnne Durant deux jours eus
une surprise sans égale. Ses 79 ans m’étonnérent ; il était d’une vivacité et d’une jeunesse
inouies. Avec son R L § Q I'enregistrement est fait de « trois cascades » dans un mouvement
qui n'a pas d'arrét, ou il donne de la voix qui tantot est sérieuse, tantot agagante par des
parodies suraigués, ou franchement ridicule. Le bruit de fond est simplement une percussion
sur le bois d'un lit, produit a 'aide de deux aiguilles a tricoter. Ces aiguilles lui servaient de
support tactile puisque nous €tions presque toujours dans le noir, les doubles persiennes
etant closes. Cela semblait étre une improvisation directe. En fait, c’était une syntheése de ses
poemes phonetiques depuis le début, avec en plus des souvenirs des comptines tchéques dont
1l se rappelait. Si I'ensemble parait un peu daté, la tentative vaut la peine d’étre entendue.
Manifestement Hausmann voyage a travers les phonémes germaniques, slaves, avec quel-

ques reperes du langage « zaoum» qu’il évoquait volontiers lorsqu’il rencontrait le russe
lhazd Zdanevich.

PEINTURE 68 x 50cm, DE R. HAUS-
MANN, COL. H.C.

al

{ 1) Publié sur bande magnétique par S-Press Tonband, Dusseldorf.



Lorsque ses premiers poemes phonetiques sont graves sur disque (1), ou sur bandes
magneétiques, du coteé des Lettristes ce sont des injures, du coté des Berlinois, Autrichiens et
Allemands (je sépare Berlin des deux Allemagnes), 1l y a une immense reconnaissance pour
ces puhlicatinns Le trio Ex-Voco le met dans ses programmes. Les radios en parlent, et tout
cela ira méme jusqu’a donner a Hausmann une citoyenneté d’honneur allemande peu avant

sa mort, ce qui le faisait rire: « Tu te rends compte, moi qui ai tellement attaqué le Teu-
ton ! », me disait-il.

Kurt Schwitters (1887, Hanovre, 1948, Ambleside, Grande-Bretagne).
« Schwitters était indépendant de nature et
peu scrupuleux. Combien de fois me suis-je
promeneé avec lui a4 Berlin ! Il avait toujours
les yeux baissés : 1l cherchait tout en mar-
chant des objets par terre, matériaux pour
ses futurs tableaux-collages. Tout lui conve-
nait : tickets de tramways vieux ou neufs,
morceaux de carton, coupures de tissus,
boites écrasées... » Extrait. (2)

KURT SCHWITTERS, 1947. GABERBOCCHUS PRESS, LON-
DRES, 1962.

Exception faite pour son ceuvre plastique, sa (ses, en Allemagne et en Norvege) tour habi-
table, ses publications « Merz », son invention prodigieuse toujours a I'affit, ses poeémes mer-
veilleusement mogqueurs, Schwitters aujourd’hui semble moins porteur de sons inventes
gu Hausmann, avis contredit par Dufréne qui considere la Ursonate de Schwitters comme
« le sommet de la poésie phonétique ».

Pour Hausmann, Schwitters etait « I'inclassable changeur du monde ». Curieusement apo-
llthue cet auteur connut lui aussi les persécutions nazis. Elles expliquent ses fuites en Nor-
vege puis en Grande-Bretagne.

C’est de Grande-Bretagne qu’il reprit contact avec Hausmann, quand il voulut fonder une
nouvelle revue, en 1946 : PIN, ou « Poetry Is Now ». Schwitters avait presque 60 ans.

La fameuse Ursonate est I'ceuvre phonétique importante de 'avant-guerre. Elle fut « com-
posée » entre 1922 et 1927. C’est une large composition qui allie le poéme phonétique (de let-
tres) se transformant en « poésie de sons », terme qu'emploiera Schwitters en 1925. Le mot,
la lettre, étaient au fond des prétextes. anhrageux Hausmann aura, au sujet de cette
sonate, quelques querelles avec Schwitters, qu'il accuse de 'avoir « copié ».

Cette affirmation est de peu d’'intérét, puisqu’il semble que Schwitters crée un « phraseé » de
poeme phonétique, que de son c6té Hausmann veut un « motif » de « hauteurs sonores » par
'emplol de lettres différentes. C’est presque une confrontation musicale.

(1)0U n. 26/27, 1966. Sceaux.
( 2) Courrier Dada, Le Terrain Vague, 1958.
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On peut regretter cette querelle de deux créateurs, que les hasards de la politique ont sépa-
rés, beaucoup plus que leurs individualités fonciéres. Car jamais Hausmann ne composa de
poémes du style de Anna Blume, pas plus que Schwitters ne se soucia vraiment du PREsen-
tisme d’'Hausmann. L'un et 'autre se complétent dans leurs actions, et surtout au travers de
leur détermination commune de rejeter le moindre retour en arriére. Ils veulent I'un I'autre
refuser les formes de composition plus traditionnelles, des « poésies plus normales », comme
on en connut, par exemple, avec Tzara.

Pour mieux illustrer les recherches de Schwitters, voici un fragment de sa Ursonate, et
un manifeste inséré dans la revue PIN, congue tout juste deux ans avant sa mort.

N

EDITED BY KURT SCHWITTERS & RAOUL HAUSMANN



W W
PBD

LFM

BT RF
BErrr TZPr
MWT
RFMR
BT PCT
SW SW
KPT

e

T

e ff

KPT

RZL

TZPF TZPF
HFTL

IN KURTSCHWITTERS IN ENGLAND, GABERBOCCHUS PRESS, LONDRES,

1958. POEME PHONETIQUE.

priimiitittii.

priimiitittii
tesch
priimiitittii
tusch
priimiitittii
tescho
priimiitittii
tuschi
priimittii
priimiitittii
priimiitittii
priimiitittii
priimiitittii
priimiitittii
priimiitittii
priimiitittii
priimiitittii
priimiitittii
priimiitittii
priimiitittii
priimiitittii
priimiitittii

tisch
tesch
tischa

tescho

too
taa
too
taa
tootaa
tootaa
tuutaa
tuutaa
tuutaatoo
tuutaatoo
tootaatuu
tootaatuu
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La Poesie

La poésie ne sert pas aux besoins.

Depuis quatre mille ans elle a servi a remplir I’espace a vivre pour ’homme
avec des archétypes féodaux. |

Depuis Homere, Eschyle, Sophocle, Virgile, jusqu’aux Racine, Moliere,
Shakespeare, Goethe et Hugo, elle a servi a ranimer le grand VIDE par un
IMAGINAIRE héroique, d’un langage métaphorique.

La Poésie du PRESENT a abandonné les archétypes asiano-méditerranéens.
Elle a abandonne les HEROS.

La Poésie du PRESENT a trouvé la nouvelle objectivité des choses de ’espace
a vivre,

Elle ne cherche plus a expliquer des phénomenes, qu’ils soient sociaux ou
d’un faux philosophique.

La Poésie du PRESENT n’est pas née de la peur, elle s’est libérée du
probleme de ’angoisse et du maintien ridiculement tragique dans les ruses
des combats autour du manger.

La Poésie du PRESENT comprend ses objets, les mots, comme agents de
notre espace vecu.

Elle rend aux mots et par les mots les correspondances des choses d’avant et
en dehors des besoins sociaux et eugeéniques.

Le son poétique (non musical) crée une dimension complexe: fonctionnelle,
temporelle et numérique, il fait voir par ces interrelations la coincidence
oppositoire des choses par leurs propres valeurs.

Ces valeurs ne sont pas une marchandise des couches sociales ni des aspects
historiques.

La Poésie du PRESENT est en dehors de l’historique restreint, de Putilité
froussarde anthropophage et anthropomorphe.

La Poésie PRESENTE vise la vie relative des fonctions indomptées et non-
classifiées.

POUR en faire de faux simulacres.
La Poésie PRESENTE n’est ni POUR ni CONTRE, ni classique, ni romantique,

ni surreelle.
Elle integre PETRE et elle EST.

Poetry Is Now
Présence Inter New

PIN

Poetry Intervenes New

Raoul Hausmann Kurt Schwitters

27.X11.1946



Anatol Stern (1899-1969).

Nous n’avons connu Stern qu'en 1965, lors d’un de ses séjours a Paris. Il cherchait alors
des éditeurs frangais pour la poésie et les livres polonais, et sans résultat, sinon une publica-
tion de deux poémes phonétiques de 1920 et 1921 dans la revue OU.

C’était un personnage extrémement vivant, au francgais trés riche, avec un dréle d’accent.
Poéte et écrivain, il était un des co-fondateurs du mouvement « Futurisme et avant-garde » a
Varsovie en 1920 (1). Selon lui, le Futurisme polonais n’avait « aucune odeur politique ». De
ses publications on connait seulement la revue Europa (2) qu'il dirigeait avec Mieczyslaw
Szczuka (1925), ses recherches sur Apollinaire, sur le Futurisme, et un disque qu’il publia
sous le titre Muza (Polskie Nagrania) a Varsovie en 1966. On y entend sa voix d’une suavité
etonnante, Selon nos renseignements 1l fut attiré par toutes les nouvelles formes d’avant-
garde, et son applaudissement au film expérimental de Stefan et Franciszka Themerson fut
sans limite. Ce film « Przygoda Czlowieka Poczciwego » (1936) est sans doute 'ancétre visuel
du cut-up.

Si Anatol Stern n’a pas la dimension des Dadaistes dans ses créations de poémes phonéti-
ques, ni celles des Futuristes, italiens et russes, 1l a par contre une joie sonore dont la finesse
s'oppose a 'agressivité d’'un Marinetti, ou d’'un Hausmann. Ses poemes sont identiques a son
comportement de patriote polonais, subtilement et impitoyablement ironique. Jamais grave,
ni pédant. ni sérieux ; il est. (3)

erner 'ceuvre de Stern est difficile, dans la mesure ou il faut évoquer un ensemble d’acti-
vités avec Szczuka (un des co-fondateurs de la revue Blok), les Themerson, Teresa Zarnowe-
rowna ; on trouve ainsi leurs traces dans Der Sturm, dans I'histoire du Suprématisme, et
dans quelques films ou ils travaillent ensemble a plusieurs découpages et montages ; ces films
sont Apteka (1931) de Themerson, film disparu (?) depuis 1939, et Europa de Stern et The-
merson, dont on ne posséde que quelques photographies d’aprés des ceuvres de I'époque.

Voici un de ses poémes4phonétiques :

CONVERSATION DES AMANTS

2 2.9 999 ),

A A ak agh akh ! ou  Irés-ou-mais-y  mais-on

bee dlin  mm gazion - gazou - Zou

mm Zouillis -pas -ou ol
MINOLU

mignonet coconet nenet net

memenette miette menunette

hAIRAL BA - MM MM W!
kr  trh f ni ni / wr! WRR

a4

( 1) Selon Stefan Themerson, le Futurisme polonais recouvrait « tout ce qui était d'avant-garde », dans les groupes de
Varsovie et de Cracovie. Cela commence en 1914, s‘occulte pendant la guerre, réapparait en 1917, 1918, etc. En
1924-25, I'architecte et peintre Szczuka imagine une sorte de théatre amovible et en dessine les plans. (Grand alpi-
niste, il se tuera dans les Tatras en 1929).

( 2)«Reprint » par Gaberbocchus Press. Londres, 1962, .

( 3) Pour donner une idée de cet esprit rieur, 3 sa demande je I'amenais chez Albert-Birot qui possédait nombre de
publications de Guillaume Apollinaire. Préparant ou voulant compléter ses notes sur ce poéte, Stern avait besoin des
lumiéres d’Albert-Birot. Mais d’'emblée les choses se gatérent. Stern affirma qu’Apollinaire était un vrai Polonais, dans
la forme, dans I'esprit et par la moitié de sa naissance. |l y mit tant d’insistance qu'Albert-Birot le pria de partir. Nous
alldmes boire dehors un café pour nous consoler et, aprés sa peine, Stern puisa dans sa poche une bouteille de vodka
pour noyer sa derniére impression. Nouveau scandale dans le café, et nous dimes boire sur le trottoir en riant.

( 4 )Premiére publication, revue GGA, 1920, Varsovie, seconde, revue OU 30/31, 1967, Sceaux.
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Bien siir on a ici une sorte de fatras, mais, mis a part son godt de la parodie, 1l propose la

ment polonais — qul est 4 la fois jeu et mimétisme des poses enamuurees Lorsque je lui
demandais s'il avait d’autres poémes ou la « phonétique » devient onomatopée disons figura-
tive, Stern répondit que c’était « rare de trouver un phonéme qui soit juste. » Il ajouta : « la
poésie €lectronique est venue, elle est, le reste est une flamme qui ne vaut pas la bougie. »

INVITATION D'UNE MATINEE INTERNATIONALE DES

z s [ 4 I z P FILMS EXPERIMENTAUX, VARSOVIE, 1933.

praesens

P, mI e pro:
D

O przybDycire v il | i
drini | ¥eeds o 5] 1

or | / e
na VG Zy ]
Er S TR TR ] ! ™
P ro-
gram:
1 | o w o w 3 | & p n =

nowe budownlciwe — nowe mieszkanle

1iF Rl fprn Ak remyrhEmy
Wiy PaEarhad

symfonja przemyslowa = czedé plerwiza
[ 2'f - rERAN AL RAE

larmark wielkomie]ski

I PaF o B LR ER AL LT YT o
B TEREE el mon

architektura dnla dzislejszego

- ] L | - Al g -
n pigEg M G A TR LT L REe T e
I'} I [ i u L I mo 0 2 B -

ER v der 8 Wlrpymal mopss e s L w el Tl ArreChc?  Weflewien me. T3 L poes

Michel Seuphor (1901, Anvers).

Bien que lié amicalement avec les principaux représentants des mouvements d’avant-
garde, Seuphor a une place bien a lui, un peu a part. Le poéme que nous publions se distin-
gue par :

1) Son rythme répétitif

2) Ses divisions de temps

3) Son titre de « musique verbale »

4) Ses contre-points donnés par le « russolophone» de Luigi Russolo.

Tout en Roulant les RR (1)
cor-ro-bo-rer

karre karre karre karre karre
cor-ro-bo-rer
rarararararararararararara
cor-ro-bo-rer

B o it aammm IR E]

regulier

hollowighe

( 1) Récité par I'auteur dans la galerie « Au Sacre du Printemps » (1927), publié par les « Ecrivains Réunis » (1928) dans
le recueil Lecture Elémentaire. Repris par la revue Cinguiéme Saison, n°13, 1961.



hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

chutt !

channg

I temps :

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

4 temps :

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

I temps :

oh..............ramm-ramm

oh...................ramm-ramm

B s o EAINM=TATAM

FHEAIN 0. ........o...TAIMN

I temps :

kollowighe

kollowighe

kollowighe

kollowighe

1/2 temps :

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

leger :

Yeureeerseeeen. Mirti-mirti-mirti-mirti-mirti-mirti-ma

Yeeeernnaennn... Mirti-mirti-mirti-mirti-mirti-mirti-ma

R ..mirti-mirti-mirti-
m1rt1—m1rtl-m1rt1-ma

P ..oh..

mata mata mata

mirti mirti mirti

R S T o | W mirti mirti mirti

4 temps :

mirti mirti mirti mirti

large lourd :

eh! la ! roborobu-ro-bo-roborobu
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rinnghe rinnghe rinnghe rinnghe
rannghe rannghe rannghe rannghe
dinnghe dannghe don

dinn dann don

dinn..... dann..... don

L'unité des recherches de Seuphor dans sa
« musique verbale » est constante.

Voici, de 1966, La Chanson de la derniére
chance (qui zozote):

2 temps : perwaps

don perwaps

3 temps : perwaps wisp
don kourouzoumou

kourouzoumou
stamp
%hula ghola ghola glimmp
roufti dehors dehors
fwoufti dehors dehors
et )’y suis
- et )'t'y suis
]’ 'y stiwi
f‘ t'y stiwi suis
1" t'y stiwl suis
stamp
co-stamp
scamp »

SUZANNE ET MICHEL SEUPHOR, PARIS, 1971. PHOTO
FRANCO PASSONI

Tout en Roulant les RR est, pour/ par le rythme, son principal poéme de « musique ver-
bale » de I'époque. On y retrouve le souci de « construire », propre a Seuphor, manifeste dans
ses choix de I'art abstrait, géométrique, parfois sévére, parfois léger. On ne peut oublier qu’il
fut 'ami de Piet Mondrian, mais aussi de Jozef Peeters qu’il associa a la revue Het Overzicht
(1), et ou tous deux proposent une puissante construction visuelle. En inlassable chercheur
qu’il est, Seuphor— en dépit de ses déchirements qui le font poéte a part entiére du XX* sie-
cle — se tourne par réaction vers le passé avec un certain mysticisme. Dualité qui montre
Seuphor vivant 'appel du futur, tout en restant attaché a 'Humanisme d’hier. Seuphor est
toujours un conflit vivant et actif. Ce gqu’illustrent ses choix de I'art nouveau, dans un texte
ou il y a, curieusement, un ton biblique :
«Il y eut le commencement de quelque
chose lorsque Kandinski, rentrant dans son

Kupka, au cours dune promenade,
demanda pardon a la nature d’avoir essayé

atelier a la tombee du jour, eut la surprise
d’y voir une toile « d’'une indescriptible et
incandescente beauté » qu'il ne reconnut pas
tout de suite comme sienne, parce qu’elle
avait €té placée sur le coté ; il y eut le com-
mencement de quelque chose lorsque

de la copier et promit de ne plus recommen-
cer; i1l y eut le commencement de quelque
chose lorsque Marinetti publia Le Mani-

feste du Futurisme dans le Figaro, en 1909 ;

il y eut le commencement de quelque chose
lorsque Mondrian écrivit dans son carnet

{ 1 ) Republiée par Jean-Michel Place, Paris, 1976.



d’esquisse : « la surface des choses fait jour,
leur intériorité fait vivre »; il y eut le com-
mencement de quelque chose lorsque
Robert Delaunay peignit sa premiére fené-
tre ouverte sur la ville, laissant la lumiere
faire irruption dans la toile avec toute la
cour des couleurs; il y eut le commence-
ment de quelque chose lorsque Marcel
Duchamp et Francis Picabia allérent évan-
géliser New York, en 1913, et furent la

grande attraction de ’Armory Show: 1l y
eut le commencement de quelque chose
quand Gontcharova peignit la lumieére élec-
trique, 2 Moscou, et Boccioni, a Florence,
I'élasticité ; il y eut le commencement de
quelque chose quand Brancusi, las « de faire
des cadavres », concut la Muse endormie
gui allait peu a peu se transformer en ovoide
simple ; il y eut le commencement de quel-
que chose quand 1l n'y avait rien. » (1)

C'est dans l‘uppusitiun du poéme de « musique verbale » et de ce texte d’une large envolée
poetique, qu'on peut deviner la démarche apparemment contradictoire de Seuphor. Il
donne, mieux que quiconque, I'image du déchirement inévitable de notre siécle, qui acheve
une civilisation dite humaniste d’une part, et qui, d’autre part, va vers des arts construits,
pre-cinetiques, archttecturaux monumentaux, et audio-visuels. Bref, répétons-le : « 1l y eut
le commencement (...) quand il n’y avait rien ». Bel Dptlmisme

Jai constaté que ce commencement de « musique verbale » m'avait beaucoup aidé. Mais,
et ce fut notre seule mésentente 4 ma connaissance, le siccle commence, oui, un art qui « ne
copie plus». A chaque instant nous le voyons commencer (2); en admettant que l'art
construit devienne papidement monumental, par conséquent 1l abandonne 'art du chevalet
pour trouver, selon le terme de Seuphnr encore « autre chose », ce qu'on a precisement avec
les arts mécaniques et cin€tiques, ce qu’'on percevra avec les poesies electroniques... Ce qui
est en germe par les divisions de temps de Tout en Roulant les RR, est devenu plante sonore
avec l'électronique. Ce phénomeéne, sans doute Seuphor le pressentait-il, puisqu’il voulait
amplifier son poéme par I'adjonction d’un instrument inventé, le Russolophone. En réalite,
ce phénomeéne 1l le vit ! N’ai-je pas regu une lettre du 8 février 1978 on il écrit: « ... Vive la
vie ! Elle commence tous les jours ».

Camille Bryen {190? Nantes, 1976, Paris).

.-“

CAMILLE BRYEN, 1958,

( 1) Extrait de La Peinture Abstraite, Flammarion, 1962.

( 2)La meilleure preuve de ce commencement est Seuphor lui-méme. Les 10et 11 aout 1978, j'allais chez lui enregis-
trer une grande partie de sa « musique verbale », de 1926 & maintenant. Seuphor y proposa sa voix d'une étonnante
suggestion sonore, dans |'amplification, et donna guelaues poémes oraux aue ie n'hésite pas a placer a |'avant-scéne
des espaces eanglstrés C’est lui encore qui put conclure . « Mais |ignorais ma voix | »
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Connu surtout comme peintre, Bryen est presque de la méme génération que Michel Seu-
phor, mais aussi de Paul de Vree. Poéte turbulent et déchiré, en 1928 et 1932 il publie quel-
ques textes de poesie phonétique. Plus tard, cette complicité avec le phonéme et le cri I’attira
vers Antonin Artaud, qui certainement dut I'influencer dans ses recherches vocales. Il fut
egalement I'ami du peintre Wols, mort en 1951, et dont le trait nerveux se trouve aussi chez
Bryen.

C'est en 1963 qu’il accompagna de projections de diapositives son unique disque de poésie
phonétique. Cependant sa voix désagréable parce que « criarde » paraissait mal ajustée, en
ralls:::-n d’une certaine paralysie qu’il éprouvait devant le microphone. Cétait laborieux, sans
plus.

Un jour que nous en parlions, Frangois Dufréne et moi, celui-ci me sortit un enregistre-
ment que fit Bryen, aprés manger et boire. A cet instant il se laisse aller, ne craint plus cette
béte récuperatrice que fut le micro pour une certaine génération. Dés lors Camille Bryen
manifeste un burlesque crié trés rare, par une tessiture vocale dont tout le timbre nous capte.
Avec une position égocentrique de premiére grandeur et qu’il faudrait connaitre, dans le son
1l atteint une sorte de phonémes indescriptibles par un jeu « colérique » impossible a rappor-
ter ici. Bryen chuinte sa voix gringante qui est poussée par un souffle de gorge...

G Malheureusement c’est son seul essai enregistré qui va par-dela ses peurs « électroniques »
ommage.

Isidore Isou (1925, Botosani, R oumanie).

Si on est généreux, avec lui on a du mal a larguer son ironie, car grand-prétre il est, Pape
de surcroit. On a du mal a le defendre, puisque lui-méme ne s’y préte pas. Il semble enfermé
dans un monde absolu ot le culte de sol-méme ne cesse d’exister. C’est bien siir son affaire et,
pour notre part, préférons étre plus objectifs.

Ce qui nous frappe pourtant, c’est qu'lsou reste un homme encombreé du passé, méme
proche, en parodiant le verbe grossier des récentes idéologies. Il utilise la force de I'injure
qu’il serait beau de monter en pantomime désespérée, plutét que d’en faire un emploi
seérieux. A cause de cette terminologie, parler de lui avec objectivité est difficile, et pourtant...
il y a deux solutions, l'ignorer, ce que font la plupart, ou essayer d’y voir clair, ce que nous
allons tenter.

Ce qui frappe en second lieu, c'est qu’il nous assure depuis trente ans que la « poésie-a-
mots » est morte, mais cela avec des milliers de pages écrites, des manifestes, des tracts, etc.
On a dés lors envie de lui dire : Mais n’eécris plus avec des mots ! A [na connaissance, tres peu
des écrivains contemporains emploient une telle quantité de mots. C'est donc un paradoxe.

Les titres de ses poémes sont trés anciens ; sans doute y voit-on une naiveté quand il inti-
tule certains d’entre eux « poémes magnifiques », qui peuvent signifier magnifiques d’un cote,
dérisoires de I'autre. Il y a ici une méconnaissance du frangais. Reste que ces poemes sont
pour I'époque (1947) la Grande Période d’Isou, qui, trés jeune, sut comprendre 'importance
du poeme phonétique.

Prenons au hasard d’autres titres ; il en est un que j’avais salué avec intérét (1) dans mon
unique participation a une revue lettriste, c’est Le Rituel Somptueux pour la Sélection des
Especes. C’est un bon enregistrement monté sous la direction de Maurice Lemaitre, publié
en 1958. Mais les mots « sélection » et « espéces » évoquent pour ma génération un racisme
forcené.

Toujours au sujet des titres, mentionnons les Lances Rompues pour la Dame Gothique, de
1945 (2).Qui est donc cette vieille Dame ? revenant parmi nous ?

Une autre démarche isouienne semble retomber sur son auteur, actuellement, et c’est le
mot, oui, il s’agit d’'un mot, qui se trouve dans La Dictature Lettriste, revue non datee, sans
doute de 1947 ou 1948 ? A I'époque nous espérions ne plus entendre ce rappel dictatorial.

Aussi, notre répugnance s'aggravait encore a lire le sous-titre de cette revue:

LA VIEILLE CHIENNE ANDRE GIDE DEVANT LES LETTRISTES
Par contre, on trouvait dans la note qui suit quelques aspects positifs :

( 1)La Revue Lettriste, un seul numéro, dirigé par Isou. 1959.
(2) L Automatopek 1, Revue Opus International, n. 41, 1973.




« Peut-on arriver a cette dictature dans la  poémes genre Alex. Dumas fils parce que
littérature ? Oui ! Par la conviction. Par la  leur forme et leur contenu sont périmes.
dissipation des idées (c’est nous qui souli- Aujourd’hui on écrit et on fait paraitre des
gnons). Aujourd’hui une revue qui se res- poemes styles Eluard ou Paul Valéry, c'est-
pecte ne publiera pas un poéme comme on  a-dire les vers qui intégrent les derniéres
I'écrivait au temps de Victor Hugo, ou un  deécouvertes techniques de la poésie. »
poéme classique racinien. Aujourd’hui on  (Extrait.)

ne publie plus des romans a la Balzac, ni des

Or, si I'affirmation de cet article apparait bien naive en 1975, vers 1950 elle nous débarras-
sait des héros depassés de la poesie. En ce sens, Isou ctait Effu:ﬂcr: en dépit des « dernicres
découvertes techniques » d’Eluard et de 'v’alery qui n’ont jamais existe.

Pour accentuer le coté terminologie des manifestes isouiens ou de son école, un des mots
les plus prisé se trouve avec « une nouvelle musique », « pense-agit-neuf », etc., de méme que
le mot créateur, qui passent pour un certificat de bonne conduite. A la suite de ces mots qui
sont presque toujours distribués aux Lettristes eux-mémes, nous en rencontrons d’autres,
glorieux a notre usage : « plagiat, fasciste, ersatz, ordure, escroc », bref, les mots que la ges-
tapo me langait lorsque j'étais en prisona Kﬂnmsberg, en 1944. Certaines mauvaises langues
diront qu’lsuu d’origine roumaine, fut a bonne école, quand son pays était I'allié d’Hitler.
Nous n’irons pas jusque la, puisque ces mots furent (et sont encore) pris trés au sérieux,
hélas! (1)

Ce dernier point nous met au cceur méme de 'échec d’Isou, qui n’a pas su évoluer et
s'adapter aux nouveaux langages enregistrés qui abolissent cette terminologie primaire et ne
put donc déployer sa propre poésie, laquelle — en depit de sa génération — n’est restée que
sur la page... ou fut parfois dite sur scéne, mais sans conviction, puisqu'il y dépensait son
temps a se faire injurier ou a injurier d’autres poetes.

Il faudra attendre 1973 pour enfin connaitre sa voix, gravée sur le disque Automatopek ou
I'on entend ces paroles:

«Isou: ... tu sais il faut que je le répete souvent pour pouvoir le dire exactement...
Dufréne : ... Mais alors ce n’est pas de 'automatisme !
Isou : Si, c’est une automatisme (respectons le féminin dit), c’est un double automatisme... »

Et, pour finir, Isou demande a Dufréne : «c’est bien ? »

Reste la voix, dont on n’a pas parlé. Méchamment, j’avais dit jadis qu’elle était nib de nib ;
le terme doucedtre convient mieux. Aussi, nous préferons de loin la déclaration de Schwit-
ters, de 1925

« Le seul cas ou la poésie de sons soit logi-
que, c’est lorsqu’elle nait spontanément du
recitatif et qu’on ne I'écrit pas. »

Maurice Lemaitre (1926, Paris).

Personnellement, j'ai toujours regretté son appartenance inconditionnelle a un groupe.

Il rejoint Isou en 1950, et publie une tres belle revue, UR (le titre ne viendrait-il pas de la
URsonate ?), un des meilleurs témoins de I'époque.

On ne peut ignorer les sculptures de Lemaitre, ses tableaux hypergraphiques, calligra-
phi¢s, iront au-dela des poémes d’Apollinaire; il faudra attendre le deuxiéeme mouvement
lettriste avec Spacagna et Altmann pour découvrir une toile hypergraphique a la hauteur de
celles de Lemaitre. _ i

Par.contre, en tant que poéte il convainc un peu moins, sans doute parce qu’il est victime
de ses allﬂgeancﬂs

Cependant, c’est griace a lui que le Lettrisme sera édité sur disque en 1958 (2) ; on peut lire
sur la pochette : « Maurice Lemaitre, un des compositeurs les plus marquants de cette nou-
velle école » (...) « et lui-méme un interpréte incomparable... »

( 1) Ce systéme d'injures enquéteuses semble bien la seule voie qu'lsou s'est donnée. Compulser le Les Véritables
créateurs et les Falsificateurs de Dada, du Surréalisme et du Lettrisme (1965-1973). Revue Lettrisme, Mensuel-Nou-
velle Série n®16-17-18-19-20, avril 4 aolt 1973. C'est un remarquable pavé tatillon, ol le petit détail domine, comme
dans un fichier de police. La création est absolument absente, et naturellement l'imagination. Les grandes victimes
sont, paradoxalement, deux persécutés par le nazisme : Schwitters et Hausmann, et I'ancien Lettriste : Dufréne.

( 2) Maurice Lemaitre présente le Lettrisme, Esrf 1171, 1958,
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Il est vrai que son interprétation compte, soutenue par une voix precise, nette, au timbre
male et chaud.

Cela sous-entend des qualités que ne posséde pas Le Maitre. J'ai 'air de persifler un peu,
que Lemaitre me pardonne. Surtout que ce disque ne porte quun poeme d’Isou (Rituel
Somptueux pour la Sélection des Espéces) contre trois de Lemaitre. De ces trois le plus
connu est Lertre Rock, publié plusmurs fois; c'est La Marche des Barbares Blancs qui
CONserve encore son ampact apres vmgt ans. Citons les mots de cet enregistrement : « Ah !
tout est bu, tout est mangé, plus rien a dire », tandis que sur la pochette du disque on lit : les
« barbares » sont ceux «de la pneme et de la musique lettriste ».

Lemaitre 1ci « veut s'opposer a I'indolence des poétes actuels », et 1l a raison.

Plus haut, on a constaté que Lemaitre — et pourtant avec une telle voix ! — est resté
tenant d’une diction classique, comme le cheeur lettriste d’ailleurs. Ce pnﬂte n’entre pas dans
la voix... Il n’a pas découvert le corps timbral, ce qu'il aurait pu orchestrer s'il avait cherche.

Ilya quelques naivetés dans ses déclarations. Sans remettre en cause la teneur des mots
mémes, on lit, au sujet de son Roxana : «est un morceau d'inspiration romantique », ou
encore : « devant la mer, un homme réve a une femme qu’il a perdue ». Cela sous-entend que
sans discuter Lemaitre accepte tous les clichés.

Dans le méme ordre de naiveté, il se croit obligé d’entrer en concurrence avec Isou, et il
produit quelgues « banalités » qu’il publie en 1959 :

« Banalites Lemaitre avec Isou

Banal 5 Personnel 5

[’homme unique est le createur Le créateur n'est créateur que

Banal 6 lorsqu’il pense-agit-neuf

Qui ne pense-agit Personnel 6

neuf ne pense-agit pas Comment étre createur ?

Banal 7 Personnel 7

Tout homme peut penser-agir neuf e créateur est une machine pour qui
Banal 8 (« Messie ») le fait penser-agir neuf.
Qui ne fait pas penser-agir neuf Personnel &8

ne pense-agit pas Seul le « Messien n'est pas machine du tout
Banal 9 Personnel 9

Isou veut étre le messie [Lemaitre veut étre le messie »-(1)

Ce texte, tres ambigu, peut étre une négation d’Isou, ou une reconnaissance des vieilles
notions de créateur.

Nous avons laiss¢ Maurice Lemaitre a la suite d’Isidore Isou, pour plus de commodite.

S’il avait fallu respecter la chronologie, nous aurions di parler de:

Altagor (1915, Joueuf, France).

Cet auteur, d’une tout autre portée que les Lettristes, sera beaucoup moins connu. Cest
prmbdblﬂment le seul poete phonétique qui a « monté » un langage inventé de syllabes imagi-
naires et de phonémes qu'il sut enregistrer, servi par une voix aux timbres inouis.

La démarche d’Altagor est intéressante. Il se réclame de Néron, Caligula, des Chants de
Maldoror, de Nietzsche, etc. Il évoque les « manes » des ancétres et, pour ceux qui s’intéres-
sent a certaines formes de « magie noire », 1ls ressentiraient une grande attirance devant un
Grand Prétre utilisant un langage a-signifiant ou sur-signifiant.

Altagor physiquement vit cette considérable lancée du poéme phonétique mieux que tout
autre, dans une extra-démesure orale qu'il appelle lyi-méme « le discours absolu ».

Les critiques hatifs ont trop longtemps mélé les travaux d’Altagor et ceux du Lettrisme.
Dans son ouvrage, La Poésie Contemporaine (2), Serge Brindeau remarque :

« Altagor touche peut-étre juste quand il
voit dans les ceuvres lettristes I"application
d’une théorie fondée sur une étude de I'évo-
lution de la poésie plutot que sur I'expres-
sion d’un besoin organique profond. »

( 1) Extrait de La Revue Lettriste, 1959,
( 2 ) Edition Saint-Germain-des-Prés, 1973




L’hypothese de Brindeau peut se vérifier ; Altagor exprime son « Discours Absolu » avec
une croyance profonde ; il le monte sans se soucier des auditeurs qui ne participent pas a sa
propre exigence. C'est ce que sous-entendra Dufréne :

« L’audition de son Discours Absolu durait
six heures en 1964. Non exempte de mono-
tonie — de cadence et de consonnances
(grecques et celtes) — 'ceuvre d’Atagor, tres
pure, n'en doit pas moins étre comptée
parmi les plus significatives de la poésie
phonétique. » (1)

La diction d’Altagor comprend des valeurs vocales parfois « chuintantes » ; par contraste,
sa voix s'affermit, se découpe, et son imphct dans les temps forts et scandés, ressort réelle-
ment d'une mystique paienne que nul poeme descriptif ou explicatif ne pourrait atteindre.
Pour moi, a petite dose, c’est superbe ; mais la dimension du disque ou de la bande magnetl-
que ne permet pas une si longue audition. Par contre, les six heures d’écoute avec la présence
effective de I'auteur parviennent a une sorte de grand chant répétitif, noyés que nous sommes
par cette articulation précise, aux «crétes » sonores de peu de relief, presque monocorde.
Pour la petite histoire, Altagor tenta d’étre éducateur de I'enfance inadaptée ; j’a1 vu cette
voix et ce « discours » en action sur des jeunes gens dits caracteriels (Longueil-Annel, Oise).
Cette voix créait un véritable envoilitement, qui a la longue aurait ¢té dangereux pour ces
adolescents fragiles, surtout qu'Altagor, trés « centré » dans son « discours», n'avait gueére de
choses a communiquer, a part lui, le poéte-prophete. Ce souvenir date de 1953, année ou je le
connus.

Ici Altagor,

Vous pourrez entendre une interprétation de Métapoésie (du grec Métapoésia, de méta
qui indique changement et poésia = création).

C’est une longue incantation qui fut élaborée des mon enfance dans la solitude des foréts du
Nord et reprise en 1943 jusqu’a sa forme définitive.

C’est une musique parlée, une musique des timbres articulés de 'appareil vocal, un mouve-
ment optimum de la parole pure, un langage-sensation, un développement indéefini de com-
binaisons et de structures phoniques, une transformation de lactivit¢ mentale-vocale
conventionnelle et symbolique en activité réelle, une psychologie motrice pure, une psycho-
phonie motrice pure, une biophonie motrice pure, une cosmophonie.

La Métapoesie implique un conceptualisme —inextensif — c’est-a-dire imposible a déve-
lnppf:r en systeme philosophique sans contradiction, un conceptualisme inextensit de la tota-
lité, de I'unité, de I'universalité, de la limite et de 'absolu.

En conseéquence :

La Métapoésie n'est pas un langage symbolique au service de nos besoins ¢lémentaires,
c'est une suractivité de luxe, un Discours de la liberté. Sielle demeure symbolique, son sym-
bolisme est en relation de résonance avec les modalités insondables de la vie, impossible a
définir.

En tant que langage-sensation et non plus langage- -fiction et non plus langage aliénation,
comme le furent les poésies et I'art-interprétation, la Métapoésie signifie ce que vous enten-
dez comme du rouge signifie qualitativement et du rouge, comme une pierre, une fleur, un
arbre signifient qualitativement ce que vous eprouvez en les voyant, indépendamment de
’arbitrage de leurs noms, comme de la musique *;lgmfle ce que vous éprouvez en I'entendant,
comme une peinture abstraite signifie ce que vous éprouvez en la contemplant. Mais alors, 1l
faut savoir regarder ! Mais alors il faut savoir écouter !

Ici, cette musique subtile dont la moindre articulation a une importance si delicate et si
necessaire, exige le plus profond silence : on doit entendre la voix chuchotée, et des auditions
de lnngue durée pour en ressentir le pouvoir.

La Métapoésie n'est pas une survivance de 'ancienne musique, ce n’est pas un melange
symphonique indiscernable par nature : elle ne tolére ni partitions différentes simultanées,

[ 1 ) Revue Opus International, citée.
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cadencées ou non, ni batteries tout justes propres a frapper des sensibilités élémentaires, ni
cheeurs parlés, ni voix alternées : toutes expériences perpetuellement instables, étrangeres a
la nature du langage. Elle posséde un rythme propre, a la fois géométrique et hmluglque des
structures continues-discontinues.

La Métapoésie n'est pas un cirque, ni une machine, ni une usine : c’est un Discours pur,
une mélodie, un concert d’harmoniques de la voix.

La Métapoésie ne ressemble radicalement pas a tout ce qu’'on a « tenté » de faire dans le
méme ordre d’évolution : ce n’est pas une tentative, ni une esquisse, ni une mode, ni une
recherche, ni un essai parmi les essais du temps des essais, mais une ceuvre accﬂmplle une
évolution en-sol.

Ainsi donc, indépendamment de I'aliénation de la connaissance symbolique, je superpose
au monde qui I'engendre, un extra-monde absolu.

— 1953 —ALTAGOR
Ici Altagor,

Je dédie aux méanes de Néron et de Caligula, de Nietzsche et de Maldoror, 4 Rhéxénor-
Vengeur, enfin, maitre des derniers temps du monde, ce Discours insondable, cet extra-
monde absolu.

— en forét d’Hayange (Moselle)
le 5 septembre 1945 — 15h —

Mimmo Rotella (1918, Catanzaro, Italie).

Le siécle nous a habitué a voir des artistes multiples. Rotella est poéte, peintre, et... adora-
blement italien : cette force, 1l 1a cultive. Il fut un des piliers du Nouveau Réalisme de Pierre
Restany, avec ses décollages d’atfiches, ou les noms de Jacques de la Villeglé, Raymond
Hainz, Francois Dufréne, Arthur Aechbacher, Wolf Vostell se sont illustrés. Or les « décol-

lages » ne sont pas sans rapport avec un décollage du Verbe, et les noms de Dufréne et de
Rotella dans cette recherche ne sont pas déplaceés.

Q sun inslamts aanct
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Au point de vue des poémes phonetiques, Rotella est un amateur, au sens premier d’aimer.
Le reésultat est simple, un Jeu, gracieux toujours, serieux, rarement.

Clest dans sa légerete qu'il danse sur le monde, en dépit d'une vie tout de méme agitce.
Mimmo Rotella tient a4 se débarrasser au mieux du passe :

« Notre société a perdu le gout du change- tiste le pouvait, s’il avait la force de Samson,
ment et des transformations fabuleuses: il collerait «la place d’Espagne avec ses
devant ce renoncement dernier, 'arrachage teintes d’automne tendres et molles sur les
et la lacération des affiches est la seule com-  places rouges du Janicule aux lueurs du
pensation, la protestation unique. Et st 'ar-  soleil couchant. » (1)

Faute de ne pouvoir étre Samson, par ses poemes phonétiques (le premier est lu a Rome
en 1949) c’est l'ironie par-dela les civilisations. Quelques titres: La Catastrophe dorée,
2000 ans avant Jésus-Christ, chacun de ces poemes ne durant pas une minute. Avec le
temps, c’est tout ce qui reste : i1l déplace, faute de muscles, les valeurs. Le temps, la distance,
les reférences, les passés, tout lui est indifférent, et ne mérite aucune analyse.

Avec Rotella nous avons un homme heureux, a travers un son rafraichissant, un accent
italien suavement conservé, une absence d'agressivité. C'est le poéte phonétique d’apreés-
guerre qui s'amuse bien sir, avec une belle élégance.

André Martel (1893, Toulon, 1976, Panis).
« Secrétaire des séances, jusqualors tres
eécouté, de I’Académie Toulonnaise, André
Martel entrait soudain, de lui-méme, dans
une aventure a laquelle rien ne semblait le
préparer, tout étonné de ce qui était venu
sous la plume. Il fit lire en grand secret ses
nouveaux poemes a un €crivain parisien de
passage a Toulon, Maurice Chapelan.
Celui-c1 en parla a Jean Paulhan, qui fit
signe au peintre Jean Dubuffet, lequel
devait un peu plus tard illustrer Le Mirivis
des Naturgies. Entiérement écrit dans la
veine du Poéteupote, le recueil Le paralloi-
dre des ¢orfes retint lattention d’Albert
Dauzat. Celui-ci, dans un article du Monde
(1.8.1951) parla en effet du « langage paral-
loidre a la mode d’André Martel ». L'ex-
pression plut au poéte. 1l la garda.» ( 2)

ANDRE MARTEL, 1974 PHOTOCHEVAL D’ATTAQUE, PA-
RIS.

Dans ce livre on ne peut oublier Martel, bien qu’il n appdrtlﬁ-nne pas aux recherches de la
poésie phonétique. S’il est cité, c’est que son ldﬂgdgﬂ' inventé est un veéritable appel a une
extension des langages eux-mémes. Le son du poéeme phonétique, de la lettre, en phrasé ou
en motif, ne I'attire pas. Ce qui l'attire se retrouve chez Lewis Carroll, avec De L'Autre Cote
du Miroir. LLui-méme évoque un de ses points de départ de lecture: « La question est de
savoir, dit Alice, si vous pouvez faire que les mots signifient tant de choses différentes ».

Serge Brindeau remarque aussi:

( 1 ) Monographie : | Quaderni del « Nouveau Réalisme », 1963, Italie,
| 2 ) Edition Typographigue, Paris 1963.
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« Le langage du Paralloidre n’est évidem-
ment pas sans rapport avec celui de La
Chasse au snark. On se rappelle les Mots-
Déluges d’Eugene lolas, parus aux éditions
des Cahiers Libres, en 1933 : « Trente fois
sur la métisserie ressassez votre mouvra-
geade. Le malleul a resoin d’un atuit. » (1)

Andre Martel parait juste au moment ou le poéme phonétique allait perdre ses derniers
feux révolutionnaires. A pres de soixante ans, pour la premiére fois, il amplifie les jeux des
langages, niant du méme coup le haro crié contre le « poéme-a-mots » par le systéme isouien.

C’est une poesie singuliere dans un cas lui aussi singulier, et dont aucun de nous n’a subi
linfluence. Il n'empéche qu’a court terme les jeux a I'intérieur des mots puissent se graver sur
disque ou bande magnétique. Martel s’y est essayé, mais le résultat n’est pas convaincant.

INCANTATE

Ohahoh! Ohahoh! Ohahoh!

Viénez I'Aziel, I'Ater, I'Aygade ¢ I'Ardifeu!

Vistez! Les dioz 1ssendescendent au bacaté du Pantacosme.
['infer 1sseglorife aux clartes de I'enhaut. Clarici cé I'an O
du Mirivis.

Ohahoh! Ohahoh! Ohahoh!

[La maléruniverse se transfigurge. Des poinlestelles flusent
dans les bouases. Des perlines ruissent dans les gravalures.
[L.es moisisses s'enlumillent de pépitadors.

Poussance des régéneres en ricoche infinale danleu
Tempespace.

All¢luye aux Naturgies!

Ohahoh! Ohahoh! Ohahoh!

UN EXEMPLE DU « MARTELANDRE »

( 1) Edition Saint-Germain-des-Prés, citée.




Répétons-le, ce livre, n'étant pas consacré a la poesie phonétique, n’a effectué qu'un rapide
survol. A 'exception de quelques auteurs comme Francois Dufréne, Gil J Wolman, Roberto
Altmann, aucun de nous ne s’appuya sur ce systeme poctique. Pour ceux qui, dans un proche
avenir, rechercheront ce genre de poesie, e laisse ces notes forcément incomplétes. 11 aurait
fallu citer quelques autres auteurs comme Bernard Réquichot, Roland Sabatier, Myriam
Darrell, Denys Tayarda, Roy Hart, plus prés de nous les Anglais : Charles Verey, Lawrence
Upton, P.C. Fencott, Chris Cheek, Jeremy Adler, qui peu ou prou dépendent toujours du
dadaisme et du Lettrisme, etc.

Dans ma liste des poétes phonétigues, je n’ai retenu que ceux qui se particularisaient nette-
ment, tout en sachant qu'il aurait fallu remonter trés en arriére, avant méme Aristophane.
Aussi, le dernier poéte phonétique qui nous semble original, fut :

Suzanne Bernard

« Actrice et temoin de ce temps, explore la
revolte spontanée et généreuse de tous ces
groupes baptises « groupuscules » par la
presse officielle, qu’elle a cotoyés. Elle décrit
son expérience personnelle et raconte avec
simplicité le chemin qui I'a conduit a ren-
contrer son editeur... » (1)

Suzanne Bernard dessina des signes dans I'espace, et un de ses livres au début des annces
60 porte ce nom significatif : Signes. Ses poémes, faits de lettres sur le blanc de la page,
furent joues, st ma mémoire est bonne, par la Schola Cantorum a Paris, en 1961 ou 62. Nous
y étions, Altagor et moi. Ce que voulait Bernard, c’¢tait les corps des danseuses dans la pose
des signes de la lettre. Ce travail était beaucoup plus élaboré que les recherches lettristes qui
n'avaient pour elles qu’'un cheeur et des « lectures ». Les Signes étaient enregistrés, les corps
suivaient les enregistrements. Bernard n’a pas continué ses expériences, qu'elle relate dans
son livre Le Temps des Cigales. ( 2)

Jean-Jacques Pauvert.

(1)
( 2) Remarquable ouvrage chez le méme éditeur, 1975.
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PR MR SRS R CHAPITRE 4

climat 1946

début des années 1950 et ultra-lettrisme

~ Cette période, tres courte, traine derriere elle le peids énorme des quelques millions de vic-
times : politiques, 1deologiques et économiques, du regne des « gredins » et des « imbéciles »,
termes empruntes a toute une littérature engagée. Ce fut le temps des héros, des justifica-
tions, la caricature des cultes libérateurs et sauveurs, selon le verbe cher aux politiciens de
tous ordres, acceptant la fatalité de I'inéluctable, dont 'ambition réve 1'Ordre Imposé.

Apres 1945 c'est le cimetiere-énorme d’ou sortiront les recupérateurs des dictatures DANS
LE SENS HISTORIQUE, s’opposant a des individualités extrémement fortes comme celle
d'un Antonin Artaud. Ce contraste éclatait aprés les partages d’'un continent, le notre.

Dans le domaine poétique — qu’on me pardonne cette répétition — au cours des anneées
nous etimes le Lettrisme, qui apparut, a son corps défendant, comme une synthése du phone-
tisme, et n"oublions pas que certains en furent touchés... Comme Adrian Miatlev jusqu’en
1950. La grande erreur du Lettrisme fut son développement doctrinal, heureusement tres
vite dépasse par I'indépendance naturelle d’'un Gil J Wolman, alors qu’un autre lettriste a la
personnalité puissante, Jean-Louis Brau, trés peu connu, choisira un long voyage.

Quant a Dufréne, il fut probablement évincé par I'arrivée de Maurice Lemaitre, en 1950...
Mais c’est une hypothése.

Adrian Miatlev, parfois grand poeéte, plus tard « chroniquant » dans la revue La Tour de
Feu de Pierre Boujut, publiera dans La Dictature Letrriste un appel a un nouveau qui ne vint

jamais :

« Les Lettristes peuvent bien posséder un  qu'il faut reconnaitre. Et cet isme naissant,
secret au moins ¢gal a celui de la bombe ato-  ¢’est un ISTHME qu'il faut saluer, I'ouver-
mique, nouvelle religion des faibles, des dé-  ture d'un passage, une nouvelle maniére de
sabusés, des abusés et des ignorants. survivre. Il est un jalon inespére sur le che-

Dans le Lettrisme, c’est un pouvoir nouveau min du silence. »

A l'oppose d’'lsou, Altagor est la force pure, I'élaboration voulue, la volonté d’'un langage
sensoriel construit dans un «esprit » magique, mais c'est un mage qui nous laisse libres.




Alors on put penser que la phonétique seconde vague (aprés Dada) devenait destructrice
des « mots en liberté » futuristes, d’ot sans doute le systéme anti-poésie-a-mots d’'Isou — fort
peu novateur dans ses successions historiques — et, par la volonté d’Altagor, la découverte
d’'un univers ésotérique ... a la suite de Maldoror.

Avec ces deux courants, au lendemain de la guerre, nous assistons a la mort du langage
connu, de la sémantique connue (encore que le mot « mort » ne connote aucune objectiva-
tion), mais au sens ou le Verbe-complice-du-Monde-Ancien, en tant que moteur descriptif et
didactique, fut assiége et brisé. C’est la qu’on voit I'importance des débuts lettristes et méta-
poétiques.

Quant a la fin d’'un Verbe et de son cortége d’alphabets, il n'y eut aucune rupture, méme

artielle, avec le phonétisme, alors qu'elle se produira bient6t avec la poésie sonore dans
‘electronique.

De 1946 a 1950, nous avons vu qu'effectivement la premiére moitié du siécle eut une
franche coupure. Qu’on en juge par les nouvelles techniques qui nous aideront, et nous pro-
voqueront ; qu'on en juge par les ceuvres d’alors, en soulignant des titres d'une grande
acuite :

1984, roman de George Orwell, écrit en... 1948 !

Pour en finir avec le Jugement de Dieu, poeme radiophonique d’Antonin Artaud (1948).
Deux phares dans nos ténebres.

Sur le plan des techniques : 1948/1950 : apparition des « microsillons » ; celle de la multi-
plicité réelle par la stéréo ; auparavant la-formule-choeur n’avait jamais eu le méme pouvoir
sur un vaste public.

19471950 : apparition des magnétophones commerciaux.

1949 /1950 : entrée en force des téléviseurs.

Ces puissances des « media » ne cesseront plus. Nous aurons peu a peu les cassettes, les
radiophonies deviendront stéréos, les radios pirates se multiplieront, les oreilles dépasseront
leur seul réle de I'écoute, les informations seront participantes et aboliront de plus en plus les
frontieres. C’est aussi 'époque ol paraissent des revues un peu confidentielles : 84 (1947) et
K (1948) qui reproposaient Artaud, ou les poémes ironiques d’André Frédérique, les
recherches de Schwitters, de Jean Arp, etc.

1948, c’etait aussi I'époque de la creation des C.R.S.

Dans cette bouleversante période, c’est I'intrusion des politiques, cherchant a controler les
arts, sous 'autorité de Laurent Casanova du P.C.F. avec le peintre Fougeron — bien oubliée
aujourd’hui — par le Réalisme-Socialisme, qui aura séances sur séances contre lui a la Mai-
son de la Pensée Francaise ou I'on rencontrait Vercors, Valentine Hugo, Fernand Leger,
Edouard Pignon, Burtin, Moisset et une foule d’autres ; ce courant n’était pas anonyme, ni
confidentiel. C'est aussi I'apparition de la Musique Concreéte, avec Pierre Schaeffer et Pierre
Henry, déployant le Bruitisme de I'ltalien Luigi Russolo.

A la méme époque on assiste aussi au recul du Surréalisme qui avait perdu sa force
d’avant-guerre, a cause de ses déviations, querelles et autres. Bref, ce rapide survol neghge
beaucoup de choses, comme le prochain desastre de Dien Bien Phu, et la fin, inévitable et
normale, de I'Empire Colonial qui ne fut jamais I'ceuvre d’'un homme « décolonisateur »,
mais plutot le déplacement de toutes les valeurs du XIX¢ siecle.

On ne pouvait plus croire en rien.

Dans cette agitation du climat parisien, gqu'aucune autre capitale du monde n’aura connu
(car, alors, Paris était un carrefour d’importance), sur le fumier d’'une guerre perdue, de
Vichy qui compte encore des nostalgiques, de la résistance qui, apres trente ans, prend figure
de demi-solde pour la jeune génération qui n’a pu la vivre, surgiront des syntheses considéra-
bles ou le Lettrisme eut son role, ou Antonin Artaud, enfin sorti des e¢tablissements psychia-
triques, parlera :

« Les pensées ne passent pas de 'une a l'autre
par successions ni transpiration

c'est pourquoi il s’agit de savoir

CE que je veux

lorsque pensant a un chretien
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c’est le juif qui montre sa téte

et pourquol
amoureusement 0 i
je me jette vers le juif pour le défendre quand je le combats

A qui donc rendrai-je compte de mon péche?
a la courbure de l'aile de cet ange

ou a quelle lumiere mouvante

a quel photophore errant

a quel rassemblement de macaques puants
armes de croix

arborant des clystéres de croix

puant le linge sale, I'encens,
les huiles, etc...
transpirant I'argutie

de moil-méme
a mol-meme
qu’est-ce qui vient
et qu'est-ce qui va?

A-t-1l menti ‘ | _
ou n'y a-t-il vraiment que la penseée d'un dieu qui passe
et ne vivant que de son sacrilége -

de s’étre assis

d’avoir chié sur le corps de dieu

d’avoir inventé la merde avec ce corps
d’avoir tire de la merde de ce corps!» (1)

Ce départ du corps ne s’arrétera plus; sa combustion sera prise en charge par tout un
monde « physique » se refusant aux phantasmes intellectuels ; ainsi la poésie de Wolman qui
éructera, Dufréne et ses crirythmes, Heidsieck pressentant I'impact sémantico-physique, et
Burroughs qui commencera a décrire tous les « brouillages ». On peut remarquer que « I'art
corporel » venu bien plus tard n'est qu'une conséquence d'un éclatement surtout poétique a
'origine. '

; lC*r::st le peintre Bryen qui en parlera dans la revue 84 avec sa trouvaille: « 'homme
eéclate » :

« L’éclatement d'Artaud éblouit. L’homme éclate dans son anatomie de ser-
Son incendie plonge I'étre au-dela de 'hu-  vice, devant cette dialectique sans synthese,
manisme, dans un tourbillon de raison et de  devant cet amour frénétique et sans objet.
déraison, d’éclairs et de cristaux. Un mort continue de briler parmi nous. »

Alors la tromperie éclatera devant nous. On apprendra bientot que la sceur de Friedrich
Nietzsche avait manipulé son frére pour en faire un pré-nazi, ce Nietzsche qui avait dit
« Dieu est mort », qui affirmait :

« Encore un siécle de lecteurs et 'esprit lui-méme se mettra a puer. »

Face a tous les assassinats, génocides organisés par le XX¢ siecle, on découvre peu a peu ce
que fut Dada a sa naissance en 1916 : déja un refus, une immense protestation, une clair-
voyance parfaite.

( 1) Revue 84, n°5/6, 1948.

1 e T S ——



1956 : Wolman est le delegue de I'internationale Lettriste au congres des artistes libres a Alba. De gauche a droite
Pinoto Galizio, Wolman, Asger Jorn, Constant.

PHOTO CINE-OTTICA, ITALIE
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lIultra-lettrisme ou

apres le poéeme phonétique

« Isou etait une fin.

Au début il y avait Wolman.

Superdada, Isou avait brisé la structure
méme du mot et inverse les sonorités dans
un ordre véritable. Combinaisons arbi-
traires qui bientot recréérent une realisation
conceptuelle. Isou n’écrit-1l pas du lettrisme
qu’il est: «la destruction du mot pour le
Rien — l'arrangement du Rien — la lettre
— pour la création de 'anecdote. »

(était aussi la seule issue possible avec la

|— CHAPITRE 5

lettre, tabou immuable. Il fallait attenter la
lettre.
WOLMAN DESINTEGRE LA
CONSONNE : déchancre la consonne de la
voyelle. Wolman rend a la voyelle sa puis-
sance hiérarchique abstraite.
La pensée qui saille lesprit ne s'intéegre pas
dans la raison. Elle est fumisterie. Le dépas-
sement de sol (fumisterie) germe toutes les
creations. »

(Revue UR n" 1, 1950)

Et des 'année suivante, Wolman crée ses mégapneumes ;plus de phonétismes, c’est le déta-
chement. Dans ses mégapneumes il projette ses rots, souffles et bruits buccaux, et 'on peut
regretter qu'il en soit resté la, puisqu’en fait tout Arabe, apres le repas, fait du mega... Les
limites du domaine par éructations physiques sont facilement trouvées, I'ensemble se
décharne du corps, quoi qu'en ait pu dire Apollinaire dans son poéme La Victoire qui, de
surcroit, est impossible a exprimer méme dans le « Code » des sons lettristes : |
« Servez-vous du bruit sourd de celui qui  Les divers pets labiaux rendraient aussi vos
mange sans civilite discours claironnants
Le rdaclement aspiré du crachement ferait = Habituez-vous a roter a volonté...»
aussit une belle consonne (Extraits.)

Devant cette expression totalement physique voulue par Umberto Boccioni, Apollinaire,
Wyndham Lewis, Huidobro... vécue plus tard par Antonin Artaud, libératrice avec Wol-
man, la réaction viendra de partout: c’est Benjamin Péret dans ’'hebdomadaire Arts et
Spectacles qui donnera en 1952 une page de Mysticisme, Magie et Sorcellerie du Thibet au



sujet d'un livre du professeur Tucci. Dans le méme journal, paraitra en juillet 1955 : André
Breton ouvre une enquéte sur I'’Art Magique. Toujours en 1955 nait une publication confi-

dentielle :
« Les hommes ont 'ordre de vivre. Mais les
secrets de la saison et de la terre ne se lais-
sent saisir qu’a travers mille couches d’igno-
rance et ne livrent qu'avec parcimonie leurs
fruits. Par contre, les hommes, gaillards,

la Revue des Refus de Serge Barna:

multiplierent généreusement les fruits aux
entrailles de leurs femmes et ne pouvaient
pourtant se nourrir que selon leur indi-
gence., C'était insuffisant. D’ou sacrifice
humain. »

Cet ensemble d'événements a pour résultante I'Ultra-Lettrisme qui, d’emblée, récuse tous
les langages. On trouve des traces de ce mouvement dans le journal Le Soulévement de la

Jeunesse, 1952/54, de Marc'O

qui bientot adhérera au R.P.F. Dans cette publication, on

trouve les articles d’lsou, de Gabriel Pommerand, de Dufréne et probablement le premier de

Jacques Scapagna :

« L'INERTIE EST LE GATISME DE LA
JEUNESSE !... L'ultime chance de la jeu-
nesse est de prendre conscience qu’elle a ¢té
le matériel de toute chose... En se rendant
compte de cela, la jeunesse ancantira le
besoin que les Autres ont de ce matériel. Ce
qui est pire, c’est gue la jeunesse — MATE-

RIEL est IMMATERIELLE. La jeunesse
actuelle est un recommencement. Id jeu-
nesse doit s'externiser pour devenir ivre de
BUTS.
La jeunesse
AGIR. »

(Le Soulevement..., 3¢ trimestre,

DOIT SURGIR POUR

1953)

Externiste : « étre externe en tout ». Pourtant Scapagna tombera dans un groupe, 1l sera

interne au Lettrisme... jusqu'en 1973 !

Vers la méme date Dufréne souligne les remises en cause :

« A T'heure d’alors, ce charlatanesco-genia-
lesque jeune homme venait d'exhiber d’'un
exubérant coup de sa braguette magique,
I'insipide pip1 premier tome de son Traire
d Economie nucleaire.
« Malgré les ricanements de ce siecle (
c’est lul, mon premier Maitre a penser, qui
parle — ) cette ceuvre restera comme une
des plus grandes que '’humanité ait jamais
donnee. » La question m'en vient a la
bouche :
« Comment s’en débarrasser ? »
Vral, a la susdite piece d’Eugene lonesco.
ce charlatenesco-ionesque Jean-Isidore-
Isou Goldstein me fait — par hantise et peur
honteuse des parenthéses — immanquable-
ment penser.

En effet, je tiens du professeur Alain Guil-
lermou qu’a travers tout le folklore rou-
mailn, se purpitut. obsessionnellement le
mythe du géant-qui-grandit toujours : le
bon lonesco ne 'aurait pas repris a d’autres
fins, pour son fameux cadavre.

Roumanie, terrain de mégalomanie ?

Jean-Isidore, le Grand Météque, ancien

« marxiste », eut a regler des comptes avec

son adolescence de passage au Parti, ou son

arrivisme un peu gros n'a pas eu l'heur de
satisfaire et n’a pas été satisfait.

« Revue des Refus,

xt. de « Des pas dans la course »

par Frangois DU.)

Dans Le Soulévement de la Jeunesse, en 1952, notons également cette vision essentielle de

Pommerand :

« Le cerveau des hommes est au-dessous du
langage qu’il pourrait inventer. » . ot
D’ou probablement son espoir lettrique qu'il traduit par aphorismes dans Pathétique sans

Ratelier, in La Dictature Lettriste :

« Moi, Gabriel Pommerand, je prendral ma

seule voie possible.

Celle du Sauvage, du Dyonisiaque.

Dans I'Histoire du Lettrisme, j’a1 ma place
fixée a l'avance, cette place qui m’attend
depuis toujours, comme un tombeau.
Sans mes cheveux, ma gueule et ma pipe,
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Paris, la littérature et le Lettrisme n'existent
plus.

Notre fanatiste lettriste fera de nous les
martyrs ou les bourreaux de la poésie
contemporaine. » (1)

En somme les conflits de I'époque sont trés appuyés. Il suffit de voir comment le Verbe
charrie des déchets chrétiens, marxistes, réalisme-socialistes, sous-entendant pour Pomme-
rand comme pour les Lettristes une acceptation du Verbe d’hier, ce que Miatlev — encore lui
— avait bien contesté dans la Dictature lettriste :

« Arthur Adamov me disait que la plupart Le mot poésie, par exemple, avait comme
des mots étaient, a des degrés divers, frap-  une sérieuse blénorragie, qui n’excluait pas
pés de maladie, les uns guerissables, les  encore la fonction reproductrice, mais deve-
autres incurables. Nous jouames un soir &  nait un foyer d’infecte contamination. »
passer en revue quelques-uns de ces mots.

C’est pourquoi l'auteur de cet ouvrage fut enfin étonné lorsqu’il put lire :
«1l faut que tout
soIt range
a un poil pres
dans un ordre
fulminant »
en ouvrant Pour en finir avec le Jugement de Dieu. Ce poéme montre mieux que ne saurait le
faire un commentateur la prodigieuse distance prise non seulement vis-a-vis du monde mais
aussi des langages.

Nous étions sur des ruines. C’est sur des ruines que naquit I'Ultra-Lettrisme, comme la
prolifération des « points zéro » (tableaux de feu, de clous, empreintes...) des Yves Klein, Pie-
ro Manzoni, Bernard Aubertin. L'Ultra-Lettrisme sera publié un peu plus tard, en 1958,
dans la revue Grdmmes de Robert Estivals, ou I'on rencontre dans le n® 2 Jacques de la Ville-
glé qui, a propos de Dufréne, note :

« Dufréne est un ultra-lettriste (c’est lui qui
a cree le terme) parce qu’il a abandonné le
Lettrisme écrit pour le «crirythme » auto-
matique. L'automatisme n’est plus appliqué

'image surréaliste) mais au langage articulé
— et narticulé — au matériau intrinséque
de la voix humaine. Il apporte donc a la
poesie exclusivement sonore une solution

a I'écriture ni1 aux concepts (conserve dans  neuve et personnelle.»

Grammes eut une trés large publicité a Paris. Villeglé nous fit connaitre le terme poésie

sonore, et ce ne fut que plus tard que nous découvrimes I'affirmation de Schwitters « la poe-
sie de sons » (1925).
Ces remises en question, d'un demi-siécle ; Futuristes (1909) a I'Ultra-Lettrisme (1958) ont
créé des réactions salutaires ; on a su que le langage écrit était complice de ce que récemment
J'ai appelé La Civilisation du Papier dont les bureaucraties, ideologies, codes... ne manquent
de nous faire toujours souffrir. Déja avant guerre, Ezra Pound nommait notre temps : ere de
papier-mache.

Au sujet de cette ére de papier-maché, un critique catholique comme Joseph Folliet
condamnait cette société de consommation bureaucratique. A la méme époque Hannah
Arendt (2) publiait : Les Origines du Totalitarisme, livre qui analysait « la face de méduse du
totalitarisme (nazi et communiste)».

Voici un passage de I'excellent article que lui consacra Roger Errara dans Le Monde du
7/8 décembre 1975 :

« Hannah Arendt fut la premiére a analyser  rassurants, mais les hommes moyens sans le
de pres «le langage » du totalitarisme, ses  concours actif desquels aucun régime totali-
mecanismes ('atomisation de la société, taire ne saurait durer.

I'abolition de vie privée par exemple) enfin  ....................

ses serviteurs : non « les monstres », aufond Son grand livre Condition de I'Homme

(1) Pommerand est mort en 1973, depuis longtemps il avait rompu avec le Lettrisme. On sait qu'il s’est disputé avec
Isou, ce dernier |'accusant de voler ses propos. En tout cas ce «dyonisiaque » a une saveur bien nietzschéenne...
( 2)Hannah Arendt, philosophe et sociologue d'origine allemande, morte le jeudi 4 décembre 1975.
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Moderne a rappelé avec force que la vraie
liberté politique n’était pas seulement la
retraite paisible dans la sphere de la liberte
privée, si précieuse soit-elle, mais aussi et
d’abord la participation, 'action publique
menée avec des égaux et reposant sur des
choix individuels. Toute son ceuvre s’inscrit

vigoureusement en faux contre les tenta-
tions et les périls des déterminismes, des
sociologismes, de toutes les quantifications
qut débouchent sur la soumission a un pre-
tendu «inéluctable» ou sur le refus de
valeurs qui ne seraient pas « portées» par
I"'Histoire. »

Ces lignes rappellent et soulignent le dualisme qui agitait nos idées au lendemain de la
guerre. La surenchére des conflits se découvrait a travers les hyperboles d’Antonin Artaud :

« J'a1 appris hier,

(11 faut croire que je retarde, ou peut-€tre
n'est-ce qu'un faux bruit, I'un de ces sales
ragots comme 1l s’en colporte entre évier et
latrines a 'heure de la mise aux baquets des
repas une fois de plus ingurgités.)

J’ai appris hier

'une des pratiques officielles les plus sensa-
tionnelles des écoles publiques américaines
et qui font sans doute que ce pays se croit a
la téte du progres.

[l parait que parmi les examens ou épreuves
que 'on fait subir a un enfant qui entre pour
la premiere fois dans une école publique,
aurait lieu I'épreuve dite de la liqueur sémi-
nale ou du sperme

et qui consisterait a demander a cet enfant
nouvel entrant un peu de son sperme afin de
I'insérer dans un bocal

et de le tenir prét a toutes les tentatives de
fecondation artificielle qui pourraient
ensuite avoir lieu.

Car de plus en plus les Américains trouvent
qu'ils manquent de bras et d’enfants
c’est-a-dire non pas d’ouvriers

mais de soldats

et i1ls veulent a toute force et par tous les
moyens possibles faire et fabriquer des sol-
dats en vue de toutes les guerres planétaires
qui pourraient ultérieurement avoir lieu

et qui seraient destinées a démontrer par les
vertus ecrasantes de la force

la surexcellence des produits américains et
des fruits de la sueur américaine sur tous les
champs d’activité et du dynamisme possible
de la force.

Parce qu'il faut produire, il faut, par tous les
moyens de l'activité possible, remplacer la
nature partout ou elle peut étre remplaceée, il
faut trouver a l'inertie humaine un champ
majeur,

1l faut que I'ouvrier ait de quoi s'employer,
il faut que les champs d’activité nouvelle

solent creées,

ou ce sera le réegne enfin de tous

les faux produits fabriqueés,

de tous les 1gnobles ersatz synthétiques,
ou la belle nature vraie n’a que faire,

et doit céder une fois pour toutes et honteu-
sement la place a tous les triomphaux pro-
duits de remplacement,

ou le sperme de toutes les usines de féconda-
tion artificielle

fera merveille pour produire des armeées et
des cuirassés.

Plus de fruits, plus d’arbres, plus de plantes
pharmaceutiques ou non et par conseéquent
plus d’aliments,

mais des produits de synthése a satiété...
Mais des produits de synthése, a satiété,
dans les vapeurs,

dans les humeurs spéciales de I'atmosphere,
sur des axes particuliers des atmospheres
tirées de force et par synthése aux resis-
tances d’'une nature qui de la guerre n’a
jamais connu que la peur.

Et vive la guerre, n’est-ce pas?

Car, n'est-ce pas, ce faisant, la guerre que les
Americains ont préparce et qu’ils préparent
ainsi pied a pied.

Pour défendre cet usinage insense contre
toutes les concurrences qul ne sauraient
manquer de toutes parts de s’¢élever,

1l faut des soldats, des armées, des avions,
des cuirasses.

De la ce sperme

auquel il paraitrait que les gouvernements
de I'’Ameérique auraient eu le culot de pen-
Ser.

Car nous avons plus d’'un ennemi

et qui nous guette, mon fils,

nous, les capitalistes nes,

et parmi ces ennemis,

la Russie de Staline

qui ne manque pas non plus de bras
armes. »

(Extrait de Pour en Finir avec le Jugement de Dieu, ¢d. K, 1948)

Cette tentative d’aller au-dela des langages face au monde « menacgant et destructeur »
dénoncé par Hugo Ball, poussa I'Ultra-Lettrisme a se chercher des précurseurs. Jean-Louis
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Brau. trés proche de Wolman et de Dufréne, se joindra a leurs recherches. Servi par une
etonnante culture poétique, il trouvera un appui en René Ghil, auteur de Le Traité du Verbe
(1886), ouvrage developpant L'Instrumentation Verbale. Voici un extrait de I'introduction
d’un essai que Brau me remit en 1965 pour étre publié dans la revue OU, et dont le titre est
emprunté a René Ghil. Certaines circonstances contrariérent ce projet, et, a ma connais-

sance, cet essal est toujours inédit :
« Pour moi, de 1958 a 1964, j’ai proné
labandon de tout qualificatif nommant
« poesie » simplement ce que nous faisions.
La conséquence de la complexité de nos tra-
vaux, dans lesquels la lettre n’était plus dis-
cernable comme matériau d’exécution qu’a
osteriori, a €te, naturellement, le rejet du
abel lettriste, fut-1l pris adjectivement [...].
Si I'on élimine les mots de poésie, de musi-
que, de phonétique, du Verbe, etc... il
devient nécessaire de créer un néologisme,
ce qui ne satisfait pas le besoin d’explica-
tion, ou adopter une expression plus géne-
rale contenant I'idée de notre travail, n’en
limitant pas, néanmoins, les développe-
ments futurs.

Malgre que nous nous considérions effecti-
vement comme des poetes, il n'y a chez nous
nulle affirmation dogmatique de la vérité.

Nous ne savons pas si la poésie tradition-
nelle porteuse de concepts est morte. Nous
savons qu’elle est morte pour nous, ou tout
au moins, que pour nous il n'y a pas d’ex-
pression lyrique autre que celle que nous
avons choisie. Disons de méme que nous
sommes agis par cette forme d’expression.
Et peut-étre sommes-nous des cas inédits de
desaliénation — au sens des philosophes —
poétique.

Ces diverses considérations m’ont amené a
proposer de reprendre la notion de /'Instru-
mentation Verbale. »

Enfin le dégagement total envers le phonétisme «des rythmes primaires » est réalisé.
Quant a la position de Brau, elle fut violente face au Lettrisme, face aux crirythmes peut-
étre 7 et froide devant la poésie électronique. N’avait-il pas dit de;a dans La Lettre Ouverte
aux Musiciens Aphones (1) :

« Comme je parlais de « collages sonores » a
Henri Chopin a propos de ses ceuvres, 1l me
répondit qu’il n’y avait pas chez lui de for-
tuit et qu’il comptait et mesurait les pho
nemes. Il s’agit donc la d’'une démarche de
theéoricien et de scientifique, a laquelle nous,
artisans, ne pouvons comprendre grand
chose. »

Cela indiquait que, depuis plus de dix ans, nous étions tous séparés de I'Ultra-Lettrisme,
puisque méme si cette note me concerne, 1l s’agit de toute la revue OU.
Reste la derniére position de Brau, fin de non recevoir publiée sur le disque de la revue
Opus :
« Merde Francois, tu vas I'envoyer en l'air
ce rossignol/... le filer dans la baignoire aux
chiottes ! /... Mais c’est fini ce genre de poé-
sie tu te prends pour Jules Albert Legros...
Tu vas le tuer ce rossignol ?/... Y en a marre
de ce genre de poésie.../ plus de vingt-cing
ans, un quart de siécle... C'est un siecle de
merde et 80 fois on a fait ca/ on le tue ce
rossignol ! 7... »
Ce disque est de gravure confuse, I'auteur nous excusera si un mot venait a manquer.

De ses publications sur disque, on doit surtout retenir La Cantate pour protester conire

linterdiction de Mandrake, 1964, (2) ; c’est un montage de souffles, d’ « éruptions buccales »,
de voyelles, le tout soutenu par fausses réverbérations, effets de Larsen et le résultat tient

autant du megapneume — sans I'aspect agressif de Wolman — que du crirythme — mais

(1) Par H. Chopin, Revue OU N®33, 1968.
| 2 ) Editions Achéle, citée.



sans le déeveloppement que trouvera Dufréne. En tout cas, c’est une ceuvre qu! va bien au-
dela « des rythmes primaires » phonétiques.

En un sens, I'Ultra-Lettrisme est important par ses ruptures : destruction du mot, haine de
la poesie-a-mots, cri, 1l se tient sur le seuil de la poésie électronique qui n'aura pas des exi-
gences aussi limitées.

En réalité, et les années venant, Brau est surtout ecrivain, ce qu'on sent déja dans son
ouvrage Instrumentation Verbale qui nous donne une autre mouture que ses commence-
ments lettristes.
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C’est le plus jeune des poétes sonores premiére maniere. Lettriste a 16 ans, ultra-lettriste a
23. Longtemps dépendant d’Isou, affectivement Dufréne reste fidele a ses origines.

Dufréne des le départ sera bouleversant ; a seize ans 1l a déja son style, maniériste en prose,
hyperpuissant en voix, exagéré par l'ironie. A vingt-trois ans, en 1953, il commence ses pre-
miers crirythmes, dont le nom est peut-étre a rapprocher des « poémes a crier et a danser » de
P. Albert-Birot. Mais, contrairement aux poémes de PAB, 1l connait un plus que I'alphabet,
il va franchement dans le cri physique, il abandonne tout discours, c’est Dufréne projectif et
improvisateur. A cette époque il était déja célébre dans les milieux parisiens, servi en plus
par ses « mimeétismes » vocaux, parodiant les voix de ses amis : de la Villeglée, Raymond
Hains, Camille Bryen entre autres. |

Avec I'apparition du crirythme en 1953, nous découvrons la premi€re usine a sons projec-
tifs dont I'unique source est Dufréne. Fort de cette source étonnante, Dufréne se méfiera tou-
jours des magnétos, pensant qu'il n’en a pas besoin. C'est un peu plus tard qu’il exploitera les
ressources stéréophoniques pouvant superposer ses crirythmes.

Un crirythme du début, Paix en Algerie (1958) conserve encore quelques traces lettristes.
Il v a une succession de rrr roulés évoquant des pets de mitrailleuses, tandis que les souffles
qui s’y ajoutent suggerent les explosions des engins de mort. Aucune description poetique
parlée n"aurait su rendre cette atmosphére de guerre. La poésie devient 'acte en lui-méme.

Les premiers crirythmes enregistrés montrérent a leur auteur que le poeme gagnait en am-
pleur grace aux magnétophones. Les hauts-parleurs amplifiaient le son, les microphones cap-
taient les moindres nuances sonores. En dépit de ces avantages, Dufréne, I'éternel douteur, se
confronte a la machine :

« Quand, (c’est le cas des «crirythmes ») la
complexité des sons émis atteint le pa-
roxysme d’un ordre supérieur, inextricable
pour la plume, je décrete, apres self-contréle,
le MAGNETOPHONE, seul susceptible de

fidélite par exces a mon panache. Aucune

partition n'est alors suffisante, nulle n’est ne-
cessaire. La liberté laissée de route fagon a
I'exécutant d’autant mieux s'exerce. En be-
néficie I'esprit du « crirythme » au détriment
de la lettre, ce detritus, chére au Littré. »
(Grammes, n° 2, 1958)

Sa dualité diminuera lentement grace aux micros. Quelques années apres la Paix en Algerie,
il enregistre un poéme important en raison de ses structures vocales : le Triptycrirythme
(1966) qui sera publié dans OU I'année suivante. :

Dans ce crirythme, probablement un de ses plus directs a cause des forces vocales qu'il de-
ploie et son aboutissement lyrique dans le eri pur, finalement, tout ce que préconisait Apolli-
naire dans La Victoire, existe. Dufréne « jaillit hors de lui » les marasmes des souffles, les ra-
clements qui ne sont jamais négligeables puisque inhérents a la respiration, tout ce qui se passe
dans notre usine physique s'entend dans cette ceuvre dépouillée de toute explication. On peut
imaginer un Don Quichotte se libérant, le souffle heureux qui suit cette libération, mais aussi
le Leopold Bloom de James Joyce humant I'odeur des rognons d’un petit déjetiner alors qu'il
se soulage. Cette tempéte corporelle, c’est elle que Dufréne trouve la. Il ne se prive de rien et
reste caricaturalement réaliste avec ce corps rotant, jaillissant, prouvant que jamails nous ne
sommes silence. 1l rend le corps présent, et par toute cette dimension la poésie écrite d’hier
n'est plus la notre.

Dufréne a produit une quantité considérable de crirythmes, avec trop de répetititions, le seul
champ physique — méme généreux — restant limité. C’est pourquoi le crirythme-expression-
du-corps n’a pas toujours la méme force d’'un poéme a I'autre. Dufréne a trop produit. Il le sait.
Il n'ignore pas qu’il a « 6 heures indiscutables de poemes enregistrés ». C'est lui qui 'avoue.
Personnellement je regrette son peu de go(t a « manipuler » un studio électronique qui serait
un tremplin sonore incomparable a sa voix qui I'est tout autant. Ses essais electroniques res-
tent d’ailleurs, encore et toujours, un défia la machine. Son Haut Satur viole le micro, les satu-
rations assomment les champs sonores. La gravure sur disque en fut des plus difficiles, et il fal-
lut reduire beaucoup de « niveaux ». ;

Dufréne, par ses projections physiques, est le poete sonore brut ; il peut, dans un certain
sens, étre considéré comme I'ouvreur (1) incontestable du son buccal pour les musiciens. Pierre

(1) Ouvreur : qui ouvre, mais aussi extension de ouvrer, donnant également ceuvrer. Pour moi, ce mot est pris depuis
longtemps dans le sens, par exemple, de : couvre = couvreur ; ouvre = ouvreur, etc.



Henry s’en inspirera, John Cage lui sera postérieurement assez paralléle, de méme que, plus
%I%dz encore, le « Extented Vocal Techniques Ensemble » lui ressemblera, curieusement, des

Cette projection pure faisant de Dufréne un orchestre en improvisation directe, sera récu-
perable par des notations vocales, comme il y en a avec le « Extented » américain, négligeant
le simultanéisme si large de ce pocte.

Une autre dimension que Dufréne exploitera, sera la « performance » directe, mais cette fois
d’apres un poeme écrit qu'il lira face au public. 11 s’agit de son fameux Le Tombeau de Pierre
Larousse, publi¢ en 1958. Le titre a lui seul est I'enterrement de cette institution qu’est un dic-
tionnaire, monument énorme de La Civilisation du Papier. Une autre nouveauté, c’est que ce
Tombeau est un poeme a cheval entre I'écrit et le sonore, I'unité en étant donnée par la voix de
auteur. 1l invente une semantique imprégnee de poésie phonétique qui doit beaucoup a son
ecriture maniériste. Ce Tombeau est un chef d’ceuvre de synthese de poésie active.

Pour en avoir une idée, si on 1sole un passage, on voit la construction libre oti les mots ordi-
naires se transforment en consonnances inventees :

ruz — magazinn — kazals — lazar — zizanie
autre exemple : -

MORduMAR doGCHE morDACH
MARdoukMOR delME rnDA
MALroKA raMEL kaREM
KARmel ROmel ARmaDA

fuze — kreutzer — kreuzo

(Extraits, sur le ton de « La Rose et le Reéséda »)

Ce Tombeau est’extremement construit, et il est étonnant que Serge Brindeau dans son

ouvrage La Poesie Contemporaine depuis 1’945{ 1) n’en fasse pas état. Bien au contraire le cri-
tique Gérald Gassiot-Talabot le saluera ainsi:

« Francois Dufréne était sans doute 'attrac- ment familier. Cet ensemble de pieces, qui a

tion de cette soirée. Son Tombeau de Pierre
Larousse est maintenant tellement ponce et
bordé de plates-bandes qu'on se plait a lui
rendre visite de temps a autre, au hasard de
telle ou telle rencontre, comme a4 un monu-

fait date par son originalite insolente, sa

verve, son invention, demeure un etonnant

morceau de bravoure...»

(Revue Phantomas, T. Koeningeéd. n® 38 /40,
mai 1963.)

En février 1961, Alain Jouffroy n’hésitera pas a écrire :

« On ne peut donc approcher Le Tombeau de
Pierre Larousse (écrit de 1954 a 1958)
comme une ceuvre lettriste quelconque. Elle
est en effet exceptionnelle a plus d'un titre.
D’abord par sa longueur: « Existe-t-il a
’heure actuelle d’autres « ceuvres lettriques »
aussi importantes par leurs dimensions et
aussi denses que Le Tombeau de Pierre La-
rousse 7 A ma connaissance non », écrit F.
Dufréne dans «I’Aprés-demain d’un Pho-
neme ». Elle déeborde du cadre habituel par
sa longueur ; mais elle s’articule surtout au-

tour de seize consonnes, en renouvelant cha-
que fois 'atmosphére sonore et le rythme,
comme un opera a seize actes precedésd’une
Ouverture. Elle danse littéralement seize
consonnes, entrainant chaque fois dans la
danse un cortége de mots et de noms préexis-
tants, désintegrés de telle maniere que 'on y
perd voluptueusement son frangais. »
(Livre T.P.L., verlag der Kalender 1961,
mise en page der « Ouverture» des T.P.L.
von Wolf Vostell.)

Ces exemples proposent une création trés imaginaire : ia premiere en direct {crir{ythmes}* la

seconde dans I’écrit pour 'oralité. Il ne faut pas oublier non plus que Frangois Dufréne est un
des premiers auteurs des dém]]dgea d’affiches. Malgré cette considérable activité, certains pre-
tendent que Dufréne fut et n’est plus. Ce n’est pas exact. S’ reste fidele a ses options de jeu-
nesse, dans sa création par contre il cherche et veut d’autres dimensions. Il amplifie I'idée du
Tombeau avec sa Cantate des Mots Camés ou il moque le langage. Le seul reproche qu'on
puisse lui faire, c’est d’étre le poete sonore a rester seulement parisien, ce qui le rend mauvais
critique vis-a-vis des prnductmnb ¢trangeres. Critique : 1l est injuste ; poete : c'est lu qui vrai-
ment a « nomme » la poésie sonore, helas, sans voir que les sémantiques, les sons buccaux, les

— o

( 1) Edition Saint-Germain des Prés,
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avalements des captateurs-micros allaient se prod

uire. Ce qui explique peut-étre ses réticences

devant les machines. Autre explication, c’est que ce poéte-anti-mots, lui aussi, compose et

ecrit. Dufréne. le merveilleux « contredisant » !

_B_
S
lére voix: BLE bitum BLATT

28 voix: BATT betsi BLER
38 wvoix: BETS bétunn BLOK

I11 -

voix: BRI BRUinn BREUb: BRECH
voix: E BROinn BERtold BRECHT

lére
26

= 1 R
BOUL BOUlimi bouRACH

LOB isTANboul FLACH
HOUL BElami FOCH

o TN
BLOUZ Bllobé bouRICH
BOUZ TRIlobé haBOUCH

36 voiwx: BRIB Abn BARtoldi BLEZ bébé
- Y= s Y=
lére voix: BOURdel BOURdén BROCH les 3 voix:
26 voix: BORdel BOURdé BOURD BOhem POhem Blrem BArem
36 wvoix: BORdoh BARdann BRONCH lére voix: BAnal BAnann BENN
- VII - - VIII -
1ére voix: BLWA bétwann BLUTT BRU BRIyen BISbiy BICH
26 voix: BWA baryom BUTT BRUNN BLIyé BEZboll BUCH
36 voix: bulbur BULB BRUTT BRISbann 1Zba BECH
- L - .
lére voix: BRIZ BARbéram biCHOF BARda BREa BRAMS
26 voix: BIZ BALbussié biCHA TIko' BRAé BRON
36 wvoix: BONZ BAlastalbess TROF BARD kobra iBROM
2 R
les 3 voix: (0b1 GAblou TObi GALbé
lére voix: Eblée HELbé BOUR
- XII - =SS EER =
lére voix: BLAY batem BLETT BRUSK BRA dipep siGOFRR
26 wvoix: BLA blabla BLEK O BRAdihep taEDRE
36 wvoix: PLEB ublo BLOD DE BRIdéhep siLONN
- XIV - = IOV = |
lére voix: balBO babibonn baBEL baBIL boroDINN baBINN E
2¢ wvoix: gumiBOL babinl gaBEL bonBEL gabarDINN kaBINN =
36 wvoix: baBOR bufalo bilBONN garBUR abeurDINN kaBRI =
- XVI - les 3 voix: TILburi malboROU 5
=
- XVII - - XVIII - =
lére voix: talBO bilboké bolBEK naB0O bukodo n6ZOR a
26 voix: galBA bourbaki dolBAK nabTRA bukodi noZOR >
36 wvoix: alBI bourguiba haBIB iBOU skarabé skorBU <
=
- XIX - les 3 voix: BAL boabil baO I~
.
- XX - - - XXI - 5
lére voix: nuBIL oubangm nuBl BOM abei aBEY <
26 wvoix: bignBE kabonga naBI BOY obei baHU =
36 wvoix: bi)Bl nyoubinga lovBIG ROUMbalonBE baHI yanbRONB 0
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bernard heidsieck

BERNARD HEIDSIECK. 1976. PHOTO FRANCOIS | AGARDE GFNEVE




«1l y a le ferment des saisons a rendre. Tous les portails & basculer. Pour atteindre enfin le
plain-chant a portée de voix. Et saisir le vol des mots...»

Bernard Heidsieck. Sitor Dit.

Bernard Heidsieck n’éprouva aucun repentir a choisir le monde sonore, il n’est pas devenu
ecrivain comme l'est devenu Gysin, n’a pas fait le passage (ou I'alternance) entre I'écrit et le so-
nore comme je le fais, ne torture pas la langue a la maniere de Dufréne.

[1 est entiérement en symbiose avec le magnétophone (1). Cette position trés ferme au départ
restera etrangere a Dufréne qui, n'etant pas directement concerné, ne mentionnera que :

«... notre ami Heidsieck, auquel Gérald
Gassiot-Talabot consacre quelques pages
dans la revue Opus... ».

Pourtant ce langage semantique a d’autres répercussions aux Etats-Unis quand on connait
les bouleversements écrits de Gysin et de W. Burroughs, qui, I'un et I'autre, ont publi¢ avec
Heidsieck. Ce poéte, attiré par les démarches américaines — qu'il a précédées — nous incite,
par comparaison, a donner ce passage susceptible d’éclairer quelques recherches des deux
Ameéricains, que le critique Gérard-Georges Lemaire résume ainsi :

« La découverté des « cuts-ups », forme sys-  la peinture, et aussi développer une réflexion
tématique et mécanique du collage, allaitac-  sur le langage et inventer un genre romanes-
célérer ce processus de déconstruction et per-  que sans précédent ».

mettre a I’écriture de rattraper son retard sur (CEuvre Croisée, Flammarion Paris 1976).

Or, la « déconstruction », le « retard sur la peinture », ce sont d’abord des conséquences des
decouvertes d’Heidsieck qui surmontent le retard en question, dés I'instant ou il « malaxe » le
francais pour lui donner des projections sonores multipliées. Le « processus de déconstruc-
tion », mais aussi de (re)construction vient, aprés Heidsieck, enrichir le francais.

Tous ses poémes sont en francgais, presque toujours dans un maintenant social a faire. Pre-
nant appui sur la France et ses remuements d’apres-guerre, il fait éclater ce « noyau » et assiste
aux meetings internationaux méme politiques, peut-étre en raison de ses études a Sciences-Po,
qu’il transcende avec une ironie froide et constante.

C’est 1a un départ. Un autre, plus important pour ce livre, c’est sa voix étonnante. Elle
connait ses multiples timbres. Elle sait choisir des mots-forces indispensables. 11y aurait toute
une etude a faire a propos d’un vocabulaire qui de rien s’enrichit par les superpositions électro-
niques. Le mot ou la phrase simple créent un climat jamais emphatique, mais que la voix crisse
dans les puissances d’une diction trés articulée, parfois méme volontairement mécanique.

Son langage est fait d’élipses, de quartiers, de brisures, d’exclamations, de coupures... Fidéle
a son Sit6t Dit dont on a reproduit des extraits, les phrases sont bréves, ou plutét incisives.
Elles sont tranchantes, un fil de rasoir.

Derriere ces phrases, on ne discerne aucun retour vers un passe quel qu’il soit. Il n'y a aucune
réeférence. A son propos j'ai dressé le tableau suivant :

« les religions : pas de traces la caresse charnelle des mots : sans intérét
la métaphysique: néant, c’est une consé- [’Apollonisme : ah!

quence le dyonisiaque : oh!

la philosophie : nulle, et pour quoi faire les compliments : nil !

les bavardages : (envie de prendre le mot pa-  les masturbations : hi hi!»

labre mais dans le sens francais) : jamais

Heidsieck est le poéte le plus extérieur a lui-méme dans son ceuvre. Le monde est devant lui,
il le prend, joue avec, le dirige. Le poeme sera des ses departs hors du poete. Heidsieck nous
confirme ses choix depuis plus de vingt ans. Je connais depuis 1962 ce qu'il imprime en 1975 :
«Le poéme est essentiellement edification,  sauf lui-méme, de grace, piti¢, de I'air, qu’il
rassemblement et/ ou éclatement de sol... et  soit action, et non cette sempiternelle ré-
du reste. Un éclairage, une cicatrice, une flexion de/ou sur lui-méme ; qu’il cesse enfin
faille ouverte sur... sur... sur tout, tout, tout,  de se masturber, de se... de se... qu'il remue,

(1) Heidsieck commence en 1955 son écriture d'éclats, la poursuit pendant guatre ans. Il posséde son premier
magnétophone en 1959,
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circule, vire, bouge, agisse. au lieu de... avant
de... se complaire a sa propre image. [...]
De l'air, de I'air. Oul. Mais oui. Car. Mais.
Car la poésie est ouverte. Maintenant. De fa-
¢on permanente, Non definie, cataloguee, ré-
pertoriée a tout jamais comme on aimerait
nous le faire croire. » (1)

Lui, un des auteurs de la poésie-action, se refuse a étre le poete des souffrances, conflits, ver-
tus... Sans aucun égotisme, il fait découvrir un phénomene unique. En scene 'homme est im-
passible. Il déroule sa diction nerveusement, en contraste avec le hiératisme de son expression.
La langue frangaise servie par cette diction crée une magie réelle due a la souplesse de notre
langue. La voix de Heidsieck découpe dans cette matiere si riche et un double impact se pro-
duit : celui de la langue elle-méme et celui du timbre qui transcende le dire du poeme. J'ai1 en-
tendu Heidsieck dire ses poémes en Suéde, chez les Allemands, etc... le sens echappait au pu-
blic mais la voix portait. La poésie sonore prend son ampleur dans sa sémantique.

Pour la petite histoire, Bernard Heidsieck se fera connaitre par le Festivald’Avant-Garde de
Jacques Poliéri, a Paris en 1960. L’année suivante, Abraham Moles le presentera en Pologne
et, toujours en 1961, il figurera au programme de La Galerie Internationale avec le composi-
teur Yannis Xenakis. Hormis ces bréves apparitions, c’est Cinquieme Saison qu’il enrichit de
ses poemes-partitions. Cette activité s’étendra bientot a la Suede, aux U.S.A., en Allemagne,
Grande-Bretagne et Paris ot il deviendra producteur de tres importantes manifestations diffu-
sées par France-Musique et France-Culture. Cet authentique « ouvreur » nous apprend
gqu'une langue, méme incomprise, peut se passer de la traduction des que I'oralité revient. Le
critique Gérald Gassiot-Talabot ajoute :

« Reste a définir le rapport du poéte et son
public. Heidsieck refuse les procedes d’agres-
sion et de traumatisation : ¢’'est du moins ce

répudie le sadisme sonore (comme le sadisme
visuel d’un certain art cinétique), qu’'il dénie
tout engagement politique univoque a des

qu’il dit. Mais la médiation peut étre chirur-  textes qui mixtent les interventions du Palais
gicale, et auditivement traumatisante. Qu'il Bourbon pendant les evénements de mai... »
(2)

Une autre caractéristique de Heidsieck c’est qu’il est le poéte des rumeurs des villes, quelque-
fois des espaces. Il n'y a aucune trace des espaces tranquilles des campagnes. Les mondes me-
canises lul font, parfois, accepter les appoints d’'un bruitisme citadin, celul d’écoliers en ré-
creation ou de la Chambre des Députés qu’il disséque sur le vif. Il se sert alors des « montages »
ou les langages « filent », s’« allongent », se « disloquent » dans I'absurde. Lorsque I'humain pa-
rait, dans son enregistrement Tu viens chéri, cette phrase seule compte, répétitive, mais aussi
« poesie répetitive » selon I'étiquette consacrée.

S1 Heidsieck va dans le monde, nous avons Vaduz, dont voici un extrait :

VADUZ

autour de Vaduz il y a des Suisses
autour de Vaduz 1l y a des Autrichiens

autour de Vaduz il y a des Allemands
il vy a autour de Vaduz des Tyroliens
1l v a des Saxons
1l y a autour de Vaduz des Bavarois
1l vy a autour de Vaduz des Silésiens
des Tcheques

(1) Notes con veriqenres, Guy Schraenen éditeur, Anvers 1975,
(2) Revue Opus International, n® 41, Paris 1973.



il v a autour de Vaduz des Slovaques
il y a autour de Vaduz des Magyars
1l y a des Slovenes
1l v a des Ligures
des Venitiens
des Italiens
1l y a des Provencaux
1l y a des Savoyards
1l v a tout autour de Vaduz des Lorrains
des Alsaciens
1l vy a autour, autour de Vaduz,
1l y a des Polonais
il v a des Grands-Russes
1l v a des Ruthéniens
1l y a autour de Vaduz des Tziganes
tout autour de Vaduz des Ukrainiens
tout autour de Vaduz des Montenegrins
tout autour de Vaduz des Roumains
tout autour de Vaduz des Serbes
et 11 y a autour de Vaduz des Serbo-Croates
il v a des Macédoniens
11 v a autour de Vaduz des Albanais
il vy a des Grecs
et des Siciliens
des Toscans et
des Sardes
des Neéfoussas et des Berberes
a des Andalous autour de Vaduz
a des Espagnols
1l y a des Catalans

Il y a autour de Vaduz des Basques
tout autour de Vaduz des Occitans
et des Auvergnats

-

11 y a tout autour de Vaduz des Frangais
tout autour de Vaduz des Bretons...
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il y a tout autour de Vaduz

autour de Vaduz
autour de Vaduz
autour de Vaduz
autour de Vaduz

il y a des...
il y a des...

il y a autour de Vaduz

il y a des...
il v a des...

il y a tout autour, tout autour
de Vaduz

1l v a'des..
1l y a des...

tout autour
tout autour

tout autour de Vaduz
tout autour de Vaduz il y a des...

1l y a des..
il ¥ ades...

il y a tout autour de Vaduz
il y a tout autour de Vaduz

tout autour
tout autour

tout autour de Vaduz
il y a tout autour
tout autour, tout autour de Vaduz

il y a des...
il ¥y a des...

1l v a...

il y a tout autour

il y a tout autour, tout autour
il y a tout autour de Vaduz

tout autour, tout autour de Vaduz

il y a des...
il y a des...

des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des

des

Timotes
Coconucos
Chibchas
Chocos
Matagalpas
Cubains
Natchez
Maricopas
Timucuas
Choctaws
Tuscaroras
Ojibwas

Miamis

Eskimos Southampton

Maoris
Igorats
Sundanais
Bataks
Anda-Manais
Achinais
Atchéens
Loutzens
Lissous
Chins
Yanktoons

Omahas

des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des
des

des

Yarurans
Goajiros
Ramas
Zaparos
Tukanos
Semipoles
Pebobscos
Shinecocks
Mohawks
Siquams
Sénékas
Otos
Stockbridges
Eskimos Iklulik
Dieras
Madurais
Minankabans
Javanais
Gajos

Sakais
Malais
Karens
Shans

Eskimos Chugah

Shawnees

R



il y a tout autour des Quapaws
il y a tout autour de Vaduz des Wichits

il y a tout autour de Vaduz des Pites-Revers

des Yavapans
tout autour

des Japonais
tout autour de Vaduz P

des Coreens du Sud

il v a autour des Coréens du Nord
5 des Kamtchadals
tout autour de Vaduz des Oubliés
s des Omis
Ly e des Apatrides
il y a des... des Reéfugiés
) des Exiles
il 'y a des.. des Inconnus
il vy a des... des Internés
. des Perdus
il y a des.. des Déplacés
il y a des... des Paumés
. des Laissés pour compte
il y a des.. ; ; des Emigrés
tout autour de Vaduz des Fuyards 2
. des Desintegres
fl y a des.. et bien d'autres =
1l y a des.. et bien d'autres
il y a des... et bien d'autres
il y a des... et bien d'autres
, et bien d'autres
il y a des.. et bien d’autres
il y a des... et bien d'autres
il y a... et bien d'autres
dva et bien.d'autres
. et bien d'autres
il ¥ a.. et bien d'autres
des...

des...
des...
des...

Cet aspect international sans doute est venu, dans I'esprit et dans la lettre (sic) d’'un constat
gu'Antonin Artaud faisait :

« Le devoir du poéte n'est pas d’aller s’enfer-
mer lachement dans un texte, un livre, une
revue, dont il ne sortira plus jamais, mais au
contraire de sortir, dehors, pour secouer,
pour attaquer l'esprit public, sinon a quoi
sert-1l 7 »
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arthur pétronio

« Un poeme qui passe a cote de la voix est un
poeme de nature morte. » A. Pétronio, Cin-
guieme Saison n® 7, 1959/ 60.

« J’emploie le mot espace, pour bien determi-
ner la valeur qualitative sonore. » Pétronio,
revue Ca Ira ! n® 14, 1921.

ARTHUR PETRONIO, 1942,



Le role de Fregoli fut sans doute déterminant pour Pétronio. Le Larousse dit du péere de
Pétronio :

« L.eopoldo Fregoli, acteur italien (1867-
1936) doue d'un don de transformation ra-
pide, 1l créa des scénarios dans lesquels il
remplissait a lui seul jusqu’a soixante roles
différents, hommes et femmes. »

Sans 'homme ¢tonnant que fut Rene Gatfé (on se rappelle la vente Gaffé vers 1950) je n’au-
rais jJamais su que Pétronio était un violoniste virtuose trés jeune... car, trés discret, il n’en parle
pas. Collaborateur des mouvements d’avant-garde en Belgique et en Hollande au lendemain
de la guerre 1914-1918, il fonde La Revue du Feuen 1919, et publie entre autres : Kandinsky,
René Ghil, Eric Wichman, Gustave de Smet...

En 1921 1l publie dans la revue Ca Ira 'un poéme : Hollande, et quelques articles. Paul Neu-
huys, un des animateurs de cette revue, ecrit a son sujet :

«... 1l est doué d’un lyrisme vivant et clair,
dont 1l ne parvient pas toujours a maitriser
I'expansion débordante.

Tels sont, avec le dadaisme intégral Clement
Pansaers. quelques exemples de notre jeune
poesie. » (1)

Toujours pour le situer, 1l anima I'Institut de Musique de Reims, de 1924 a4 1939. Ces années
lu1 permirent de monter une ceuvre presque oubliée : « le texte verbal de La Bataille de Mari-
gnan, mis en chant choral par Jannequin au XVI¢ siecle ». Cette recherche, ajoutée aux éle-
ments des écritures libérées dans sa Revue du Feu, le conduira naturellement a sa Verbopho-
nie.

Pétronio, a son retour de captivite en 1945, se fixe pres de Cavaillon ou 1l habite toujours ;
Paris allait donner ses derniers poetes phonétiques conséquents. C'est seulement en 1957 que
je le connus. Nous avions avec lul un chercheur trés décrié, 1solé, voulant réunir en un tout les
bruits-mots-chants-phonémes-musique instrumentale, que j'écris en un seul bloc, obéissant a
ses propres deésirs. L'idée de cette recherche influenga nombre d’auteurs, comme Arrigo Lora-
Totino, Carlo da Sitta en Italie, ou moi-méme en France, sauf pour mes audio-poemes com-
prenant I’électronique dés le debut.

Ne en 1897, 1l fut mélé au monde de 'art des I'enfance. Il m’écrit :

« J'al1 eu mon premier choc émotionnel en
1913, avec la premiere du Sacre du Prin-
temps, de Strawinsky. » 11 avait seize ans.
Il ajoute : « Ledeuxiéme chocdatedu 17 juin
1921, au Théatre des Champs-Elysces, avec
I’Orchestre des Bruiteurs, de Russolo ».

Dans un catalogue récent, en 1969 il développe la précédente affirmation :

« L’orchestre des bruiteurs futuristes vint at-  ments. et toutes sortes de mimétismes per-
terrir a Paris au Theéatre des Champs Elysées cussifs apparentés... etc.

en juin 1921. Ce fut Marinetti qui commenta
et presenta devant deux mille spectateurs

Inutile de souligner par combien de plaisan-
houleux.

teries, de coups de sifflets, de rugissements de

(]

La nomenclature ¢tait des plus pittoresques :
bruits blancs, tons, éclatements, impacts,
bruits sourds, sifflements, souffles, chuinte-
ments. bouillonnements, strideurs, grince-
ments, crepitements, glissements, ondoie-

fauves, de braiements d'anes, de cocoricos,
fut accueillie par le public parisien la parti-
tion « Réveil d'une Ville » de Luigt Russolo,
a laquelle j’assistais fort jeune en compagnie
de mon pére. » .
(Extrait.)

Ce ton indigné, cette vigueur du propos chez Pétronio m’a toujours amuse, €t nous n'avons

(1) Paul Neuhuys, entre autre auteur de «Poétes d Aujourd hui»en 1921722 dans cet ouvrage Il analyse |e
Dadaisme ; c'est la premiére étude — par un non dada — sur ce courant (Cf. Collection OU n® 7). L'étude ou il cite
Pétronio comprend : Franz Hellens, Pierre Brooddcoorens, Léon Chenoy, Charles Plisnier et Paul-Gustave van Hecke.
Pétronio etait alors classé comme artiste belge.
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jamais eu besoin de discours expliquant que pour nous Apollinaire reste traditionnel, ou que le
Surréalisme ne I'est pas moins.

Si, dans ce livre, nous plagons Pétronio apres Heidsieck, c'est que sa situation de poéte so-
nore n'est pas claire. En 1953, 'année des crirythmes, il lance son Manifeste Verbophonique,
soit le verbe amplifié par une formation chorale, musicale ou populaire. La Verbophonie au
départ utilisera des poémes extérieurs a son auteur : Tristan Corbiere, Jean L'Anselme entre
autres. Cest dire que Pétronio mettra beaucoup de temps a accepter ses compositions person-
nelles, puisque, encore en 1963 il composera A venture, un poeme verbophonique dont nous
sommes co-auteurs.

Curieusement, cet auteur dans le siécle depuis sa naissance, aura besoin d’un demi-siecle
avant de se hberer de la musique instrumentale, comme de la poésie ecrite.

Dans I'énorme masse de souvenirs qui draine Pétronio, on rencontre des poétes comme
Georges Linze, Henri Barzun, Nicolas Bauduin, le peintre Kandinsky qui lui conseillait :
« Usez des mots dans leurs bruits essentiels
plus riches que toute musique, a condition
que vous ne quittiez pas le domaine le plus
authentique de I'’émotion, source de toute

magie. »
[y a René Ghil, qui de son coté est plus affirmatif lorsqu’il envisage I'avenir de la poésie :
«... dans 50 ans le poete sera celui qui com-
mandera a des machines phonétiques. La
poésie sera une science ou ne sera plus. »

C’etait en 1925, peu avant la mort de Ghil.

En résumant le combat intérieur et extérieur de Pétronio, sa déclaration depuis son
«deuxieme choc» de 1921, les avis de Neuhuys, Kandinsky, Ghil démontrent la tension
« futuriste » qui anima le créateur de la Verbophonie, peintre, musicien, poéte.

On possede une preuve de ce presque Futurisme avec la publication, en janvier 1921, du
poeme Hollande, in Ca Ira! n° 10 :

CA IRA'! 213

e S e my——) — = —w=a=— — - T = = === === —— —

Hollande

Hollande....

Immenses plans carrés qu'enserre l'infini,
et que coupe | horizon
comme une lame de couteau.

Nuages et terre,

Arbres et canaux,

Une vaste fievre ardente consume les couleurs
et prete a la nature un teint émacig,

de maladie incurable,

qu atteste |'acre relent

des canaux pestilentiels.

Le train roule,

destructeur terrible

des lignes,

buveur ardent d'entités spaciales
entassant des images



d'un brutal deésordre
arracheées au hasard de la courbe infinie
de son tourbillon cadencé.

Les poteaux telegraphiques barres sévéres
traversent l'espace

d'une portée musicale légendaire

ou dansent les notes ameéres des corbeaux.

Comme les torses renverseés

qui se soulevaient de terre,

les toits émergent

tragiquement

dans le lointain,

forcats traqués

que poursuit la meute mouvante des arbres
déployé dans la plaine

dans un large croissant noir.

Partout les barreaux clairs
des irrigations systématiques.

D'un cri de feu

la locomotive appelle

la mer,

la-bas inquete,

qui attend au bout du chemin.
Des taches claires

animent la staticité émouvante
des prairies

vaches claires, rousses, mouchetées :
chevaux, moutons et mouettes,
en grisaille de poussiere.

Tout se précise adroitement

Et les moulins sombres

et immobiles,

comme des grands oiseaux endormis

la tete sous les ailes

veillent éternellement

le paysage seculaire ARTHUR PETROSIO

Amsterdam-la Haye 191K

Ce poeme annonce I'ceuvre ultérieure de Pétronio. Il pourra extraire les « notes améres des
corbeaux », « la meute mouvante des arbres », qui deviendront des mouvements sonores...
avec des reussites, mais apres 1964 seulement, quand enfin il possédera un magnétophone de
bonne qualité. Lui, 'auteur qui préconisait — aprés René Ghil — des enregistreurs, par para-
doxe n’en connaitra jamais le fonctionnement. C’est Jacqueline Wittier, sa femme, qui s’occu-
pera de la « technique ».
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Avec son premier poeme sonore enticrement personnel, Tellurgie, de 1964, 1l y aura encore

des traces du poeme-manifeste et explicatif ; ces traces disparaitront lentement, surtout avec
son poeme Cosmosmose ( 1) sulvl, peu HprEh par Sortiléges ( 2 ), tous deux se libérant tota-

lement des anecdotes poetiques. Le pre miernomme met en valeur les principes « verbophoni-
ques » lorsqu’il utilise les voix de : Claude et Lydia Kilian, Odette et Ghislain Versailles, qu'il
parvient a enregistrer électroniquement avec des superpositions.

Contrairement aux poetes plus jeunes qui allerent vers les magnétophones plus facilement
puisqu’ils naissalent en concomitance avec leurs recherches, Pétronio dut faire la démarche
inverse. 11 eut besoin de preuves écrites pour libérer sa poésie, avant de la libérer griace aux
moyens techniques.

Ses articles, ses notes sont précieux ; les analyses du musicien-poete indiquent la voix dans
ses composantes. Dans la revue Cinquiéeme Saison n° 13, en 1961, on lisait :

Pour une poésie totale verbophonique

L’acte poétique est par nature un acte musculaire, guttural, lingual, labi¢. Sila bouche do-
mine le stylo, c’est, hélas ! ce dernier qui, par la force de I'habitude i impose sa tyrannie. La pa-
role captée convertie en caracteres d’ lmpnmf:rie voit a la lecture sa fonction acoustique réduite
a pauvrete, forcant oreille a accomplir 'opération délicate d’enregistrer les bruits-sons origi-
nels du langage graphique pour les passer au crible de la mémoire auditive afin de les reconsti-
tuer mentalement.

Contrairement a la poesie anglaise et espagnole, plus prononcee qu'écrite (Eliot, Cum-
mings, Campbell, Jimenez, Lorca, Paz), la poesie frangaise vit confinée dans le confessionnal
du livre imprimé, mettant toute son ambition dans I'astucieuse tromperie de la typographie
traditionnelle avec sa congélation des mots, avec I'entétement et le parti pris de lecture du
poeme fait a la main plutot que de bouche (3). C'est sans doute en maniere de réaction contre
cette conduite esthetique dont la tradition est périmée que certains poétes ont jugé conforme a
leurs veeux de renouvellement de la poesie, de se jeter sur la chanson, sur le poeme naif d’ex-
pression orale a I'imitation des trouveres et des jongleurs du MD}-’EH Age... En chantant le
moins possible, mettant la parole a nu tout en confiant a la guitare ce que le puéte croit ne pas
pouvoir faire avec I'instrument verbal, trop intimidés encore par une longue sujétion aux im-
peratifs psychologiques du langage poctique pris comme instrument de pensae ¢crite plutot
qu¢lément d’expression spontanée du langage traduit en bruits-sons. La poésie nouvelle — la
poesie totale — par une poussée inéluctable, ténd vers la concertation polyphonique orale,
obligeant le poéte a prendre conscience de la matiére sonore des mots du langage poétique ré-
génere dans sa signification et sa substance originelles.

La plasticité des mots dans leur représentation acoustique, la démarche impérative de leur
realite¢ timbrale, leur caractéristique vibratoire, leur racine onomatopé€ique, leur dt.pendance
accentuelle des principaux agents résonateurs de I'appareil phonateur, en bref, leur mime-
tisme, leur phonogenie, leur mnrphulngle leur semantique, seront pour le poete verbopho-
niste le matériau indispensable a la construction du poéme, a son architecture.

S1 le cheeur grec était formé d’un personnage massif parlant par cinquante bouches, le
cheeur verbophonique, lui, doit mettre en scéne deux, trois ou quatre petits choeurs représen-
tant chacun un groupe-personnage actif : un groupe-personnage-mot, un groupe-person-
nage-sujet, un groupe- personnage-son, un groupe-personnage-bruit. Chacun de ses groupes
peut alterner sa forme d’expression, selon la conduite de structuration du contrepoint verbal,
I'impulsion et les suggestions proposées par le prétexte 4 poétisation, passant de I'una Pautre
groupe dans un dialogue permanent ou interrompu, les chevauchant au besoin, passant aux
différents plans d’intensité, du chuchotement a la susurration, de la voix naturelle 4 la voix
fortement timbrée, selon I'idée ou I'image maitresse qu'il importe d’affirmer ou simplement
de profiler.

Pour compléter I'instrumentation verbale selon la conception verbuphnmque ils'impose d'y
ajouter celle d’une batterie dont le réle est primordial, surtout s’il s’agit d’une exécution en

(2) Disgue 1975 CBS/Sugar s.p.a. sous la direction de Maurizio Nannucci. Milan.
(1) Editions Cramps, 15?5 Milan.
( 2) Qui use du mot en tant que signe absolu, plutdt que comme signal d'expression, au lieu d'en jumeler les moyens

d’action. Ces notes sont de Pétronio.



plein air. La batterie, a coté de son role de bruiteuse d'images, de timbreuse de phonémes, d’eu-
phonisation dynamique vient aider la fonction acoustique de certains mots ou elle intervient
avec ses instruments timbralisateurs pour servir de rampe de projection. On peut objecter que
les choreutes verbophonistes privés du geste séméiologique de la « métaphore visuelle »
comme I'appelait Marcel Jousse, doivent voir leurs moyens d’expression compromis au point
de vue de la communicabilité audio-visuelle du scénario poétique. Or, je peux affirmer que ce
que les choreutes semblent perdre en €loquence gesticulatoire ils le regagnent par une autre
forme de mimique plus subtile et plus €loquente, car elle concentre sur le visage, — seul point
d’attraction de I'auditeur — toute son attention sur le spectacle des réflexes faciaux, cette sorte
de chorégraphie musculaire suggestive qui signifie les intentions du poeme dans son évolution
spatiale. Un autre repmche peut étre fait a ce mode d’ expressmn poétique ; je le vois venir, c’est
de compromettre la pure jouissance pnethue et sa conduite esthétique en I'associant a I'impu- |
reté des applaudissements, en la livrant a la profanation du « montage » pour des raisons d’or-
dre technique. Mais ne vaul il pas mieux se résigner au spectacle de poesie plutot que de voir la
poesie condamnéee a mourir de consomption dans I'isolement du papier imprime destiné un
Jour au pilon ? N'est-il pas preférable de la voir circuler au grand jour avec des yeux neufs, can-

dides, une pulsation artérielle rajeunie, en pleine puissance magnétique de tous ses centres ner-
veux ? (1).

Les poeétes restés attachés a des habitudes sentimentales avec leur faisceau de tics morbides :
typographie linéaire, rime, formes fixes, etc., qui ont donné¢ a I'aspect attectif du poeme-en-
tendu-par-les-yeux le nom d’audition intérieure, soutiendront que tout autre moyen de trans- ;
mission que celui prévu par les yeux, est inexistant et sans rapportavecla verite pﬂE‘thllf.‘ Mais 7
cette vérite, comme beaucoup d’autres, n’est restée verite que par un long dépot paresseux
dans les replis de I'inconscient. Sans doute que les fanatiques de I'orthodoxie métrique sont ré-
fractaires a toute émancipation hardie que réclame une poésie évolutive avec ses moyens d’ex-
pression verbophonique. Il est vrai, qu'a l*auditiﬂn d’'un poeme verbophonique, plus personne
ne songe a chercher la rime riche ou pauvre. Elle n'y bat plus son timbre que par I'euphonie des
bruits-sons qui en suggérent la présence par la batterie buccale et instrumentale. Du reste,
toute poeésie que seule la rime conditionne est une po¢sie de batiment. La rime ne peut plus rien
nous apporter de neuf. Une poésie a haute fréquence vibratoire de projection spatiale n’a que
faire de béqui‘.les rimantes. Le role de la rime peut étre encore valable, garder son vieux privi-
lege dans le poeme imprime ou, dans la spatialité statique de la page blanche par une conven-
tion optique, elle semble jouer le role de catalyseur de mouvement. La correspondance eupho-
nique de mimétisme timbral, telle que 'onomatopée, est seule capable de jouer de la rime
mais sur un plan différent. C’est la seule filiation en harmonique qui convienne au temps de
la rumeur qui caractérise notre ¢poque. J'insiste sur le fait que le phenomene poctique dans
le langage est par essence un phénoméne acoustique. Il a été réduit au silence de I'esprit pen-
dant des siecles dans la poésie pour le livre. Seul le théatre a cherche a la situer dans sa forme
projective spatiale. Si le mode d’ expression verbophonique permet au pnete de conquérir
une liberté nouvelle dans la maniére de conduire lmsplratmn poétique, il n'est pas moins
vrai que cette liberté nécessitera de la part du poete I'obligation de solutionner des problemes
nouveaux d'esthétique, de technique poetique, de phonétique et d’acoustique, et de reconsi-
dérer dans sa forme et sa structure I'existence du poéme. Il n ‘existe pas de liberte dans la
création aﬂlsthue: qui ne suppose un métier solide, un contrdle sévere des moyens d’applica-
tion. Par ailleurs, une esthétique qui fait fi d’'une certaine science n’est plus une esthetique.
Une ere de collectivisation intelligente et sensible s’ouvre devant nous dont les pﬂetes doivent
prendre conscience pour mobiliser toutes leurs facultés créatrices a la conquéte d'un monde
nouveau, « monde vers lequel nous marchons qui est inquiétant mais beau, grandiose »
comme l'écrit Gaston Berger.

La poesie est actuellement en état de disponibilité. Disponibilite de forme culturelle et psy-
chologique qui ne peut se justifier ddm 'attente angmsqee d’une révolution [J'DE[IE]UE que s

e

(1) Si I'on désire faire faire donner de la voix au poéme, méme si |'on craint de le livrer en spectacle dans sa forme
audio-visuelle, le disque et la radio ainsi que le magnétophone peuvent accommoder pareilles réticences. Mais je suis

persuade qu’'une poesie cinétique n’'est pas loin d'accaparer |'attention des poetes, des vrais, de ceux dont la création
est le but supreme
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les poétes consentent a perdre la poésie pour la gagner. Acte de courage digne d’étre tenté
(1)
[l serait souhaitable de voir bientot s’amollir cette résistance acharnée a 'oralité de la poésie,
a sa symphonisation verbale, & toute recherche de communicabilité autre que celle proposée
par le papier imprimé. Et ce sera, certes, pour beaucoup, un acte désespére sous la pression
d’un monde poétique nouveau, d’'une poésie totale qui menace leur quiétude et leur lache sou-
mission a des traditions périmées. 11 s’agit pour la poésie d’étre ou de ne plus étre dans un siecle
nouveau en gestation qu’agite la passion d’une grande aventure dans I'ordre des sciences, des
arts, de la communauteé humaine, dans la rénovation d’une civilisation caduque que les techni-
ques et les machines précipitent a sa fin. Il y a un proces de la poésie a faire ou les poétes assu-
ment une tres lourde responsabilite. Que les témoins viennent a la barre. Les accusateurs pu-
blics sont la radio, la télévision, le cinéma et la verbophonie.
Arthur PETRONIO.

(1) C'est ce que nous apprécions chez Henri Chopin dans son hardi pilotage de Cinguiéme Saison, dans son ceuvre de
poete, dans la personnalité significative, et la pertinence de |'équipage qu’il a choisi, qui conditionne I'activité créa-
trice constructive évolutionniste de la revue.
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Paul de Vree

PAUL DE VREE, 1977. PHOTO CELIS, AN-
VERS.

« L’homme ancien est aussi mort que Dieu. »

Le « Dieu est mort », de Nietzsche, continue. Faudrait-il continuer, puisqu’il fut limité a un
seul Dieu, quand 'homme est une multiplicité ? Peu importe, on sait aujourd’hu que I'Uni-
que n'était que ca ! '

Neé en 1909, Paul de Vree, auteur de la phrase mise en exergue a ce chapitre, est le témoin
parfait des déchirements en Flandre, ot I'on put se battre verﬁalement ou non entre flamin-
gants et poetes francophones. Ce phénomeéne a des suites encore de nos jours, dans une terre
flamande conservatrice et catholique (il fallait un certain courage a de Vree pour écrire sa
phrase en plein Anvers en 1962 !), de surcroit d'un nationalisme souvent exacerbeé. L’ancien
Anversois, Michel Seuphor, remarquera dans la réédition de Het Overzicht (la revue, le
panorama) :

... Het Overzicht a été totalement oublié en
Belgique. Aucune mention n'en est faite
dans les histoires littéraires ou culturelles,
méme quand d’autres périodiques de 'épo-
que y sont longuement analysés. Cet évident
ostracisme, dui, sans doute, au caractere
délibérément international de Het Over-
zicht, a été réparé brillamment par Paul de
Vree, par Mauritz Bilke et par Paul de Wis-
pelaere dans d’excellentes études ... ».

Ce texte de Seuphor fut publi¢ fin 1976, et confirme que la terre flamande se sent toujours
déchirée entre le nationalisme et I'art européen, auquel ge Wispelaere et de Vree aspirent tres
tot. Le premier invitera nos ceuvres sonores a Bruges en 1962, le second au Musée des Lettres
Flamandes a Anvers, la méme année. De ce fait, le premier pays qui nous accueillera sera la
Flandre, avec I'appui du peintre brugeois Luc Peire, du musicologue Herman Sabbe, qui
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poursuit ses recherches internationales en travaillant pour un des plus anciens studios de
musique électroacoustique, celul de Gand.

Ces réflexions sous-entendent le conflit belge. D’une part I'expression neerlandaise prend
part a la féte de 'avant-garde mondiale, avec les revues Her Overzicht et Ruimie au lende-
main de 1920, d’autre part deux revues francophones, Ca Ira ! et Lumiére, de méme, partici-
pent au grand éclatement des langages. Ces publications sont en realité internationales, de
méme que la poésie de Paul van Ostaljen Toujours a Anvers, des peintres mériteraient un
large renom : Jozef Peeters, Paul Joostens avec sa periode 1917/1925 ou 1l est aussi creéatif
que Schwitters, sans oublier la grande presence de I'ostendais James Ensor, qui les précéda
tous.

Le coté francophone est souvent proche du Surréalisme. Les noms les plus importants
sont sans doute Paul Nouge, et I'independant Henri Michaux.

Il y a bien sir le poete Paul Neuhuys saluant dada a partir de 1921, et publiant le seul
dadaiste belge : Clément Pansaers, mort en 1922, Sa vie trés breve ne lul permit guére un
développement poétique, mais on peut citer ici:

« NAPLES et macaroni au séchoir entre

linge et pucelle chiure de puce et inceste

étincelant au soleil vert véroneése ».
(Extrait de Le Bar Nicanor, 1920).

Ce chimat sera I’héritage de Paul de Vree, qui devra vivre les expériences de sa propre terre,
revendicatrice d'une autonomie flamande. Ce de Vree qui. apres une lente et longue
démarche, commence en 1948 une série de poémes qu'il nomme « audio-visuels », sans
recherches vocales. De Vree veut des poemes pour la radio, & mi-chemin entre le poeme oral
et le poeme mis“en musique. Il travaille a ses débuts avec un musicien auteur de musique
concreéte, Jan Bruyndonckx, et un comédien au timbre extraordinaire, Julien Schoenaerts.

Cet auteur découvre le X X¢ siecle apres la guerre ; 1l a presque 40 ans. Il fonde en 1953
avec d’autres poétes d’Anvers sa revue De Tafel Ronde. Ses amis du début I'ont quitté quand
1l choisit des co-auteurs pour sa revue : Franz van der Linde, Hollandais, Fregd}r de Vree,
Jan van der Hoeven et moi.

De Tafel Ronde parait toujours, apres plus de vingt ans. Ce fut une somme internationale
de la poésie concréte, puis de la « poésie visive » (terme qu'emploiera de Vree), c’est aussi une
plate-forme publiant les textes de la poésie sonore, a partir de 1962.

S1 de Vree commence ses poémes par sources interposées en 1948, et s'il est, de ce fait, un
des premiers poctes a creer le son poétique dans une sémantique néerlandaise, c’est bien plus
tard, en 1965, qu’il gravera sa voix. C’est encore un poéte qui n’est pas né avec l'enregistreur.
Il possede malcle micro. Il ne sait pas s’en servir pour découvrir ses tessitures vocales. A pro-
pos d'un de ses poemes, le compositeur Jan Bruyndonckx publiera dans Cinguiéme Saison

nY 17, 1962 :

«... la technique a été simple ; I'enregistre- reprises sur bande (magnétophone), tenant
ment a ete copi¢ ; dans cette copie les élé-  compte du fade in (amoindrissement du
ments phonétiques ont été sélectionnés. Ces  son) d'aprés la sensibilité. »

sélections ont été réunies en boucle et (Au sujet de Veronika, extrait.)

~ Pour nous qui n’'entendons le néerlandais, ce poéme est d'une étonnante magie verbale. Au
risque de le diminuer, en voici la version originale, et sa traduction, naturellement banale :
Veronika

in de dwaasteil doet de tijd doeb doeb

spoed je niet veronika

voor de woordpap

voor het bloed en de blunders

1s je vaatdoek niet groot genoeg

als ik je roep

veronika

van uit mijn vliegtuig

goepie goepie boven het dal

raakt mijn evenwicht

(1) Revue OU, n° 28/29, 1966. Poéme de 1953.

117

LT e




118

marvellous
kant noch wal
hallo
hallo
veronika
ik stijg
ik val
begraaf mij als je mij niet vindt

dans la terrine sotte le temps fait blub blub

ne te dépéche pas, Véronique
pour la bouillie des mots

pour le sang et les bévues

ton torchon n’est pas assez grand
quand je t'appelle

Véronique

de mon avion

balangant balancant au-dessus de la vallée
mon équilibre

merveilleusement

n'a ni rime ni raison

allo !

allo !

Véronique

enterre-moi
S
tu
ne
me
trouves
p Lus

La traduction francaise est de I'auteur. Cette version donne simplement Veéronique,
I'écoute nous laisse I'espace et l'air, soutenus par les accents toniques.

Cette dimension d’espace, Paul de Vree la recherche. 11 veut aussi de I'air, respirer a son
aise. 1l sera furieux lorsqu’il entendra les paroles des poétes traditionnels affirmant : « on a
de¢ja fait ¢a voici trente ans » alors que, voici trente ans, un poéme comme Veronika n’existait
pas ! 1l sera furieux contre les paroles fatiguées des poétes issus de Malherbe, qui rédigent
leur testament pour une finalité de I'écriture. 1l exprimera sa colére dans son article:
L’Avant-Garde, Poésie- Peinture, in Cinquieme Saison n° 17, dont voici le début :

«Je nomme preuve d’incompréhension
(chez les traditionnalistes) et de défaitisme
(chez les modernistes) leur fagon de minimi-
ser I'avant-garde ou de la réduire a la courte
periode de révolte des générations futuriste

et dadaiste. Il est peut-étre véridique qu’

Apollinaire, Marinetti, Arp, Picabia,
Duchamp, Tzara, Ball, Van Doesburg, et

Huelsenbeck ont tout dit, tout indiqué et
tout prévu, mais il est faux de prétendre que
'avenir a tenu toutes les promesses qu’eux
avaient faites, et il est certainement plus
faux encore de prétendre que, nonobstant
les résultats atteints, I'avant-garde n’ait qu’a
se donner le hara-kiri. »

(Traduit par Freddy de Vree)




Dans son article, de Vree envoie promener tous les créateurs en mal de naissance, qui
aimeraient réduire le XX¢ siécle a la courte période de 1909 a 1925! Il veut la liberté en tous
sens ; c’est lui qui introduira Cinqguieme Saison en Belgique, c’est avec lui qu’on recevra le
musicologue Herman Sabbe, qui, dans le méme numéro de ma revue, fera un bilan de notre
siecle : :

« L’histoire de la poésie au XX¢ siecle est

celle d’'une longue quéte de poésie libre, de  Au-deld du son et du verbe, poésie et musi-

poésie pure, qui, apres tant d'impasses que se rejoignent dans le bruit articulé sur

(celle mirobolante du Surréalisme, la plus  un « territoire spécifique, né de la mort cer-
importante, la plus dangereuse) aprés tant  taine des deux territoires précedents: la

de faux aboutissements, vient d’aboutir au poésie et la musique. »

Lettrisme, et surtout, a la poésie phonétique (D'un Rapprochement en plusieurs éclats, |
actuelle. extrait.)

Contrairement a ses poémes concrets, a ses poesies « visives », la poésie sonore de Paul de
Vree dans sa totalité est beaucoup moins abondante, elle ne devrait pas excéder un disque
30 cm. Des pieces courtes : Vertigo Gli, Ogenblik, Kleine Caroli, Een Roos a rose seront
jouées en moins de deux minutes chacune.

Bref, de Vree relance Anvers, forge le visuel, crée sa revue, et, si son ceuvre est plus mince
que les notres pour ce qui est de leur audience, elle reste celle d’'un des premiers poetes
sonores, le seul qui, hors de Paris a I'époque, a véci. le son buccal en profondeur.

TOUTE
PREDICATION EST UN ATTENTAT A
LA LIBERTE DE L'HOMME .- LA POESIE, COMME
JE LA CONGOIS, N'EST PLUS LA FEMME DE CHAMBRE
DES PRINCES, PRELATS, POLITICIENS, PARTIS, OU ENCO-
RE-DU PEUPLE, -sELLE EST ENFIN ELLE-MEME : UN PHENOME
NE PHONETIQUE VOCAL EN SOI DE SOURCE PSYCHO-PHYSIQUE ET
OBJECTIVEMENT STRUCTURE A L'AIDE DE MOTS, DE SONS ET DE MO
YENS MECHANIQUES ET GRAPHIQUES (ENREGISTEMENTS ET ECRITURES).
« LE VISUEL VERBAL PUR N'EXISTE PAS.- [L SUSCITE TOU]JOURS LE S0N OU
LE BRUIT D'OU IL PROVIENT ET DONT IL EST LE SIGNE.- LE POEME EST UNE
EMISSION DE RESPIRATION AUDIBLE ( AUDITION ) OU SILENCIEUSE (LECTURE},
CREATIVEMENT MODULEE, PRO- VOQUEE PAR LA NECESSITE DE DI
RE, NE SE REFERANT A RIEN D! AUTRE QU'A LA SENSIBILITE D’
ETRE (PRESENT ET PLANE - TAIRE).- C'EST CE QUE JE COM-
PRENDS PAR L'INTENTION OBy JECTIVE DES SONORITES VO
CALES : UNE COMMUNICATIO CONCERTEE DE VIBRATIONS
CREATRICES SPONTANEES. - LA POESIE PHONETIQUE NE
PEUT EXSISTER SANS UNE REINVENTION DE LA RECITA

TION, C'EST-A-DIRE LA SONO- RISATION OU LA REGIE DUSON
= TOUT DEPEND EN EFFETDE NOUVELLES POSSIBILITES DEX-
PRESSION MECANIQUE POUR RE- ALISER LA TRANSMISSION DE LA
SENSIBILITE TOTALE DU POEME, LUIsMEME AU FOND UNE PARTIE DU
SPECTACLE CINETIQUE TOTAL QU'HENRI CHOPIN PREVOIT PAR L'UTILISATION
INEVITABLE DE LA MACHINE MUE PAR LES ONDES.- L'OEUVRE SONORE EST
LE RESULTAT D'UN TRAVAIL D'EQUIPE SOUS LA REGIE DU POETE ET LA
REPRODUCTION IDEALE EST CELLE REALISEE SUR DISQUE H.F.- LA EN-
CORE LA MACHINE EST INDISPENSABLE.- CELA VA DE SOI QUE LE
RECITANT ( SI CE N'EST PAS LE POETE ) ET L'INGENIEUR DE
DE SONS ( EN CE QUI CONCERNE MES ENREGISTREMENTS)

CONTRIBUENT PERSONNELLEMENT A L'ORIGINAL-
ITE DE LA REALISATION .- A L'AUBE DE

L'ERE ELECTRONIQUE LA POESIE
NE PEUTPLUS ETRE UN

REVUE OU N= 28/29, 1966. FABLIAU.=
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henrichopin

Toutes nos enquétes sur les avant-gardes diverses, en musique, en peinture, sculpture et
poésie, nous conduisirent a rechercher les créations dans tous les pays. Déja, on a remarque,
page 49, ceux quisoutinrent les éditions sonores. On a remarque aussi que les Futurismes,
Dada, les mouvements comme Cercle et Carre, les revues M A, Zenith ou d’autres, étaient
tombées dans I'oubli le plus total, I'ensemble étant écrasé par la présence surréaliste. Des
revues comme Nord-Sud, de Pierre Reverdy, Le Grand Jeu (dont nous parlerons) qui avait
ose s'¢lever contre Breton, tout cela se trouvait balayé par, encore une fois, le Surréalisme,
mais aussi par le Lettrisme, par les poctes engagés politiquement : Eluard ou Aragon. Par
exemple, Albert-Birot vendait, en 1949, au poids du papier. des collections entieéres de sa
revue SIC, pour subsister.

Notre enquéte, pour les revues Cinquiéme Saison et surtout OU, allait de surprise en sur-
prise. En 1964 je faisais la connaissance du plus jeune des futuristes polonais, Stefan The-
merson, né en 1910, réfugié depuis 1942 a Londres. Dans Gaberbocchus Press, 1l sortait en
1962 Schwitters et Hausmann de 'ombre. 11 se publiait, ainsi que Fransciska Themerson, sa
femme, mais aussi Bertrand Russel, avec qui 1l était trés lie. Ses films — ceux qui existent
encore — restalent compleétement inconnus. Il publia en reprint la revue Europa, de Stern et
Szczuka, dont on a reproduit une couverture.

La encore jappris beaucoup de choses, a savoir que nous étions annonces en tous pays, en
tous lieux. Stefan, particulierement, est, en 1928, un annonciateur des « énergies » radicpho-
nigues.

_ Pour moi, qui suis tenant de I'art radiophonique, et évidemment de tout ce qui est sonore,
J’al demandé a Themerson un texte qui pourrait tenir lieu de préface a I'esprit général qui
anime mes travaux : .

« — Mon cher Monsieur, le public, c’est

aussi nous. Or, nous avons un besoin 1rresis-

tible non seulement de percevoir des visions,

mais encore d’en créer. Et n'oubliez pas sur-

tout notre bon droit de former nos visions a

notre guise. [...]




C’est le besoin de visions qui a créé la fan-
tasmagorie ; c’est lui qui a engendré 'imagi-
nation ; c’est a lui également que I'on dott le
nouvel organe de %a lumiére : L'ceil lumi-
neux. Le besoin de visions, toujours et
encore. C'est lul qui est a la base de toute
initiative artistique, quels que soient ses
moyens d'expressions ; il est indittérent s’il
vise I'abstraction ou un programme precis ;
s'il fait valoir le découpage ou la lumiere,
une image mise en scéne et construite de
toutes pieces ou un lambeau de la réalité.
C’est lui, le besoin de visions, qui est le pro-
moteur et ['inspirateur de I'avant-garde
francaise laquelle fut la premicre a ouvrir les
paupiéres de cet avorton : le projecteur. » (1)

STEFAN THEMERSON, 1972. PHOTO E. VAN MOERKER-
KEN, AMSTERDAM.

Lkl il

Pour en venir au chapitre qui me concerne, je prefere noter quelques avis, mentionner une
phrase qu’en 1953 j’'inscrivais @ mon usage, avant toute publication : « La poesie est action et

précede I'action des foules » :
« Henri Chopin, ¢n variant les vitesses d’en-
registrement, en superposant souffles et
bruits de bouche variés — de succion par
exemple — obtient des effets curieux : tra-
vail d’une scierie, pépiements et chants d’oi-
seaux, arrivées de trains, ronflements de
moteurs d’avions, sirenes et paquebots,
vibrations métalliques diverses avec accele-
rations de mouvement, et entrée successive,
un peu comme a l'orchestre, de différentes
parties. Le tout donne une impression de
modernité, de richesse dans 'invention, de
rigueur dans 'agencement des thémes. Mais
la poésie peut-elle durablement se priver de
la parole ? ».
(Serge Brindeau, La Poésie Contemporaine
depuis 1945.)

« Henri Chopin, qui vit depuis quatre ans en
Angleterre, a, des
ceuvres parfaitement originales, en partant

1960, crée plusieurs:

du méme mateériau que Wolman et moi,
mals en usant de nombreuses superpositions
et de différentes vitesses d’enregistrement.
Le rythme de ses premiers « audio-poemes »
était -trop souvent celui de la locomotive.
Comme je lui en faisais la remarque, « un
jour, m’a-t-1l rétorque, on comprendra que
ce n'est pas Chopin qui imite la locomotive,
mais la locomotive qui imite Chopin.... (2)
Or, volila que ce sont a présent les avions qui
imitent le bon Henri... Son premier disque
qui groupe trois enregistrements de 1969
m’a franchement deécu (3). Je n'aime pas
I'avion, je pretére le chemin de ter. Le Bruit
du Sang (autre audio-poéme) oscillait entre
ces deux moyens de transport, mais 1l y
avait alors transport. Play-Leap Frog (4),
enregistré en Suéde, est nettement supérieur
a tous les Suédois que nous allons rencon-
trer et dont I'influence en retour me semble
avolr eté assez nefaste sur Chopin. »

Préférant les moqueries aux compliments, surtout de la part de deux amis, je dois les en
remercier. Car, si je porte une scierie, des oiseaux, des trains, des avions, des sirenes, des
vibrations, des mouvements, un orchestre, un transport quelconque, c’est que la voix peut
étre un orchestre infini, d’'oul une économie trés importante. Cette voix, d’ailleurs, dans I'en-

(1) Deux extraits recueillis de |'article O Potrzebie Tworzenia Widzen (Du besoin de créer des visions). In revue fa n"”

2, Varsovie, 1937.

(2} J'avais dit : «qui imite I'homme, le souffle. » Note de Frangois Dufréne, revue Opus International, n® 41, Paris,

Article Le Lettrisme est toujours pendant.

(3) Audio-poemes, by Henri Chopin; Tangent Records, London, 1971.

(4) Titre réel : Hoppa Bock. Voir plus loin.
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registreur, la jeune génération est avec elle. Je récuse seulement le propos de Dufréne parlant
d'un « méme matériau» que Wolman et lui. Je ne suis pas un « projectif » simple dans une

poesie anti-mots... et j'aime beaucoup l'avion.

Mais laissons place a un troisieme avis, celui de Sten Hanson, qui me parait étre d’une
grande acuité, et en tout cas d’'une profonde justesse... tout en restant bouleversé qu'il ait vu

mes intentions :
Henri Chopin, poéte sonore
« Comment puis-je écrire sur Henr1 Cho-
pin”?
Ce n’est pas seulement parce qu'il est un des
grands créateurs de notre temps qui a,
comme tout artiste réel, étendu le domaine
des arts, un domaine qui ne peut étre saisi
que partiellement par une description ver-
bale.
Ce n’est pas seulement parce qu’il est un ami
qui a, pour mol, une grande importance en
tant qu'étre humain, un humain avec lequel
il est impossible de faire une distinction
entre le Chopin artiste et le Chopin
homme... Chopin est conséquent avec lui-
méme, mais 1l a plusieurs visages, tous tres
différents les uns les autres, mais tous égale-
ment tres personnels et inimitablement cho-
pinesques.
Nous avons Chopin 'artiste graphique, uti-
lisant un humour plein de verve, ainsi que
son propagandisme inventif...
Nous avons Chopin ln:r.:rwam surtout avec
son roman totalement nriginal et a facettes
multiples : Le Dernier Roman du Monde,
qui, a lul seul, mériterait une étude analyti-
que qui remplirait tout un livre...
Nous avons Chopin, le poéte sonore, le sujet
de cette etude...
Nous avons, pour resumer tout cela, Cho-
pin le moraliste, et Chopin le travailleur qui
se consacre a I'ouvrage...
Chopin est aussi un homme sans compro-
mis; il exprime toujours son avis sans
aucune trace de considération diplomati-
que. De ce fait, sa loyauté et son soutien vis-
a-vis de quelques auteurs semblent avoir
deux fois plus de valeur pour les collegues et
amis artistes dont il apprécie les recherches.
Il est, a 'extréme, un anarchiste individua-
liste. Cette attitude fut peut-étre pénible
pour lui, quand, a I'age de 20 ans, ses com-
patriotes 'ont dénoncé pour servir Hitler
comme travailleur de force, et que, suite a
ses refus systematiques, ses obstructions, il
dut souffrir de véritables épreuves dans des
cam s de travail, et en pl‘lEt}l‘l en Allemagne,
chemslﬂvaqum jusqu’au moment ou il
partlra seul, fin 44 en U.R.S.S., pour
rejoindre les colonnes devenues fameuses,

sous le nom de « Marche de la Mort », que
les Européens du centre donnérent a ces
colonnes de refugiés qu’'il y eut entre la
Prusse Orientale, et la frontiére lituanienne.
Ces expériences lui ont enseigné la vraie
nature, non seulement de I’hitlérisme, mais
aussi du stalinisme, etc..., ainsi que la
lachete, 'opportunisme, ainsi que les pou-
voirs de s’adapter aux situations les plus
dures.
Cependant, il est aussi vral qu’il connut le
coté positif de cette aventure ; la compagnie
de ses fréres de malheur de tous les pays et
de plusieurs langues lui a donné sa premiére
recherche — impulsive — dans I'étude de
Poralité non sémantique. Un artiste créateur
doit pouvoir tirer profit de tout ce qui lui
arrive.., »
Notre unique désaccord vient du domaine
politique. Bien que, de mon cété, et jeune, je
pus connaitre un travail tres dur celui-ci
avait une large part de camaraderie entre les
hommes, et m’enseignait une option politi-
que ; ces deux phénoménes m’ont conduit
— malgré de fréquents découragements — a
conserver la croyance du socialisme, comme
pDEElbllltE de vivre.
Comme j'écris a titons dans une langue
¢trangere, l'anglais, je vois le sourire en
« chat de Cheshire» (1) de Chopin devant
moi ...
Et je comprends son attitude...
Car l'artiste expérimental doit cultiver son
scepticisme, garder son intégrité, bouger
continuellement...
Le moment qu’il permet qu’on le ramasse,
qu’'on l'assied sur les genoux de la Culture
établie, qu'on le caresse et le chouchoute,
u’on lui mette des sucreries dans la bouche,
és cet instant il est mort en tant qu’artiste
experimental.
L’artiste expérimental est donc condamné a
travailler dans une obscurité relative, loin
des applaudissements du grand puhlm et
loin des honneurs des puissants...
Il n'y a pas d’autres chemins.
Avant de parler de la poesie sonore de Cho-
pin, il est nécessaire de dire quelques mots
au sujet de cette poésie sonore elle-méme.

(1) Allusion 3 un personnage de Lewis Carroll, dans Alice au Pays des Merveilles.



Certaines personnes affirment que la poésie
sonore suit la tradition des Futuristes, de
Dada et plus tard des Lettristes; je crois
qu’elles ont complétement tort. Aucun des
poétes sonores majeurs ne croit devoir quoi
que ce soit a ces mouvements antérieurs,
bien qu'il puisse reconnaitre I'importance
des ceuvres de certains d’entre eux.

La poésie sonore est une conséquence des
outils nouveaux et des media nouveaux : le
magnetophone, le studio de musique élec-
tronique, le microsillon, la radiophonie,
offerts aux poeétes et aux musiciens.

Elle comprend qu’elle peut faire entendre les
rumeurs du corps, tous ses rythmes, toute
Poralité vocale, et les communications non
sémantiques du langage parlé de la poésie,
qui avait été caché par x siécles de poésie
écrite et imprimée, laquelle supprimait les
communications a percevoir par l'oreille,
jusqu’a leur substituer un langage intellec-

tuel dans la sémantique, jusqu’a aller’

rechercher des métaphores sophistiquées.
La poésie sonore, de plus, n’a rien a faire
avec le primitivisme naif que certaines per-
sonnes utilisent en se nommant poetes
sonores ; nous sommes, apres tout, partie
prenante d’une civilisation technocratique,
et nous devons I'utiliser.

Seul, le magnétophone a donné aux poetes
les possibilités d’étudier la nature de la voix,
I'impact des micro-particules du langage, les
structures de I'oralité et de transformer tout
cet ensemble en structures poétiques signifi-
catives.

La poésie sonore est née a Paris au debut
des années cinguante.

Chopin n’était pas le premier a utiliser le
magneétophone comme outil du poete, mais
il était, assurément, le premier a realiser les
possibilités fondamentalement différentes
qu’il découvrait en chaque poéte oral, et il
fut le premier a rendre ce phénomeéne thé-
oriquement clair.

Conséquent avec lui-méme, 1l devint le pre-
mier éditeur régulier — et pendant dix ans
le seul — vraiment important de la poésie
sonore sur disques, avec la revue OU.

Il est significatif qu’en méme temps que
Chopin et ses collégues conduisaient la poé-
sie 4 une nouvelle ére électronique, un
groupe de Parisiens, autour de Pierre
Schaeffer 2 la R.T.F., réalisait la méme
chose pour la musique. La coincidence est
importante.

Il n’y eut pas, malheureusement, de collabo-
ration entre ces deux groupes, et les facilités

que les studios de la R.T.F. auraient pu

offrir ne furent pas données aux poétes.
Aussi, Chopin, librement et sans compro-
mission, avec une certaine priorité dans la

signification poétique, et dans sa logique,
devait regarder d’un ceil critique I'idée de
Schaeffer d' « objectiver » le son, lui retirant
ses origines et le transformant pour devenir
une partie du langage musical abstrait.

C’est plus tard que les rencontres poésie
sonore et musique auront lieu, rassemblant
les musiciens et poétes, qui decouvrent dans
leurs échanges mutuels des impulsions
sonores, avantageuses pour la musique, et
pour la poésie. Mais ceci est un développe-
ment postérieur aux anneces soixante-dix.

Les ceuvres de Chopin pendant les années
cinquante et soixante sont non seulement
des realisations artistiques 1mportantes ;
elles sont de plus une source principale pour
celui qui veut étudier comment les principes
de la poésie sonore s’établissaient peu a peu.
Dans les ceuvres du début, telles que Péche
de Nuit, Espace et Gestes, et Sol Air, le mot
reste le point de départ du procedé poéti-

Lc.
gentemenL on suit, d’'ceuvre en ceuvre,
comment Chopin contréle le microphone et
le magnétophone, ce controle s’élargissant,
et comment la profondeur et la densité poe-
tique augmentent.
Treés tot, Chopin a commencé a utiliser les
« superpositions », c'est-a-dire 'enregistre-
ment de plusieurs sons les uns sur les autres.
Ces superpositions permettent de realiser ce
qui est étranger a la poésie écrite: le fait
simultané des événements vocaux, avec les-
quels s’établit le Centre poctique ; elles don-
nent, en outre, une perspective profonde de
la forme poétique, puisque par elles, les pre-
mieres approches du son vocal s’estompent
peu a peu, au profit d’'un son audible plus
pur, qui semble étre un relief par-dessus les
sons lointains des premiéres superpositions.
C’est alors que le mot pour lui-méme perd
son importance, et les micro-particules lin-
guistiques, le langage du corps deviennent la
principale matiére de la construction poéti-
que. :
C’est ainsi qu’au milieu des années soixante
Chopin crée une sorte de « buste » d’ceuvres
profondément personnelles qui semble étre
une prolongation directe de la propre poesie
de son corps.
es poémes de cette éepoque portent souvent
des noms associés avec le corps: Le Corps,
Mes Bronches, Le Bruit du Sang, L'Energie
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du Sommeil, en seront des témoignages.
La, Chopin a réussi a réaliser un des plus
vieux réves de 'homme, un réve aussi vieux
et mythique que le réve de voler: le réve
d’arréter le temps. Cest de cela qu'il s’agit
souvent dans l'art sonore aujourd’hui, et
Chopin a trouve la solution du phénomene
dans la superposition des sons corporels, les
amplifiant encore lorsqu’il utilise les chan-
gements de vitesses. Et ainsi, nous avons,
par exemple, Le Corps, autrement dit le
Chopin de 1966 pleinement vivant, respi-
rant, aimant, souffrant...

Jusqu'a ce moment, Chopin avait rejete les
moyens de traiter les sons offerts et permis
par les appareils de la musique électronique.
La raison de ce rejet faisait suite aux résul-
tats vocaux atteints, a I'époque, par les
musiciens eux-mémes ; leur facon horrible
d’utiliser des sons vocaux peu sensibles et
destructeurs dans les années soixante ne
attirait pas.

Vers 1970, cependant, Chopin eut l'occa-
sion de travailler dans un studio de musique
¢lectroacoustique, et, la, il découvrit qu’il
pouvait trier et renforcer les eléments
sonores en les travaillant poétiquement. Des
ce moment il s'intéressa a la spatialisation
du poéme, en utilisant la technique du
magneto 4 pistes, qui lur permit de faire
voyager les sons dans l'espace, les appro-
chant ou les éloignant. Il a utilisé cette tech-
nigue avec une grande virtuosite dans
Hoppa Bock (1), un poeme qui place 'audi-
teur au centre méme de l'action poétique.
Finalement, je veux indiquer quelques
ceuvres des années soixante-dix, avec les-
quelles Chopin a realisé une synthése entre
la poésie corporelle et la poésie des mots.
Ces ceuvres pénétrent la peau de 'auditeur
et deviennent, plus que toute autre chose
que Je pus entendre, une partie de sa propre
existence.

Pour le Festival International Text-sonore a
Stockholm en 1971, Chopin a acheve une
ceuvre qui 'avait préoccupé durant 12 ans,
La Peur. Ce poeme de 40 minutes démon-
tre comment un homrne rassemble toutes

ses ressources intérieures pour analyser et
combattre sa propre peur — des destruc-
tions, de la vie, de I'acte de mourir — et
finalement la vaincre.

(est, de plus, un poeme qui parle de ce qu’il
y a de meilleur dans la nature humaine : sa
capacité de vaincre les instincts primitifs, de
soutfrir, mais sans se diminuer a devenir un
animal tremblant. 11 a fallu des centaines de
generations pour apprendre ce contrdle sur
sol, et chaque homme doit le réapprendre a
nouveau.

Je n'oublierai jamais comment le public res-
tait assis, silencieux et fasciné, horrifié et
profondement ému pendant les 40 minutes
de La Peur, avec le poete sur le podium, nu
sur un piedestal...

Six anne¢es plus tard, Chopin était en
mesure de réaliser un autre poéme, avec la
meéme force et le méme impact sur le public,
avec : Cantata for two farts and Juan Carlos
the first. Cette ceuvre évoque l'oppression,
la solitude et le désespoir de '’homme prive
de tous ses droits fondamentaux : son inte-
grité et sa dignite.

En écoutant ce poéme, on s'imagine vrai-
ment pieds et poings liés, baillonne et les
yeux bandés, abandonné aux puissances de
la destruction et du mal, et sans aucune
défense possible.

Ces ceuvres et d'autres plus petites qui utili-
sent la méme technique sont de véritables
preuves de la suprématie du poeme sonore
comparé a la lupart des autres moyens
d’expression offerts a 'homme actuel. La
combinaison de l'exactitude de la littéra-
ture, et la manipulation du temps de la
musique permettent de pénétrer et d'in-
fluencer l'auditeur plus profondément et

plus fortement que par tout autre moyen
artistique.

Et on pensera toujours a Chopin sonore,
comme a une des personnes qui ont ouvert
cette combinaison... »

Sten Hanson, février 1979

Traduction: Jean Chopin

(1) Hoppa Bock, titre suédois. En frangais : Saute-mouton,
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« IN THE BEGINNING WAS THE WORD THE
BEGINNING WAS IN THE WORD THE WAS IN
THE BEGINNING WORD THE WORD WAS THE
IN BEGINNING BEGINNING THE WAS THE IN
WORD WORD WAS THE IN THE BEGINNING

Le langage est un abominable malentendu
qui fait partie de la matiere.

Les peintres et les physiciens ont pas mal tri-
poté la matiere. Les poétes y ont a peine
touche.

J'al proposé a Burroughs en mars 1958,
dans ce méme Beat Hotel, de mettre a la dis-
position de la littérature por lo menos les
moyens dont disposent les peintres depuis
50 ans.

Coupez le verbe en morceaux et permutez
les morceaux. Vous entendrez quelqu'un
qui tire a I'arc.

Who runs may read. To read better, prac-
tice your running.

LLa vitesse est A notre entiére discrétion,
depuis que la machine nous a délivré du
cheval.

I s’agit dorenavant de nous délivrer de cet
autre animal, dit supérieur, I’lhomme.

[--]

Pas la peine de chasser les marchands : leur
temple est dédié au mensonge insoutenable
de la valeur de I'Unique. Le crime de la
séparation a fait naitre I'idée de I'Unique qui
ne serait pas separe.

[La matiere, en peinture, a tout vu : depuis le
sable jusqu’aux chévres empaillées.
'image, deéfigurée a qui mieux mieux, s'est
multipliée géométriquement au-dela du ver-
tige. Elle peut tomber du ciel en neige publi-
citaire, et seuls les enfants collectionneurs et
les chimpanzes qui font de la peinture abs-
traite se donneront la peine de la ramasser. »

(1)

Gysin naquit & Londres en 1916. 1l étudia dans les écoles ou universités anglaise, frangaise
et espagnole. Il a acquis la maitrise de plusieurs langues : espagnole, frangaise, anglaise,
arabe, et a quelques notions du japonais. Il devint américain en 1947. A vingt ans, il fut un
des rares surréalistes a n'étre point mou... de cette mollesse attribuée aux réves (?).
Exclu du groupe par Breton et Eluard en 1937, il fut défendu par Valentine Hugo. Il connut
aussi Antonin Artaud. C’est a peu pres le seul poéte sonore — il est vrai avant de le devenir
— qui a «regarde » le Surréalisme. Il posséde encore quelques dessins de cette période.

I1 fut un pilier des « rencontres de Tanger », mais on ne peut le situer dans les débuts du
mouvement de la Beat Generation, avec William S Burroughs, Gregory Corso, Allen Gins-
berg, etc. Gysin est a part. Ses découvertes sont les permutations, les cut-ups avec Bur-
roughs, la Dream-Machine (machine 4 réver) que Frank Popper n’a pu saluer dans son
ouvrage Naissance de I'Art Cinétique (cité avec le chapitre consacré a Hausmann) malgre
mes bons offices. Brion Gysin, en effet, est assez négligent et peu organisé, et ses documents
ont eté remis 4 Popper aprés les délais d'impression. Cette attitude, pour nous, est regretta-
ble ; la Dream-Machine pouvant étre une sorte de drogue sans drogue, une visualité qui
touille la vision, quand devant elle le spectateur ferme les yeux. La lumiére agit a travers les
paupieres.

Lorsque nous nous sommes connus en 1963 j'ai été fasciné par le personnage, par I'ex-
traordinaire voix qu’il posséde, en désaccord avec lui lorsqu’il prétend que les « poetes
n‘avaient pas tripoté la matiére ». Il faisait sans doute allusion aux poétes-poétes, pas a ceux
qui, tels Schwitters, Albert-Birot, Arp, Seuphor, Hausmann, s’ouvraient a toutes les disci-
plines d’art, ou plutét a toutes les forces des langages, visuels, sonores et autres. Voyons
aussi Dada, les Futuristes, des metteur en pages ou imprimeur comme Hendrik Nicolaas
Werkman, etc. Bref, nous avions un léger désaccord.

Cependant, a propos de notre génération et de ses influences, il avait presque raison. Plus
haut nous avons souligné qu’a I'’époque nous étions encore cernés par les activités surréa-
listes, lettristes, voire aussi I'Ecole de Rochefort, et, par aucun de ces courants, nous n’avions
un tripotage satisfaisant, d’oti nos refus, parfois colériques.

Le texte-manifeste mis en exergue de ce chapitre, prend acte des activités du Domaine

(1) Revue Phantomas 38/40. Bruxelles, 1963.




Poétique, au Centre Ameéricain, boulevard Raspail. Ce qui semble plus important pour ce
livre, c’est que Gysin abandonne une civilisation entiére.

« La clef » des conquétes, le cheval, I'Unique, tout est un passé lointain, un piége.

Le célebre « nous sommes piéges » est clairement exprime.

D’une trés grande importance aussi, le fait que cet auteur, aprés 'abandon du cheval, va a
la machine. Sans hésitations, les permutations se produisent avec le magnétophone, puis
plus tard avec le computeur, sous la conduite de son ami lan Sommerville. De méme qu’il a
versé ses Dream-Machines sur un ¢lectrophone en marche. :

Pour ses tableaux, il emploie un rouleau trafiqué par des creux pour en faire une peinture-

quadrillage simultanee.

Quant au langage, i1l n’est qu'un prétexte ; par exemple, dans ses cut-ups avec Burroughs,
on trouve des fragments d’Aldous Huxley, de Samuel Coleridge, voire de la Bible. Il coupe le

monde en morceaux.

A l'inverse, quand il construit un texte narratif, il n’obéit pas a une sémantique syntaxique
qui compose un recit. I1 se met plutot a table, sans logique, et propose ses expériences inter-
nationales au hasard, en évoquant Paris, Tanger, New York, etc.

A sujet des permutations, 1l les développe trés largement ; c’est Gérard-Georges Lemaire

qui en aura la meilleure approche (1):

« Gertrude Stein, a notre connaissance, a été
la premiere a permuter. Mais elle s’est arré-
tée en chemin. Elle eut le souffle court. Sans
doute parce qu'absorbée par la syntaxe. A

force de polir la syntaxe. De la raboter. De
la ramener a son absurdite.
Brion Gysin use le mot. »

(Extrait.)

Donnons une permutation de Gertrude Stein:
« Money 1s what words are.
Words are what money is.
Is money what words are.
Are words what money is. »
Par contre, Gysin va dans la voie ouverte jusqu’a atteindre une sorte d'indicible ou les
langages se noient. Mais du fait de sa génération, de ses rencontres, lui, 'auteur d’une techni-
que appartenant a la langue anglaise seule, se trouvera, en Occident, en conflit avec, entre

autres, Tristan Tzara:

Gysin & G.-G. Lemaire : « J'ai déja di vous
expliquer comment les malentendus ont été
engendrés par l'apparition des meéthodes
comme celle du « cut-up » ou celle des « per-
mutations ». Par exemple, Gregory Corso
n’hésitait pas a affirmer : « tous les poémes
sont des cut-ups, je les fais dans ma téte ».
Et je pense alors a I'une de mes rencontres
avec Tristan Tzara au Royal St-Germain.
Celui-ci m’a demandé : « Pourquoi tes amis
refont-ils ce que nous avons fait il y a déja
presque quarante ans ?» J'ai1 di lui répon-
dre: « Parce que vous ne l'avez pas assez
bien fait, parce que la vraie signification du

probleme n’a pas ¢té assez explorée. Les
methodes de Dada sont encore valables tant
que les structures économiques et sociales
demeurent les mémes. Sinon les jeunes ne
les utiliseraient pas. Ce que nous proposons
c’est un systeme de coupure a l'intérieur du
systeme, en brouillant le fonctionnement
des « media ».

[...]

Et nous nous sommes donnés des instru-
ments efficaces, des armes pour obtenir des
resultats concrets et immediats. » (2)

(Extrait.)

Le fossé se creuse de plus en plus entre la génération de Dada et celle de I'aprés-1950.
L’accusation de Gysin est nette. Dada était encore dans « tant que les structures économi-
ues et sociales demeurent les mémes ». Lorsqu’il accuse Tzara de son « parce que vous ne
Iavez pas assez bien fait », par cette phrase redoutable, il sous-entend que Dada deviendra
vite un mouvement officiel et récupérable, Ce qu’il devint d’ailleurs par la faute d’un langage
saisissable d’'une part, et par l'utilisation qu’en font les critiques qui peuvent cerner les lan-

gages dadaistes d’autre part.

(1)In Le Collogue de Tanger, Christian Bourgois, Paris, 1976.

(2) Interview de Gysin par Lemaire, Paris 1974,
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Cest sans doute ce que le texte suivant laisse entendre, lorsque Gysin évoque nos héritages
de la premiere moiti¢ du siecle, et auss: de notre civilisation :

« Que faire de tout cec1 ? Le coller sur le mur
avec des photos et voir a quoi 1l ressemble.
liens, colle ensemble ces deux pages et

coupe au milieu. Colle le tout ensemble,

Pour Gysin, I'Unigue ou 1l y avait encore
min lorsqu’il déclare :
« Qui a dit aux poetes qu'ils €taient suppo-
sés penser 7 Les poetes sont faits pour chan-
ter et pour faire chanter les mots. Les poetes
n‘'ont pas de mots qu'ils possedent. Les

bout contre bout, et renvoie-le comme un
grand rouleau de piano mécanique. Ce n’est
que du matériel apres tout. 11 n'y a rien de
sacre dans les paroles. » (1)

Dada doit disparaitre. Il va au bout de son che-

poétes ne possedent pas leurs mots. Depuis
quand les mots appartiennent a quel-
qu'un ? « Vos propres paroles », en effet ! Et
vous, qui étes-vous?» ( 2)

Et. d’'une maniere tres sensuelle, Gysin s’éloigne plus encore du connu, pour aller vers I'Ac-

tion seule :

« Je vous roule un réseau cellulaire tout neuf
et brillant et la-dedans j’écris de nouveau
votre Ecriture. La lumiere écrit dans I'es-
pace. L'art est la queue d’une comete. La
comete est la lumiere. Nous avons 'inten-
tion de récrire cette histoire et il n'y a pas de
place la-dedans pour l'espoir. Les «cut-
ups » sont la magie du couteau de ’Age de

Pandore n’était qu'un horrible sale truc de
I'’Age de Pierre. Coupez dans ce que vous
lisez. Coupez cette page, maintenant. Mais
des copies — apreés tout, nous sommes dans
la Prolifération, aussi— pour faire des
« cut-ups » et des pliages jusqu’a ce que nous
soyons capables de fournir la Machine de la
Réalite dans des quantités commerciale-

la Machine, démontrant que la Boite de ment raisonnables. » :

."Histoire est donc balayée, avec ses corteges idéologiques, religieux, et nous sommes
consciemment en plein vertige par rapport a nos arts passes ; en d’autres lieux en plein equili-
bre qui, indéniablement, est celui de la Machine ; car, aujourd’hui, qui vit sans Machine ? Et
Gysin de ne pas se contenter des seuls cut-ups. C'est encore Lemaire qui lui posera la ques-

tion suivante :

« Lemaire :

D’une certaine fagun, Brion Gysin, vous
vous etes détourné du « cut-up » pour vous
consacrer plus entiecrement a un domaine
que vous aviez delaisse jusqu’alors...
Gysin ;

(’est exact. Alors que Burroughs écrivait
Nova Express (3) et avait fait depuis long-
temps du «cut-up» sa chose, je lisais les
ceuvres d'Aldous Huxley. La fameuse tau-
tologie gqu’il cite dans un de ses essais, | AM
THAT I AM m’a tout de suite frappe du
point de vue visuel. Cette phrase m’est
apparue comme le fronton d’un temple grec,

le THAT se trouvant au sommet du trian-
gle. Au début, cela ne me semblait qu'un
singulier jeu visuel. Mais les mots se sont
mis a chanter littéralement en moi. Ce n'est
que bien plus tard que jai réalis€¢ que cela
posait une interrogation, et que le sens, lui
aussi, etait pris dans un processus de crea-
tlon instantané et ininterrompu. Le poeme
pouvait aussi se deévelopper jusqu’aux
extrémes limites mathématiques. La for-
mule 5 X 4 X 3 X 2 X 1 ME DONNAIT
SUR LE CHAMP UN TEXTE DE 120
lignes, comparable en un sens a un puzzle
chinois. » 4

A ce moment, Gysin fait de la permutation une technique, avec cette langue anglaise qu’on

ne peut comparer aux langues latines.

Malheureusement, il n’y aura pas de déploiements des techniques Cut-ups et permu-
tations. Gysin n’exploitera pas ses découvertes et il reconnaitra lui-méme qu’il ne possede,
en tout et pour tout, que 35 ou 40 minutes d’enregistrements, si I'on exclut les travaux avec

les computeurs.

Peintre, photographe, poéte, écrivain, il aura a son actif des inventions que par comparai-

(1) et (4) Deux extraits de Let the Mice in (Faites entrer les souns), ICA, Londres, 1960.

(2) In Le Collogue de Tanger.
(3) Grove Press, New York, 1964



son aux poectes sonores des autres nations je puis résumer ainsi :

1) les cut-ups, destructeurs de la signification imprimee...

2) les permutations, techniques de changement de sens permises par la langue anglaise et
par les machines...

3) la dream-machine alliant la lumiere et le mouvement dans une sorte de drogue
visuelle...

A ce tableau je puia répondre aussi:

1) D’ores et déja, c’est un moyen qui peut devenir facile ? N’est-ce pas cette raison qui a
poussé¢ Gysin puis Burroughs a abandonner ce moyen?

2) C’est une technique, mais pour un seul langage, donc limitée.

3) Elle reste une nostalgie du réve...que nous ne connaissons toujours pas. Elle compte pour
son action allant au-dela des arts cinétiques.

Ces réserves faites, aucun doute que les expériences de Gysin ouvrent un monde infini. Le
langage n'est plus réductible, et les machines de méme. Le Verbe lui aussi n’a plus a bien
s’écrire, 1l se rend a ses pmp{jsumns « fondu enchainé », pourrait-on dire, apparaissant et dis-
pardlssant a volonté, du moins au gré de 'imaginaire d’'un auteur:

« Faites tourner la serrure sur le Verbe, vous 4 mots, comme vous aimez vos coffre-forts.

aimez votre viande de veau, les combinai- Du Marocain peut jeter des sorts. Toute ser-
sons sur un coffre-fort, votre Intérieur plus  rure qui est Vous. Démontrer la respiration.
loin. Vous dans la sentence de vie. Je parle de

Je convie le.plus petit : sortez ! Il prouve le nouvelles sources de ce que vous inspirez le
grand dieu flambant des sorts. Pan pas Vous. Et oraux et visuels sont les écrans
mort. Je peux cpeler la sentence qui est  concrets dans la télévision vous-lui — votre
vous. Vous comprendrez. Au commence-  propre spectacle. - (1)

ment — le Temps-Vous. J'efface une serrure (Extraits.)

Avec ce dernier texte, on devine que Gysin reste fidele a ses découvertes, qui, sans doute,
doivent beaucoup a ses connaissances de polyglotte. Bien que pratiquant plusieurs langues, il
demeure ecrivain de langue anglaise, ou mieux, américaine, mais ses confrontations linguis-
tiques l'aident dans I'expansion de ses langages.

Lisant ce chapitre avant de le mettre sous-presse, madame Maxwell souligne que je devrais
etudier la signification des lettres dans la Kabbale et le Zohar. Gysin est passé par la, moi
non. Je donne cette indication seulement pour les chercheurs.

Au sommet de ses connaissances, Gysin ajoute :

« Nous avons eu beaucoup de mal a mettre 1) Je suis ce que je suis

la main sur les machines. Et jaurais voulu 2) Je suis celui qui est
ajouter qu'il aurait fallu appeler « Machine 3) Je le suis, donc ? Cela ?
Poetry » tout ce jeu issu des magnétophones 4) Je suis cela. Le suis-je ?

et des computeurs. » (2) 5) Je suis moi suis cela '
(Extraits.) 6) Je le suis je suis cela Mo1l.
(trad.)
LY AM THAT | AM
= 1 AM I THAT =AM
3] 1 AM AM | THAT
1) | AM THAT AM |
35) I AM | AM THAT
5) |1 AM AM THAT |
AM THAT | AM |
AM THAT AM | I
AM THAT [ | AM

(1)et(2) Euvre Croisée, par W.S. Burroughs et Brion Gysin, Flammarion, Paris, 1976.

129

@ e




AM THAT | i AM

| AM THAT AM | |
AM THAT | AM |

THAT 1 AM I AM

THAT | l AM AM

THAT 1 AM i AM

THAT | AM AM |

THAT | | AM AM

THAT | AM AM :

[ AM [ AM THAT

| AM AM | THAT

| AM THAT AM l

j AM THAT | AM

I AM AM THAT |

| AM | AM THAT

AM 1 | THAT AM

AM | THAT AM |

AM | AM | THAT

AM I | AM THAT

AM | THAT | AM

AM I AM THAT |

THAT AM | AM |

THAT AM AM | |

THAT AM | I AM

THAT AM | | AM

THAT AM AM gl |

THAT AM | AM |

AM AM 1 THAT |

AM AM THAT | |

AM AM | I THAT

AM AM | | THAT

AM AM THAT | | |

AM AM | THAT ‘ g
=

| I AM THAT  AM <

| | THAT  AM AM 3

| | AM THAT AM =

I I AM THAT AM =

I I THAT AM AM =

! | AM AM THAT &
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différence de langages
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Quoi qu'il en soit, les recherches de Gysin paraissent essentielles. Nous avons fait allusion
a ses amitiés européennes lorsqu’il rencontrait Artaud, Tzara, Breton, Eluard, Valentine

Hugo, etc., et il y a chez lui des influences américano-européennes qui lui firent déevelopper
ses « techniques ».

Contrairement aux poétes frangais qui pulvérisent les langages, allant au cri avec Dufréne,
a une sémantique sans grammaire et syntaxe avec Heidsieck, a des resplratmns physiques
dominant le langage clair avec moi, Gysin trouve avec I'anglais un monde ou les cassures
n'existent pas. Lorsque Lemaire remarque que Gysin « use le mot », c’est vrai, mais c’est
aussi vrai de constater qu'il 'amplifie par de nouvelles apprehenbmns

C’est peut-étre le moment o nous devons voir clair dans ces deux sources importantes de
la poésie sonore, anglaise et frangaise. Pour cela, 1l fallut faire appel a ma femme, Jean Cho-

pin :

« L’ceuvre de Gysin se base sur un systéme
de «permutations» et de «cut-ups ». Ces
deux techniques s'adaptent parfaitement a
la langue anglaise, mais en frangais la struc-
ture grammaticale rigide de la langue
empéche « les mots en liberté ». En anglais
les mots peuvent se remplacer, changer d’ar-
ticle, s’adapter a tous les verbes, tous les
adjectifs, tous les adverbes; Iadjectif
dewenl adverbe, le nom devient verbe...

{fhdnger les mots de place ou couper pour
ensuite melanger se heurte en frangais aux
regles de grammaire immuables. Les trois
articles définis et les trois indéfinis doivent
étre en place et en bonne place, tandis qu'en

anglais un seul article s’adapte a tous les
noms et méme on peut facilement et sans
géne omettre les articles completement.
L’absence de conjugaison, de masculin et de
feminin, d'accords de verbe et d’adjectif et
un gout prononcé pour le neologisme font
que I'anglais permet la hiberté qu’exigent les
permutations et les cut-ups.

Ceci dit, si le Frangais est prét a laisser de
cote l'orthographe et la grammaire, en un
mot son intransigeance de I'écrit, pour lire
oralement les résultats des cut-ups, 1l verra
ou plutdt il entendra s'ouvrir des portes.
L)

(1) Euvre Croisée, Flammarion, Paris.




Cette réflexion explique peut-étre qu'il n'y eut pas besoin, en Grande-Bretagne, de créer
des « mots en liberté ». En tout cas, si'on évoque ici la différence qu’il y a entre anglais et le
frangais, on peut pousser plus loin les comparaisons avec les deux influences.

A s’en tenir au nombre de « locuteurs » dans le monde occidental, I'anglais est le groupe
linguistique le plus répandu.

Par rapport a 'anglais, le frangais est plus modeste, dans son merveilleux et ses créations.
Le francais est une gaine admirable.

L’anglais est le monde des communications étendues, a I'image de son ancien empire.

Le frangais est une architecture mouvante, mais une architecture.

’anglais est, disons-le, une immense pelouse.

Faisons un saut, et revenons a notre temps. La poésie sonore vient de Paris surtout,
immense lieu architectural, par sa langue, ses aspects, ses harmonies, I'ensemble pouvant étre
contraignant.

La poésie sonore américaine apparait elle aussi a Paris, dans ses technicités ouvertes.
Curieuse coincidence ? Est-ce a dire que ce Paris-la est toujours un centre ? Certainement, et
Pinternational Gysin peut le croire.

On voit par ces considérations quelques différences, des oppositions qui se joignent, et
qu'on livre ici dans I'arbitraire afin de laisser les grammairiens s’amuser, de méme que les lin-
guistes. ..

Comment se fait-il que I'influence de ces deux langues se concurrence, et pas l'allemand, et
pas le russe ?... Personnellement, je ne sais, sinon que, peut-étre, ces deux pays furent deux
grands empires, sinon que, ces deux langues peuvent avolr eu, en gros, I'une une énorme
influence littéraire, 'autre une superbe commodité pratique, sans arréter de grandes créa-
tions pour autant... En tout cas, ces deux antagonismes existent toujours.

Nous n’avons, bien entendu, aucune réponse satisfaisante puisque nous sommes pogtes,
c'est-a-dire que nous voyageons avec les syntheses plutot quavec les analyses. Aussi, tou-
jours dans l'arbitraire, tragons une petite/ grande histoire.

La Grande-Bretagne, avec ses meélanges, est le berceau de la langue anglaise. C’est un
ensemble de plusieurs pays qui, depuis Henry VIII, est séparé de la Papauté; c’est une
grande influence puisque — sans doute ne voit-on la aucun hasard la langue anglaise
s'‘epanouit a partir de ce moment, elle devient autonome, et prend I'élan qu'on sait ; n’ou-
blions pas qu’avant Henry VIII Geoffrey Chaucer (1340-1400) utilisait beaucoup de mots
francais, pris dans le climat naturel — probablement naturel !!! — des invasions !

Dans cette période relativement courte, « le gofit pour le néologisme » donne a la langue
anglaise une quantité impressionnante de mots. Le dictionnaire d’'Oxtord assure que I'an-
glais possede plus de 400 000 mots. Du fait qu’il n’y a pas d’Académie, comme en France, 1l
n'y a pas de tri. De son coté, et selon le Robert, le frangais n'en compte qu'un peu plus d’un
quart. (1)

A quel phénoméne doit-on I'expansion et la verdeur d’une langue, alors qu'en frangais
elles s'arrétent. Faudrait-il en chercher 'explication dans la grammaire qui sait étre rebu-
tante... Elle a dii étre un repoussoir dans les récentes poésies francaises ! A 'opposé, la gram-
maire anglaise existe, bien str, mais on la sait automatiquement, des I'école, puisqu’elle est
plus simple, moins subtilement pesante.

En écrivant ces courtes phrases, avant d’arriver a Burroughs, et en rappelant que la poésie
sonore américaine vient d'un homme né a Londres, fixé a Paris, grand lecteur qui a des
points de comparaison que peu de poetes possédent, on peut sous-entendre que la langue
anglaise n'a pas eu besoin de créer une poésie pour les ondes, poussée par le désir profond de
se liberer. Gysin fut, en ce sens, un détonateur, en découvrant de nouvelles techniques pour
une langue qui ne s’arréte pas.

C’est un domaine vaste, que résume Lemaire, mais cette fois en parlant d’'un poéte anglais,
hélas peu connu:

« On ne peut ignorer les développements
rapides et profonds de cette langue qui s’en-
richit sans cesse de nouveaux idiomatiques,

(1) On se base ici sur |'Académie. En réalité, les libertés linguistiques ne sont pas notees par nos Dictionnaires. Un
exemple, Guiraud recense 600 mots pour dire le mot «cul » en frangais. Oxford, de son coté répertorie plus de 1000
mots pour dire « prostituée »,
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qui accumnule un lexique vertigineux, et qui
Jjoue comme nul autre de ses structures syn-

taxiques ».

l.emaire évoque d'abord la langue américaine. Il poursuit :

« Et déja ses carnets foisonnent de notes et
de commentaires touchant a I'étymologie et
a 'euphonie des mots, aux percussions des
significations sur le registre de la sonorité
pure ; il esquisse aussi une conception de la

poétique qui fait prévaloir le diatonique sur
le chromatique qu’il développera plus tard
dans un essal intitulé La Santé et la Dégra-
dation dans lart, et publie son premier
texte: Winter in the Gulf Stream. »

Cette notule critique parle d’un livre de Gerald Manley Hopkins (1844-1889), « Carnets,

Journal, Lettres. » (1)

Ce «lexique vertigineux » se découvre aussi dans la Loi. La Grande-Bretagne ignore le
« Code Napoléon », compliqué sans doute, mais moins que ne le sont les lois anglaises, qui
s'accumulent sur les précédents, tous conserves.

Pourtant, ajoutons une derniére note, on sait que I'anglais se programme tres bien dans les
computeurs, IBM, etc. Mais 1l est vrai que le phrasé n’est pas toujours indispensable. Reli-
sons le ]| AM THAT I AM, avec juste cinqg mots. Laissons ouverte la grande Question, pour
peu qu'on se sache dans une ére ou les programmateurs jouent leur réle... Tandis qu'un Bur-
roughs, lui, a 'avance, voudra tout « brouiller ». Ce chapitre trés court entre deux auteurs

nous a semblé nécessaire.

mnm

(1) La Reléve n® 42, 32¢ année, Bruxelles, 1976,
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William S. Burroughs
« Un virus n'est peut-étre que d’'Infimes ¢l¢-
ments de Son et d’'Image. » (1)

Dés The Naked Lunch (le festin nu) en 1959, Burroughs connait une renommeée qui ne ces-
sera de grandir. Dans le monde littéraire, il sera I'image vivante de toutes les expériences
physiques, faisant de lui « le déreglement de tous les sens ». Le sujet de ce livre n’é¢tant pas
une ¢tude sur chaque auteur, nous n’avons pas a entrer dans des détails qui, pour connus
qu’ils solent, nous paraissent €trangers.

Cependant, ce « dereglement de tous les sens », est peut-étre a rapprocher de nos déregle-
ments vis-a-vis du verbe appris, et ces deux dereglements CONjugues Expllquent d’une cer-
taine maniere I'avant-dire de Burmugha pour ce livre. Il a en lui des expériences rarissimes.
LLa drogue, l'alcool, 'homosexualité, lul ont fait entrevoir des mondes « bouleversants » d’ou
1l n'est sorti que par sa volonte, et de dire et de téemoigner, et aussi de situer le monde dans un
lieu qui n’est ni banal ni machinal : celui ou le corps est le commencement. Disons rapide-
ment que, derriere la poésie sonore, c’est aussi le corps — avec la voix comme drogue — qui
s‘exprime : les mégapneumes de Wolman, les crirythmes de Dufréne, les champs phquues et
vocaux de Heidsieck, les audm—pnemes, tout ensemble vient du domaine physique, ou les
anciens mots « ame » et « esprit » reprennent leurs origines : anima et souffle. Par extension,
le corps est dans I'animation et avec ses souffles. C’est aussi simple que cela. Et c’est ce souf-
fle qui exprime Burroughs.

Dans I'étude remarquable que lui consacra Philippe Mikriammos pour le Collogue de
Tanger, on peut lire :

« Des sa naissance, la voix de Burroughs
se distingue par un curieux préliminaire
labial. Ceux qui lui ont parlé ou qui ont
¢ccouté trés attentivement des enreglatre-
ments de sa voix remarguent que, s1 Bur-
roughs, comme tout le monde, reprend son

souffle avant de parler, il le fait lui, en inspi-
rant assez souvent d’'une maniére bruyante,
en faisant bruire, presque siffler, I'air qu’il
iInspire entre ses levres. Ainsi, dés avant de
se faire entendre, la voix de Burroughs se
fait précéder, se fait annoncer. » (2)

Disons franchement que Burroughs n’est pas poete sonore, malgré cette voix qui est pres-
que un instrument naturel, cette compréhension des « brouillages » des langages, ses atti-
rances pour nos travaux. Il appréhende le phénomeéne par une approche plus pensée que
vécue, par 'intérieur ; J'ose I'affirmer, car Burroughs n’est pas, a proprement parleé, attiré par
le monde sonore, tout en I’étant par le visuel. 11 est caractéristique en allant chez lui de voir la
TV branchée, mais muette, tandis que I'image défile. Si on tient compte de cette attitude, on
voit que Burroughs est d’abord un regardant, il imagine ensuite, grace a ce flot d’images, des
cut-ups dont il est un des deux co-fondateurs.

Considéré comme ayant influencé le « rock », il est douteux que Burroughs aime a I'enten-
dre. Lorsqu'un David Bowie affirme a la BBC que Burroughs et Gysin ont ouvert ses €cri-
tures en cut-ups, il est 1a encore douteux que Burroughs y soit pour quelque chose. On peut
dire que ses « influences » sur le monde lui plalsenl en un certain sens.

Personnellement, je puis dire que lorsque j "écrivis @ « citons William Burroughs ici, bien
gu’il ne nous ait en rien enseigné » il repnndlt « enfin, on ne me flatte pas. » Notre amitiée
date de la ; c’est apres cette phrase qu'il me confia la puhhcatmn de son livre La Révolution
Electronique, et deux enregistrements sur bande magnétique. (3)

Il faut aller en d’autres lieux pour expliquer l'attirance de Burroughs pour nos poesies,
qu’il imagine ainsi :

« 51 les eécrivains doivent voyager dans l'es-
pace- tempﬁ‘ el Explurer les régiﬂns ouvertes
par I'age spatial, je crois qu’ils doivent déve-
lopper des techniques aussi neuves et for-
melles que les techniciens qui assument le
voyage physique dans 'espace... » (4)

(1)Revue OU. n® 38/39, 1971. Affiche de Chopin sur une phrase de La Révolution Electronique, de W.S.B.

(2) Christian Bourgois, éditeur.

(3) Revue OU 33, Paris, 1968. Collection OU 2, Ingatestone, Angleterre. Revues OU n° 38/39, 40/41 et 42/44,
Angleterre.

(4) Revue OU 33.




Par ce propos il rejoint René Ghil, sans doute. Mais il va plus loin quand il attaque le

Verbe de la maniere suivante :

« Les mots sont une unité de communica-
tion arbitraire et n'importe quel son ferait
tout aussi bien. Un sonnet exquis pourrait
se communiquer en grondements et grogne-
ments bestiaux une fois les unites etablies.
Et une fois que les unités sont établies, ce
langage se pétrifie pour devenir « I’Acadé-

mie Francaise », les transformations défen-
dues... « Ca n’est pas francais. » La poésie
sonore laisse ouvert le sens. Comme s1 un
mot pouvait étre un mot ou beaucoup d’au-
tres choses en plus, libérant le son du lan-
gage fixé. » (1)

Par a-coups, Burroughs interroge constamment le Verbe, qui semble étre une personne a
revendiquer d'une part, a contester de 'autre. Avec cette arme qui est la sienne, il monte
encore d'un degré dans son utilisation lorsqu’il propose la recette suivante, qui cette fois est

active :

« Maintenant considerons la voix humaine
en tant quarme. Dans quelle mesure la
voix humaine peut-elle seule reproduire les
effets obtenus avec un magnétophone ”?
Apprendre a parler la bouche fermee, depla-
¢ant ainsi le son, est assez facile. On peut
aussi apprendre a parler a rebours, ce qui
est assez difficile. J’ai vu des gens qui savent

repeter apres vous ce que vous dites et finir
en meme temps. Clest un truc terriblement
déconcertant, particulierement si on le pra-
tique sur une vaste échelle a un meeting
politique. Peut-on véritablement brouiller
la parole ? On peut fabriquer une arme bio-
logique d'une grande portée a partir d'un
nouveau langage.» (2)

Cette prescience de I'utilisation de la voix rendra son écrit de plus en plus efficace. Sa
Reévolution Electronique, écrite et publiée avant Watergate sera I'image méme des recettes
Burroughs. Ce livre dénonce avec elle les moyens qui serviront a I'équipe Nixon, avant que le
public en prenne connaissance. C'est la que I'intuition extraordinaire de Burroughs nous
apparait exemplaire. Il nous met en présence des moyens que maints gouvernants et leurs

polices exploitent :

« ... Je ne fais qu'indiquer qu’'on peut utiliser
un cut-up au magnetophone comme arme.
Ils intercalent au hasard Chicago, Paris,
Mexico City, Kent, Ohio parmi les effets
sonores environnants, et voicl un- cut-up.
Comme arme a longue portée pour brouiller
et infirmer les lignes d'associations posées
par les mass media

Le controle des mass media est assuré en
posant des lignes d’association. Quand on

fusil
Saigon hier.

On peut couper la ligne de rumeurs des
mass media et, avec magnetophone, trans-

coupe ces lignes, on brise les liens d’associa-

tion.

e Président Johnson a fait irruption dans
un appartement chic, a tenu au bout de son
trois bonnes, a 30 km au nord de

mettre dans la rue la ligne de rumeurs trans-
formee. » (3) (Extrait.)

Mieux que des conflits personnels, c’est notre civilisation que Burroughs (d)énonce, méme

lorsqu’il va a la source:

« Au commencement était le Verbe et le
Verbe fut Dieu (4) et depuis lors il est resté
mystere. Poser la question « Qu’est-ce que le
Verbe ?7» suppose par le est de l'identité
quelque chose que le Verbe est essentielle-
ment. Cependant le Verbe n’existe que dans
un systeme de communication avec un
emetteur et un récepteur. Pour parler il faut
étre deux. Pour écrire 1l n'en faut qu'un. On
suppose generalement que le mot parlé a

précedé le mot écrit. Je suggere que le mot
parlé tel que nous le connaissons est venu
aprés le mot écrit. Au commencement etait
le Verbe. Au commencement de quoi au
juste ? Au commencent de lécriture. Les
animaux communiquent et transmettent de
information. Mais ils n'écrivent pas. 1ls ne
savent pas rendre cette information accessi-
ble aux générations a venir ni aux animaux
hors de la portée de leur systeme de commu-

(1) Préface & Audiopoems, par Chopin. Tangent, Londres

(2) La Révolution Electronigue, Collection OU. puis €d. Champ Libre, Fars.

(3) La Révolution Electronique.

(4) In the beginning was the word : le word signifie Verbe, et aussi Mot. — de méme qu'en latin et grec — On ne sait
si c'est une ambiguité voulue. En tout cas «le Verbe s'est fait chair » devient aussi «le mot s'est fait chair. »
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nication. Et c’est la distinction decisive entre
les hommes et les animaux. Korzybski, qui
a développe le concept et la sémantique

generale, le sens du sens, a indique cette dis-
tinction humaine et a nommé '"homme I'ani-
mal qui lie le temps.» (1) (Extrait.)

Dans ses textes, Burroughs est le synthétiseur humain qui résume nombre de nos chemine-
ments. Les négations des valeurs religieuses, philosophiques, pour un ceil superficiel sont
notables. Avec plus de profondeur, Burroughs n'est pas un négateur, c’est un homme
connaissant les recettes des déroulements du monde. Il voit combien celui-ci est utilisé, de
maniere artistique aussi ; pour ¢chapper a toutes les utilisations, 1l préconise tous les brouil-
lages. Nous en avons vu quelques-uns avec son texte de la Révolution. Nous en connaissons
d’autres lorsqu'il met en avant les « media » qui, bons ou mauvais, nous épargnent d’étre
dans le saisissable. Les nouvelles réelles ou fabulées (je préfere ce mot a affabulatoire qui me
semble aujourd’hui rangé dans la psychiatrie) donnent un meélange ou nous allons carrément
dans le monde des cut-ups, et les connaissances tremblent de ne plus avoir ni assises ni soli-
dite. Derriere les cut-ups, Burroughs nous enjoint de ne plus croire, a priori ni a posteriori.
Et le moment est venu de rapporter un extrait de I'entretien Pierre Dommergues — Bur-
roughs :

«P. Dommergues :

‘ _ un autre le fera. La presse « underground » a
Les « media » sont-1ls des moyens d’asservis-

precipité ce mouvement.

sements ?

Burroughs :

Seulement lorsqu’ils se constituent en
monopole. 11 faut alors les briser, et c’est ce
qui s’est produit dans 'affaire de Watergate.
Les « media » qui €taient censés soutenir le
systeme lul ont complétement échappé. Je
pense que par definition les « media » sont
incontrolables. Tout au moins dans les pays
a pretendue structure démocratique, ou il
importe aux riches de préserver une certaine
liberte. Un fascisme manifeste et agressif les
priverait de ce pouvoir. Aux Etats-Unis, il
n‘est plus possible aujourd’hui d’étouffer
une nouvelle. S1 un journal ne la publie pas,

[--]
...Les « media » peuvent étre également utili-
ses par chacun d’entre nous. Supposez que
I'on mixe un discours de Nixon avec des
bruits desagreables d'animaux par exemple,
et qu'on diffuse ces enregistrements dans la
rue. Sans méme s'en rendre compte, les pas-
sants absorberont ces associations, comme
ils absorbent les associations publicitaires,
et petit a petit 1ls seront touches par le virus
anti-Nixon. Il faut briser les lignes d’asso-
ciation officielle. Je donne les méthodes sus-
ceptibles d’avoir un effet subversif dans La
Revolution Electronique et dans Adam and
Evesdropping. » (2)

Oui, « briser les lignes d’association officielle ». Chaque jour, nous les brisons. L'expé-
rience veécue de centaines de milliers de meurtres par I’Association Officielle a provoqué une
saturation impossible a décrire sur le papier. Au travers des Nazis, au travers des Purges, au
travers des « vielllards a la peau froide » ( 3 ), le résultat ne s’est pas fait attendre. Le monde
underground est 13, vivant. Il n’est pas seulement aux U.S.A., mais aussien U.R.S.S., proba-
blement en Chine, ou I'on ne trouve qu’'un ancétre pour étre Premier Ministre, probablement
en Europe « ot il importe aux riches de préserver une certaine liberté », cette Europe ot
meme le terrorisme est une valeur officielle, que récuse encore Burroughs:

« Les prétres postulérent et établirent un rent la Peur et la Douleur, la Mort et le
univers hermeétique dont ils étaient les  Temps. En rendant 'opposition apparem-
controleurs axiomatiques. En faisant ainsi ment impossible ils omirent de se pourvoir
ils devinrent des Dieux qui contrdlaient contre I'opposition. » (4 )

'univers connu des travailleurs. Ils devin-

Je pense avoir explique par ces notes le pourquoi du Burroughs qui nous approuve. En
effet, 1l fut le premier a en avoir deviné le sens majeur, outre nos libérations de composition,
de toute une civilisation, de nos jeux et expressions physiques mettant le corps en avant,

(1) The Book of Breething, édition OU, 1974,

(2) Le Monde du 18 janvier 1974, extrait.

(3) René Arcos, poeme 1976, in revue Ca lra / 1920/23, et collection OU n° 7.
(4) La Révolution Electronigue.




dans une multiplicité étendue. L’homme n’est plus Unique, n’est plus un corps appartenant a
4 milliards d’individus, mais 4 milliards en une seule personne.
Et Burroughs de connaitre cette multiplicité par I'expérience des cut-ups.
« (Lutter lutter parler parler... parler parler
lutter lutter) (deplacer lhinguale... entrées
libres... écheveau de ldge du flippeur...
souillure terne d'un agent des cones gra-
tuits... gribouillis des regards voix électri-
ques... voix d'un c cone... a l'écart des
entrées... voix enchevétrées... tata Staline...
goudron de 'age wagon... (1 ).»

Bref, Burroughs est le pont entre I'écrivain, malgre tout, clair, et une justification de nos
désirs d’aller ailleurs, qui n’ont rien a voir avec I'Histoire poétique, dont nous n'avons que
faire car ce serait la encore étre complice de I’Association Officielle. Quand on lit les phrases
sutvantes ou Burroughs s'amuse ameérement des marionnettes politiques, il nous dispense
d’avolr a nous en amuser amerement nous-memes :

« ... le Traite de Versailles... Hitler danse la
gigue de I'Occupation... Des Criminels de
guerre sont pendus a Nuremberg... Une des
regles de ce jeu cest qu’il ne peut y avoir de
victoire finale puisque cela voudrait dire la
fin du jeu de la guerre. » (2)

Reste que plus haut j’a1 déclaré que Heidsieck avait « précédé » Burroughs et Gysin. Or, en
reproduisant Vaduz, je n’al indigué qu'une direction de cet auteur. Lui aussi évoque, avec la
VOIX, « le jeu de la guerre », dans son Carrefour de la Chaussee d’Antin, et d’autres ceuvres,
S1 nous le citons maintenant, c’est que, dans Le CHHUL]FH{’ de Tanger, Heidsieck trouve nor-
mal de rencontrer Burroughs dans la revue OU, a la fois pour sa voix, pour ses cut-ups, pour
sa pensae

[1 n’est guere possible de rencontrer Burroughs sans évoquer une fois de plus Gysin, avec
qui il developpa les cut-ups. L'identité apparente de ces deux auteurs les incite pdl’fle a la
surenchere, bien qu'ils aient I'un 'autre une voie originale. S’ils se retrouvent, c’est dans le
Verbe. Ainsi Gysin :

« le verbe a existe depuis trop longtemps
vous dans le verbe et le verbe en vous

.......

Prenez un livre n'importe quel livre découpez-le
découpez

de la prose

des poemes

des journaux

des magazines

la bible

le coran

le livre des moroni

lao-tseu

confucius

le bhagavad gita

tout

des lettres

de la correspondance d’affaire
des réclames

tous les mots » (3)

(1) Extrait d'un cut-up en prose, Staline, tiré d'un poéme de Sinclair Beiles.
(2) La Révolution Electronique
(3) Extrait de Minutes to go, de Burroughs et Gysin, Beach books, 1968,
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ladislav novak

Avant de rencontrer les artistes tchécoslovaques, nous devons parler du climat tres parti-
culier de cette partie du monde, ignoré en partie ou dans sa totalite. S1 je fais ce détour, c'est
qu’ill m’a été donné d’étre témoin de 'histoire récente de ce pays, une des plus singulieres qui
SOIt.

D’une maniére générale on sait que I'architecture tchéque a son propre style a partir du X*©
siecle, ou les « floraisons architecturales » sont remargquables-: église Saint-Georges, monas-
tére de Brevnov, église Saint Pierre et Paul (X1I°) & Prague, etc. On connait d’admirables
enluminures des le X© siecle, et, pour revenir a un passé plus récent, qui ignore les noms de
Smetana, Dvorak, Janacek en musique ; Kafka ou Jaroslav Hasek (le pere du Soldar Sveik)
dont les ceuvres sont universellement connues ; Franz Kupka, ou Josef Sima, un des fonda-
teurs du Grand Jeu, qui, nous I'avons dit, osa s’élever contre le Surréalisme (1)

S1I'on brosse ici un millénaire de civilisation — cela ne sous-entend pas que les Tcheques
n'existent que depuis mille ans — c’est pour souligner la surprise de taille que nous donne le
dictionnaire Le Larousse par exemple, qui expédie en trois lignes I'histoire de ce pays:

« L'idée de reunir Tcheques et Slovaques,
peuples freres séparés depuis le X¢ siecle,
apparait lors de la révolution de 1848, et
prend corps a la fin du XIX¢ siécle. »

D’un coté mille ans de civilisation active quels que soient les occupants, de I'autre moins
de soixante ans, si on songe que ces peuples sont toujours dépendants, dans I'indifférence
generale.

Ces pays, tchéques et slovaques, nous donnent proportionnellement un grand nombre
de créateurs. Et ce n’est pas pour rien qu'on en voit un — Franz Kupka — figurer a la nais-
sance de I'art abstrait, dans les mémes temps que les Piet Mondnan, les Delaunay, Kan-
dinsky. C’est un pays a la pointe du siécle, comme il le fut pour I'art baroque qui, joyeuse-

(1) Réedite par Jean-Michel Place, Paris, 1977.
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ment, sait étre licencieux, comme il put donner le « Soidat Sveik » qui est un prototype de
'"homme face aux totalitaristes, ou 1l faut savoir étre plus que malin pour durer.

Rayer I'Histoire — pour une contree, non pour I'imaginaire — c’est aussi vider de son
contenu tout un pays. Le réformateur 4e Boheme, Jan Hus (1369-1415) eut quelques bril-
lants réquisitoires contre la hiérarchie romaine. Jan Hus est toujours un modele pour les
paysans moraves (eux mémes se donnent ce titre apres plus de cinq siecles). En dépit de ces
contradictions apparentes, la Tchécoslovaquie n’a cessé d’avoir une histoire, d'avoir sa lan-
gue particuliére, puisqu’au cours des périodes ameres qu’elle eut, un Bohuslav Balbin rédige
une Deéfense de la langue slave et particulierement tcheque au XVII¢ siécle.

On n’en finirait pas de protester en présence de ces approximations, en particulier lors-
qu’'on note que, dans le grand concert de ce livre, il se trouve naturellement au moins un
Tcheque pour la poésie electronique.

Je connais ce pays depuis 33 ans, surtout la Moravie et la Bohéme, et ses rires, ses ironies.
Je connais son joyeux et attentif « on va voir », son obstiné « chez nous », locutions clefs ot
'on nous sert toujours, presque sur un plateau, des contemporains itnamovibles ; les noms de
ceux-ci sont Wenceslas — devenu saint — assassiné par son frere Boleslav 1¢" en 929, et dont
la figure est toujours vénérée, car il représente I'Indépendance, qu'apres lui les Occupants
arrivent.

Et puis Jan Hus, avec qui j'ai diné un jour a Prague, en compagnie d'un officiel du parti
(c’est lul qui m’assura de sa présence) tandis que pour le saluer il mettait en marche la chan-
son du Brave Soldat Sveik, lul aussi vivant eternel.

Il y a ces paroles fameuses : « tu sais, de 1919 a 38 on a été chez nous, de 1945 a 48 chez
nous encore et, en dépit des €événements, nous sommes toujours chez nous ». Et cela s'ac-
compagne invariablement de « mon vieux » comme on dit « darling » dans le petit peuple en
Grande-Bretagne. Clest tres familer. i

Si j'ai raconté ces faits, douloureux, souriants et moqueurs tout a la fois, ce n'est nulle-
ment pour faire de la littérature. Au contraire, c’est pour indiquer que la poésie sonore tche-
que commence en 1958, qu’elle parait d’'une fagon allusive. Elle se souvient de mille ans d’his-
toire rentrée. De ses réformes successives, chez le peuple qui n'est pas particuliérement
religieux... du moins pas au sens ou I'entendent les Polonais.

Elle se souvient méme d’avoir inventé les Sokols (faucons) au siécle dernier, société de
gymnastique qui fut un foyer de Résistance, et dont les suites devinrent la Spartakiade diri-
gee par 'Etat. Un petit fait, c’est pour elle qu'en 1965 a la radio je proposais la poésie sonore,
plutdt que Smetana, Bach, voire du jazz. Cette émission fut diffusée en Bohéme et en Mora-
VIE.

Pour en venir a notre temps et a nos recherches, aucun doute que le poéte Jiri Kolar soit
un précurseur des cut-ups. Ses objets, ses collages et découpages, ses déployages, sont a
mon sens plus importants par la quantité, la qualité, 'absence de littérature, que ce que nous
connaissons en Occident. Kolar, né en 1914, fut présenté pour la premiere fois par mes soins
avec une exposition particuliere a Paris en janvier 1966 ( 1 ). Son ceuvre ne s'accompagne
d’aucun manifeste, mais nombre de ses objets déplacent les valeurs, y compris les figures
connues par les dictionnaires, célebres ou non, et qui sont « collées » sur des fruits géants.

Comme chez Gysin et Burroughs, il n’y a guere de culte pour les anciens. Par contre,
Kolar cree de véritables hommages aux auteurs du XX¢ siécle : Mondrian, Albers, Brancusi,
etc. C'est le siecle qu'il vit qui le retient, et lui seul.

Avant de rencontrer Kolar, yavais connu, en 1943, Jiri (Georges) Latal, né en 1923. 1_1 asa
place ici, bien str par son amitié, mais aussi parce qu’il introduisit nos textes qu’il avait tra-
duits pour des revues tcheéques, au sujet de la poésie sonore. Cet amateur de Proust, ce tra-
ducteur de Tzara, entre autres, reste un foyer constant des « amusements naturels ». Marié a
une grande sportive, ce curieux écrivain qui ne publie pas, ce professeur d'université poly-
glotte n’a, au fond, d’autre lecteur que moi-méme. Afin d'éclairer ce pays dans sa verdeur,
trop souvent secréte, je ne résiste pas a donner cet extrait de lettre ot Georges se fout de ma
gueule, et de celle des autres.

« C'est cruel, je suis inconscient, lorsque
Jécris. Mais qu'est-ce qu’'elles me font

(1) Galerie Riguelme, Paris.
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Faute de pouvoir faire mieux, Latal conserve un musée vivant... alors que — et 1l le sait
je n'apprécie que mediocrement le musée.

C’est significatif de ce pays qui depuis mille ans environ porte des forces toujours refou-
lées. Et celles-ci se dévoilent aussi avec les poétes Josef Hirsal et Bohumila Grégerova, nes
respectivement en 1920 et 1921. Avec eux, 1l y a une sorte de permutations de sens et de
lettres, qui n'est pas une technique, comme en anglais. Les recherches infatigables de ces
deux poeétes (et traducteurs de I'allemand) ont données des livres sur Christian Morgenstern,
sur la poésie expérimentale avec Slovo, Pismo, Akce, Hlas (1 ), ou on lisait des textes de:
Décio Pignatari, Lemaitre, Garnier, Heissenbiittel, Haroldo de Campos, Bense, Mon, Cho-
pin, Hausmann, Pétronio, Dufréne, Reichardt, etc. que je cite sans ordre. Ainsi, la premiere
anthologie importante de textes sur nos recherches paraissait-elle en Tchécoslovaquie.

En somme, et selon les fluctuations de I'Histoire, c’est un pays qui est a 'affat de ses
moments de liberté. Qui sait les saisir a I'instant méme ou une libéralisation se dessine a I'ho-
rizon. On ne peut s'empécher de penser que la Tchécoslovaquie est une espéce de coin
enfoncé au cceur de I'arbre qu'est I'Europe Centrale. Que de ce coin jaillissent des étincelles
avant-gardistes au moment ou I'on s’y attend le moins. Je sous-entends par la que, faute de
pouvoir bénéficier d’'une autonomie suffisante et nécessaire, ce pays invente de lui-méme ses
moyens. C'est le cas du poéte Ladislav Novak, qui est surréaliste, mais pas d’un surréalisme
de bureau ou d’atelier. C’est une position nette...

Novak, né en 1925, est le premier poéte sonore en Europe Centrale. Lui aussi est allusif,
n'est ni affirmatifc ni hyperbolique. Au contraire, il se donne une ligne de conduite et 1l nen
variera pas. C’est le : « Souvent il n'y a rien dessus, tout en dessous, cherchez. » de Paracelse.

En affirmant que Novak est le premier poéte sonore en ces lieux, en affirmant aussi qu’il
« invente » ses techniques, on dit de ce fait que c’est un chercheur extrémement important.
Pour le visuel il invente ses froissages et ses alchimages (2), et les premiers precedent le fold-
in (pliage) de Gysin, sans que I'un ou l'autre en soient conscients. C’est dans I'air du temps, a
la différence pres que Novak doit tout inventer, y compris le matériau, au contraire de Gysin
qui posséde sous la main les papiers imprimes necessaires.

Pour le monde sonore, Novak commence en 1957. Le critique Jindrich Chalupecky le
confirme (3):

(1) Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1967.
(2) Technique qui délave les reproductions & |'aide des esters ; puis il obtient par le méme procédé des décalques de

reproductions et de pages de journaux.
(3) Novak, Dal 5 giugno al 30 settembre 1974 alla Galleria Schwarz, Milan
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« Des 1957 1l écrit des poémes onomatopéi-
ques (en méme temps il traduit la poesie
orale des esquimaux). En 1962 enfin, 1I rea-
lise les premiers enregistrements sur bande
magnenq Le. »

Si nous, nous prenons la date de 1958, c’est que dans son pays il lui fut impossible d’acqué-
rir un magnétophone. Ily aura tDLljULlI'b chez Novak cette frustation, il devra coucher sur le
papier ses pré-enregistrements, puisqu'il lui est difficile d’obtenir des bandes magnétiques.

Citons un de ses pré-enregistrements :

« Sur un magnétophone miniature, mais
vraiment miniature, fais enregistrer les glou-
glous de ton intestin, puis des pleurs d’en-
fant et les paroles d’un gosse. Ensuite, prend
le magnéto sur toi, cache-le dans la région
ventrale de fagon a pouvoir le faire marcher
ou 'arréter par simple pression sur un bou-

copieux, mais helas ! un peu indigeste ! A ce
moment, tu deviendras nerveux et embar-
rassé; ton excitation sera a son comble
quand une voix d’enfant, fluette et pleu-
rarde, se fera entendre : Cela vous a-t-1l bien
arrangé, Monsieur, de m’avoir bouffé?
Pourtant, je ne vous ai pas fait de mal!...

ton camouflé. Devant ceux qui auront la  Mais vous, au contraire, quelle fureur pour
gentillesse de tinviter, tu joueras tout me ronger les mains, mes pauvres

d’abord deux courtes séries de glous-glous;  patoches... Il est vrai que c'est vous qui
puis, a la troisieme SﬂI‘IE,_p[US longue et sur-  m’avez fabriqué, mais cela ne vous donnait
tout plus forte que les précedentes, tudiras:  pas le droit de me manger.» (1)

veuillez m'excuser, mon déjeliner a eéte

Chalupecky a bien raison de signaler dans le méme catalogue que « les compositions pho-
niques sont pour Novak les moyens pour exercer une pression physique sur'auditeur », ce
poete s'amusant franchement en toutes directions, méme pour des arts conceptuels qu'il réa-
lise dans les jardins ou sur la neige, moins pour se singulariser que pour trouver de I’espace.

(’est cet espace qui nous a poussé a regarder 1000 ans d’histoire, puisque Novak enregistre
en Suede des poemes sonores en latin pré-Jan Hus, en 1970 ; qu’il produit auparavant ses
Structures phonétiques de la langue tchéque (2 ) ou encore La liquéfaction du fameux
géomeétre Descartes et ce qu'il est devenu apres, a l'état liquide.

C'est encore I'espace qu'il prend — cette fois en se moquant du monde — a 'adresse de son
pays étatiquement « ouaté », lorsqu’il projette un poéme fait pour le son:

{“ Sf_fﬁé’l'
entre tes levres
sous ta langue
entre tes doigts
sur une clet
sur un canif
au printemps, fabrique-tor un sifflet d’osier
et siffle
dans la rue
dans la chambre
au conservatoire
dans l'asile des sourds-muets
au cimetiere
dans la chambre mortuaire
dans le chenil
achéte-tol sans faute une locomotive a vapeur
pour siffler bruyamment et sans arrét
sur le pont, dans le tunnel, mais aussi partout ailleurs »
(extrait (3).)

(1) Catalogue Librairie Les Mains Libres, Paris, 1971. Traduction : G. Latal.
(2) Revue OU 36/37, 1972
(3) Collection OU n® 6, 1976.



Bien siir, j'ai assisté a cette sorte de happening sonore, hélas sans magnétophone. Aussi,
nous avons longtemps fait une grande erreur. Lorsque Dufréne dit : « Ces auteurs (dont
Novak) ne sont que des cousins tres ¢loignés de la famille phonétique et, certes, ils peuvent a
bon droit et tout juste s’honorer de ce que I'épithéte vague de SONORE convienne a leur tra-
vail. » (1) Cest que celui-c1 ne se rendait pas compte qu'en ces pays 1l aurait tres peu enregis-
tré. C'est ce qui exphqu:: les envois de projets non suivis d’ceuvres ; un de ces projets est pour
Eliska, sa femme, et c’est une variation d’amour, sans discours. Un mot encore ; rien n’'a ete
dit sur la voix de Novak ; celle-ci est presque plate, presque pale, presque aigué partois... elle
sait étre dans son phrasé agacante, agressive, superbe. Pauvres mots, qui ne savez plus vous
faire entendre !

Laissons ce chapitre tcheque en points de suspensions... nous ne savons rien des événe-
ments d’aujourd’hui, si I'on excepte les eaux-fortes des jeunes peintres, tres belles, mais assez
traditionnelles.

(1) Revue Opus International n® 41, citée.
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« Quel est celui d’entre nous qui n'a pas,
dans ses jours d’ambition, réve le miracle
d’'une prose poétique, musicale, sans rythme
(= sans metre...) et sans rime, assez souple
et assez heurtée pour s’adapter aux mouve-
ments de ['Ame, aux modulations de la
conscience. »

Charles Baudelaire

« Ou se trouve donc le drame de faire une

poésie au-dela du verbe, au-dela d’un cer-
tain semantisme ? »

H. Chopin, propos recueilli

par Pierre Bourgeois, in

Le Journal des Poetes, sept. 735,

Bruxelles.
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pierre garnier

Ce troisieme livre ne devrait pas commencer avec Pierre Garnier, dont la place est, plutot,
apres les Allemands Kriwet et Franz Mon, les Autrichiens Jandl et Riihm, qui enregistrent
au début des années 1960.

Garnier, avec sa femme llse, ont établi une sorte de bilan de la poésie pour magnétophone
dans la revue Les Lettres, a partir du numeéro 29, en 1963. Cette revue cessa de paraitre en
1967, avec le numéro 35 (1).

_Ellg eut le mérite de nous alerter sur les recherches d’expression allemande, aprés que Gar-
nier m'eut renseigné a partir de 1961 sur les travaux de Kriwet et Helmut Heissenbiittel.

Ne en 1928 & Amiens, Garnier est professeur d’allemand, traducteur de Nietzsche, Gott-
fried Benn, et aussi auteur de plusieurs ouvrages de poésie assez traditionnelle. C’est depuis
1962-63 qu’il accepte, selon ses termes, une « poésie nouvelle, visuelle et phonique ». Lecteur
assidu de Nietzsche, de Benn, mais aussi de Novalis, il en vient 4 considérer aprés eux que le
poeme peut aller au-dela de la page imprimée.

Nos premiers échanges épistolaires furent féconds : parfois modérés, souvent et surtout de
ma part, emporteés, ou colereux. Garnier me fit part de son désir de fonder une revue, et,
avant cette revue, de ses inventions : Le Spatialisme et le plan-pilote. Je dus récuser I'un et
lautre, le peintre Lucio Fontana ayant créé son Spatialisme vers 1950, le plan-pilote des
freres de Campos au Brésil, pour la poésie concréte, existant déja depuis cing ou six ans.

Garnier avait alors 'attitude suivante : « ¢ca marche, donc c’est bien ». Et le fait est que « ¢a
a marché », mais un temps assez court.

Une autre réserve, c'est que la revue Les Lettres avait un large service de presse, cc qui put
laisser croire aux Amériques et en Europe que c¢’était 'unique mouvement frangais de I'épo-
que. Par contre, et trés honnétement, il publiait dans la revue les noms des auteurs adhérant
au Spatialisme, et ceux qui refusaient. En réalité, Garnier n’utilisa jamais ses prédécesseurs,
mails demontra une grande négligence critique, ou un manque d’information par rapport a
| 1) Editions André Silvaire, Paris.
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notre siecle. Il avance, il apprend avec sa revue, puis, plus tard, avec son livre Spatialisme et
Poesie Concrete (1) sans verifier les documents.
Pierre Garnier, pour lancer la nouvelle poésie, a des formules heureuses, qui sentent le

déja lu, hélas:

« S1 le poéme a change

C’est que J'a1 change

(C’est que tous nous avons changes

(’est que 'univers a change. » (2 )

Ou 1l en a moins, c’est lorsqu’il déclare dans la Position 1 du Mouvement International,
des affirmations peu siires, qui seront refusées dans certains pays :

« Les hommes sont de moins en moins
déterminés par leur nation, leur classe, leur
langue nationale, de plus en plus par la
fonction qu’ils occupent dans la société et
I'univers, par les présences, les textures, les
faits, les informations, les impulsions, les
énergies. » (3)

Ce texte n’a pas eu 'heur de plaire en Pologne, Tchécoslovaquie, aux nations dominees
par le collectivisme.

Ce que j'ail entendu en Pologne:

« Notre nation c'est notre appui a partir duquel on s’envole comme on peut ».

Plus étonnant encore, c’est que ce poeéte est toujours soumis a sa langue régionale. Ne fait-
Il pas des poemes-concrets en langue picarde !

Garnier emploie le mot seul, accompagné d’explications techniques, sans plus. A I'époque,
Il connaissait le mouvement « concret » mieux que personne en France ; ce qu’tl crée dans ce
genre le fait classer, par certains critiques, comme un des maitres du concrétisme, avec lan
Hamilton Finlay en Ecosse, Franz Mon en Allemagne, et a juste raison. LLa question qui se
pose : le concrétisme est-il important ?

Ou I'on peut douter de ce poéte, c’est devant son incompréhension de la poésie sonore,
qui est, nous I'avons déja vu, carrément individuelle, tout comme la voix. Or, sans nos voix
nous n’'existerions pas.

Tous les poétes sonores ont refusé ses positions, sil'on excepte Novak (quia I'époque lisait
mal le francais) et Paul de Vree, plus 4gé que nous, et peut-étre plus généreux. Quand a
Kriwet, s’1l accepte de contresigner trois points du manifeste, il refuse les autres, dont un qui
s'appelle « poésie phonique » qui prévoit I'utilisation de la « bande magnétique ».

Le desaccord des poeétes du son fut unanime, sans nous consulter les uns les autres, apres
lecture de cette phrase: « Le spatialisme est I'animation des éléments linguistiques sans
exception. » Autant dire que nous nous trouvions récupérés, envers et contre ce qui nous
avait conduit a sortir de la page. Concrétement, nous étions sous I'étiquette de sonies qui
tentaient de coiffer les crirythmes, les poémes-partitions, les biopsies, les audio-poémes, la
verbophonie, ctc ; ce titre genéral pretendait tout couvrir. C’était un peu gros.

Dans un sens, la critique de Garnier est négative ; dans I'autre elle dit au monde des poetes
quil y a un mouvement international pour des poésies qui se libérent, signifiant par la
qu'elles n'auraient jamais dii avoir un titre génerigue.

Avant de citer un large extrait de son livre Spatialisme et Poésie Concréte, 1l faut dire un
mot sur les sonies en question. Elles peuvent paraitre précurseurs des « musiques répétitives »
dans I'intention, non dans le travail. A partir d'un mot, d'une phrase, durant un temps tres
long il y a la voix monocorde, sans aucun relief. Garnier a négligé ce facteur important lors-
qu’il voulut s’enregistrer. Il n’a « déroulé » que des bandes magnétiques, pas plus.

Et 1a, on ne comprend plus, surtout en lisant cet extrait faisant état des possibilités de
I'électronique, avec toujours les mémes approximations, mais dont I'ensemble donne des for-
mules heureuses comme « mots-matiére » ; « Les auteurs de poémes phonétiques sont donc
des primitifs » ; « font éclater les mots », etc. Bref, Garnier est important dans la mesure ou

(1) Gallimard.
(2) Les Lettres n°32, 1964,
(3) lbid. Extrait.




I'on ne le croit guére ; par contre, il a pu aider — ¢’était un des premiers — a faire connaitre

les vraies poésies nouvelles :
« Il manquait a tous ces auteurs un moyen
qui leur permit de donner aux poémes com-
posés de phonémes leur ampleur. Car ces
ceuvres pour étre entendues devaient étre
notées (par une écriture ¢videmment mal
adaptée) puis recitées. Ce moyen qui leur
manquait était le magnétophone. D’abord
le poete peut travailler chez lui, enregistrer
directement sur la bande magnétique, éla-
borer 'ceuvre par coupages, montages, effa-
gages, superpositions, créations d’échos,
introductions de plans différents, de pers-
ectives, de bruits extralinguistiques, souf-
Bes, claguements de mains, etc., donc possi-
bilit¢é de créer un véritable paysage
linguistique, de travailler directement sur la
bande magnétique comme le peintre tra-
vaille sur la toile, par touches, par point
d’énergie.
Un art nouveau naissait vers les années 50
avec l'apparition dans le commerece du
magnetophone, cet art avait bien ses racines
dans la langue et la poésie mais il était des-
tine a se développer d’'une maniére auto-
nome.

Nous etions au debut d’'un art fondeé sur
les possibilites des langages et celles d’une
technique. Jusqu’alors les critéres de cet art
ont ¢té les propriétés de chaque auteur:
chacun doit créer ses regles, ses techniques,

son meétier; il n’existe plus de recettes
comme dans les arts phonétiques de
naguere. Les auteurs de poemes phonéti-
ques sont donc des primitifs.

Quelles sont les différentes tendances, les
différents possibles ? On peut d’abord pro-
ceder a 'exploration méthodique de toutes
les articulations, flexions, cris que les lan-
gues modernes par un processus de décanta-
tion ont rejetés, sons sensibles pouvant étre
exploités poétiguement.

— on peut exploiter ausst poetiquement les
différentes langues pour leurs valeurs acous-
tiques.

— ensuite 1l est possible de créer des pay-
sages soniques de souffles, de mots, de syl-
labes, de voyelles, de consonnes, différents
champs linguistiques qui interférent, se
superposent, agissent les uns sur les autres.
— enfin 1l est possible de transformer les
mots-matieres en energie, par le jeu des dif-
férentes vitesses ou par la création de
champs de tension entre les différents élé-
ments linguistiques, en se fondant sur I'éner-
gie que chaque cellule linguistique recele en
elle-méme et qui tient ou éloigne les autres
cellules linguistiques. Ces possibilités
diverses se trouvent d’ailleurs souvent
meélées chez les auteurs. » (1)

Ce poecte avait donc compris... D’ou vient alors son échec personnel ; est-ce celui de sa
voix seule, ou bien dans ce domaine n’est-il nullement « porteur » ? En tout cas, plus tard
Garnier verra ses erreurs du début. C’est lui qui, dans le Colloque de Lille a I'Institut Alle-
mand en 1972, sans aucune géne attaquera les montages phonétiques attardes :

« Les «poemes-phoniques » depassent de
trés loin et sont beaucoup plus originaux
que ce qui a ete fait a la radio, et qui me
semble, est mis au niveau du public, mais a
un niveau particulierement bas. » (Extrait.) _

Il est impossible d’achever ce chapitre sans mentionner une critique de sa femme, Ilse, qui

contredit les propos de son mari:

« Le magnétophone, dont les possibilités
techniques permettent la création du poéme
phonetique, doit étre utilisé avec prudence ;
en effet., un danger menace I'auteur : rendre
la langue-matiere méconnaissable, soit par
un travail de superpositions nombreuses et
donc de détérioration, soit par une variation

une suite de bruits et de sons qui, méme s’ils
sont inouis encore, n'ont plus rien de com-
mun avec le parler. ,

Pour éviter de dériver soit vers la musique
concrete, soit vers la frange des bruits 1l
convient de définir le domaine linguistique
aussi rigoureusement que possible. » (2)

de vitesses gqui métamorphose la langue en

C’était bien la peine de vouloir un langage insaisissable, de vouloir nos brouillages, d’ac-

(1) Op. cit.
(2) Extrait du Magnétophone et Poéme Phonétique, Les Lettres 32, Panis, 1964
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u.ptr.r nos non-codifications, de rechercher nos libertés, de savoir que méme le poéme écrit
n'a « rien de commun avec le parler ».
Nous ne sommes donc pas prudents, pas plus que nous ne sommes « en danger ». Ce qui
est dit avec nos créations magnétophoniques, c’est que nous enrichissons tous les langages en
les faisant progresser dans toutes les sonorités.

La Défaite Des Cheveliers Teutoniques

A Tennenberg

POEME-CONCRET DE P. GARNIER ; IN
OTHON Il - JEANNE D'ARC, EDIT. A, S1L-
VAIRE. 1967
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le grand territoire

des poésies dexpression allemande

En Allemagne, les frontiéres entre poésie phonétique et poésie sonore sont indecises. 11y a
encore de nos jours un esprit du poéme phonétique de 'époque Dada a Berlin, une certaine
attirance pour le Sturm qui manifestait son indépendance face a la montee des pouvoirs poli-
tiques, 1l y a des traces presque indélébiles du théatre d’Erwin Piscator, bref, la période 1912-
1933 influence toujours le public allemand. Parler de ce chmat genéral que nous n’avons pas
vécu est quasiment impossible, de'méme que nous ne pouvons le vivre aujourd’hui. lly a, et
pour longtemps, I'’Allemagne de I'Est, celle de I'Ouest, Berlin coupé¢ en deux et dont une des
parties forme une ile fermée de toutes parts ; il y a I'’Autriche, empire considérable qui n’est
plus, depuis 60 ans, qu'un petit pays.

Nous avons esquissé plus haut les activités de Hausmann, Schwitters, et noté les
influences des dadaistes allemands, en oubliant celles de Walter Serner, Autrichien qui se
rendit en U.R.S.S. ou il disparut. _

Nous savons que ces tétes briilées (c’est un terme que jamais je n'ai employé puisqu’avec le
recul les tétes qui nous briilent sont celles des prétendus Sages) firent 'objet des anathémes
hitlériens, qu’elles sont toujours suspectes au monde officiel du PPParti, que, par suite, ce
climat contestataire est plus que vivace dans I'esprit des poésies de ces lieux. _

La chronologie choisie pour ce livre ne peut donc étre respectée quand il sagit de suivre
notre plan de I'aprés-1950. Au départ, j’avais pensé qu'il serait intéressant de situer I'ltalie (a
cause du Futurisme) d’abord, puis les Allemagnes, en raison du Srturm, de Dada et du Bau-
haus. Cette idée, valable lorsqu’on envisage un livre sur la poésie phonétique, ne I'est plus s
on parle des poétes sonores qui précedent les Italiens, mais aussi Garnier.

Ou I'on peut encore hésiter, c’est devant I'immense cut-up géographique entre les Alle-
magnes, dans les esprits, les formes, les poésies. Ce sont ces derniéres qui, naturellement,
nous retiennent. . .

Si les poéetes du Sturm, du Dada a Berlin ont une puissance anarchique (ce mot avait un
sens profond en 1912-1918), si les poeétes de ce temps vivent dans la tyrannie de 'empire de
Guillaume II, et non dans un pays neutre comme les Dadaistes de Ziirich en 1916, si enfin ces
poetes manifestent leur anti-tout sans complaisance, par contre, les poetes de l'apres-50 sont
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resolument tournés vers les valeurs du langage, celles des jeux concrets (les concrétistes alle-
mands sont sans doute les plus aboutis pour ce genre de recherches), de méme que vers les
valeurs du graphisme. C'est assez dire que I'esthetisme domine ; que I'art pour 'art revient,

plutot que la destruction de I'art, préconisée par Marcel Janco en 1920/ 1921 : « 1l faut démo-
lir 'art 4 tout prix et a tous moyens ». Je cite son frangais d’alors.

[l semble que I'agressivite des Dadas soit en vole de disparition. Pour la petite histoire,
mentionnons les expatriations des poetes dadas, a I'exemple de Nietzsche: Hausmann,
Schwitters, Huelsenbeck, Hans Richter, Max Ernst, etc.

Mettons en paralléle, au hasard, des textes caractéristiques de ces deux périodes :

« Ce mouvement dada allemand avait ses
racines dans ma conviction, et celle d’autres
camarades, que c’était de la folie de croire,
que I'Esprit ou un esprit quelconque regne
sur le monde. Goethe sous le feu roulant,
Nietzsche dans le sac du soldat, Jésus dans
les tranchées. Il y a toujours eu des gens
pour croire a la puissance de l'esprit et de
art. »

(Extrait.) (1)

Ou, a un echelon au-dessus, celui-ci:

Il y a la par exemple ces ecrivaillons
Rdbﬁldlb ou Swift, aujourd’hui cela nous
fait seulement sourire mais de ce genre-la il
faut se mefier. Cest que ces gredins-la
étalent tout a fait négatifs — ils rigolaient de
tout, 1ls se moquaient de la solennité élevée
et noble, du joyeux ensoleillement de I'ame,
c'¢tait des anarchistes, ouir on peut dire
qu’ils étaient déja comme les Dadaistes
d'aujourd’hui. Ce Rabelais, par exemple, un

vrai forniqueur, un ivrogne, une ordure, qui
n'écrivait méme pas pour la foule. Il n’avait
rien d’élevé, rien de serein — il ne fdlSEllt que
des blagues stupides sur la morale ! Il n’était
compris de personne hormis de ses compa-
gnons de débauche, et quelques snobs tout a
fait dégénérés, sortis de classes plus élevées
—en un mot — c'était nuisible. Swift, de
son cote, en dehors de quelques livrﬂsjuste
assez bons pour les enfants, n'écrivait que
des trucs absolument insipides et pleins de
meéchanceté, disant par exemple que pour la
nourriture du peuple on se serve d’enfants
au lieu de viande de beeuf. De Swift, de
Rabelais et aussi de Sterne on pourrait dE_]ﬂ
dire qu'ils ont essayé d'instaurer une culture
paillarde pour des gens totalement débiles et
sans principes, rien ne leur était sacré ni
méme cette attirance vers le repos propre a

I'ame humaine. :
(Extrait.) (2)

[1 faudrait également citer Johannes Baader, John Heartfield, et d’autres. Mais situons

maintenant 'apres-50 :
« LE COMMENCEMENT JAMAIS
COMMENCE

Comme le poéme est processus, événement,
déroulement d'un petit drame, il faut bien
gqul y ait un commencement. Personne ne
peut inventer ce commencement. On dit :

cela vous passe par la téte. Il serait plus juste
de dire gu’en se concentrant on tombe dans
le courant — ce qui se présente si spécifique-
ment comme commencement, c'est la
condensation qui se produit en passant de la
fragile inconsistance a ce fluide maintenu a

haute tension ou se produit l'opération
continue. Opération étant pris dans le sens
de faits et de proces. Tout cela peut bien se
passer derriere un verre depoli, nous n’igno-
rons rien de ce qui se passe, nous le murmu-
rons, nous griffonnons les différentes
phrasss, nous savons que tout cela est dé¢ja
fait — et se trouve depuis longtemps a la
prochaine instance. Il n’est pas tres difficile
d’entendre 'autre bouche, celle qui parle a
la périphérie, juste au bord de l'ardent

foyer de la conscien
OPranz DI’i Articulations (3)

Au contraire de Dada, et ce n’est pas moi qui le dis, « ... le poéme est un déroulement d’un
petit drame ». La différence est ici notable ; on en revient a I'art, a I'artiste, au poéte, a tous

ceux que Dada excluait avec lucidité, refusant Iartiste subﬂrdﬂnne a nimporte quel puuvmr
Lucidité, oul, si on songe que Dada de Berlin prophétisa les événements fascistes a venir.

Continuons nos comparaisons :
« La main en écrivant gllSSﬂlt et la valeur
sémantique disparaissait peu a peu dans le

graphisme. |
Grace a la maladresse de la main gauche, la

(1) et (2)Documents d'art contempoerain n°1, Dada Berlin 1916-1924. ARC 2, 1974, Respectivement : Dés que j'ai
commencé a vivre consciemment, Georg Grosz, et Puffke fait de la propagande pour le Proletkult, Hausmann.

(3)Les Lettres n® 30, 1963,




main du cceur, on obtenait peu a peu un concentrer sur un mot, sur une idee, sur une

graphisme qui dEpdbbdlt le sémantisme, qui matiere et de laisser I'énergie ainsi acquise
englobait, le faisait résonner, I'usait, le fai-  jointe a celle du cerveau et du cceur diriger
sait disparaitre en le transcendant. la main pour obtenir un graphisme vibrant

Or ce qui €tait obtenu par la maladresse de ~ se matérialisant non plus par I'écriture mais
la main gauche on pouvait aussi l'obtenir  par I'écrire. »
d’une facon consciente: il s'agissait de se  Carlfriedrich Claus (1)

C’est a dessein que nous avons choisi ces deux textes. Franz Mon est de I’Allemagne de
I'Ouest, Claus de I'Est. Ce qui est caractéristique c’est que, vraiment, les poétes sont diffe-
rents apreés le hiatus affreux du nazisme. Car celui-ci n’était qu'un hiatus, et ne mérite pas
d’avoir de pauvres adeptes.

Ce qui est aussi caractéristique, c’est gqu'autour de Dada ou avec lui le poéte sent les
menaces d'un monde a venir, tandis que I'apreés-50 exige les decouvertes pour un nouveau
langage. Qu’on se souvienne que Gysin répondait a Tzara : « vous ne 'avez pas assez bien
fait » (...) parce que « vous étiez encore dans les structures économiques et sociales de I'épo-
quc. »

L'erreur — s'll en est une — des textes allemands apres 1950, est qu'ils sont trop penses,
trop formulés ; ils n'ont pas cette brutalité rugueuse qu'on trouve dans les déterminations
francaises.

Cependant, a 'Ouest comme a I'Est, le langage veut autre chose, il s’évade de ce que plus
haut nous avons appelé le connu, la sécurisation. L’extrait du texte de Claus (page 52) est
significatif par ses évasions.

Mais 1l est temps, peut-étre, d’examiner ce qui s’est produit dans I’Allemagne de I'Est, puis
de I'Ouest. puis chez les Autrichiens.

H.CHOPIN ETCARLFRIEDRICH CLAUS. POZNAN. 1975

(1) Spatialisme et Poésie Concréte. 1968. Et : Letternfeld. 1959 — Wortstamm. 1960 — Wortfamilie. 1960. Je sup-
pose que ces textes sont traduits par Garnier.
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L’EST : R.D.A.

On ne sait pas grand chose de I Allemagne de I'Est (D.D.R.) et, la traverser en automobile
sans pouvolr s’y arréter n'aide en rien pour mieux la connaitre. Par les résultats sportifs, ce
qu on apprend c’est qulil y a une veritable pépiniere d’athletes, mais cette ruche musclée
n'aide en rien nos propos, sinon qu’il serait bon de réunir ces Sle‘tlfS ahanant pour enregis-
trer leurs souffles.

Du point de vue nouveau langage, seul Carlfriedrich Claus est a retenir.

Ne en 1930, il se fait connaitre a partir de 1959. A ses débuts, nous avons eu la crainte de
voir en lul un post-lettriste avec les reproductions en noir et blanc que nous recevions. Cela
semblait étre une suite de calligrammes faits main ou un résultat de l’hypergraphlsme lui
aussi manuel. N’ayant jamais vu son écriture avant 1973, javoue m’étre mépris sur ses
recherches... surtout que ses textes ne semblalent pas illustrer ses productions,

Le temps qu'il fallut pour le découvrir est sans doute imputable a son propre isolement
puisqu’il ne sort jamais de ses frontieres, sauf pour se rendre dans des pays fréres.

LLors de notre unique rencontre qui dura plusieurs jours, jeus I'occasion de voir ses écri-
tures entierement éclatées, sans signification le plus souvent, dans un langage insaisissable.
Celui-c1 est completement abstrait, avec un refus déterminé de dire quelque chose ; il est fait
de superpositions graphiques qui vont a I'infini, dans lesquelles Claus méle un champ de plu-
sieurs pistes imaginaires. C'est 1a qu’il rejoint notre propos ; d’un coté la page est peuplée de
signes, de I'autre de méme ; on a en réalité un dessin en sterenphﬂme « transparente », par-
tant de la main gauche, tantot de la main droite ; I'une est hésitante, I'autre précise. C‘est une
sorte de magnétophone muet, comme le veut ce poete.

L'ceuvre est donc rentrée, elle ne sort pas au jour, elle ne va pas a l'oreille, les yeux seuls
sont servis. A ce graphisme, tantot leger (traits fins) tantot grave (traits épais) s'ajoutent les
couleurs, elles aussi légeres, en demi-teintes, lentement perceptibles.

Il cree un monde « du son » visuel. Il fait ce qu’il veut, mais 1l fut longtemps étranger dans
son pays. Il semble que, depuis peu, sa situation d’artiste soit mieux acceptée.

J1 ignore pourquol, mais la finesse de ce langage sonore, contraint a rester muet, m’a fait
penser 2 Rodolphe Bresdin, ce graveur visionnaire qui proposait, dans de tres petits fnrmats
la vision des paysages en expansion. Claus, lui, nous donne des langages en expansion avec
ses « papiers » couverts de signes qu’il faut vraiment regarder.

L’'OUEST : R.F.A.

FRANZ MON, 1975




Franz Mon, né en 1926, est le plus connu des chercheurs de I'Allemagne de I'Ouest. 11y a
bien sir les auteurs comme Helmut Heissenbtittel, écrivain trés important et poéte concret.
On connait mieux Max Bense, théoricien du concrétisme, ou le Suisse Eugen Gomringer qui
vit en Allemagne et passe pour étre le pere du méme genre de poésie typographique et méca-
nique. Les éditions de Hansjorg Mayer, Futura, furent le centre de ce type de recherches,
malheureusement toujours accompagnees de nombreux textes, trés savants.

Dans le domaine sonore, les noms significatifs sont ceux de Franz Mon, Ferdinand Kri-
wet, Friederike Mayrécker, Oskar Pastior, Paul Portner, Ludwig Harig, et plus récemment
Nicolaus Einhorn qui aura sa place dans les productions d’apres 1970.

Il existe des antagonismes entre les tenants du poéte pour le langage et ceux qui veulent
une dimension plus révolutionnaire et politique, allant — sous I'influence involontaire de
Burroughs — vers des sortes de cut-ups, pratiquement impossible a réaliser avec la langue
allemande. Le résultat est artificiel. Les représentants de ce courant sont Carl Weissner et
Udo Breger, a I'occasion également éditeurs.

Les rencontres entre les poétes frangais et allemands furent tardives et restent assez rares.
Ce manque de contact m’a obligé a faire appel a Dieter Schwarz, ziirichois et spécialiste des
recherches linguistiques germaniques.

D’emblee, Dieter Schwarz affirme :

« Bien qu'il n’y ait pas beaucoup d’auteurs
en Allemagne, Suisse ou Autriche qui tra-
vaillent au développement de la poésie
sonore Intensive, la matiere linguistique
tient un bon rang chez quelques auteurs.
N’était-ce pas un signal que nous recevions
avec l'arrivée du « Neues Horspiel » a la fin
des annees 60, par une grande vague de pro-
ductions radiophoniques, qui, malheureuse-
ment depuis, se sont réeduites suite a la poli-
tigue d'austérité des divers postes de radio.

Avec les auteurs de langue allemande, 1l
s'agissalt de recherches ou les volontés
sémantiques prédominaient, qui pouvaient
ssamplifier avec I'usage des magnétophones.
La poésie sonore en Allemagne allait d’une
mise en scene simple, qui restait fidele a la
lecture de partitions écrites au préalable, a
I'essal des possibilités électroniques suscep-
tibles de déformer la parole. »
Communication de l'auteur pour ce livre,
comme celles qui sulvront. (1)

erstens bot zweitens tob drittens bottob

viertens dot finftens tod sechstensdottod
siebtens got achtens tog neuntens gottog
zehntens jot elftens toj zwolftens jottoj
dreizehntens kot vierzehntens tok fonfzehntens  kottok
sechzehntens lot siebzehntens tol achtzehntens lottol
neunzehntens not rwanzigstens ton einundzwanzigstens notton
zweiundzwaonzigstens pot dreiundzwaonzigstens top vierundzwanzigstens pottap
funfundzwanzigstens rof sachsundzwaonzigsions far sisbenundzwonzigstens roftor

st e bat pript | ol et T botat
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POEME-CONCRET DE F. MON. ED. H MAYER,

C’est une remarque générale qui peut indiquer d’autres trajectoires que celles, surtout, des
Francais. Le poéte allemand n'improvise pas directement pour la bande magnetique, 1l ne se
donne pas une partition de repére, couchée sur le papier, ou, seul, lauteur sait qu'il envisage
la partition-prétexte, sa voix étant le véritable départ. De plus, la tessiture vocale pour elle-
méme n'est pas recherchée. C'est, comme le disait Hausmann : « encore et toujours l'art qui
prevaut. »

Il est fréquent, d’ailleurs, que 'on nous dise quand nous sommes invités en Allemagne :
« Que donnerez-vous comme lecture ? Pouvez-vous nous communiquer vos poemes ? etc. »
Car, en genéral, le poéete sonore allemand écrit toujours. En Allemagne, le texte est une sorte
de livret, tout est mesuré comme une partition musicale, tout est indiqué pour les recitants et
finalement la liberté est réduite. :

Voici une partition de Franz Mon qui illustre cette technigue :

(1) La traduction est de |'auteur.
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Et ici, nous partageons I'avis de Garnier, qui distingue les différences entre les poésies alle-
mande et francaise, la premiére aprés Dada redevenant mesurée, la seconde ayant rejete

toute codification :

. Je pense que, qui veut comprendre 1::1
p{]ESIE concrete, ne peut la comprendre qu 'a
partir de la langue méme, donc il s'agit du
monde linguistique, il ne s’agit pas du
milieu, 1l ne s’agit pas du monde qui nous
entoure, mais de la langue spécialement.

.. Je crois que ¢a vient de 'origine de la poe-
sie expérimentale en France qui est diffé-
rente de la poésie expeérimentale en Alle-
magne. Des auteurs comme H. Chopin,
mals egalement B. Heidsieck et moil-méme,

sont partis de cette idée, que I'homme
entrait maintenant dans I'espace, et que c'est
toute une nouvelle conception de I'individu.
Donc nous sommes partis de cette idée de
spatialisation des I'origine et nous joignons
a ce que nous avons dit hier sur les diffé-
rences des racines de la poésie concréte alle-
mande c'est que, s1 le mot «concret»
n'existe pas en France, c’est que I'idée
concrete ne s’est pas imposée ici, contraire-
ment a I'idée spatiale. »

(Deux extraits.) (1)

En France, il est vrai, le concrétisme ne fut pas nécessaire ; les poemes graphiques sont
plutot des jeux. Les poémes concrets de Garnier et ceux de Jean-Marie Le Sidaner sont des
Exceptiﬂnh pour la France... ]e pense 'avoir déja dit.

Quant a I'idée « spatiale », c’est plutot — chez Heidsieck et chez moi — un besoin de lan-
cer les poémes dans I'espace, dans les airs, par les ondes, rien/tout de plus.

Pour en revenir a Mon, prenons comme exemple son Bfmbfrg Funeral. C'est un poeme
tres précis ou rien n'est laissé au hasard. Les « artikulationen » sont volontaires ; ce sont des
«articulations » de différentes sortes, rigoureusement conduites. Il y a quﬂtre chanteurs :
deux femmes, Dorrit Kleimert et Marie-Louise Sirén, et deux hommes, Sven Erik Alexan-
dersson et Sven-Andres Benktsson. Le théme dominant est la mort clcmt le prétexte est
fourni par la survie du greffé du cceur que fut Blaiberg. C’est une répétition obsessionnelle
en suedois, francais, allemand et anglais.

Joué sur quatre pistes, avec un Teletunken, nous avons un environnement sonore, veérita-
ble chant de mort, diffusé par 32 haut-parleurs placés aux quatre points cardinaux, langant
dans I'espace les t‘ﬂ‘pﬂl‘ls des voix masculines et féminines.

Détestant la mort, j’avoue que ma réaction a €té caustique. Jamais Je n’ai pris pour modele
Albert Diirer et son « chevalier suivi de la mort et du hasard ». Si je fais allusion a ce cheva-
lier, que Nietzsche reprendra plus tard, c’est surtout pour souligner une différence fonda-
mentale : aucun poéte sonore n'évoque ce « terminal ». Est-ce a dire que Mon est obséde par
cette réalité inéluctable, qn'il est imprégné de l'esprit d'un peuple? Hugo Ball: « monde
menacant et destructeur » ; Franz Mon : « Ich bin tod !». En Allemagne, la hantise de la
mort domine jusqu'a la poésie sonore, alors que dans les autres pays, elle fait tout pour s’éva-
der des vieux themes mythiques.

Mon est €¢loigné de toute spontanéité, de tous les jeux. Il ne jouit pas (pour reprendre le
mot de Roland Barthes).

Cela nous sera confirme par ses positions du debut :

« A Tlinstant ou I'écriture se détache de vehicule de la langue, certes un vehicule

I'image et se joint a un langage toujours plus
comprehensible, elle renonce a sa qualite
elémentaire. Ses caractéres signes-images se
fixent sur certaines syllabes, enfin sur cer-
tains sons et abandonnent toute leur spon-
tanéité. L’écriture devient alors le simple

irremplacable pour le travail historique-
ment stratifiant de la langue. Les signes ne
varient plus qu'extérieurement ; en leur inte-
rieur il ne se passe plus rien. »

(Extrait.) (2)

Apres avoir constate que I ecriture est desormais « un simple véhicule », pour le son, Franz
Mon ne fait aucune distinction entre les poésies phonétique et sonore. Il édita en 1970 a Ber-
lin un 30 cm sous le nom général de « Phonetische poesie », qui proposait, sans distinction,
Futuristes russes, Dadaistes et Lettristes, recherches magnetnphnmques En 1969, il publla

(1) Colloque de Lille, 1972.
(2) Textes dans I'Espace, Les Lettres n¥ 31, 1963.




Text viber Text (1) ou il cite, remontant loin en arriere, les permutations du X VIIe siécle en
Allemagne.

« GOTT, du bist mein GOTT
bist du mein GOTT ?

GOTT du bist mein.

du GOTT bist mein.

mein GOTT bist du.

... DU GOTT bist mein GOtt.
mein GOTT, bist GOtt.

bist mein GOtt, GOtt.

GOtt mein GOtt BIST.

... BIST du GOtt, mein GOtt?

mein GOtt, du GOtt,

du mein GOTT, du mein GOtt.

du GOtt, GOtt MEIN ? ... (usw.) » (2)

Ces recherches sont opportunes; si on a découvert que Gertrude Stein précede Gysin,
Johann Caspar Schad annonce les deux. Cependant, Jean Chopin remarque que « le pro-
nom personnel et 'adjectif personnel possessif sont (parfois) les mémes. Mais, du fait qu’il y
a en allemand des conjugaisons et des genres, les permutations ne peuvent étre que limitées. »

En somme, avec Mon il y a un certain parallélisme avec Gysin, mais réduit en raison des
structures de sa langue. [D’ailleurs, et mis a part Claus, tous les poétes sonores d’expression
allemande seront les tenants d’'une sémantique ayant une vieille histoire, puisqu’ils iront
meéme rechercher le dialecte viennois, comme chez les Autrichiens.

Quoi gu’il en soit, avec Mon nous avons un des plus importants poétes concrets. Lorsqu’il
allie a ses environnements sonores ses carrousels de diapositives ou les lettres se brisent et se
reforment, nous recevons un spectacle du langage ou celui-ci est le sujet, le but, a la place du
dire et du suggérant. La, il nous semble trés important, par la fusion audiovisuelle. Son livre
Einmal nur das alphabet gebrauchen (3) est un véritable chef-d’ceuvre, dans les compositions
graphiques et mécaniques.

Quand Mon invente les pulvérisations alphabétiques, 1l suscite de nombreux émules :
Ignacio Gomez di Liano, en Espagne, Adriano Spatola, en Italie, et méme Jean-Frangois
Bory, en France, lui devront beaucoup.

Mais en fait, a la suite de ces notes qui interrogent la poésie allemande plus qu'elles dou-
tent de sa portée, est-ce que nous apprendrons un jour de ce payh qu’il y a un infranchissable
fossé entre la langue poétique et littéraire, et la langue parlée ? Si cela est vrai — et ce I'est
stirement — le travail de Mon prend une toute autre signification. Dieter Schwarz est, lui
aussi, évasif :

« Franz Mon a malheureusement trés peu
publié sur disque ; ce qui peut étre dit n’at-
teint qu'une partie de son ceuvre. On y
retrouve des ecoulements de la parole, des
suites d’¢locutions qui partent d’'un mot ou
d'un groupe de mots, les répetent, les analy-

sent (I'auteur avait mis : les sondent), y met-
tent la voix de l'auteur a ['épreuve. La
parole se déroule, renforce sa vitesse, s’en
tient aux positions initiales, les développe
jusqu'a les rendre dominantes, et se tait
enfin. » (4)

Vers les années 60 parait le plus jeune des poétes pour le son. N¢ en 1942, Ferdinand
Kriwet se manifestait avec ses Sehtexten en 1960, et, deux ans apres il commengait ses pre-
mlEl‘S montages ¢lectroniques. Les Sehtexren sont des merveilles graphiques et mécaniques.
Ils n’ont rien a voir avec les poemes-concrets qu'ils dépassent, par la richesse visuelle, par un
geénereux €lan createur. Chez Kriwet 1l y a une connaissance profonde de la langue alle-
mande, que Garnier, ou bien un anonyme de la revue Les Lettres, salue ainsi:

« Il sagit d’un art nouveau n'entrant dans
aucune des catégories primitivement défi-
nies. » (5).

(Extraits.)

En 1961 je publiai Slang, poéme ou il trouve son langage :
Slang
stum vom gehen im raum verharren in hidnden innen
(1) Neuwied, Hermann lLuchterhand Verlag GmbH, 1970

(2) Poeme de Johann Caspar Schad (1666-1698); a été publie en 1699 dans Gersstliche Lieder.
(3) Hansjorg Mayer, editeur. 1967.

(4) Voir p. 159,
(5)N° 32, 1964.
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verharren stumm im raum stumm auf der lauer in hdnden
bewegt mein satz im innen sich auf der lauer wom

gehen stumm auf hinden mein satz bewegt sich im fallen
innen ohne hinden innen in hinden gehen stumm

fallen gehen im fallen verharren im raum mein satz

auf der lauer im fallen mein satz vom gehen stumm

auf der lauer im fallen main satz vom gehen stumm (1)

9

DE GAUCHE A DROITE: 1. M. GIROUD, 2. F. DUFRENE, 3. KATALIN LADIK, 4. B. HEIDSIECK, 5. GRETA MONACH, 6. NAN-
NUCCI 7. FRANZ MON, 8. KLAUS EINHORN, 9. JEREMY ADLER, 10. LAWRENCE UPTON, 11. CHRIS CHEEK, 12. GERHARD
RUHM, 13. P.C. FENCOTT, 14. SOAN O'HUIGIN, 15. MIKE GIBBS, 16, OWEN SOUND, 17. LILY GREENHAM, 18. LIESBETH CROM-
MELIN, 19. STEN HANSON, 20. HENRI CHOPIN, 21. LORA-TOTINO.

(1) Cingquieme Saisonn® 13, 1961. En voici une traduction, due a Ernest Haumesser : muette a force d'aller dans |'es-
pace en persistant a I'intérieur des mains/ en persistant muette dans |'espace muette aux aguets dans les mains/
ma phrase avance dans l'intérieur aux aguets/ a force d’'aller muette sur les mains ma phrase avance en tombant/ a
l'intérieur sans mains a l'intérieur en allant muette/ en allant tomber ma phrase tombe et persiste dans |'espace .
aux aguets en tombant phrase muette a force de tomber/ aux aguets en tombant phrase muette a force de tomber,




Comme avec Schad. cette permutation se limite, mais son extréme beauté montre
que Krniwet, dés le début, veut transcender les mouvements concrets allemands et brésiliens ;
1l se dégage des théories, et, peu a peu, 1l tentera le spectacle total, avec des projecteurs, la
poésie sonore en environnement, et aussi des films.

Son originalité incontestable empécha de le publier dans OU, parce qu’il avait des contrats
avec la radio, et nous ne pouvions acquerir les « droits ». Pour cette raison j’ai dii me conten-
ter de I'exposer a Paris et 4 Lyon, et je regrette encore de n'avoir pu faire plus.

Bien plus tard, en 1970-71, I'occasion me fut donnée d’assister a un de ses spectacles : envi-
ronnement sonore et visuel. Ce n'était plus le Kriwet du début. L'importance donnee a ses
panneaux geants (d’environ 10 metres) au Stedelijk Museum d’Amsterdam en 1971 devenait
« concrétisme » par un gigantisme qui ne semblait pas nécessaire. D’autre part, cette dimen-
sion nouvelle ne pouvait faire oublier certains « happenings » ameéricains qui ont di influen-
cer Kriwet, lequel introduisait I'anglais dans ses recherches.

Clest en 1972 — je crois ? — qu’a nouveau Kriwet se mit 3 dominer 'espace scénique.
C’était a Stockholm, ou il parvint a prendre en main le public avec des collages sonores sou-
tenus par un monde visuel sans aucune trace du passe allemand. Le saisissement venait des
fragments de villes photographiés qui remplissaient la scéne, nous baignant dans une atmo-
sphére future, qui semblait froide. Les enregistrements, réalisés par plusieurs voix, n’étaient
pas loin de nous faire souvenir des principes verbophoniques, mais sans recherche de la voix.

Dieter Schwarz souligne :

« Kriwet rassemble dans ses Hortexte des
matériaux sonores qu’il trouve en maints
sujets (par exemple un match de football)
ou qu'ill choisit en différents lieux. D'une
art leurs significations se commenteront
une par l'autre, d’autre part elles se dissol-
veront en un événement acoustique, qui sera

,

faire qu’en utilisant les techniques électroni-
ques, qui permettent d’analyser le langage et
de le synthétiser d’'une fagon nouvelle. Les
travaux de Kriwet sont a comparer aux
grands collages du « Nouveau Réalisme »
qui, eux aussi, emploient des choses quoti-
diennes et ordinaires de maniere a effacer le

rythme par les différentes voix qui inter-  sens antérieur, et a faire jouer les qualités du
viendront, par les timbres, les tonalités, materiel choisi. »
intensités. Naturellement tout ici ne peut se - |

Cette note, assez juste en ce qui concerne certains matériaux, ne I’est plus pour les moyens |
utilisés. La recherche de Kriwet est pourtant singuliére. Il a un pied dans la poésie sonore,
Pautre dans 'amplification au-dela du Nouveau Realisme, aprés avoir presque écarté les pre-
occupations de ses débuts : le langage. C’est un auteur qui se détache de soi, amassant les
mateériaux trouves (comme Schwitters) qu'il refroidit par les techniques alors que Schwitters
les rend chaleureux.

Kriwet était en marge du concrétisme, comme il est en marge de ce livre dont le sujet est :
la voix... a moins qu’il y ait de lui des enregistrements inconnus. !

Pour en revenir au poéme Slang ol le dynamisme et le vortex sont étonnants, peut-étre
pourrait-on supposer que plusieurs de ses spectacles ne possedent pas encore le cinctisme
intégral, sous-jacent dans son poéme et dans ses Sehtexten, de forme circulaire, ou les dires
se confrontaient par des caractéres de « corps » différents. Nos regrets, st nous en avons, cest
que Kriwet, en n’allant pas a l'intérieur du monde vocal, ne trouve apparemment que des
mises en scene « collages » trop réfléchies, jamais improvisees.

En 1959, nous recevions le premier disque 25 cm de Hans G. Helms. Né en 1932, 1l a tra-
vaillé avec le compositeur Bruno Maderna pour Invenzione su una voce (su fonemi di Hans
G. Helms) en 1960, et pour I'opéra Hyperion, a partir d'un texte de Holderlin qu’il repd
« phonémique » en 1964. Ce disque est logé dans un livre avec sa partition, intitulés:
« Fa/m’ Ahniesgwow » (1 ). C'est le premier disque officiel de poésie sonore, s1 'on excepte
les disques « sans matrice » diffusés a la radio et jamais publiés.

(1) Editeur Dumont-Schauberg, Cologne, 1958,
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A la premiére audition, mon impression fut negative. {1 me semblait qu’il y avait trop de
superpositions de langues différentes. C'est dire que je n’étais pas convaincu, surtout qu’en
1959 les découvertes vocales a nos débuts étaient un terrain sonore si vaste, que je ne voyais
pas d'enrichissement par l'utilisation de plusieurs langages. Je suis d’ailleurs resté sur cette
position, et j"affirme toujours que la voix est indicible, pour reprendre un mot cher au criti-
que Gérald Gassiot-Talabot qui s’en servit pour la peinture.

Cependant, cet avis trop tranchant meérite quelques nuances. Et d’abord celle de Hugh
Davies - « Helms invente des timbres trés proches des articulations scandinaves, surtout sue-
doises ». Il « voyage » dans l'allemand idiomatique qui peut étre superbe.

Dans notre domaine, 'activité de cet auteur est réduite. A 'opposé de Franz Mon, utili-
sant la voix des autres, ou de Kriwet créant des spectacles audio-visuels, avec Helms c’est la
VOiX qui est vivante... mais il ne la travaille pas.

Est-ce a dire qu'avec ces trois poétes, en Allemagne il n'y a pas de poésie se trouvant dans
la voix ? Cette question nous tourmente. Les poétes frangais ont banni le livre et I’écrit de
leurs préoccupations devant le son amplifi¢ par I'électronique, mais pas les Ameéricains ni les
Allemands. Helms le prouve bien avec son retour au passé en choisissant Holderlin pour le
« travailler » en phonemes. Paul Poértner est un autre exemple.

Portner a une démarche qui ne peut manquer d’étonner un Frangais. Il fut attiré par
Un coup de dé jamais n’abolira le hasard de Stéphane Mallarmé, poeéme dont I'influence est
certaine sur les concrétistes brésiliens, sur le Suisse Gomringer et sur quelques Allemands.
Par contre, I'influence est moindre en France, car Mallarmé, pour nous, ressort de la typo-
graphie sans plus ; pourtant, rappelons les extraordinaires poémes « anti-politiques » (1 ) de
e poete, ainsi que son extraordinaire évasion de la page qu’il utilise comme une provoca-
tion. Mallarmé est le premier tremplin du volume-espace.

Paul Portner, né en Suisse en 1925, s’est fait connaitre par une premiere Schallspielestudie
I (etude de poésie sonore) en 1963. Celle-ci, et le numéro 2 crée en 1965, tiendront compte
des premieres influences. Dieter Schwarz le remarque avec des détails plus complets :

« A la suite de plusieurs études, Paul Port-
ner a atteint une forme qu'il appelle
« Schallspiel », ou poésie sonore. Partant du
poeme de Mallarmé dans sa traduction en
allemand, la division en sections par allité-
rations et associations, le jeu de Pdértner
intervient dans les mots mémes, avec des

moyens de destructions que les moyens élec-
troniques lui donnent. Il en résulte 'ceuvre
nommeée Alea. 1’auteur comprend son tra-
vail de telle maniére qu'il n'y aura jamais de
partition, et que I'ceuvre n’existe qu’en fonc-
tion de sa reéalisation dans un studio €lectro-
nique. Cette realisation est de 'auteur. »

L’influence de Mallarmé a travers son poéme traduit en allemand (comment est-ce possi-
ble ?) semblait suspecte. Le choc de cette traduction-reconstitution déclencha chez Pértner
'abandon de I'écrit. En tout cas, Dieter Schwarz sous-entend qu’il s'en libére a partir de...
Mais peut-étre ¢tant né en Suisse, a-t-il quelques familiarités avec la langue francaise ?

Cette démarche particuliére témoigne une fois de plus de I'actualité de Mallarmé. Et peut-
étre que s'il vivait dans notre temps audio-visuel, peut-étre se serait-il rendu dans le monde
des « mass-media » ou les poesies peuvent résonner dans des millions d’oreilles ? Peut-étre

qu'un ?Baudelaire aurait fait de méme, lorsqu’il révait d’'une « poésie sans régle, sans
metre ! ».

Il est impossible d’oublier de ce monde allemand — c’en est un autonome — les concré-
tistes Reinhard Dohl, Ludwig Harig, Konrad Schaiiffelen, Tim Ulrichs, Claus Bremer,
Hansjorg Mayer qui, a leur maniére, cherchent I'expansion de leur langue, en se réclamant
parfois de Friedrich Novalis (1772-1801), en plus de Mallarmé. Donc le poéte allemand
d’aprés guerre, comme les Lettristes premiére vague, vit dans I'Histoire poétique ; la coupure
n'est pas faite. La considérable révolution électronique n’a pas été acceptée dans un pays,

(1) «Luxe, & salle d'ébéne ol, pour séduire un roi
Se tordent dans leur mort des guirlandes célébres,
Vous n'étes qu'un orgueil menti par les tenebres
Aux yeux du solitaire ébloui de sa foi. »

Tiré de Plusieurs sonnets, 1887




pourtant d'une technologie trés avancée par ses radiophonies en stéréo, ses techniques elec-
troniques.

Le besoin, s1je puis dire, de s’engouffrer sur la bande magnétique en cherchant une dimen-
sion audible, ne s’est pas produit. Pour ceux qui ne cnmprendrnnt pas cette phrase, disons
simplement qu’il y a des dimensions orales, semantiques, crices, de durée, mais aussi des
dimensions de lespace du disque, de la bande magnétique, de la quadrlphame etc., et que
cet ensemble, qui n’est pas explicable, est un équilibre. Celui-ci n’est que rarement atteint
dans les débuts de la musique ¢lectroacoustique, par exemple avec Karlheinz Stockhausen,
se souciant davantage de I'écriture musicale, que de l'oreille et de ses patiences.

En Allemagne, I'époque Dada était dans le simultané qui fut une explosion se souvenant
de la mémoire des hommes, et la pulvérisant, était partisanne du PREsentisme, proné par
Hausmann ; a I'inverse, aprés la guerre, I'Allemagne renoue avec I'Histoire toujours paraly-
sante.

La poésie sonore allemande raconte trop; elle ne franchit pas sensoriellement les fron-
tieres et s'explique de plus en plus. Elle se « theorise ».

L’AUTRICHE

Ce lieu ou j'ai vécu plus d’un an en 1948-49 souffrait deux grandes blessures : la fin d’'un
emplrﬂ Phorreur de 'Anschluss. Cependant, le poéte autrichien se détache de cette histoire.
I1 sait jouer, il sait se moquer, et avec lui 'humour existe, méme quand, dans I'agressivite, cet
humour fait avaler la laideur. C'est le cas des poétes du « happening » : Kurt Kren, cinéaste,
Otto Miihl, Hermann Nitsch, entre autres.

Il y a dans la poésie concreéte I'ironique Heinz Gappmayr, le fondateur du « Wiener
Gruppe » Hans Carl Artmann, dont I'activité déborde la musique et le théatre en travaillant
avec Gerhard Riihm et Friedrich Achleitner. Cette recherche débute 4 Vienne en 1952, et
s'etend a Innsbriick presque dix ans plus tard ; Gappmayr crée des poémes qui auraient pu
étre des prétextes a des jeux sonores. Dans son enquetﬂ sur le ldngage Gappmayr le rendra

peu a peu caduque, en le couvrant d’un voile d’un noir épais, ou paraissent les premieres let-
tres d’'un texte qui se noie dans le noir total.

Plutot qu'une chronologie — anti-naturelle — établie a parttr des publications, prenons
celle des événements. Artmann clf:pms 1952 est connu, dans le méme temps Riihm s'¢loigne
de la poésie phonétique. Peu apres, Ernst Jandl commence ses « récitations ».

Nos premiers contacts avec un groupe de Vienne eurent lieu a Londres, lors des exposi-
tions Destruction in Art Symposium, organisées en 1966 par I'Irlandais John Sharkey et
Gustav Metzger (1). Plus que Paris, Londres était a I'époque une plaque tournante pour les
poesies de recherches. Signalons le role de 'ICA sur les initiatives de Jasia Reichardt, soute-
nues par Roland Penrose, depuis 1965 pour les poésies lettristes et concretes, et les poetes de
I'électronique. En 1966 Londres propose un plus large eéclectisme dans sa Destruction, avec
les participations de : Jean-Jacques Lebel, Wolf Vostell, Juan Hidalgo, Julien Blaine, Yoko
Ono, Nitsch, Kren, etc. Il y avait des lectures absurdes, des séries de « Happenings », des
« criminalités » dénoncées par I’Américain Ortiz a propos de I'élevage industriel des poulets,
des pianos détruits par le méme auteur symbolisant la fin d’une civilisation humaine, et
meéme la cave d’'un « bookshop » que Robin Page défongait a I'aide d'un marteau-piqueur,
avec un grand sérieux, et dans un costume blanc argent qui faisait penser aux robots des
films de science-fiction. Naturellement la poésie sonore était la, mais seulement avec Bob
Cobbing (encore phonétique) et moi.

Enfin, en 1967, le Royal Albert-Hall invitait des poétes anglais, américains et un Autri-
chlen Jandl qui eut un IMmMmense SUCCES ; NOUS Verrons pourquot. Signalons que le Royal
Albert-Hall Elﬂlt plein a craquer, avec 7000 places et plus. Paris n’avait jamais connu ce pheé-
nomene.

Dans les événements Destruction, il y avait une négation de toutes les valeurs, de I'art et de
la vie. C’était un pré-1968 qui se passait au Zoo de Regents Park, ou a ' African Theatre,

( 1) Metzger incarne les cinquante premiéres années du XX® siécle européen, pour les « personnes déplacées ». |l a du
naitre vers 1918/1920, on ne sait pas, ni ou. Est-il allemand, sudete, tcheque ?... il parle toutes ces langues, mais incor-
rectement. Il n'a pas de domicile fixe. Tout son avoir, il le possede sous forme d'un grand sac en plastique ou sont « four-
rés » pele-meéle ses documents, ses organisations, ses projets, ses archives aussi.
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dans les rues, etc. Un des moments les plus insoutenables nous vint des Autrichiens. C'était
Kurt Kren qui présentait ses tournages, ou les corps humains €taient démesurément salis,
avec des films en couleurs d'une technique parfaite. Les hommes et femmes pissaient,
chiaient, etc... et les ceuvres s'accrochaient a ’'histoire du « jeu de la guerre » oud’un coté il y
avait la beauté, de l'autre la dérision. C'était Hermann Nitsch dépouillant un mouton, et
I'écartelant ; cet acte prenait des proportions provocantes pour le public, méme pour nous
gui €tions habitués aux agressivités de Bazon Brock et de Robert Filliou. 1l est d’ailleurs
significatif que ces films soient venus d’'un pays d’Europe centrale. Ceux qui ont vécu les
invasions, les périodes ou les va-et-vient des retraites avilissent 'humain et dont le spectacle
affligeant est celui de sa propre merde, ceux qui connurent cette Europe ruinée, salie, lache,
et apres coup décorant ses héros, en savent quelque chose, et connaissent I’humain tel qu’il
est en certaines circonstances. Ces films sont de la méme veine que le Themroc, plus tardif,
de Claude Faraldo avec Michel Piccoli. Dans Themroc, on bouffe du flic, on respire avec
délice le gateau adoré des dirigeants politiques : le gaz lacrymogeéne... Mais c’est plus local
que les films de Kren, qui vont dans une laideur que, seul, 'humour peut sauver. On peut
rappeler pour Kren et pour Piccoli la phrase d’Antonin Artaud : « d’avoir tiré de la merde de
ce Corps ».

Dans ces films, Otto Miihl propose des poémes onomatopéiques qui font penser aux
mégapneumes de Wolman, comme dans Themroc il y a des grognements décrivant des vies
bestiales, et ou les promesses d'une « vie meilleure » (invention des licteurs) n’existent pas.

Ces trois auteurs, Kren, Miihl, Nitsch, se souviennent des ceuvres agressives du Dada de
Berlin ; ils renouent avec Grosz, Heartfield, mais aussi avec Otto Dix, qui se refusérent a I'art
pour l'art. Ils sont en face du réel, appuyé par une expérience vécue, dans un pays qui n’ar-
rive a avoir de voix que par ses poetes... contestés par les autorités, contestataires vis-a-vis
d’elles. Ils eurent maille & partir avec les bien-pensants de Vienne.

POCHETTE DU DISQUE
17em/ EDIT. VERLAG
KLAUS WAGENBACH,
BERLIN 31.



Plus haut, on a signalé 'immense succés qu’Ernst Jandl recut 4 Londres, en 1967. Ce suc-
ces fit quelques jaloux, a commencer par Hausmann affirmant que Jandl « utilisait des
poemes de William Wordsworth pour se rendre original », ou encore « que son vieux parler
vulgarisait le poéme phonétique. » Ceux qui n’étaient pas invités, comme les Lettristes, lui
collerent I'étiquette de plagiaire, définitivement. 11 est vrai qu'lsou, sans voir ou regarder les
ceuvres de Kolar et de John Furnival — deux exemples trés créateurs — disait ; « je I'ai fait
avant eux ! », et tout etait dit. C'est le c6té¢ misérable du culte de la personnalité.

Ernst n’est que de loin dans la poésie sonore, et c’est pourquoi je ne I'ai jamais publié. S’il
possede une voix €tonnante, elle n'est pas sa préoccupation majeure. Sa diction en allemand
et E!Il‘l_ anglais fait de lui un « locuteur » d’'une grande présence scénique, il sait exploiter cette
qualite.

. Ncié f:i] 1925 a Vienne, ce Doktor en philosophie est un joueur des langages. Dieter Schwarz
it de lui:

« Jandl travaille avec ses moyens propres.
Sans recherches de manipulations, c’est
avec sa fantaisie qu'il joue, lui faisant
découvrir maintes possibilités de varier les
mots. Par ce jeu a I'intérieur de ceux-ci, 1l
decouvre des «résonances » aux significa-
tions cachées allant parfois jusqu’au non-
sens. Au-dela de ses poémes qui sont écrits

nomme ses « lautgedichte » qui prennent de
'importance par I'élocution nuancée et trés
riche que Jandl posséde. Tons, gestes, les
gestes aussi de la voix, cadences, tout s'ar-
range dans un ordre crée par l'auteur, sug-
gerant, méme dans 'absurde, un ensemble
poétique expressif, que I'ironie domine, que
meme un titre du poéme accentue. »

et peuvent étre dits par tous, il y a ce qu’il

La note de Schwarz est juste. Hausmann ignorait ces attitudes, physiques et vocales, si
J'ose dire. Incontestablement Jandl est le verbe découpé en morceaux par le rire ; Jandl n’est
pas sérieux. S’il se rencontre avec Wordsworth (selon Hausmann) c’est que peut-étre il se
souvient que cet anglais « employait des termes concrets et pittoresques de la langue de tous
les jours a la fin de sa vie ». On sait que Wordsworth, apres avoir été partisan de la Révolu-
tion frangaise, fut si écceuré par la Terreur qu’il devint conservateur et ... mauvais poéte.

Pour la poésie d’expression allemande, aucun doute que Jandl soit une figure puissante.
Autour de lui la voix, la diction, les postures impassibles s'imposent, 'ensemble a un jeu oral
emporté ou la poésie elle-méme est relative, Les jeux de mots, les emplois d’'un nom comme
son tres celebre Napoleon ou 1l donne des sens ridicules, les onomatopées qu’il chuinte dans
une drolerie qu’'on ne peut rendre ici, tout ce registre présente un poéte qui, certainement, se
souvient de la Commedia dell’Arte, si I'on n'oublie pas que I'’Autriche occupa souvent
I'ltalie.

Jandl ne se soucie pas de faire I'ceuvre d’une grande portée ; il est avec elle, dans elle, elle
est riche ou non. C'est dommage qu'un disque soit dans I'impossibilité de graver l'auteur
avec sa voix. Au festival de Berlin, en septembre 1977, il y avait deux Autrichiens : Jandl] et
Riihm, invités par Franz Mon. Est-ce un hasard ? Non, 'un et 'autre connaissent le verbe
qui se détache de tout sérieux.

Gerhard Riihm est compositeur, poéte, écrivain, metteur en scéne et dessinateur.

Né a Vienne en 1930, il se fait connaitre avec le « groupe de Vienne » de Artmann, et se
trouve au debut de I'avant-garde en Autriche. C'est important de le situer dans le premier
mouvement cohérent des recherches linguistiques de son pays.

Ne parlant bien que I'allemand, aucun doute qu’a ses débuts il fut influencé par le poéme
phonétique de Berlin. D’ailleurs, il me remercia d’avoir enregistré Hausmann en 1966.

Au premier abord, son ceuvre est disparate. Ses mises en scéne peuvent étre statiques, ses
photographies pour carrousels de diapositives sont banales parce qu’elles donnent la vie de
tous les jours.

A notre premiere rencontre il était par conséquent difficile de le connanre. De leur coté,
ses compositions musicales restent trop confidentielles. Bref, notre premiére rencontre en
1971 ne présenta pas le personnage au complet: c’est a dire un ironiste impassible.

Pour le résumer, Dieter Schwarz dit ceci :
« Riihm a commencé par des poemes pho-

partiellement des possibilités qu'offre le dia-
netiques trés spontanés, qui s'inspiraient

lecte viennois. Apres cette premiére période,
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ses recherches sonores ont deux aspects:
I'un est sériel et musical, 'autre est corporel.
Ses travaux des années cinquante organi-
saient la matiére linguistique dans des regles
imposées par le langage méme, mais en per-
dant toute signification, dans le but de créer
des dimensions esthétiques a-signifiantes.
Ce procédé rigoureux, noté, inventait des
permutations et des combinaisons sonores,

comparable aux productions musicales les
plus recherchees. En méme temps, les mots
que Riihm emploie sont analyses et rendus
« sensuels » par les timbres ; les voix se déve-
loppent en une sorte d’érotisme acoustique
que nous ne connaissions pas anterieure-
ment. Rihm fait vivre son investissement
personnel, et 'auditeur est contraint 4 deve-
nir écouteur. »

les unes et les autres complexes... C'était

Les permutations reviennent encore une fois. Apres Schad, Stein, Wolman, Gysin, une fois
de plus celles-ci se mettent sur les rangs. D’apres ce que nous savons, ces permutations existent
bien avec Ruihm, mais elles sont scéniques, « injectées » dans I’électronique pour les mots et les
sons, et ne touchent pas le langage. Quoiqu’il en soit, le désir permutationnel en expansion est
une marque de notre siécle, de toutes parts y compris dans nos parlers. Les langues s’inventent
tous les jours.

Riihm connait ce phénomene, il le déploie par plusieurs moyens : sa voix, calme et mono-
corde, sa diction, sans effet lyrique, ses propos, toujours simples, son ironie des langages, ou
1l confronte la banalité 4 l'action sonore. Une de ses actions se passe — c’est bien siir un
exemple — derriére une table. Il a un livre devant lui, a la main droite un jouet d’enfant. Il
évoque la fatigue d’étre pére, le jouet ponctue les borgorygmes de I'enfance. C'est un véritable
spectacle sans discours et ce poéme est une synthese de la vie ordinaire.

Nous eprouvons une étrange fascination, sans bien savoir si elle est ou non importante.
Rithm posséde son public. C'est lui, le centre du lieu scénique, qui m’a fait penser, je ne sais
pourquol, a une définition du Larousse qu’on peut rapporter ici, dans le but de sourire a
Riihm, Iui, le dominant de I'lmpassible, I'ironiste des dialectes, I'auteur d’une anthologie
baroque (cet art baroque qui existe vraiment en Tchécoslovaquie, en Autriche et dont on n'a
pas idée en France) :

« Rien n’est plus vari¢ que la forme et les
fonctions de la langue chez les animaux.
Tandis que sa partie arriére intervient dans
la déglutition, on la voit : servir de piston
pour aspirer (lamproie) ou pour refouler
(baleine, canard) de tuyau (colibri) de cuil-
ler (dans l'acte de lapper) de radpe (chat,
mollusques) de lasso (langue proctatile du
caméléﬂn%; intervenir dans la phonation
('rhomme):; enfin lécher de maniéres
diverses (fourmilier, abeille). Elle a par ail-
leurs des fonctions gustatives d’une impor-
tance vitale (golt amer des alcoloides veégé-
taux toxiques) et constitue le seul organe
tactile des serpents. »

GERHARD RUHM, 1977.
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Ce n’est pas abuser de Riihm que de lui accoler cette citation, elle aussi baroque. Avec ce
poéte, nous avons un fouineur des langages, des espaces scéniques, des nonsenses dans leur
acception britannique.

Curieux de tout, Riihm, comme Jandl, donne une dimension a la poésie qui était néces-
saire, celle ou il emploie « la fonction gustative » de la voix, ou il utilise « le seul organe tac-
tile » que Le Larousse laisse aux serpents.

Riihm, dans le phénomeéne vocal, caresse I'auditeur qu’il pousse au rire. S’il y a un certain
parallélisme avec Heidsieck dans la sémantique ol les mots brisent leur définition premiere
(entendre Komplex 10 de 1961-71 et Zensurierte Rede de 1969) (1), c’est seulement une voie
paralléle dans la pré-écriture-partition. Heidsieck est projeté dans sa poésie-action, Riihm
est le compositeur qui, pour la scéne, refuse I'action, dans son « investissement personnel ».

En tout cas, chez tous ces Autrichiens, il existe, bien ancrée, une sorte d’esprit de cirque, et
celui du clown, chers a I'Europe Centrale.

Ce voyage dans les poésies sonores/orales germaniques montre le contraste existant entre
les différents tempégsaments. Claus, Allemand de I'Est, vivant dans une petite ville proche de
la Tchécoslovaquie, arrive a annuler le dire, crée des superpositions graphiques imaginaires
et simultanées. Les Allemands de I'Ouest, en général, mesurent, composent, restent serieux.
Les Autrichiens agressent, ou excellent dans 'humour qui emporte I'auditeur...

Signalons que les documents sonores sont recueillis dans les H. Sohm Archiva Markgron-
ningen, et chez Christian Scholz, 4 Bayreuth. L'un et 'autre sont de grands amateurs, au sens
ou ils savent lire, entendre, voir.

En guise de conclusion, citons quelques extraits d'une lettre de Scholz, de février 1974 :

«... Je vous remercie beaucoup de votre let-
tre du 16 novembre 1973. Malheureusement
je ne pouvais vous répondre qu’aujourd’hui,
en raison de mes occupations. En outre, je
ne voulais pas vous écrire avant d’avoir
réfléchi intensément sur ce sujet: la poésie
sonore. Ce sujet a pris plus de temps que
préevu. De plus, je voulais examiner au plus
pres vos réflexions théoriques, qui sont dia-
métralement opposées aux miennes, ou qui,
plutot, semblent s’opposer aux miennes.
Vos réflexions ont leur origine dans la réa-
lité que le monde — tel qu’il est — ne peut
plus exister de la maniere acquise. De mon
coté, je songe a une transformation de la
société d'une maniéere directe par le moyen
d’une transformation de la conscience.
Songez-vous a faire cela d’'une maniere indi-
recte, et par le moyen de l'art? (Je sais,
quant a moi, que l'art peut devenir une
impasse du fait que le nombre de personnes
touchées par ’art est trop mince, et encore
parce que ces personnes appartiennent a la
classe régnante, ou sympathisent avec cette
classe.)

Les déterminations de I'art, c’est-a-dire
celles qui prétendent que poésie et vie sont
egales, sont trop vagues parce gqu’avec I'exis-

tence physique de I'étre humain, (sa) vie
n'est pas encore determinee...

... Beaucoup d’artistes font usage de cette
détermination pour leur art. Jean-Luc
Godard par exemple a dit que le film est la
vie vingt-quatre images par secondes.
Pour votre propos, J'accepte enticrement ce
que vous écrivez, soit qu’il nous faut
« savoir entendre, saisir, comprendre de
facon sensorielle ». Il me faut cependant
poser la question: de quelle maniere cela
suffit pour faire un nouvel étre humain par
de nouvelles lignes de conduite ? Est-ce qu'il
faut des écrivains compréhensifs, des labo-
ratoires pour étudier vos productions, pour
mettre en marche cette « Sensibilisierung »,
cela s’entend ? De plus, ou faut-il chercher le
public ?

De mon coté, je suis sir que beaucoup de
gens ne s'occupent de la poésie sonore que
pour étre « up-to-date», «in». Carl Eins-
tein, un écrivain allemand, dénomme ce
public « la minorité, les parvenus ».
Pardonnez-moi d’avoir parle sans fard. Je
crois pourtant que ce fut nécessaire afin de
mettre en marche une réaction nous condui-
sant a la connaissance. »

(1) Phonetische Poesie, disque 30 cm, avec : Velimir Chlebnikov, Aleksej Krucénych, Kazimir Malevic, Raoul Haus-
mann, Kurt Schwitters, Maurice Lemaitre, Francois Dufréne, Chopin, Bob Cobbing, Peter Greenham, Paul de Vree,
Arrigo Lora-Totino, Ladislav Novak, Gerhard Ruhm, Franz Mon, Ernst Jandl. Franz Mon, éditeur, Berlin 1971,

s |

S




172

En donnant ici quelques aspects de la poésie et des informations concernant les pays tech-
nologiquement avancés, nous mesurons la considérable montée hors-frontiere des voix
humaines ; nous pouvons dire que I 1magmatmn se déploie en tous sens, en tous lieux, et..
«et sans chercher le public ». Sans méme « chercher un nouvel étre humain », puisque 'hu-
main etait, jadis, tres réduit. On amplifie les voix et les vies humaines avec les « mass-media »
parce gu’ils existent.

Ou je ne suis pas d’accord avec cette lettre, c’est lorsqu'elle dit que «I'art est le fait de la
classe régnante ». Avant I'Instruction Obllgatmre oul, ce fut le cas. Pour les artistes soumis
aux contrats, galeries, publicités... bref, pour les artistes commerciaux, c'est encore vrai.

Mais, pour les chercheurs des langages, c’est une classification qui n’existe plus. L’artiste
classe régnante produit le méme tableau, la méme sculpture pendant vingt ans, fait sa révo-
lution en changeant de genre quelquefois, et tout est dit.

Reste aussi la question des « laboratoires ». S’ils se mettent a travailler dans les langages
trés divers des poétes, ils devront changer, y compris, c’est un exemple, leur notion des « hau-
teurs de sons ». (1 ) Enfin, si 'on sait que nous sommes dans un monde sonore démesuré,
par opposition, les écritures d’hier restent mesurées par la fossilisation de 'imprimerie. La
conséquence de nos amplifications c’est de faire paraitre pauvre le discours qui obéit au
papier préalablement écrit.

(1) On disait : I'oreille entend de 40 4 16 000 p,s env. Mais les oreilles s'ouvrent, elles aussi, dans les infra et ultra-
sSons.
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italie

Pour nous la (dé)multiplication de la voix est la beauté la plus désirable. Le langage pocti-
que, dans la courbe de I'histoire, devenait exsangue et le poéme fait de lettres, apres Dada,
n'etait nullement une solution au moment ou le poete avait besoin d'un nouveau corps, avec
son sang, ses muscles, ses o0s, ses nerfs et refusait le squelette-alphabet. La poésie (= faire)
voulait & nouveau étre généreuse, riche, et il était naturel que I'oralité, enfin recouvreée, que la
voix, enfin découverte par le biais des machines, viennent ajouter des dimensions optimistes :
celles ou '’homme se découvre de plus en plus ouvert par les ondes.

Le «jusqu’auboutisme » historique du poeme phonétique, nécessaire au déebut du siecle
et dans le contexte d'une Premiére Guerre Mondiale qui, par ses crimes, fut la négation du
verbe — avait fini par se vider de toute substance, avant 1950, pour avoir néglige les oralités
qui allaient venir, véhiculées par les « mass-media ». Evoquer les différentes sémantiques de
Gysin, Heidsieck, Mon, Riihm, Jandl, Novak... c’est découvrir quil n'y a pas d’apartheid
dans nos langages puisque, les dominant, la voix est une pluralité en elle-méme, qu’elle
donne a la vocalité des (dé)mesures insoupgonnees.

C’est a ce moment précis que la poésie influence a la fois des écrivains qui parleront —
bien plus tard — de la voix ;: Roland Barthes, Philippe Sollers, voire Michel Butor, et des
musiciens. S'il fallait par conséquent obéir a une chronologie précise, nul doute que nous
devrions évoquer les compositeurs qui, dés 1961 surtout, s'intéresserent a la voix, en tant
qu'instrument chaud, comparé a la musique électroacoustique qui est souvent froide. Cette
chronologie devrait citer : Pierre Henry, Luciano Berio, Stockhausen, John Cage, etc.

Mais pour y voir plus clair, nous allons d’abord rester dans le phénomene de la poésie,
méme si, pour la suite de ce livre, nous sommes embarrassés dans les choix que nous ferons.
Dressons, sous réserve de nous tromper, faute d’avoir certains documents, particulicrement
ceux de 'U.R.S.S., la chronologie suivante, quitte a réparer nos fautes dans une autre edi-
tion de cet ouvrage:

Italie, a partir de 1965
U.S.A., idem
Portugal, idem
Hollande, 1dem
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Canada anglophone, a partir de 1966
Suede, a partir de 1967
Grande-Bretagne, a partir de 1969.

Bien sir, le lecteur pourra critiquer ce classement, dont nous reconnaissons I'arbitraire.

Par exemple, on sait que pour I'ltalie Arrigo Lora-Totino venait me voir a Paris, en 1964,
[l commengait tout juste ses rechérches. On nous reprochera de situer les U.S.A. en 1965,
alors qu’auparavant nous avions vu deux Américains : Gysin et Burroughs ; mais ici nous
obéissons a un grand bloc qui s’épanouit avec Jackson MacLow, John Giorno, Dick
Higgins, etc., bloc qui ajoute des dimensions nouvelles dans I'oral et dans ’enregistré, avec
aussi un melange entre musiciens et poétes ; ce chapitre trés vaste mérite une étude entiére.
1965 encore, le Portugal, qu’il faut bien situer en pleine dictature et ou les bandes magnétiques
sont cachees, ne vont pas au grand jour a cause de la censure. Du Canada anglophone nous
vient une grande confusion entre les poémes phonétiques et les sonores, confusion créée par le
terme « sound poetry » qui méle I'oral, le sonore, le phonétique ; c’est cette confusion que nous
devons connaitre, tandis que le Canada francophone sera actif, mais seulement aprés 1970. En
Grande-Bretagne, méme confusion qu’au Canada.

Un autre moment de la poésie sonore se vérifie en Suéede, trés riche dans ses productions,
avec ses festivals, mais ou il y a des textes écrits sur le sujet depuis 1963. Si bien que face a ces
documents écrits ou sonores — 1l fallut choisir, méme si nous nous trompons dans des
deétails de moindre importance.

Notre choix s’est fixé sur les grands départs, connus ou secrets, en prenant soin de ne pas
ajouter a la confusion des genres comme I'’Anglais Bob Cobbing la perpétue, s’inspirant des
Lettristes.

Bref, suivons I'arbitraire chronologique, et commengons avec I'ltalie, ou tout de méme il y
a le grand détonateur futuriste en 1909,

L’Italie.

« Il ne s’agit pas de supprimer la parole arti-

culee, mais de donner aux mots a peu pres

I'importance qu'ils ont dans les réves ».

(Extrait d'A. Artaud, Le Thédatre de la
Cruautée.)

Cette citation n'est pas due au hasard. Antonin Artaud sera publié sur disque aux éditions
Cramps, a la demande du premier poete sonore italien Arrigo Lora-Totino.

Avant de parler de lui, faisons un bref tour en Italie. La vitesse, la dynamique, le vortex...
tout cela nous vient des italiens : Marinetti, Folgore, Boccioni, etc. C'est le Futurisme —
devenu un substantif désignant n'importe quoi aujourd’hui — qui explosa en février 1909.

C'est I'acteur italien Fregoli qui donne des superpositions de personnages. Ce sont les
voyages de Marinetti en Russie confirmant des poétes qui allaient devenir, eux aussi, par
leur influence et leurs ceuvres, des moteurs des arts nouveaux a venir.

C’est — et 1l faut bien le dire — I'influence des Mots en Liberté de 1919, qui couvrira 'Eu-
rope et sera une explosion dans certaines consciences, qui n'osaient se libérer de I'imprime-
rie. Cette influence d’ailleurs se limite a I'idée, peut-étre a cause du refus que nous eimes du
passé de Marinetti, ami de Benito Mussolini, a cause surtout de sa voix, qui hélas n’existe pas
en tant que moteur des tessitures a venir.

En tout cas, d’Italie nous aurons, une fois le fascisme mort et enterré — espérons-le — une
richesse considérable. Il y aura, apreés lui, des peintres et des poétes qui redeviendront inven-
teurs ;: dans le phonétisme, Mimmo Rotella ; dans un pré-Pop’Art, Gianni Bertini ; dans une
figuration moqueuse du monde militaire, Enrico Baj; dans la création du premier Spatia-
lisme : Lucio Fontana, etc.

[l est impossible d’oublier des poétes dont I'influence sur le concrétisme est certaine :Emi-
lio Villa, Carlo Belloli, éleve de Marinetti, fasciste lui aussi, pére de la poésie concréte qu'il
situe, a juste titre, en 1943, avant le Suisse Gomringer et le Lettrisme ; plus prés de nous.
Sarenco, Achille Benito Oliva, Claudio Parmiggiani, Luciano Carruso, Adriano Spatola
trouveront un veritable forum international de la poésie visuelle. Toutefois pour un frangais,
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la confusion est terrible. Le nombre des petits groupes, tous antagonistes, est incalculable : a
Florence, Milan, Rome, Naples, Modéne... tant qu’on n’arrive jamais a y voir clair. Les
poctes se bouffent entre eux.

Par contre, pour la poésie sonore, c’est plus facile. Il y a ceux qui y croient et ceux qui sont
« up-to-date » pour reprendre le mot de Scholz. Une autre trés grande influence viendra de la
Commedia Dell’Arte, qu'évidemment nous n’avons pas dans le sang comme les Italiens.

Donnons d’ailleurs un extrait du Larousse a son sujet :

« Commedia Dell’Arte » ... faire un jeu sou-
ple, varié, enrichi d’'improvisations, s’oppo-
sant a la comédie écrite, dont le texte devait
étre respecté par les auteurs... Les canevas et
les personnages sont traditionnels ; ces der-
niers sont souvent accusés par un masque. »

Cette comédie fait incontestablement partie du patrimoine atavique de I'Italien. Il suffit de
penser aux grandes et petites villes ou les hommes « palabrent » dans une posture remarqua-
blement attractive, comme diraient certains Anglais. Notons aussi que le masque, qui était
une des grandes découvertes du Dada de Ziirich, est une trés longue histoire de la comédie
italienne.

Une autre influence importante : celle de Luigi Russolo, autre Futuriste qui publia en 1913
L'arte dei Rumorl.

Nous avons donc un passé extrémement divers et riche, dans un pays ou 'oralité exerce
depuis toujours ses attraits, ou la parole est reine, ou, sans doute, I'’échange verbal n’a jamais
cesse d’exister. Si, en faisant notre tour du monde, on voit qu’une poesie livresque tient tou-

jours a conserver ses prérogatives, cette poésie sera surtout frangaise, d’ol certainement notre
refus, des le départ. Peut-étre serait-ce une autre explication de la naissance de la poésie sonore
a Paris?

Il reste aussi, qu’étre Italien avec tout ce passé de paroles envolées, et vouloir devenir poéte
sonore, doit poser un grand probleme : celui de se dire : mais I'Italie est une sorte de poésie so-
nore ! Cest pourtant ce défi que releva en 1965 Arrigo Lora-Totino.

Ne en 1928, 1l lance en 1960 la revue Antipiugiu, en 1965 Modulo, qui fut une des pre-
mieres anthologies importantes pour la poésie concréte. 1l est lui-méme poéte concret, gra-
phiste, et, cela va de soi, éditeur.

(’est vraiment le poéte sonore italien ; ceux qui le suivront n’auront pas les mémes qualités
inventives. Du point de vue date, Lora-Totino est précédé par le peintre Piero Manzoni (1)
qui voulait « un projet de grandes sculptures pneumatiques pulsantes avec un profond et lent
rythme de respiration » ; ce projet ne vit jamais le jour, puisque Manzoni mourait en 1963.

Les inventions de Lora-Totino ont des noms, et I'on peut demander au lecteur d’imaginer
ce qu'ils sous-entendent :

« Phonémes, poésie sonore, dictions orales fragmentées en trés petits morceaux, en pho-
nemes, destruction du langage + rythme

Intonations, la diction comme mélodie bruitiste

Poésie liquide, les mots se plongent dans ’eau pour émerger bien mouillés comme le sperme
liquide

Poésie gymnique, intégration de la parole avec le geste, substantif + mimique = verbe,
action

Musique sidéradiophonique, musique des ustensiles en fer

Musique liguide, musique en gouttes ».

Nous tenons ces différents genres de Lora-Totino lui-méme. Connaissant ses spectacles ol
lauteur aime a captiver le public — ce qu'il fait avec une élégance et une drolerie uniques —
dans ces titres il y a : « phonémes », voir notre approche du mot « sonore » plus haut ; « intona-
tions », c’est sa voix et sa diction qui remplacent les instruments ; « poésie liquide », celle-ci
prend des proportions licencieuses, voire pornos, dans son « sperme liquide » ; « poésie gymni-

( 1) Ce peintre devenu célébre, ainsi que son ami Yves Klein, lui aussi mort prématurément. A ces deux chercheurs, se
joignait Bernard Aubertin. Péle-méle, ils sont auteurs de peintures monochromes, de tableaux-feu, de tableaux-clous,
d'empreintes humaines ; c'est a la fois un point zéro pour les peintures abstraites, une force d'avenir pour les ciné-
tismes physiques du feu, et les empreintes physiques, etc. C'est a rapprocher de nos démarches. C'est un concours de
circonstance ou les « problematiques de I'art » se dépassent.




que », voir photographies ; « musique sidéradio », encore un jeu, dans des instruments inventés
(a ce sujet, il faudrait rédiger un ouvrage sur I'invention de nouveaux instruments, ceux d’ Alta-
gor, de Hugh Davies, de Lora-Totino, de dizaines d’autres) ; « musique liquide », les gouttes
deviennent des sons.

Ou ce poete est serieux, c’est lorsqu’il €crit ses projets, et ses enquétes sur les sonorites
sont, elles aussi, sérieuses ; ses archives dans le studio électronique de Turin sont impor-

tantes.

« Les «phonémesy», composés dans la
période 1965-1966 au studio électronique de
Turin, ont essayé de trouver une explora-
tion para-scientifique du microcosme de la
parole. J'ai accepté la définition de Nikolai
Troubetskoi qui notait que le phoneme est
une unité signifiante du langage, dans le

minimal ; aprés quoi J’ai brisé le discours en
le fragmentant par petits morceaux de plus
ou moins longue durée, de maniére a ce que
'auditeur éventuel ait le pouvoir d’entendre
deux sortes de morceaux : bruits qui n'ont
aucune signification, ou, a l'inverse, bruits
signifiants. »

Inutile de dire que cette note, qu’il m’envoya voici trois ans, suit ses enregistrements. Lora-
Totino crée 'ceuvre, réfléchit aprés sur ses conséquences. Cependant, il faut remarquer que,
contrairement aux poétes sonores premier mouvement, le second se met a réfléechir, s’appuie
sur des analyses qui ne nous ont pas touchés. Si, par exemple, Heidsieck cite René Daumal,
c'est dans la position, on peut dire dans I'esprit ; si Dufréne rencontre Maiakovski ou Apolli-
naire, c’est aussi avec des positions qui I'encouragent a aller au-dela des sonorités du verbe et
des lettres ; si Gysin prend une référence, c'est encore dans I'esprit qu'il rencontre Aldous
Huxley. Par contre, aprés 1960, on verra que Troubetskoi, Macl.uhan, Marcel Jousse et tant
d’autres, ont indiqué des voies a suivre aux nouveaux poetes sonores.

Pour nous, nous n'avions aucune théorie, nous nous étions instinctivement « engouffrés »
dans l'oral et le son, joyeux d’entendre les voix qui se matérialisaient. J'indique cela pour
rafppeler qu’au debut, Lora-Totino était trop encombré de technicités, qu’il mettait trop de
« fritures electroniques » dans ses enregistrements.

Par contre, dés I'instant ou il s'invente des appareils amplificateurs du souffle, ou, dans
'espace — avec une voix superbe qui cultive I'accent italien, trés meélodique — i1l envoie quel-
ques mots sépareés, il se signifie dans un volume oral et burlesque et dérisoire.

Ce pocte, depuis peu, oublie les facilités du magnéto ; 1l prend par sa présence I'espace de la
scene.

Les souvenirs de la « comédie » italienne le servent ; il est un joueur total, ou les masques de
la Commedia sont remplacés par les mimiques faciales dont il joue abondamment, soit dans le
serieux, soit avec les rires. Les mises au point scéniques de Lora-Totino furent lentes, mais, de-
puis sept ou huit ans, il donne a la scéne une dimension que le théatre devrait retenir : 1ln'y a
plus besoin de déclamation, du phrasé, et les champs physiques des sons vocaux relayés par les
micros abolissent ce qu'on appelait avant-garde voici vingt ans, par exemple les pieces de
lonesco ou de Beckett, qui nous semblent terriblement datées, dans les propos, avec leurs es-
paces scéniques. b=l

Pour plus de détails, ses premiers Six Phonemes de 1965-66 ( 1 ) suivent les principes des
cut-ups, mais a partir des syllabes qu’il coupe en petits morceaux. |

Un peu plus tard, en 1968, il fait paraitre un livre-disque, avec p v foghati. Le disque com-
prend deux enregistrements, et, celui qui se nomme L'inflessioni tuffate nell'idromegafono
(2) (I'inflexion plongée dans I'hydromégaphone) est un bon exemple de 'emploi de ses appa-
reils inventés.

Ne pouvant nous étendre trop longtemps sur chaque auteur, le mieux est de reproduire
une partition d’Arrigo Lora-Totino, qu'au début de ce chapitre on a appelé le poete sonore
italien, et qui domine de trés loin ceux qui viennent maintenant,

(1) Collection Chopin. .
(2) Edizioni studio di informazione Torino + Vanni Scheiwiller Milano.
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PARTITION A.L.-T. PHOTOS R. FERRUCIO.

Evoquant la foree de la parole en Htalie, qui est réelle, et qui peut-étre sera grandissante si
Lora-Totino fait des emules, je pensais 4 Gianni Bertini, qui a perdu sa voix a la suite d'une
opération. On ne peut parler ici du grand peintre, disons seulement qu'aprés son opération
Bertini souffrait beaucoup plus de devoir écouter les autres, que de ne plus parler. 11 n’était
pas habitu¢ a ce que des paroles étrangeéres couvrent la sienne.

Bertini, en 1965, sur un pauvre magnétophone avait produit un enregistrement : Nana,
que nous avions ecoute, Pierre Restany et moi. L’enregistrement est perdu, et Bertini le
regrette ; c’était le temps ou 1l s’entendait. Lorsqu’il vint passer le premier de I'an 76 a Inga-
testone, nous refimes ce poéme, mais en plagant le microphone presque dans la bouche de
Bertini, C’est la qu’il faut parler de sa voix ; opéré d'un cancer a la gorge, il n’a plus de cordes
vocales. Le son parvient, trés étouffé, en le soufflant des bronches. Cela fatigue le moteur-
Bertini, bien siir. Le poeme sonore — le seul que ce peintre ait fait — est un peu simpliste. 11
se monte avec deux mots : nana et fillette. Ces deux mots sont accompagnes de la « soutfle-
rie » qui est désormais son expression parlée; il y a en plus des claguements de lévres don-
nant des sons salivaires inconsistants, hasardeux, dans l'effort que doit faire Bertini. A la
technique, j’ai joué en simultané sur les graves et les aigus du magnéto, et ajouté, toujours en
simultané, quelques effets de Larsen. De plus, nous avons différenci¢ les champs sonores, ou
les distances acoustiques. Le résultat est curieux, par les efforts de 'auteur le mot « nana » se
transforme en « ahaner », fillette accentue le « f », qui est une spirante ; la voix commence a
rappeler les mots trés heureux de Barthes : « ¢a granule, ¢a rape, ¢a grésille », en méme temps
que cela rejoint — mais physiquement — certaines « voix artificielles » dont nous parlerons.
Ce résultat fait penser qu’'en prenant n'importe quel timbre humain, on peut trouver des
« empreintes » qui seraient utiles a bien des recherches scientifiques sur les phonations.

Signalons, en passant, 2500, ou les Grenouilles d’ Aristophane, que nous avons produit en
1967, Claudio Parmiggiani, et sa femme Sylvia (1). C’était un de mes audio-poémes, 1l me
fallait des timbres italiens, puis anglais, que ma femme enregistra.

D’autres essais existent, par exemple le livre de Carlo A. Sitta (2), qui se contente de pho-
tographier des bandes magnétiques, ajoutant deci-dela quelques lettres. Cest un livre de
qualité, ou les sons n'existent pas. Le préfacier de ce livre, Alain Arias-Misson, auteur d’art
conceptuel, dit: «... la parole est-elle valable pour un texte qui a effacé les paroles 7 »

(1) Revue OU n°36/37, 1970.
(2) Edition Agentzia, Paris, 1971.
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Bien sir, un des plus connus de la voix se nomme Luciano Berio. Mais, n’est-il pas suffi-
samment « mis en avant » 7 ... pour ses utilisations vocales tout de méme assez tradition-
nelles ?

Le nom du poéte Nanni Balestrini est & mentionner ; c’est lul qui donna Un Istante con
figure (1962) de douze minutes. pour bande magnétique et voix... poétique.

En outre, le compositeur Luigo Nono a utilisé un texte de ce poéte pour : Conttrapunto
Dialettico alla Mente, en 1968.

Le second poéte sonore italien est Maurizio Nannucci, né en 1939. 11 s’est fait connaitre a
Paris, Stockholm, Amsterdam, et bien siir en Italie en publiant un disque de 30 cm (1 ) qui
est intéressant.

Peintre de plus, il réalise des tirages sérigraphiques d’une belle tenue, soutenant une sorte
de monochrome bleu qui n’est pas sans rappeler Yves Klein. Cependant Nannucci n’a pas
I'exigence de Klein qui écrivait :

« 1l ne suffit pas de dire ou d’écrire : jai
depasse la problematique de P'art, il faut
encore l'avoir fait. Je I'a1 fait.

pour mol, la peinture n’est plus en fonction
de I'ceil aujourd’hui, elle est fonction de la
seule chose qui ne nous appartienne pas en
nous : notre vie. » (2)

Cette fiere exigence, Nannucci parait I'ignorer. Il ne vas pas jusqu’au bout de son propos.
Il ne fait pas «éclater » ses langages, sonores et peints, pour les enrichir.

Des 1965, selon lui, il réalise au studio électronique de « fonologia » de Florence, ses pre-
miers travaux de poésie sonore et de musique €lectroacoustique. Son 4 + 4 = §, (1966) d’'une
durée de trois minutes, figure au Répertoire de Davies. Sa voix est assez impersonnelle, sans
relief et donne seulement une interrogation sur les valeurs orthographiques.

Ses recherches, maintenant, sont plus mystérieuses ; sous toutes réserves, il emploie les
computeurs, et donne en 1976 un montage a Stockholm de formule « parlée », assez proche
d’'une « poésie répétitive ».

(1) Poesia Sonora, avec : Cobbing, Chopin, de Vree, Dufréne, Gysin, Heidsieck, Jandl, Lora-Totino, Franz Mon, Nan-
nucci, Pétronio, 1975 CBS/Sugar spa Milan.
(2 ) Revue Mul = O n° 2, 1953 Hollande.
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Naturellement, 1l y a Allen Ginsberg, Burroughs, Gregory Corso, Jack Kerouac... la Beat
Generation. Ily a la rencontre de Burroughs et de Gysin en 1954 4 Tanger, et leurs retrouvailles
a Paris en 1958.

Nous avons noté par ailleurs les différences qu’il y a entre 'anglais et 'américain, en
expansion continue, pendant que nous lancions le frangais qui voulait des sons éclatés et
eclatants.

Il n’est pas nécessaire de rappeler les différences de ces langues, de méme qu’il n’est pas utile
de redire que les poétes produisent une poésie hors-d’eux, c’est-a-dire en dehors du culte de
I'Unique, de la personnalité, de la morale. Ceci explique cela, les routes des poésies frangaises
et americaines — pour suivre la chronologie — se rejoignent d’une certaine maniere, d’une
autre s’écartent quand la poésie des U.S.A. travaille dans I'élargissement technique, enrichit
son verbe et ses libertés d’expression, quand la poésie en France produit I'éclatement, senso-
riellement.

Nous sommes en désaccord avec les Américains quand ils utilisent le terme vague de
«sound poetry » ; celui-ci englobe tout ce qui est sonore, sans distinction, comme chez les
Anglais, qui ne possédent que ce terme. D’autre part les poétes anglophones n’ont pas de cri-
tique analytique. Les Etats-Unis sont un pays jeune. Il n’y eut au début du siecle que deux
peintres a étre dans le coup : Stanton Macdonald-Wright et Morgan Russel, qui au fond sui-
vaient Robert Delaunay. Un peu avant il y eut les trois tétes de I"Armory Show : Man Ray,
Francis Picabia, Duchamp. Si on regarde de preés, de cette période il n'y a que trois créateurs
americains : Man Ray, T.S. Eliot et Ezra Pound, et ils préférérent 'exil.

En musique, on a connu deux Américains d’'importation, Edgar Varese et lgor Stra-
winsky. Ce dernier a Paris avait étonné Pétronio, le premier, sans doute, annonce les
recherches musicales actuelles. Ceci veut dire que nous trouverons une certaine identité ame-
ricaine a partir de la génération de Burroughs, et de Cage. |

Bien entendu, on parle de notre domaine, dans lequel Cage parait, et convainc par son
ceuvre qui est largement répandue.
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Avec lul, nous quittons la poésie sonore faite par le poéte. Le plus grand nombre des
poctes de ce grand pays sont de formation musicale. Comme Pierre Henry, Lu1g1 Nono,
Luciano Berio, et d’autres, ils s'intéressent a la voix, mais seulement en tant qu'instrument.

Sion revient a ce terme de « sound poetry », qui couvre tous les genres que nous tenons a
bien separer afin de nous éloigner des chapelles frangaises qui, déja, sont désaffectées, c’est
que nous avons, entre poetes sonores, seulement deux dénominateurs communs : la voix et le
magnetophone. Que le reste : hlslmre chapelle, groupe, toutes ces « faces de méduse du tota-
litarisme », ne nous concerne pas. Ce phénomene, les compositeurs et les poétes américains
I'ont fort bien compris. Cage laisse libre, Burroughs laisse libre, et en outre il donne des
recettes comme dans sa Révolution Ec'ec*:mmque Gysin laisse libre, de méme que les plus
jeunes : John Giorno, Dick Higgins, Jackson MacLow, Charles Amlrkhanlan pour ne citer
que les plus connus, pour l'instant.

Chez ces musiciens-poctes, on ne connait pas ce veritable virus du « je suis le plus fort »,
pratique par un boxeur. Clest dire qu'ils n’éprouvent aucun dépit a saluer nos recherches,
comme par exemple dans la thése de Steve Ruppenthal, puisque le monde entier doit
concourir a trouver de nouveaux langages.

L'impossibilité ou nous sommes de séparer les origines poétiques de celles de la musique
nous contraindra & mentionner la qualité de chaque auteur, ou du moins la spécialisation.
Nous tenterons d’¢viter les erreurs, encore que... elles se produiront stirement. Cependant, il
ne faut pas oublier le texte de Davies : Comment éviter de toujours refaire les mémes erreurs,
qu'on a publi¢ au début de ce livre. En indiquant que la voix était I'instrument avant 'instru-
ment, aucun doute que le pecte ou le compositeur américain I'utilise comme tel. C’est le cas,
entre autres, de Steve Reich, compositeur, ou de MacLow, poéte, compositeur, homme de
théatre. Le mieux donc est d’aller dire bonjour a chacun.

John Giorno, poéte oral, éditeur.
« C’est un corps qui s’articule, une voix qui
sue tout le corps, une diction qui renifle les
mots. » Chopin, pour Giorno, Janvier 1976.

J'ai connu Giorno en 1965, par Heidsieck et par son poeme Subway Sound, voix et arran-
gement sonore de Gysin. La méme année, Heidsieck inscrivait ce poeme a la Biennale de
Paris, dans un programme ou nous étions réunis : Heidsieck, Paul-Armand Gette, les Aélys,
Chopin, Bertini, le sculpteur Kosice, les danseuses Laura Sheleen et Frangoise Saint-Thi-
bault, (1) etc.

Ensuite, nous nous sommes perdus dans nos préoccupations personnelles, et, malgré les
insistances d’Heidsieck, jamais je n’ai voulu publier Giorno sur disques. J’ai eu tort, et cela
ime géne, surtout depuns un certain mois de janvier, en 1976 (2) quand j 'al vu Giorno en
action. Mes refus de I'époque procedaient de plusaeurs choses, que je résume :

a) l'oralité a partir d’un langage pré-existant ne m’intéresse pas

b) la voix, en ses propriétés physiques, va au-dela du verbe connu
¢) le dynamisme mcaf]est la meilleure expression humaine, méme dans le dire, et sans dire,
méme dans le mot, qui dit autre chose que ce qu’il dit.

Ce petit lexique — a mon usage — d’alors sous-entendait toutes les manipulations electro-
niques, et non le son seulement vocal. Apres les § a) et b) qui exigent le son vocal physique, je
croyais a I'ouverture avec le § c¢) qui rEngnalt toutes les sémantiques possibles. Or, vu de
loin, et seulement au travers des imprimés. Giorno ne semblait pas cnrrespnndre aux publ-
cations des disques OU ... De plus, arbitrairement, je ne pensais pas qu’un retour des oralités
¢tait indispensable (on ne connait plus, en Ocmdent les anciennes oralités).

Enfin, le seul disque que je possédais ou il y avait Giorno (3) ne portait pas, pour moli, la
dimension du disque, du point de vue son dans I'espace.

Ce que j'ignorais dans munjugement c’ctait Giorno lui-méme. Il faut I'avoir vu, entendu,
car 1l est un ensemble bu, tout a la fos, la voix — presque vollée — est une action dans ses
propriétés physiques, ou le dynamlsmﬂ pdrle existe, ou le mot est une danse qu’il sait décou-
per, dans les torsions d’un corps extrémement souple qui nous fascinent.

=

(1) Voir revue OU special Biennale, n°25, 1965.

(2) Poésie Sonore, Poésie Action, dix jours organisés par Heidsieck, Atelier Annick Le Moine, Paris.
(3) The Dial-A-Poem Poets, Giorno éditeur, New York, 1972. Deux disques anthologiques avec 27 auteurs.




La position de Giorno est la suivante :

.. ma poesie est orale, en coupant et répe-
tant des phrases en les doublant... elle ralen-
tie et étend l'espace et I'esprit en devient plus

dans mes poemes en deux colonnes veut
dire qu'on peut lire chaque colonne séparé-
ment, on peut utiliser plusieurs voix avec
des timbres différents... les mots peuvent

conscient. Ce que nous lisons par I'écrit devenir musique... (1).

Clest a parur de 1962 qu il prend conscience qu'il faut a la pnesm plus de liberté. Cest en
1964-65 qu’il fait appel a Gysin, ne connaissant rien, selon lui, a la technologie. C'est d’ail-
leurs un simple aveu ; si on peut me permettre une digression, dans les pays anglophones on
sait naturellement pour qui on va voter, sans s’entourer d’'un mystere ridicule et hypocrite...
1l est donc normal que Giorno dise son ignorance. Clest aussi a cette date qu'il s’éloigne de
'influence d’Allen Ginsberg qu’il trouve « romantique ». (2)

Ici, on peut citer 'extrait d'un autre texte, d’'une démarche trés inventive :

« Gérard-Georges Lemaire :

Quand avez-vous imagine votre systeme de
poesie telephonee ?

Giorno :

Au debut, The Dial-A-Poem System comp-
tait douze lignes. Il y avait un numéro qu'on
Pﬂli"vﬂli composer et on entendait un des

En 1968. L’opératioun fut patronnée par les
musées, d’abord par le Museum of Modern
Art, puis le Philadelphia Museum of Art, le

poemes enregibtrﬁq 5101 l‘ﬂppﬂldlt on obte-
nait un autre poéme ou le méme. On chan-
geait de poetes. tous les jours. Nous avions

Museum of Contemporary Art a Chicago.  des millions d’appels. » (3 )

John Giorno, par toutes ses activités, rejoint I'ildée de la « poésie-action », et la fait lui-
méme. La poésie télephonée est aussi active que /'underground imprimé, comme il existe
dans les pays de l'est. Par ailleurs, le soutien des musées est une chose trés importante, et
’Europe entiere devrait s’en inspirer, neserait-ce que pour montrer ou se trouvent les libertés
de paroles.

Mais essayons de rendre, hélas par écrit, Giorno en action. Au physique, ce poete, ne en
1936, est de grande stature. Cest presque un edifice ou, au sommet, domine une téte taillee a
coups de serpe.

Dans la diction de ses poemes, il se divise en trois. La téte reste presque immobile, et I'on a
la surprise d’entendre un timbre « voilé », mais qui, de plus, est suave et doux. Au contraire
de la téte, la taille, elle, bouge et ponctue la diction et 'emportement du poéme. Ce cinétisme
corporel s’accentue par le bassin qui, lui, réellement danse, dans une danse qui semble sépa-
rée du corps superieur. Les jambes, de leur coté, et surtout la gauche, s’éléevent ou s’abaissent,
elles aussi accompagnant 'oralité de Giorno. Je ne décris pas ict un Valentin le Désosse,
Giorno ¢tant taillé en athléte, mais plutot une harmonie physique surprenante. Bien
entendu, cela ne se pergoit pas sur les disques, dommage.

Dans ses poémes, il n'y a aucune autocensure, aucune morale. C’est important a dire, puis-
que le poete ignore ces choses... les laissant aux pharisiens qui ne s’apercoivent toujours pas
que leurs efforts sont vains. Ils n’'ont pas empéché Cervantes, Rabelais, Mnntdlgne Moliere,
Shakespeare, Carroll, Swift, Jarry, Joyce, Céline, Artaud... pas plus qu'ils ne nous interdi-
sent ni qu’ils interdisent Giorno, prenant la détermination de devenir éditeur :

J'ai voulu mettre 'accent sur 'aspect nous ont coupes les ponts. Dans le premier
puhthue et pnrnngraphlque parce que  disque, il y avait prés de quarante poetes

c’était quelque chose que 3 avais a iesprit
comme pas mal d’autres poetes. Cela n’a pas
été sans mal: ceux qui nous finangaient
nous ont déconnectés, c’est-a-dire qu'ils

représentant différents types de poetes ame-
ricains, de la cote ouest a la cote est, des
poétes noirs aux poetes vraiment blancs ! »

(4)

Pour résumer Giorno — on ne peut mieux faire, faute de place — c’est un poete qui désire
que le monde entier soit oral, en laissant a chacun la liberté d’étre ce qu'll est. Il est une

(1) The Gay Sunshine n® 24, printemps 1975, interview.

(2) Collogue de Tanger.
(3) Collogue de Tanger.
(4) Extrait. Colloque de Tanger.
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découpe de la danse et de la parole, les découpes de la voix qui s’est agrandie. Selon mes cri-
téres, 1l n'est pas poéte dans la compléte ouverture vocale, selon ceux de Heidsieck, il I'est
dans l'efficience projective de 'oralite.

(C’est, outre un createur de poémes oraux, un des créateurs des « mass-media » en activite,
Ici, on peut compléter le Larousse, quand celui-ci dit :
« Mass media » : mot américain invariable. Techniques de diffusion de la culture de masse
telles que la radio, la télévision, la presse ecrite, etc. »

Pourquoi ne pas affirmer, a la suite des extensions électroniques :
«de la liberte des masses a s’exprimer, liberte région, son lieu, sa maison, l'ensemble
vivante dans la presse wunderground, transféré dans la TV des appartements
et nos « little presses » qui sont plus univer- proches, indépendamment des Etats qui
selles que les grandes (1), et que l'on veulent tout contrdler! Ou encore par les
conserve comme des documents createurs et téléphones, maniere Giorno, touchant gra-
precieux ! Ou encore par les cassettes-vidéos  tuitement des milliers d’oreilles ! »
Ol on peut «programmery» sa propre

Giorno, certainement, est conscient de ces dimensions que les dirigeants méconnaissent. Il
est vrai que, s’ils les connaissaient, ils ne seraient plus dirigeants, puisque dépassés par les
paroles. Le mieux, donc, est de proposer un poeme dans sa traduction, en oubliant le méca-
nisme de la diction qui le renforce. C’est une approximation, mais, tout de méme, le jeu des

repons repétitifs peut donner une idée de I'oralité de Giorno :

« Lorsque vous lisez, je veux parler d'un
poeme, vous le lisez rapidement, aussi vite
que vous avalez un repas : vous mangez les
mots. Par cette lenteur délibérée, votre esprit
s'arréte et devient fasciné par les mots ou les
groupements de mots. Une sorte de standard

Je suis

nulle part

je suis nulle part
rien

pour personne

rien pour personne
je suis nulle part rien pour
personne

et nulle part

et nulle part

il y a-t-il
quelgu’un

il y a-t-il quelqu’un

et nulle part

il y a-t-11 quelqu’un

qui puisse étre

quelque chose

qui puisse étre quelque chose
pour mol

qui puisse étre quelque chose
pour moi

pour moi

poétique traditionnel consistait a créer une
situation ou vous pourriez avoir des rapports
avec les mots, les images ou I'espace ; c’estce
que j'al voulu changer en écrivant des textes
comme Ceux-ci :

Je suis

nulle part

je suis nulle part
rien

pour personne

rien pour personne
je suis nulle part rien pour
personne,

et nulle part

et nulle part

il v a-t-il

quelqu’un

il y a-t-1l ‘quelgu’un
et nulle part

il y a-t-il quelqu’un

gqui peut étre

quelque chose

qui puisse €tre quelque chose
pour mol

qui puisse étre quelque chose
pour moi

pour moi »

(2)

(1) Les quotidiens meurent dans les « archives ». Ces Little Presses couvrent tout un siecle. Voir les rééditions de J.-M.
Place qui sont trés actives. On peut aussi ajouter que le mot underground (souterrain) ne s'applique pas aux arts com-
merciaux. On dit, par exemple, que les Rolling Stone en font partie, c'est faux. lls sont dans la société de consomma-
tion. Le vrai monde underground se justifie dans/par les arts et paroles indépendants.

(2) Collogue de Tanger, Giorno, p. 341,
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DE GAUCHE A DROITE: ANNE WALDMAN. JOHN GIORNO. WILLIAM BURROLGHS. ALLEN GINSBERG. JOHN CAGE. PO
CHETTE DU DISQUE TOTALLY CORRUPT. PHOTO : GRAHAM JOHNSON

John Cage, musicien et ...

« John Cage. Musicien! ou Poéte 7 Apres
tout, aprés tout! Qui ne le connait? Peu
cependant, c’est sir, sous sa facette « phone-
tique » telle qu’elle apparait dans cette
manifestation. Le reste est suffisamment
connu pour qu’il nécessite des pages et des
pages et des pages.....» (1)

Cage naquit en 1912. C'est avec lui que la musique aux U.S.A. prend son essor, trouve ses
compositions originales. Il est aussi le rassembleur des Notations (2), ouvrage étonnant fait
d’une large collection de manuscrits musicaux, pour démontrer que I'écriture est en evase-
ment. Dans Notations, 11 publie des partitions ou fragments de recherches des Beatles,

(1) B. Heidsieck, in Poésie Action, Poésie Sonore, Atelier Annick le Moine, janv. 1976. Extrait.
(2) Edition Something Else Press, New York, 1969.
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Berio, Frangois Bayle, Pierre Boulez, Lars-Gunnar Bodin, Cornelius Cardew, Carl Fern-
bach-Flarsheim (plus connu dans le monde des poétes concrets), Luc Ferrari, Robert Filliou,
Al Hansen, Juan Hidalgo, Mauricio Kagel, Allan Kaprow, Alvin Lucier, Yoko Ono, Diter
Rot, Gerhard Riihm, Wolf Vostell, etc.

Cage, musicien, n'occulte pas les recherches poétiques, comme le fit en France le Groupe
de Recherches Musicales. Au contraire, il sait gu'elles concourrent aux écritures nouvelles
du siecle, et quelles vont souvent au-dela. Lui-méme, interessé par le monde hors-partition,
a pu réaliser plusieurs concerts ou il ny avait pas de notations. De plus, il est méfiant vis-a-
vis des artistes, je veux parler de ceux qui fabriquent I'art avec soin, sans le vivre.

De la curieuse étude de Pierre Dhainaut (1) Le Soleil, la neige et le mot de la fin ( « lecture

de la Lecture de John Cage, » d'Octavio Paz) citons les phrases suivantes :

« La musique de Cage, oul, n'a point de
mesures (« without measurements ») ( 2 ).

Cage ne saurait étre appelé compositeur,
son role est de permettre a la musique d’étre
— et d’étre pergue — musique a 'unisson du
monde, ouverte, illimitée : la partition recele
en punssance tout l'audible qui peut surgir
au gre des musiciens, voire du public, voire
de 'environnement, de maniére imprévisible
et toujours variée. Ainsl un rapport s'éta-
blit-1l, « a cable of sound », entre la musique
— et celul qui y peénetre — et le monde dont

elle n'est point la recreation, le double arbi-
traire, affadi, mais la manifestation. Ainsi la
musique imite-t-elle la nature en son mode
d’opération. Ainsi I'ceuvre (s'ill convient
d’employer ce mot) n’est-elle pas un objet
que l'on ajoute au monde, elle n'est plus
tout a fait ceuvre d’art. Cage almerait que
la vie atténuat et, ideéalement, abolit la dis-
tance traditionnelle entre I'art et la vie (« Let
life obscure the difference between art and
life »). »

(Extrait.)

Nous retiendrons deux phrases : la « musique a I'unisson du monde... » et «Ainsi la musi-
que imite-t-elle la nature en son mode d’opération ». Si, en 1911, le peintre Kupka « deman-
dait pardon a la nature de I'avoir copiée », c’est queé la nature avait fini par se fossiliser super-
ficiellement sur les tableaux. Depuis ce temps, la nature s’est infiniment multiplice, avec les
sciences, les ondes, les conquétes terrestres et des espaces, les voyages, etc. Cet immense
panorama gue nous avons sous nos yeux incite sans doute le musicien et le poéte, aujour-
d’hui, & se reconnaitre dans cette autre phrase : « Cage aimerait que la vie atténuat et, ideale-
ment, abolit la distance traditionnelle entre lart et la vie. »

Cage et sa musique se situent dans un vaste ensemble. Loin de s’enfermer dans son propre
domaine, il se passionne pour tous les arts sans discrimination. Il demande, en tous lieux,
I'élargissement des langages, étudie les poetes, les religions, le Bouddhisme, le Zen ou les
fronticres ne sont pas, évidemment, celles des « 10 commandements ». Sa musiqu: est sou-
vent un cadre ol chaque exécutant peut s’'exprimer librement. Sa musique se situe au niveau
de la plancte.

A ce point de jonction, il commence a connaitre le son vocal, qui devient instrumental, qui
est le champ « physique » sonore, et qu'il utilise pleinement a partir de 1970, sans oublier
qu’il a, depuis longtemps, découvert les « rumeurs » des corps humains.

Une de ses grandes piéces vocales a été écrite entre mars et juin 1971. 1l s’agit de 62 Mesos-
tics Re Merce Cunningham (3), d’apres des poemes concrets qu'il a composés lui-méme. Le
compositeur « instruit le chanteur qui doit obéir a autre chose que le chante ; il ne doit pas
suivre les dictions et tessitures vocales conventionnelles. »

Le resultat n'est pas sans rappeler les crirythmes de Dufréne. A ce sujet, probablement un
manque d’ information empéche Dufréne d’avoir sa vraie place aux U.S.A. Mais cela dit,
c'est un phénomeéne de vases communicants ; Cage déverse ses recherches en fondant une
musique pour un Continent, et donne un immense départ, Dufréne de son c6té en fait
autant.

En réfléchissant, il y a une autre différence, considérable, entre les poésies et techniques

'IE'l:IEdiliGn Courrier du Centre International d'Etudes Poétiques, Maison Internationale de la Poésie, n° 106, 1975,
ruxelles.

(2) Jean Chopin signale q.'e « measurements » s'applique seulement aux mesures métriques, et que « without nota-
tions » serait mieux.

(3) Quelgues extraits ont été publiés par 10+2=12 American Text Sound Pieces, 1750 Arch Street Studios, New
York. Le recueil des « 62 » qui comporte 62 pages a été publié par Peters Edition.




americaines, et les sonorités européennes, Cette différence vient, sans doute, de deux champs
d’expériences qui ne sont pas les mémes.

Voyons la situation. L Europe — a part la Grande-Bretagne — subit depuis toujours des
convulsions meurtriéres : invasions, occupations, etc. En étendant notre champ de vision, il
est amer de constater que linvention de Yalta est le produit d’'un pays a I'abri, de deux
autres, non eurupeens

Cest une expérience que le bloc anglophone ne vit que de I'extérieur. Les rehgmns aussi
sont vécues de I'extérieur, puisque le monde anglophone est depuis longtemps separé de la pa-
paute. Clest peut-étre dans I'absence de religions vecues que s’explique le goiit profond des
poetes et musiciens (par exemple Giorno, Cage) pour un certain mysticisme.

Le seul écrivain différent est Burrnughs dont les expériences ont fait de lui, pour citer un
mot de Lemaire : « un mort-vivant ».

A part lui, les positions des auteurs américains et britanniques sont souvent mystiques. On
connait le mysticisme d'Aldous Huxley, celui de David Herbert Lawrence, et, plus prés de
nous, celui de Giorno par ses pelerinages dans I'Himalaya qui duréerent plusmurs mois et qu’il
résume ainsi :

« Le Bouddhisme m’a rendu plus conscient
de mon esprit de ce qui s’y déroule, des
images qui s’y développent. L’influence est
subtile dans le sens ou elle permet de com-
prendre la fagon dont on peut utiliser ces
images. La meditation, la pratique elle-
meéme, c'est exactement comme aiguiser un
couteau. » (1)

LLa méme attirance s'exerce chez Cage. L'étude du Bouddhisme lui fait connaitre la puis-

sance du silence, valeur cnmplemenldlre du son; il apprend la force du rien :
«Je n'ai1 rien a dire et c’est ce que je dis (...)
notre poesie aujourd’hui c'est de réaliser
qu'on ne possede rien (...) quelque chose
entre et devient un rien infini» (2)

A l'oppose de ces démarches américaines, I’ Europe accentue sa négation — voire son nihi-
lisme intégral — des religions telles qu'elles furent gérées. L’Europe est de moins en moins
tentée par des religions qui sacrifiérent le spirituel au temporel... au bénefice des Empires. Le
dernier Empire, qui ne rend rien, est celui du prétendu communisme qui conserve toutes les
Traditions, le culte du Héros, les défilés, les parades et les Spartakiades, les vieux brocarts a
Victoria Station de Londres. D’oul prﬂbablemﬂnl le refus européen pour ce monde lourd de
répressions, et les raisons qui poussent le poéte a se trouver un autre monde, fut-il dans les airs.

D’ou, sans doute, son besoin abyssa] de « la remise en cause de toutes les valeurs ». A pro-
pos de Dada plus haut on a évoqueé les mots qui tombaient en désuétude : démon, fatal,
menacant, etc., ou encore ame et esprit, dont on n’a jamais oublié letymnlﬂgle de méme,
comme on ne I'a pas oublié, les mots sonnent a jamais en onomatopées, en répetitions, en
blessures, lorsqu’ils se brisent  la diction, pour découvrir d’autres sens du sens.

Cette déemarche de « remise en cause » fut naturelle en Europe, au vu et au su du mepris
des Régimes face a la vie individuelle, au langage, lui aussi individuel.

Bref, les nombreuses différences entre ces mondes européens et américains se diversifient
encore, avec des champs d’expérience qui ne peuvent se ressembler. Excusons-nous de ce
preambule que, certainement, justifie l]a dominante du go@it américain pour les oralites,
alors que nos « pulvérisations » linguistiques sont nourries par les tourbillons d'un verbe qui
ne peut se récupérer.

Jackson MacLow, musicien, poéete, metteur en scene.
MacLow est né en 1922. En 1946, 1l se fit connaitre par /9 Cubist Poems. En 1960, sa piece
The Marrying Maiden fut jouée par le Living Theatre. Cette piece utilisait des éléments du

(1) Collogue de Tanger.
(2) Propos recueillis par Dhainaut.
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Livre des Transformations (Tao Te King) et I'auteur puisait « au hasard des tempos, des
manieres différentes de faire entendre des sons. »

En 1960-61, il donne a New York une série de concerts urgamses par La Monte Young ou
il preésente son Asymmetries avec Yoko Ono. Cette piece, animee par les deux participants,
campﬂrtalt paralléelement 'audition d’une bande magnétique. Elle fut reprise au Town Hall,
a New York, et augmentée d’actions « simultanees » en 1966.

Dans le méme ordre de recherches, MacLow proposa a Londres, en mai 1975, un « word
event on the booktitle » : Lucy Churc h Amiably. Cette piece, jouce pour la premiere fois en
1971 dans une ferme du Cape Breton Island, dans la Nouvelle Ecosse, donnait la poésie de
son auteur. Dans presque toutes ses ceuvres, 11y a confrontation de sa voix gravée sur bande
magnétique, et 'action marchée, parfois silencieuse et meéditative, d’autres fois modulant et
psalmndlant quelques sons buccaux, et quelques paroles. C'est une stéréophonie ou 1l y a sur
scene lhnmme: dans l'espace I'électronique qui émet la voix de ce dernier.

En 1973, il publie The black Tarantula crossword Gathas (1). Cest presque un alphabet
ravale, infnrmf:l, avec des temps forts dans les spirantes, une diction syncopée a I'intérieur
des syllabes des mots. C’est d’une trés bonne venue vocale. MacLow brouille ses propos, les
brasse, donne des «expansions » tonales, détruit la Tarentule traversant la planete. Clest
une excitation sonore d'une grande portéee.

Jackson Maclow, qui déchiffrait la musique avant méme de savoir lire et écrire, est entre
dans le langage en en pesant les tonalités orales. Il n’a pas eu a nier le mot écrit ; celui-ci,
pour lui, n’est souvent gu'un prétexte a sons, ou reste naturellement sonore.

Sur le plan social, c’est un pacifiste — au sens libre des premiers hyppies — co-producteur
a la fin des années 1950 d’un journal anarchiste. On le trouve aussi en 1954 quand i1l publie
5 Biblical Poems, ceuvre dont il a écrit qu'elle « invente une sorte de vers dans laquelle
'unité est 'événement, plutot que le pied, la syllabe, la cadence ou le rythme ».

MacLow marque une preésence ameéricaine tres importante, qui n’a pas eu a combattre les
specialisations musique et poésie dont il s’évade sans effort.

JACKSON MACLOW, 1977. PHOTO MARY ELLEN MORROW.

(1) S-Press Tonband. Allemagne.
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Dick Higgins, musicien, poete, éditeur...

AFFICHE DICK HIGGINS, 1976.
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Encore une fois, nous avons avec I'affiche ci-jointe 'obsédant terme « sound poetry ». Peu
importe, puisque Dick Higgins est moins schématique dans sa lettre du 30 aott 1976 :
« Pour établir une date a propos de la pnesne Des dates n’aident pas en cette voie, bien
sonore, penses-tu vraiment que cela colle a qu’un essail hlstnnque seralt aussi de grande
un essai esthétique? Moi, non, franche-  valeur. Actuellement, je ne me consideére pas
ment. Le but de 'essai esthétique est de sug- comme un poete sonore (ou critique de cette
gerer au lecteur comment concevoir ce que  poésie), donc ce ne sera pas un article que je
lui/elle ecoute, pour que cela pu:sse étre pourrais écrire. » (1)
assez COmMPpris, ou pour étre apprecié.

C’est vral, la tache est difficile, des qu’ll s’agit d’évoquer la voix. Cependant, le travail
d’Higgins nous aide. Ses publications sont précieuses : Les Notations, de Cage, la meilleure
anthologie qui soit sur la poésie concrete d’Emmett Williams, en 196? les ceuvres de Daniel
Spoerri, les siennes, tout cet ensemble propose une large confrontation entre les mondes
visuels, sonores, un large soutien au mouvement Fluxus (2), etc.

Sa lettre est également importante, dans la mesure ou elle suuhgne nos difficultés pour
notre pDEHlE L’Histoire ne nous aide nullement, puisqu’en poésie elle n’existe pas. En outre,
elle n’a aucune entrée dans les magnemphﬂnes

(C’est avec eux que Dick Higgins expérimenta la poésie sonore. Il ne voulut pas la voir de
extérieur.

Bien qu’il n"apprécie pas les dates, disons au moins qu'il naquit en 1938, Qu on trouve
dans le Repertoire de Davies une liste impressionnante d’ceuvres de musiques « mécaniques »,
d’autres de musique ¢lectroacoustique, et son Requiem for Wagner the Criminal Mayor, de
1961, dont la duree s etale de 20 a 540 minutes, je cite. C’est composé pour une bande seule, ou
pour quatre, en stéréo chacune. Clest tout ce que nous savons.

Aram Saroyan, poete concret.

Parfois, certaines sonorités purent venir directement de la synthése d’'un mot dans son 1so-
lement, c’est la technique qu’adopte Aram Saroyan, connu comme poete concret. N¢ en
1943, 1l figure dans de nombreuses anthologies. Sa démarche est simple, d’une ironie treés
fine, comme dans son affiche-poéme (poster poem) ou se trouve un seul « m » mais avec qua-
tre jambes.

Dans la partie sonore, on connait une lancinante histoire nommeée crickets. Sur un seul sil-
lon en fin de disque, est gravé un mot — crickets — que 'auditeur peut entendre le temps
qu’il veut, | minute ou une année. L’auteur nous dit : (3)

« Le poeme crickets a été écrit durant le
printeinps 1965, dans un appartement de
New York, dans la East 45th. J'a1 voulu dire
que les crickets sont de puissantes créatures,
capables d’investir la ville de New York elle-
meme. )

C’est, finalement, une poésie repﬂtltwe que l'auditeur peut rendre obsédante, a son gré, ol
le noyau se veut fruit. Mais, pourquoi pas ?

Anthony Gnazzo, pocte, compositeur, artiste visuel.

Cette « poésie reépétitive » est d’ailleurs une mode, comme I'est la musique du méme nom.
Ne en 1936, Gnazzo la pratique, sur un disque avec la méme technique que Saroyan. Il pro-
pose le poeme Canon, tiré de son livre The Population Explosion. Le théme est : boum
boum boum boum, sans cesse entendu. Ne riez pas, lecteur, c’est aussi sérieux et profond que
les discours politiques, et, a tout prendre, passer cet enregistrement les jours precédents des
elections aurait plus d’effet. A un certain niveau, je trouve cette synthése parfaite !

(1) Extrait. Traduction Brigitte Chopin.

(2) Fluxus, mouvement international : objets, visualités, jeux, nihilisme, graphiques, affiches, publications de livres
dépliants, etc. Fluxus ne se résume pas. Les noms les plus connus : Higgins, Ben Vautier, Wolf Vostell, Allan Kaprow,
Filliou, et tant, et tant... Allemagne, USA, France, Grande-Bretagne... grand flux et reflux. C’est un mouvement divers
qui balaye les notions des «chapelles artistiques ».

(3) Disque 10+2 : 1750 Arch Records, New York, 1974.




Steve Reich, compositeur.

Lui aussi né en 1936, dés 1964 Reich est dans la ]iaarnle, dans la voix. Il recherche une
musique/ poésie répétitive, plus riche et plus « manipulée » que les précédentes. On peut sup-
poser qu'il s’amuse de 'emploi de niveaux multiples, des réverbérations, des sifflements
vocaux, auxquels il superpose des bruits de circulation urbaine... La aussi, les principes des
« brouillages » existent... C'est une sorte de phonation musicale un peu... comment dire ? :
pele-méle. Cest ce qui s’entend avec son poéme sonore Livehood, de 1964. L’année suivante,
il compose /t’s Gonna Rain, ou il laisse aller — probablement — une boucle un temps indé-
termine, qui détruit progressivement la premiére phrase, audible, et qu'il réduit, réduit, dans
le théme qui se resserre sensoriellement pour I'écouteur — qui peut ressentir une fatigue, une
saturation qui ne sont jamais indifférentes — qui se resserre aussi lorsqu’on a I'impression
que la phrase du début s’estompe de plus en plus. Reich crée une réelle fascination sonore.

Sa piece la plus connue est Come Out. Elle est de 1966, se base naturellement sur les
mémes principes de la répétition, procédé dont Reich comprend la complexité. Il veut décou-
vrir la magie de la lassitude et pour I'obtenir 1l utilise les échos, cadences, variations, le leit-
motiv qui enrichissent le vide ou le théme de la corde raide. Zarathoustra dansa dessus en
s’accompagnant d’un flot de paroles ; a 'opposé Reich, de sa corde raide, lance peu de mots,
avec une grande technique. Il est anti-romantique.

A ce point de nos connaissances ou les frontieres de la poésie et de la musique deviennent

indécises, et avant de poursuivre ce panorama de la période 1960-1969, donnons un avis de
Heidsieck :

« A la frontiéere de la musique, donc, par-
fois ! Oui! Sans doute ! Mais a la frontiere
seulement ! A la frontiere tout de méme !
Avant d