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PREFACE RETARDEE

Discutant récemment des apports de [’esthétique de la ré-
ception — c’est-a-dire de la méthode d’analyse des ceuvres en
rapport avec la lecture de leur premier public — proposée par
Haus-Robert Jauss, un universitaire frangais ne craint pas de
deéclarer :

Sans jeu de mots, ce qui est proposé ici n’est autre qu’une
poétique de la déception. (B. GICQUEL, Fuvres et Criti-
ques, X1, 2, 1986, p. 234).

1l est vrai que le lecteur ne connaissant pas [’allemand peut
s’avouer décu dans ses espérances, non seulement lorsqu’il
compare les études ponctuelles de Jauss (sur Iphigénie de
Racine et de Goethe, ou la poésie lyrique de 1857) a son
programme inaugural (voir : H.R. Jauss, Pour une esthétique
de la réception, Gallimard, 1978), mais encore lorsqu’il fait la
somme des travaux de la dite Ecole de Constance (H.R. Jauss,
Wolfgang Iser, Harald Weinrich et leurs disciples) qui lui sont
parvenus en frangais.

La belle ambition de bdtir une nouvelle histoire de la
littérature, prenant compte, a la fois, du formalisme et de la
critiqgue marxiste, pour les concilier et les dépasser par une
approche dynamique des ceuvres en relation avec la lecture
concrete, cette ambition qui nous aurait sortis des impasses de
I’historiographe traditionnelle, n’a pas donné les résultats
qu’on en attendait.

Mais peut-étre faut-il corriger ce raisonnement : nos gran-
des espérances ont été dégues parce qu’on ne nous a pas donné
a lire, en francais, autre chose que les vastes théories du texte
et de la lecture ou excellent nos confréres allemands. C’est
alors [’édition dans son ensemble, la frangaise en particulier,
qui est en cause, et non la méthode. Des lors que les éditeurs ne
s’intéressent qu’aux ouvrages théoriques et polémiques de
caractere genéral, et laissent les études sur des ceuvres précises
aux bons soins de ce qu’il est convenu d’appeler la « littérature
grise », c¢’est-a-dire les publications relativement confidentiel-
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les des universités ou des organismes de recherche spécialisés,
il est facile de dire que la montagne a accouché d’une souris.
Encore faudrait-il aller y voir de plus pres, recenser toutes les
études découlant des propositions fécondes de l'esthétique de la
réception, en Allemagne et ailleurs, avant de dresser un constat
négatif. C’est ainsi que la thése de doctorat d’Hans T. Siepe sur
Le lecteur du surréalisme, préparée sous la direction
d’H. Weinrich, a été soutenue des 1976. Elle était publice
l’année suivante chez Klett-Cotta a Stuttgart. La revue biblio-
graphique Recherches sur le surréalisme, n° 2, 1977, publiée
par ’Université d’Amsterdam, en donnait aussitét une analyse
détaillée, en frangais. Ce qui m’incita a convier son auteur a
mon séminaire ol ses opinions furent soumises a un feu roulant
de questions, au moment méme ou d’autres étudiants envahis-
saient les rues pour protester contre certaines mesures visant a
contingenter l'accueil de leurs camarades étrangers.

C’est dire qu’en écoutant Hans T. Siepe, en lui faisant part
de nos réticences, de nos doutes et aussi de notre approbation,
nous manifestions concrétement notre ouverture a [’hermé-
neutique littéraire, tout en maintenant la grande tradition de
['université francgaise accueillante aux étrangers, et qui leur
doit une bonne part de son renom. Cette rencontre, perturbée
comme je [’ai dit, eut lieu dans |’appartement d’une collegue
amie, qui fort heureusement habitait tout pres de la Sorbonne.
Elle se poursuivit sous la forme d’un article que notre héte
confia au premier numéro de la revue Mélusine paru, apres
quelques vicissitudes, en 1980.

Son propos y était on ne peut plus clairement indiqué. Se
réclamant de [’esthétique de la réception au départ, il montrait
que son travail s’inscrivait bel et bien dans un projet plus
complet qui va de [’émetteur vers le récepteur et retour par le
canal du texte, qui reléve, en conséquence, d’une esthétique de
la communication. Des trois types de lecteurs qu’en gros la
théorie nous permet de distinguer, pour lesquels je propose la
terminologie suivante :

— lecteur inscrit dans le texte,

— lecteur postulé par [’auteur,

— lecteur réel ou historique.
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Hans Siepe ne s attachait qu’aux deux premiers. En effet, la
caractérisation du lecteur réel ou historique requiert une
méthodologie différente dont j’ai indiqué la problématique dans
ma préface aux Miroirs du surréalisme d’Yves Bridel, paru dans
la Bibliotheque Mélusine (éditions [’Age d’Homme).

Ce lecteur inscrit dans le texte, auquel s’adresse le narra-
teur, ou postulé par I’auteur dans ses écrits, ses déclarations
(indifféremment nommé par Siepe lecteur implicite ou impliqué)
est bien le deuxieme péle de la communication littéraire telle
que [’envisagent les surréalistes qui, a la différence des
contemporains traditionalistes, le veulent actif, créateur par
lui-méme, capable d’intégrer la poésie a sa vie.

Cependant un tel lecteur n’existe pas d’emblée, c’est pour-
quoi ils hésitent entre « le happy few » et « la masse vorace »,
susceptible de contribuer a la finitude du texte en comblant les
trous, les blancs laissés a la lecture dans les différents textes
expérimentaux, les jeux de mots, les proverbes transformeés.

A priori, I’écriture automatique, le récit de réve se donnent
comme des textes clos, que [’esprit du lecteur regoit en tant que
tels, ou il ne peut intervenir. Une approche plus fine montre
que, la aussi le lecteur construit un sens en comblant des
lacunes volontairement ménagées par [’auteur.

La coopération bienveillante du lecteur, rémunérée par la
découverte du sens, peut aller bien au-dela, jusqu’a la satis-
faction des sens. C’est la jouissance effective du lecteur
qu’impliquent certains écrits érotiques et, d’une facon générale
toute la poésie surréaliste.

Seulement I’acces a un tel dépassement de soi a travers
[’écriture et, plus encore, la lecture, n’est, dans les conditions
actuelles de la pratique littéraire, que le fait d’une minorité. En
dépit de son programme, de ses déclarations et de ses inten-
tions, le mouvement surréaliste n’a pu élargir la sphere cultu-
relle et transformer les comportements des lecteurs réels, a
[’exception de quelques-uns, devenus eux-mémes producteurs
de textes.

Ainsi, lesthétique de la communication surréaliste, en met-
tant I’accent sur la participation créatrice du récepteur, prouve
que le surréalisme avait anticipé la conception actuelle du réle
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de la littérature, ce qui confirme, a posteriori, que le surréal-
isme, en tant que mouvement artistique et littéraire, a bien une
signification historique. Les phénomeénes essentiels de la
poétique surréaliste (négation, liaison entre l’art et la vie, prise
en compte de themes politiques, etc.) n’ont rien perdu de leur
actualité.

On pourra discuter telle analyse, trop expéditive a mon goiit,
sur [’exclusion du lecteur dans le texte dadaiste par exemple,
ou bien telle interprétation des ceuvres de Péret, d 'Eluard,
d’Aragon. Au moins a-t-on désormais entre les mains un
ouvrage intégral, dont la traduction a été revue par I’auteur
lui-méme, ce qui est capital en matiére de terminologie. Le
lecteur jugera, sur pieces, de la déception ou de [’apport
considérable qu’entraine 1’application intelligente d’une
méthodologie bien établie a un objet aussi spécifique que le
corpus surréaliste.

Qu’il n’oublie pas cependant que cet écrit a trente-trois ans
d’dge, et qu’on n’y a porté aucune modification, pas méme
bibliographique, susceptible d’effacer certaines ridules en for-
mation, d’infléchir une théorie, de nuancer un terme trop
radical.

Bien des ouvrages, qui ont parfois attendu plus longtemps
leur traduction en frangais, ont paru depuis pour mettre en
perspective cette esthétique de la réception ou de la communi-
cation. A commencer par le livre fondateur de Roman Ingar-
den : L’Buvre d’art littéraire (Ed. L’Age d’Homme, 1983),
concernant [’ceuvre littéraire comme ensemble polystratique et
polyphonique, définissant les conditions de sa « concrétisa-
tion » par la lecture, ni purement fictive, ni totalement réelle.
C’est du concept de « lieu d’indétermination » formulé par
Ingarden, que Wolfgang Iser (L’Acte de lecture, Ed. Pierre
Mardaga, 1985) a extrait la notion de blanc du texte, fréquem-
ment utilisée par Siepe. Dans le méme ordre de préoccupations,
il faut citer ’essai d’Umberto Eco : Lector in fabula (Grasset,
1985), qui traite de « la coopération interprétative dans les
textes narratifs » (c’en est méme le sous-titre) et plusieurs
revues présentant, discutant et illustrant par des exemples
précis lidée de « réception esthétique » : (Euvres et critiques,
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11, 2, 1978-79 ; Poétique, n° 39, sept. 1979 ; Revue des Scien-
ces Humaines, n° 189, 1983 ; Romanica Wratislaviensia XX,
1983 : Etudes Littéraires en Pologne, IX, 1983 ,; (Euvres et
critiques, X7, 2, 1986...

C’est dire que le lecteur francais est désormais a méme de
situer Le Lecteur du surréalisme dans le cadre théorique qui lui
a donné naissance et d’en apprécier I’originalité a [’égard de
son objet. Les années écoulées ne [’ont pas rendu caduc, bien
au contraire. La collection « Les Pas perdus » qui s’est donné
pour objectif de publier des travaux inédits sur le surréalisme et
ses alentours, ou des réimpressions numériques d’ouvrages
désormais inaccessibles, s honore de contribuer a la diffusion
de recherches étrangeres aussi stimulantes pour [’esprit.

Un mot pour finir : ce livre et cette préface étaient préts
pour ['impression quand des difficultés techniques ont surgi
avec [’éditeur qui s’était engagé a le publier. De report en
report, ['auteur, loin de se lasser, a corrigé et fignolé la
traduction, jusqu’a parvenir a une totale satisfaction. Il avait
alors atteint l’dge de la retraite, de sorte que ['ouvrage qui, en
allemand, [’avait fait entrer dans notre corporation, marque, en
francais, sa sortie, non pas de la confrérie des chercheurs, du
moins de celle des enseignants. Nous lui offrons cette édition en
guise d’hom-mage de ses collégues frangais.

Henri BEHAR






REMARQUES PRELIMINAIRES

Dans le cadre d’une «discussion théorique sans fin »
concernant la question du lecteur', discussion qui depuis les
premiéres approches du groupe de recherche « Poetik und
Hermeneutik » (comprenant entre autres W. Iser, H. R. JauB,
H. Weinrich) indique un changement de paradigme dans les
Lettres, il est devenu nécessaire de réduire I’exposé des
approches théoriques et méthodiques, lorsqu’il ne s’agit pas de
donner un compte rendu de ces recherches.” L’étude présente
s’inscrit dans une lignée de travaux de recherche accordant la
primauté a un lecteur qui soit implicité par le texte et recherché
par la poétique plutdt qu’a un lecteur explicite (c’est-a-dire,
dans un sens socio-historique, le public®). 1l s’intéresse donc
aux structures textuelles objectives et aux représentations
poétiques du surréalisme et s’interroge sur le réle d’un lecteur
qui, en tant qu’instance de la communication littéraire, serait
contenu dans I’ceuvre. Comme son rdéle ne se déduit pas
uniquement de 1’esthétique de la réception, mais également de
I’esthétique de la production contenue dans 1’ceuvre et la
poétique, le concept d’une « esthétique de la communication »
semble mieux convenir a I’objet (le lecteur en tant que partici-
pant & un processus de communication au moyen de textes
littéraires) et a la méthode (le probléme de la communication au
moyen de textes littéraires) que le concept d’une « esthétique de
la réception » qui, du point de vue terminologique, ne tient pas

1. Gumbrecht 75.4. Voir par exemple la bibliographie dans Grimm 75 (seize
pages). Des initiatives renforcées des romanistes a propos du probléme du
lecteur émanérent aussi du congres de 1’union des romanistes d’octobre 1975,
de la part, entre autres, de H.U. Gumbrecht: « Konsequenzen der Rezeption-
sasthetik oder Literaturwissenschaft als Kommunikationssoziologie » (=
Gumbrecht 75), de H.R. Jaul}: « Der Leser als Instanz einer neuen Geschichte
der Literatur » (= Jauf3 75).

2. Voir a ce sujet les introductions dans Grimm 75 et Warning 75, ainsi que
Segebrecht 72 et Link 76.

3. Pour le fondement de cette méthode cf-Jauf3 75.20 sq.

11
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compte de I’aspect émetteur du processus de communication.
« Il ne faut pas remplacer une mythologie du créateur par une
mythologie du public », rappelle Pierre Macherey*.

La notion de surréalisme, qui fait I’objet de I’étude présente,
se référe ici non seulement a 1’ceuvre de ceux qui furent connus
comme surréalistes (Aragon, Breton, Desnos, Péret, Soupault,
Tzara, etc.) mais également a la vie littéraire dans laquelle s’est
développé le mouvement. On entend par surréalisme la période
allant du début des années 1920 a environ 1938, année marquée
par I’exclusion d’Eluard et caractérisée par le détachement
d’Aragon du mouvement. Le chemin que prirent les premiers
surréalistes aprés cette période, ainsi que leurs publications,
seront également pris en considération dans cette étude, dans la
mesure ou ils apportent des éclaircissements sur I’esthétique de
la communication du surréalisme”.

Les textes des auteurs surréalistes cités sont tirés en général
d’éditions récentes facilement accessibles. Les revues sont
citées en abrégé :

Littérature = Littérature, premiere série.

Littérature, n.s. = Littérature, nouvelle série.

R.S. = La Révolution surréaliste.

L.S.A.S.D.L.R. = Le Surréalisme au service de la révolution.

4. Macherey 66.88. Cette idée d’esthétique de la communication a été
développée également par H. U. Gumbrecht sous ’angle d’une littérature
considérée comme sociologie de la communication: « Le 'réle implicite du
lecteur' n’apparait pas seulement dans les structures objectives du texte.
Comme les textes ne s’ouvrent a la compréhension qu’en tant qu’actions, on a
plutdt besoin pour les reconstruire de faire une hypothése (le plus souvent
passée sous silence) sur I’intention de 1’auteur. Seule la prise en considération
réfléchie de cet aspect esthétique de la production garantit I’intersubjectvité
scientifique lors de la constitution du 'lecteur implicite' qui doit précéder toute
recherche sur I’esthétique de la réception » (Gumbrecht 75, traduit par I’auteur
comme toutes les citations suivantes tirées d’une ceuvre en langue allemande).
5. On renoncera dans cette étude a donner un compte-rendu des recherches sur
le surréalisme. Outre les bibliographies ou comptes-rendus de recherches
d’Hardré 60, de Prigioni 62, de Matthews 66, de Le Sage 68, de Gershman 69
et dans Augenot 67, on peut citer ici tout particulierement Scheerer 74, et
comme revue bibliographique sur le surréalisme le 1 numéro de Recherches
surréalistes paru en 1976.

12
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Dans le texte et dans les notes, les citations sont indiquées
comme suit :

Nom + année + page (par ex. Grimm 75.26)

L’année est suivie d’une minuscule lorsque plusieurs publica-
tions d’un auteur sont parues dans la méme année (par ex.
Breton 70a.16). Pour les éditions complétes, le numéro du
volume est indiqué aprés I’année (par ex. Eluard 68.1.124). Des
indications plus précises sont fournies dans la bibliographie.






1.
PROBLEMES D’UNE ESTHETIQUE
DE LA COMMUNICATION

Si les circonstances de la Premiére Guerre mondiale avaient
fait paraitre anachronique 1’existence de ’artiste, le dadaisme
francais des années vingt ne pouvait alors plus étre autre chose
quun mouvement qui, ayant compris [’insignifiance de
I’activité littéraire, ne pouvait plus définir son rdle qu’en
opposition a I’art. Partant du droit a D’avant-garde et a
I’originalité formulé par ses récepteurs, et en accord avec la
modernité exigée dans les premicres années du siecle, les
dadaistes se trouvaient devant le dilemme de vouloir refuser
I’art tout en ayant a acquérir 1’originalité par un isolement
socio-artistique et donc, en méme temps, de répondre a nouveau
a I’idée que la société bourgeoise se faisait de 1’art. (Damus
73.38)

Le dilemme des surréalistes est du méme ordre, sauf qu’il se
situe sur un plan différent, entre I’orgueil et la souffrance due a
la solitude de I’auteur qui écrit. L orgueil s’explique dans la
déclaration formulée par Apollinaire dans « L’ esprit nouveau et
les poétes », selon laquelle le poéte qui entre le premier dans un
monde nouveau est automatiquement isol¢ :

L’homme qui écrit. Sans doute celui-ci se croit seul. (Aragon
28.30)

On sait que la condition du poéte place automatiquement
celui qui la revendique valablement en marge de la société
et cela dans la mesure exacte ou il est poete. (Péret 65.50)

La souffrance s’explique par la communauté, pas encore
établie, entre I’auteur et le public, que Paul Eluard voit ensuite
réalisée dans les années trente :

La solitude des poétes, aujourd’hui, s’efface. Voici qu’ils
sont des hommes parmi les hommes, voici qu’ils ont des
freres. (Eluard 68.1.519)
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Elle résulte finalement de cette disparité entre poctes et lec-
teurs, poésie et public, qui détermine le climat culturel depuis le
romantisme ou depuis Baudelaire. Cette disparité est liée au
probléme du fondement de 1’écriture, de D’intelligibilité des
textes et au probléme du lecteur que les auteurs cherchent a
atteindre. Les questions du pourquoi de l’écriture et de son
destinataire sont ici deux problémes fondamentaux de la
conscience de I’écrivain et en méme temps deux problémes des
lettres qui se rappellent leur intérét social.® Ces deux problémes
ont un rapport secondaire avec le surréalisme dans la mesure ou
ils s’adressent a lui, mais surtout un rapport primaire, dans la
mesure ou ils sont traités explicitement par lui.

En 1919, les fondateurs du surréalisme, Louis Aragon, An-
dré Breton et Philippe Soupault, demandaient a leurs collegues
écrivains dans leur revue Littérature pourquoi ils écrivaient. En
1933, Louis Aragon posait la question « Pour qui écrivez-
vous ? » dans la revue Commune dont il était secrétaire de
rédaction.

Dans les réponses a la premiére enquéte des surréalistes
« Pourquoi écrivez-vous ? », on releve peu de chose —mis a
part I’ordre préférentiel dans lequel elles ont été reproduites par
les éditeurs’ — qui annonce le développement du surréalisme :
peu de futurs surréalistes se sont exprimés ici. A cet égard, une
lettre de Tristan Tzara adressée le 21 septembre 1919 a André

6. Cf. Friedrich 67a. 305 sq. qui a étudié trois questions fondamentales de la
conscience de 1’écrivain chez Montaigne (Pourquoi, pour qui et comment
j’écris). Cfaussi I’entretien radiophonique entre auteurs et critiques publié
sous le titre: « Ecrire... pour quoi ? pour qui ? » (Barberis 74), cf.également
Grimm 75.11 sq.

7. « Pourquoi écrivez-vous ? », question posée dans Littérature 9 (nov.
1919) ; réponses dans les numéros 10, 11 et 12. Les auteurs de ces réponses
vont de L. Vauxelles a H. Ghéon, J. Giraudoux, M. Jacob, P.Morand,
P. Eluard, A. Gide, B. Cendrars, P. Reverdy, Paul Valéry entre autres; de
M. Corday a A. Colomer en passant par R. Ghil, J. Paulhan; F.Jammes,
G. Ungaretti, entre autres; de M. André a Knut Hamsun, en passant par
J. Copeau, P. Dermée, E. Dujardin, Mme de Noailles, R. Radiguet, F. Picabia,
entre autres. Elles furent reproduites dans 1’ordre inverse de la préférence des
éditeurs « afin de maintenir I’intérét de la lecture et d’éviter a nos correspon-
dants la surprise d’un commentaire » (Littérature 10).
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Breton, qui — comme le confirma Breton — avait été le point de
départ de I’enquéte, donne plus d’informations sur les idées de
Breton et sur 1’origine de I’enquéte :

Je pense, mon cher Breton, que vous cherchez aussi des
hommes. Si [’on écrit, ce n’est qu’'un refuge : de tout « point
de vue ». Je n’écris pas par métier. Je serais devenu un
aventurier a grande allure et aux gestes fins si j'avais eu la
force physique et la résistance nerveuse pour réaliser ce seul
exploit : ne pas m’ennuyer. On écrit aussi parce qu’il n’y
a pas assez d’hommes nouveaux, par habitude, on publie
pour chercher des hommes et pour avoir une occupation. Et
méme cela est trés triste’.

Ces possibilités énumérées par Tristan Tzara, fondateur du
dadaisme frangais, qui, dans une formulation analogue, préce-
dent également la publication des réponses dans Littérature 10,
soulignent la quéte d’hommes, voire d’hommes nouveaux. Et
quand André Breton reprenait ce passage dans « La confession
dédaigneuse » :

On publie pour chercher des hommes, et rien de plus. Des
hommes, je suis de jour en jour plus curieux d’en découvrir
(Breton 70.9)

il mettait par 1a nettement ’accent sur le fait que le lecteur est
voulu comme partenaire de la communication et la communica-
tion comme but de I’écriture. Raymond Radiguet, dans sa
réponse a I’enquéte, avait sans doute senti que le probléme du
pourquoi de I’écriture impliquait aussi celui du pourquoi de la
lecture, que les jeunes éditeurs de la revue Littérature
s’intéressaient au processus de communication entre auteurs et
lecteurs :

Demandez plutot a vos lecteurs : pourquoi lisez-vous ? (Lit-
térature 8)

8. La lettre est citée dans 1’appendice de Sanouillet 65.449. Deux pages plus
loin, on trouve une lettre de Breton confirmant que la lettre de Tzara a été le
point de départ du questionnaire.
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Le fait que la littérature existe tout d’abord sur le mode de la
possibilité et ne se réalise que par la lecture’ est un facteur
essentiel de la communication littéraire. La réception devient un
acte créateur qui compléte le travail de I’auteur. Le lecteur
devient 1’associé ou le complice de la création littéraire': « Le
récepteur participe pour moitié a [’acte créateur » écrivait
Marcel Duchamp, que les surréalistes admiraient beaucoup et
dont I’ceuvre artistique ne se réalise que grace a la participation
du récepteur :

Ce sont les regardeurs qui font le tableau. (Duchamp 59.172
et 173)

La rencontre du récepteur et de I’ceuvre devient I’acte de
communication dans lequel le lecteur représente un facteur
essentiel : 1’écriture et la lecture sont comme le négatif et le
positif'! ; elles jouent toutes les deux des roles correspondants
dans la communication : 1’auteur, dans le role de 1’émetteur,
s’adresse au moyen du texte au lecteur qui a le réle de récep-
teur. Les textes littéraires représentent donc des objets qui
permettent et impliquent un acte de communication. Ce sont des
signes qui relient 1’artiste au récepteur, I’art a la société et dont
I’existence comme « objets esthétiques » dépend d’un acte de
communication. Si ’on congoit la communication comme
raison de I’écriture et comme préalable de la littérature, il va de
soi pour les auteurs surréalistes qu’il faut aussi s’interroger sur
le lecteur qui participe a la réalisation de I’objet esthétique :

9. Cf. Sollers 66.26: « ... qu’une ceuvre n’existe par elle-méme que virtuelle-
ment et que son actualisation (ou sa production) dépend de ses lecteurs et des
moments ou ces lecteurs s’accomplissent activement. »

10. Krauss 68.39 parle du participant ou complice; R. Sabatier fait parler
I’auteur au lecteur: « Toi et moi, nous venons d’écrire ce poe¢me » (Sabatier
61.41).

11. « La poésie de celui qui écrit est comme le négatif de 1’opération poétique
et le positif se trouve dans le lecteur. Ce n’est que quand 1’ceuvre a pris toutes
ses valeurs dans la sensibilité du lecteur qu’elle peut étre considérée comme
réalisée, telle I’image photographique fixée sur I’épreuve » (Reverdy, cité
dans Charpier/ Seghers 57.508).
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Et il faut demander pour qui sont écrits de tels poemes.
(Aragon 33.91)

La question « Pour qui écrivez-vous ? » fut ensuite posée par
Aragon dans Commune 2 (1933) sous forme d’une enquéte
menée auprés d’auteurs contemporains'?.

Les réponses a cette question ne se rapportent pas plus
directement au surréalisme que les réponses a la premicre
enquéte de Littérature”. Ces deux questions sont cependant
importantes dans la mesure ou elles montrent clairement une
tendance du surréalisme a réfléchir a la communication litté-
raire — ce qui finalement méne a cette question, sous-entendue
dans le titre de cette étude: «Pour qui écrivent les
surréalistes ? ».

La classification des réponses qu’Aragon propose dans
Commune 4 (1933) — aussi grossieére soit-elle — peut nous servir
de cadre pour classer les réponses a la question sur les lecteurs
du surréalisme :

[...] on peut grossierement classer les réponses selon que
leur auteur entend n’écrire pour personne, pour quelques-
uns, pour tout le monde. Grossierement, disons-nous, car
nombreux sont ceux qui font une réponse hybride, ou qui ont
pas plus tét répondu d’une facon qu’ils désiraient [’avoir
fait d’une autre.

On peut déja nier ici ’hypothese que les surréalistes aient voulu

12. Les réponses furent publiées dans les numéros 4 a 10. L’idée du question-
naire vient d’ailleurs d’André Gide qui, lors d’une conversation, avait fait
remarquer a propos du premier questionnaire « Pourquoi écrivez-vous ? » que
la véritable question aurait dii étre « Pour qui écrivez-vous ? » (cf.Aragon 33).
Déja I’exposé de Gide de 1903 : « De I’Importance du public » (Gide 32-
39.1V.181-197) est important pour la question du public.

13. Aragon commente les réponses regues (dont la plupart sont « J’écris pour
moi » et qui évitent presque totalement le surréalisme) aux formules a la
mode, comme « fuite devant le probléme », «un des sophismes type de
I’idéalisme bourgeois », « ils pressent le role politique et social de I’écrivain
sans s’élever a 1’idée de classe », « désir d’humanisme », « parasitisme » etc.,
et fait répondre, en conclusion de la premiere série de réponses, par un ouvrier
écrivain (Rabcor) : « [...] qu’il était nécessaire d’écrire pour le prolétariat ».
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n’écrire pour personne, car les questions des deux enquétes
impliquent déja que la littérature est communication. La
réponse a la question des lecteurs sera aussi ambivalente que le
constatait Aragon déja auprés de ses collégues écrivains, et
oscillera entre « quelques-uns » et « tout le monde ».

La question posé€e par Aragon était, comme la plupart des
réponses le montrent, une interrogation sur le destinataire qui,
en tant que lecteur implicite, visé, correspond a 1’idée que
I’auteur se fait du groupe ciblé. Son choix dépend d’un contexte
social concret, individuel et littéraire (Naumann 71.166) et sa
typologie s’étend de ’humanité jusqu’a ce lecteur inconnu que
I’auteur n’espere trouver que par son ceuvre, en passant par le
peuple, la nation, la postérité, la classe sociale, les éditeurs et
les critiques. M. Naumann attribue, en outre, trois fonctions au
destinataire : 1) Il est I’'une des formes dans lesquelles 1’auteur
réalise sa relation a la réalité sociale dans son ensemble et aux
forces sociales qui agissent dans celle-ci. 2) Il a une fonction
esthétique qui le fait participer, déja au moment de 1’acte de
I’écriture a la construction du monde esthétique propre de
I’ceuvre. 3) Il exerce une influence sur la relation entre I’ccuvre
achevée et le lecteur réel et dans cette mesure se constitue
« I’intermédiaire entre 1’ceuvre achevée et le lecteur réel ». Le
lecteur dans la poétique et dans le texte est parfois qualifié
explicitement de destinataire.

Le concept de lecteur a cependant encore deux autres as-
pects : on entend par public le lecteur réel qui peut étre recensé
par les méthodes de recherche sur le marché du livre ou dans
I’histoire de 1’accueil fait aux livres. En outre, la notion de
lecteur implicite ne se référe non pas a une catégorie de la
création littéraire (cf. fonction 1 et 2 du destinataire), mais a une
catégorie de 1’ceuvre : le réle de lecteur contenu dans 1’ceuvre,
auquel renvoient des signaux du texte. Par rapport au public, le
lecteur implicite est « idéalisé de fagcon immanente'*» ; par

14. La distinction entre « public idéal » et « public réel » fut introduite en
1937 par Ernest K. Bramsted (cfa ce sujet Langenbucher 71.74). Nous
désignons par « lecteur recherché » ou « destinataire », le plan de 1’idéalité
qu’il faut distinguer du plan de la fiction (« lecteur implicite »). Ainsi, le
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rapport au destinataire, il représente un facteur dans la structure
de I’ceuvre littéraire".

On peut donc répondre a la question concernant « le lecteur
du surréalisme » sur trois plans :

— par un raisonnement empirique qui fournit des données sur
le public et la vie littéraire,

— par un raisonnement esthético-littéraire et historico-
littéraire qui permet des recherches sur le lecteur que ’auteur a
en vue,

— par un raisonnement interprétatif qui décrit la fiction du
lecteur implicite, immanente dans I’ceuvre, et le réle de lecteur
contenu dans 1’ceuvre par rapport au processus de communica-
tion littéraire englobé dans des processus de communication qui
constituent la communication sociale.

Comme la linguistique rejette de plus en plus le concept de
signe statique et analyse les faits de langue « des points de vues
de la communication, du texte et de I’instruction [...] » a I’aide
d’un concept du signe dynamique communicatif'®, la littérature
peut rejeter le concept de I’ceuvre statique et décrire ce réseau
de relations de communication qui relie I’ceuvre d’un auteur au
lecteur, I’art & la société. L’intérét se déplace du message a la
relation de communication'’, si bien qu’en méme temps

destinataire a son fondement dans la réalité, dans le public contemporain ou
dans une représentation idéalisée d’un public futur. Ces concepts peuvent
coincider avec le role du lecteur implicite. Le fait qu’ils puissent aussi s’en
écarter sera ¢galement montré dans cette étude.

15. Cf. Blok 60. 341 : « The story 'wills' the reader, it 'creates' the reader as
part of its structure ». L’analyse que fait Umberto Eco de I’» opera aperta » est
basée essentiellement sur la prise en considération de la perspective du
lecteur. Il renvoie au fait « qu’au moment méme ou il (le poéte) projette une
opération productive (et par conséquent, un objet, une ceuvre), l’artiste
projette également un type de consommation (...). Toute poétique explicite est
déja, comme projet opératoire, projet de communication, elle est projet sur un
objet et sur ses effets » (Eco 65.11).

16. La théorie linguistique de I’instruction part d’un tel concept du signe
(signe = signal en tant qu’instruction donnée par un locuteur & un auditeur
dans le processus de la communication). Cf.a ce sujet Weinrich 74.

17. « Et notre attention doit se déplacer du message, en tant que systéme
objectif d’informations possibles, & la relation de communication entre
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I’importance sociale s’accroit : « Quiconque veut comprendre la
société, » écrit Giinter Schiwy, « doit étudier les systémes de
signes a 1’aide desquels elle communique, car non seulement le
contenu, mais aussi le mode de la communication déterminent
de plus en plus la particularité de la société » (Schiwy 73.13).

Une considération du surréalisme du point de vue de
I’esthétique de la communication est aussi justifiée par le succes
avec lequel Thomas M. Scheerer, dans ses études d’analyse
textuelle de I’écriture automatique, a enrichi le procédé de
I’€écriture automatique axé initialement sur 1’esthétique de la
production, par la question de I’esthétique de la réception. Il
décrit la prestation fournie par le récepteur pour produire un
texte cohérent comme préalable a la communication littéraire, et
pose le probléme non seulement de la description de caractéris-
tiques intrinseques du texte, mais aussi de la production et de la
réception des textes surréalistes. Scheerer peut alors montrer,
méme pour une méthode aussi résolument anti-littéraire que
celle de I’écriture automatique, que « ce jeu d’actions se produit
sous forme de production et de réception littéraire » (Scheerer
74.8).

Au cours de cette étude, on attache également une importan-
ce particuliére aux tendances esthétiques'®, a I’opposé de toutes
les définitions — inhérentes a la théorie surréaliste —de I’anti-
artistique'”. Au-dela des considérations sur le «lecteur du

message et récepteur: une relation dans laquelle le choix du récepteur quant a
I’interprétation constitue la valeur effective de I’information possible » (Eco
73.132 sq).

18. Dans Angenot 70.460 sq. sont réunies quelques définitions qui ne tiennent
pas compte des aspects esthétiques du surréalisme - il faudrait ajouter ceci :
« There is no possible excuse for regarding the poetic experiments of the
surrealists in an aesthetic light», G. Hugnet, cit. dans Matthews 62.41.
M. Angenot leur oppose, comme ici, un surréalisme qui s’est intéressé au
langage, a la poétique et a la littérature, qui fait du langage 1’objet de son
activité et a voulu agir sur le monde a travers lui.

19. Cf. par exemple les theses de la « Déclaration du 27 janvier 1925 » :

Nous n’avons rien a voir avec la littérature.

— Le surréalisme n’est pas un moyen d’expression nouveau ou plus facile, ni
méme une métaphysique de la poésie.

— Nous sommes bien décidés a faire une Révolution.
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surréalisme », on se demandera si le rOle anti-littéraire ne
s’intégre pas a la communication littéraire, si ’on n’a pas pris
conscience des conditions sociales a travers des problémes
immanentes de 1’art (Lenk 71.1.sq.) et si ce n’est pas finalement
le caractére esthétique qui constitue la référence politique®.

Alain Jouffroy, continuateur du surréalisme, a également
réfléchi a la composante esthétique du surréalisme. Dans une
discussion a ce sujet, il part du fait qu’une révolution surréaliste
a eu lieu dans le domaine de la pensée, de 1’écriture et de la
communication avec le lecteur : « La poésie surréaliste, et cela
est exemplairement son action révolutionnaire, a coupé les
ponts avec I’interprétation d’une expression. La poésie surréa-
liste n’exprime rien parce qu’il n’y a rien a exprimer pour celui
qui écoute et qui ne cherche qu’a se mettre en état d’écoute »
(Alquié 68.138). Dans la correspondance établie ici entre auteur
réceptif et lecteur réceptif, Jouffroy ne voit d’ailleurs pas que
les relations recréées entre le texte et le lecteur dans le surréa-
lisme exigent finalement bien plus la créativité du lecteur que sa
réceptivité, que, dans le surréalisme, un processus créatif de la
communication ne trouve son accomplissement uniquement
dans la lecture et que le lecteur est inclus dans le calcul des
auteurs”'.

Quand le structuraliste tcheque Kvetoslav Chvatik part du
fait que I’ceuvre d’art dans le surréalisme devient une simple
impulsion qui doit stimuler les facultés créatrices du lecteur, qui

— Nous sommes des spécialistes de la révolte.

— Le surréalisme n’est pas une forme poétique.

20. Cf. Pfaff 72.9 : « L’art serait alors une sorte de miroir déformant de la
situation sociale actuelle. Il est le reflet de la société actuelle et indique de
fagon négative sa possibilité de changement et sa nécessité de changement.
L’art semble étre le seul langage capable de faire le lien entre 1’utopie actuelle
et ’utopie réelle d’une société future libre ». Cf.aussi Wellershoff 69 ou I’art
est défini comme «espace de simulation» ou aussi comme « champ
d’expérimentation de I’avenir » » (Wellershof 73.9).

21. CfLenk 71.29 sq.: « SiI’idée tirée de la théorie de I’art pour I’art, a savoir
que D’artiste est seul avec son ceuvre devant 1’absolu, se révele étre une
illusion, alors I’artiste doit nécessairement inclure dans son calcul un tiers qui
est le spectateur, le lecteur, le public. »
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doit le conduire a développer sa propre imagination dont
’activité se projette sur le texte initial, si bien que 1’artefact, au
sens étymologique du terme, devient un simple prélude a la
réalisation de 1’objet esthétique (Chvatik 70.28), il a aussi une
vue plus juste que Jouffroy des intentions esthétiques de la
communication des surréalistes, car la ou les mots et les images
servent de « tremplin » au récepteur pour diriger ses propres
projections sur le texte et développer par sa lecture le potentiel
sémantique du texte,

Les mots, les images ne s offrent que comme tremplins a
[esprit de celui qui les écoute (Breton 69.49),

la langue, la poétique et les textes du surréalisme doivent étre
mis en relation avec le lecteur.



2.
LE LECTEUR ET LE LANGAGE
SURREALISTE :

ENTRE LA CONFUSION
ET LA CROYANCE DANS LES MOTS

2.1. LE LECTEUR DEROUTE : DADA ET
SON PUBLIC

2.1.1. Dévalorisation de la signification

« Nous humilierons la parole de bonne fagon » — cette révol-
te contre le langage fait partie du « désordre » dadaiste dirigé
contre un ordre inacceptable, contre le conformisme et les
platitudes, les conventions et les modeles de pensée, les formes
de I’art et de la vie”. La destruction de Dada (dont les éléments
constructifs ont été découverts plus tard par les surréalistes)
porte sur la dévalorisation de la signification, la production de
la non-signification, tout en étant également dirigée contre lui-
méme. Tzara, Soupault, Breton, Ribemont-Dessaignes, entre-
autres, dénient a leur propre action un sens communicable, et
I’incompréhension du public est un des buts recherchés :

Dada ne signifie rien. (Tzara)
Dada, lui, ne veut rien, rien, rien, il fallait quelque chose

22. Citation au début d’une lettre d’Eluard a Tzara du 3 janvier 1920 (cit. dans
Sanouillet 65211 et Dhainaut 70.32). A propos du « désordre », cf.par
exemple le vocabulaire de la négation dans les manifestes de Tzara: « Désor-
donner le sens — désordonner les notions et toutes les petites pluies tropicales
de la démoralisation, désorganisation, destruction, carambolage sont des
actions assurées contre la foudre et reconnues d’utilité publique » (7zara
68.59).
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pour que le public dise : « Nous ne comprenons rien, rien,
rien. » (Picabia)

L’art. Vous ne comprenez pas, n’est-ce pas, ce que nous
faisons ? Eh bien, chers Amis, nous le comprenons encore
moins, quel bonheur, vous avez raison. (Picabia)

50 Francs de récompense a qui trouve le moyen de nous
expliquer DADA. (Manifestation dadaiste, 1929)*

Comme c’est justement le langage qui établit la significa-
tion, l’attaque du langage devient un élément essentiel du
processus dadaiste de dévalorisation de la signification par
lequel Dada devait finalement se renier lui-méme :

Les vrais dadas sont contre Dada (Tzara 68.61)**

Dans le dadaisme frangais — comme dans le dadaisme alle-
mand (Arp, Ball, Schwitters, Huelsenbeck, entre-autres) — il
s’agit d’enlever également au langage son sens, qui repose sur
la convention (« enlever aux mots leur signification », Tzara)>,
de placer sa destruction au premier plan de la révolte contre
toutes les valeurs de la culture bourgeoise. Tzara en a donné la
recette dans un manifeste :

POUR FAIRE UN POEME DADAISTE

Prenez un journal.
Prenez des ciseaux.
Choisissez dans ce journal un article ayant la longueur que

23. Tzara 68.15; Picabia: Manifeste Dada, 39/ 12 (1920); Picabia,
conférence donnée lors de la manifestation dadaiste du 5 février 1920,
reproduite dans Littérature 13 (1920) - Cf.a ce propos un passage analogue
d’un poéme ultérieur de Desnos : « Il est vrai que vous vous en foutez / que
vous ne comprenez pas la raison de ce poéme / Moi non plus d’ailleurs. »
(Desnos 69.79) - texte de la Manifestation dadaiste dans Lacédte/ Haldas
66.28.

24. L’auto-négation du programme dadaiste conduit logiquement a I’auto-
destruction: « C’était dans sa nature méme de mettre un terme a son
existence » (Tzara 66a.23).

25. Tzara dans une lettre a Jaques Doucet ; cité dans Sanouillet 65.571 ;
Breton : Patinage Dada, Littérature 13 (1929).

26



Le lecteur du surréalisme

vous comptez donner a votre poéme.

Découpez [’article.

Découpez ensuite avec soin chacun des mots qui forment cet
article et mettez-les dans un sac.

Agitez doucement.

Sortez ensuite chaque coupure [’'une apres I’autre.

Copiez consciencieusement

dans [’ordre ou elles ont quitté le sac.

Le poéme vous ressemblera.

Et vous voila un écrivain infiniment original et d’une sen-
sibilité charmante, encore qu’incomprise du vulgaire. (Litté-
rature 15, 1920)

D’apres ceci, avec une quantité de mots tirés arbitrairement
d’articles de journaux, tout le monde peut devenir poéte pour
une minorité (« incomprise du vulgaire ») qui se réduit finale-
ment a lui-méme (« Le poeme vous ressemblera »). L’auteur
devient ainsi son propre récepteur et toute relation linguistique
devient possible dans les textes. L’extrait d’un poéme que
Tristan Tzara écrivit d’aprés cette recette en montre bien le
caractere arbitraire :

prix ils sont hier convenant ensuite tableau

apprécier le réve époque des yeux

pompeusement que réciter [’évangile genre s’obscurcit
groupe ’apothéose imaginer dit-il fatalité pouvoir des cou-
leurs

tailla cintres ahuri la réalité un enchantement. (Tzara 68.63)

Ainsi, le sens du poeme dadaiste réside dans la possibilité
pour chacun de le produire et dans 1’acte de production méme.
Le livre, en tant que forme de communication du texte, devient
superflu : Dada va au marché et devient I’événement dont la
description n’a plus qu’une valeur documentaire.

André Breton suivit la méthode de production de Tzara avec
un peu plus de réserve quand il publia dans Littérature 4 (1919)
un montage d’articles de journaux et d’annonces de typographie
différente :
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Le Corset Mystere

Mes belles lectrices,
a force d’en voir de toutes les couleurs

Cartes splendides, ¢ effete de lumicre. Venise

Autrefois les meubles de ma chambre étaient fixés
solidement aux murs et je me faisais attacher pour écrire :

J’ai le pied marin

nous adhérons a une sorte de Touring Club
sentimental

UN CHATEAU A LA PLACE DE LA TETE

c’est aussi le Bazar de la Charité
Jeux trés amusants pour tous 4ges ;
Jeux poétiques, etc.

Je tiens Paris comme — pour vous dévoiler I’avenir —
votre main ouverte

la taille bien prise.

« Le Corset Mystere » est le premier poéme, certes cohérent en
quelque sorte au niveau de la syntaxe, mais totalement insensé
au niveau de la sémantique, paru dans Littérature. Aragon a pu
dire plus tard que la derniére possibilité du poéme était ici
atteinte, que le dernier mot de la poésie était dit*. Les deux
textes de Tzara et de Breton obéissent au méme principe de
production (et ne différent que par plus ou moins d’aléatoire,

26. Aragon 68a. Aragon a signalé aussi que Breton essaie ici de donner au
poe¢me la qualité d’une affiche publicitaire. Congu comme « poéme-affiche »
par Breton, « Le Corset Mystére », qui est un collage de textes, devait attirer
les récepteurs comme une colonne Morris, devait étre un « poeme-
événement »: « un poéme dont la pierre de touche était qu’il déclenchat les
réactions d’un nombre de gens, de la foule » (Aragon/ Arban 68.134).
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ainsi que par des appels au lecteur dans le texte de Breton). Ils
illustrent les deux orientations de la poésie des dadas et des
premiers surréalistes telle que la décrit Wolfgang Raible, selon
qui les dadas ou bien créent des textes absurdes grammaticale-
ment corrects, ou bien bouleversent totalement la syntaxe
(Raible 72.34). Les configurations des textes sont fortuites et ce
« hasard » devient une catégorie de 1’esthétique de la produc-
tion (« une source de création », Tzara 66.23) qui doit suppri-
mer aussi bien les limites entre art et vie que celles entre artiste
et public: I’artiste est public et le public est artiste. Ainsi,
I’expression individuelle immédiate et I’expérience personnelle
immédiate sont au centre de la technique aléatoire ce qui mene
a I’ouverture voulue de I’art :

L’interpénétration des frontieres littéraires et artistiques
était pour Dada un postulat.

Elle devait étre arbitraire, laissée aux hasards de [’invention
et de I’humeur. Comme oui était égal a non, ordre et désor-
dre trouvaient une unité dans [’expression momentanée de
lindividu. (Tzara 66.24)

2.1.2. Révolte recherchée

Si donc le hasard fonctionne comme une catégorie de la
poétique dans le domaine de Dl’art et s’il faut, d’autre part,
supprimer les limites entre 1’art et la vie, le hasard appartient
alors aussi a I’existence et il est le principe d’une vie que
Breton concevra comme la recherche du « hasard objectif » :

Je vivais au hasard, a la poursuite du hasard, qui seul parmi
les divinités avait su garder son prestige. (Aragon)’’

C’est d’apres cette devise d’une position ultra-réceptive vis-
a-vis des choses et des événements, qui veut « aider le hasard »
(Breton 52.136), qu’agissent non seulement les participants aux
excursions dadaistes dans le hasard, mais aussi les personnages

27. Aragon 66a.141 ; Breton avait parlé dans son Premier Manifeste du hasard
comme d’une « divinité plus obscure que les autres » (Breton 69.22).
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de ces picces telles qu’elles ont été représentées lors des
manifestations dadaistes™. Dans la piece S’il vous plait écrite en
commun par Breton et Soupault (1920), Létoile, le personnage
principal du deuxiéme acte, n’agit plus qu’avec le sentiment de
« Pinutilité des efforts » (Breton/Soupault 71.139) a la recher-
che du « hasard objectif » :

Lefebvre, soyez aux Buttes Chaumont a la tombée de la nuit.
Tdchez d’inspirer confiance a la premiére personne que
vous verrez s attarder sur le pont. Trouvez moyen de la
conduire ici. (Breton/Soupault 71.150 sq.)

Il publie lui-méme des avis de recherche fictifs, arréte arbitrai-
rement un jeune homme aprés lui avoir tenu des discours sur le
mariage, distribue ’argent qu’il brille & nouveau et philosophe
au téléphone :

La-bas c’est tout ce qu’on réve, mais la-bas n’existe pas. 1l
n’y aura jamais qu’ici... (Breton/Soupault 71.151)

Cela résume déja le second acte dont le contenu n’a aucun
rapport avec les deux autres actes publiés dans Littérature 16
(1920)*: le premier acte est une histoire larmoyante a trois
personnages ou, a la fin, I’amant tue sa maitresse de facon
inattendue et sans motif ; le troisiéme acte décrit la rencontre
fortuite de Maxime et de Gilda dans un café parisien : ils se
racontent leurs réves, s’extasient avec nostalgie sur « la-bas »
et, a la fin, semblent revenir a la réalité (la petite chambre d’une
malade atteinte de syphilis).

Les spectateurs ou les lecteurs s’interrogeront sur le lien
entre les scénes et les actes. Alors que les scénes qui se suivent
dans les différents actes sont encore rattachées les unes aux
autres et que la structure de la piéce obéit aux lois de la drama-
turgie, I’enchainement des actes semble étre une succession
sans lien, faite au hasard, qui pourrait se continuer indéfiniment.

28. Pour le théatre dada et surréaliste, cf.Béhar 67 et Matthews 74.

29. Le deuxieme acte de la piéce fut représenté par Breton, Soupault, Mlle
Doyon, Paul et Gala Eluard, Th. Fraenkel et Ribemont-Dessaignes le 27 mars
1920 dans le cadre d’une manifestation dada.
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La piece donne une reproduction de la banalité, d’événements
fortuits et d’actes gratuits qui n’ont rien a voir avec le titre
« S’il vous plait ». Le titre demeure une offre faite au public, lui
donne une « signification » mais peu de « sens », car il manque
une détermination®’.

Breton et Soupault savaient comment réagiraient les récep-
teurs d’une telle provocation : dans un quatrieme acte, déja écrit
a I’époque mais connu seulement en 1966, la réaction du public
est esquissée et devient un élément de la piece’’.

La premicre scene de cet acte [V pousse 1’absurdité a son

paroxysme : Monsieur X et Monsieur Y se promenent sur la
scene ; X regarde sa montre : « Telle heure. Je vous quitte. » On
se quitte. Y continue a faire les cent pas sans un mot, regarde en
I’air, se nettoie la manche, se mouche de temps en temps.
La scéne 2 continue la précédente jusqu’a ce qu’un spectateur
dans la salle s’écrie : « C’est tout ? ». Le promeneur réagit sans
un mot a cette exclamation et continue son jeu. On I’interrompt
et le somme d’en finir. C’est le tumulte dans la salle, car on ne
voit aucun sens a toute la représentation (« Je ne comprends
rien. C’est idiot. ») et I’on ne peut méme pas la trouver drole
(« si encore c’était amusant »). L’action se déplace de plus en
plus de la scéne dans la salle ou un spectateur consterné, tel que
le voulaient les dadas®, exprime son mécontentement :

Je répete que je ne comprends rien (Applaudissements). Il
est probable que je ne suis pas le seul. (Debout sur son fau-
teuil). Depuis quelques temps sous prétexte d’originalité et

30. En ce qui concerne la « signification » comme vaste champ dénotatif et le
« sens » comme étroitement déterminé, cf. Weinrich 66.

31. Il n’est pas reproduit non plus dans Littérature ou 1’on trouve cette note :
« Les auteurs de 'S’il vous plait désirent que le texte de 1’acte quatriéme ne
soit pas imprimé ».

32. Cf.Sanouillet 65.154 : « Tous ceux parmi les Dadaistes et les Surréalistes
qui ont pris conscience des problemes du théatre (...) ont posé comme
condition premiére a la restauration de la communion théatrale primitive un
changement d’attitude de la part du public. Le spectateur passif et consentant
devait céder la place a un participant hostile, constamment fustigé par les
provocations de I’auteur et des acteurs. »
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d’indépendance, notre bel art est saboté par une bande
d’individus dont le nombre grossit chaque jour et qui ne
sont, pour la plupart, que des énergumenes, des paresseux
ou des farceurs. (Le rideau tombe. Applaudissements). 1l est
plus facile de faire parler de soi de cette maniére que
d’atteindre la vraie gloire au prix d’un travail sérieux. Sup-
porterons-nous que les idées, les esthétiques les plus oppo-
sées, le beau et le laid, le talent et la force sans style se trou-
vent placés désormais sur un méme plan ? J'en appelle a
notre vieux bon sens. 1l ne sera pas dit que les fils de Mon-
taigne, de Voltaire, de Renan... (Breton/Soupault 71.160).

Ce plaidoyer pour I’art traditionnel (« notre bel art», «la
vraie gloire ») et pour ce que 1’on attend traditionnellement de
I’art (« comprendre », « travail sérieux ») est dicté par le « bon
sens » qui est déclaré ici étre le bien commun des Frangais, tout
comme I’art, « notre bel art », « notre bon sens ». Le beau et le
bien prennent ici un accent de vérité grace a la référence a des
autorités telles que Montaigne, Voltaire et Renan (bien que ces
auteurs précisément aient reconnu la dépendance socio-
historique de I’idéal du goit et aient nié¢ une esthétique abso-
lue).

L’attente porte sur la réalisation des représentations du goft
et des normes traditionnelles. Le spectateur actif voit déja une
atteinte portée a celle-ci dans la seule recherche d’originalité et
d’indépendance vis-a-vis des normes et des lois du marché
littéraire en vigueur. Dans son hostilité a toute innovation, il ne
pergoit pas ce qu’exigent toutes les ruptures avec la tradition
littéraire —a savoir que les vieux principes étant usés, un
renouvellement est donc implicite, et que I’antinomie en tant
que principe de changement continu (méme s’il y a parfois
répétition) est une loi de 1’évolution littéraire. Cocteau avait
déja recommandé, avant que Tzara soit venu a Paris, une telle
attitude ouverte du récepteur en se référant a 1’évolution en
musique et a I’empressement du public mélomane a accueillir
de nouvelles formes musicales, et en réclamant un pareil
empressement pour la littérature :
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Tristan Tzara va venir publier a Paris deux numéros de la
revue DADA qu’il dirige en Suisse et qui fait scandale. J'y
trouve simplement [’atmosphere excitante de [’entracte au
Casino de Paris ot une foule cosmopolite se pressait pour
entendre le Jazz-Band. Si on accepte le Jazz-Band [...] il
faut accueillir aussi une littérature que l’esprit gotite comme
un cocktail®.

Cocteau exigeait cependant trop des récepteurs en leur de-
mandant d’accueillir a Paris dans cet esprit le dadaisme qui
pensait bien moins lui-méme a un renouveau qu’a la négation
absolue*.

Les dadas recherchent un public qui ait des gofits tradition-
nels, pour pouvoir ensuite 1’englober dans la négation — ce qui
dans « S’il vous plait » devient de facon provocatrice le sujet du
dernier acte : le public est voulu comme un public dérouté et
dégu qui réagit a la provocation :

Nombreuses furent les inventions qui eurent le don
d’exaspérer le public. (Tzara 66a.22)

C’est peut-étre cette intention de provoquer le public, liée
aux trois premiers actes de la piéce, qui a conduit ses auteurs
Breton et Soupault, confiants dans le succeés de cette provoca-
tion, a renoncer a la publication du quatriéme acte : il n’est pas
nécessaire d’imprimer le texte, car méme non-écrit, il mettra
fin, sous cette forme ou sous une autre, a la représentation de la

33. Jean Cocteau : « Carte blanche », Le Siecle (8.04.1919), dans Sanouillet
65.135.

34. Le surréalisme, pour qui Dada était un préalable, apporta un renouveau. Si
Breton peut contester ce dernier point en tant que doctrinaire du surréalisme
pur et renvoyer a la formation simultanée des deux mouvements en France
(Breton 52.56 sq), le surréalisme est cependant né dans le climat du dadaisme
et a essay¢ de surmonter le « désespoir sans issue » de Dada et 1’» anarchie
qui se dévorait elle-méme » (Buchole 56.81). Aragon a défini le surréalisme
comme «une tentative désespérée de dépasser la négation de Dada et de
reconstruire, au-dela d’elle, une réalité nouvelle » (4ragon 35.79). On peut
aussi définir ce passage de I’instinctif au méthodique comme la tentative de
concilier «la dynamique existentielle du mouvement Dada avec la raison
(...) » (Weinrich 64.18).
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piece. Il est en quelque sorte ’espace libre ou les récepteurs
interviennent.

Elisabeth Lenk n’a d’ailleurs pas tenu compte de ce quatrié-
me acte dans son analyse de S’il vous plaif’® et aboutit ainsi a
une interprétation qui dénie a la piéce la provocation par le non-
sens dadaiste et y voit plutét exposés de sérieux problemes
artistiques : le premier acte serait une parodie de ces pieces de
boulevard toujours pareilles qui attirent jusqu’a présent a Paris
un public peu concerné par I’art et I’anti-art ; le second acte, ou,
dans le bureau d’un directeur littéraire, Breton et Soupault
parodieraient leurs propres expériences et ou les formes
littéraires (roman policier, poésie de la misére, roman psycho-
logique, histoire d’amour avec happy end) apparaitraient
allégoriquement comme des personnages, donnerait la clé de
toute la picce ; et le troisiéme acte ressemblerait au premier :
ici, un couple d’amoureux incarne 1’érotisme du moment, au
gout de Létoile (Lenk 71.33 sq.). Cette interprétation comme
une picce métapoétique semble justifiée dans la mesure ou un
débat des auteurs sur les formes et theémes traditionnels du
théatre ou de la littérature est certainement implicite dans la
piece : « S’il vous plait » nie déja par la facon dont elle est
représentée tout rapport avec la tradition, et le scandale,
I’absurdité, étaient consciemment recherchés pour provoquer
non seulement les spectateurs, mais aussi la presse et les
lecteurs.”® L’interprétation va cependant plus loin que la piéce
elle-méme, lorsque 1’on cherche dans les détails un sens qui
n’existe que dans I’ensemble — erreur dans laquelle voulait nous
faire tomber Dada.

35. Elle ne fait référence que dans une note a cet acte qu’elle considére « trop
mutilé littérairement » et qui n’a pas été publié « soit par superstition, soit par
honte » (Lenk 71.203 et suivante).

36. Le grand retentissement auprés du public et dans la presse surprit méme
les dadaistes, comme 1’évoque Soupault : « Ce qui me parait étre avec le recul
du temps un symptome fort important fut le retentissement énorme qui,
malgré notre insolence qui ne faisait que croitre, nous surprit nous-mémes.
Nous ne comprenions pas clairement pourquoi ces manifestations qui étaient
délibérément de plus en plus scandaleuses et ou I’absurdité était soigneuse-
ment exaltée, provoquaient de si profonds remous. » (Soupault 63.157)
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La perte de valeur des moyens et des matériaux artistiques
traditionnels au profit de nouvelles possibilités d’utilisation et
au profit d’un rapport homogene inattendu (qui ne doit
d’ailleurs pas étre compris sur le plan de la sémantique) a son
origine dans le dadaisme. Elle peut &tre également mise en
parallele avec I’évolution dans les arts plastiques ou différents
matériaux peuvent se faire constituants d’un tableau, et cela
sans entretenir de rapport avec la réalité mais en prétendant
simplement créer une nouvelle réalité autonome :

1l est a remarquer [...] que les moyens artistiques qui pas-
saient pour strictement définis par la nature, perdent peu a
peu leur valeur spécifique. Ces moyens sont interchangea-
bles, ils peuvent étre appliqués a n’importe quelle forme
d’art et, par extension, faire appel a des éléments hétéro-
clites, matériaux méprisés ou nobles, clichés verbaux ou
clichés de vieux magazines, lieux communs, slogans publici-
taires, rebuts justes bons a jeter aux ordures, etc., éléments
hétéroclites dont I’assemblage se transforme en une cohé-
rence imprévue, homogeéne, des qu’ils prennent place dans
une composition nouvellement créée. (Tzara 66.23)

Par-dela la suppression des limitations matérielles qui exis-
taient jusqu’ici, il s’agit pour Tzara, Picabia, Soupault et les
autres membres du groupe dada surréaliste, également d’une
suppression des genres,” ainsi que d’une désorganisation du
langage.

On peut montrer encore une fois sur un extrait de « Vingt-
cinq poémes » de Tristan Tzara les conditions linguistiques
nécessaires pour dérouter le lecteur (1- sémantique détrui-
te/syntaxe détruite, 2- sémantique détruite/syntaxe correcte, 3-
utilisation de matériaux autres que ceux fixés par le lexique et la
grammaire) :

37. « Mais plus qu’a préconiser 1’usage des moyens hors de leur spécialité,
Dada tend a confondre les genres et c’est 1a, me semble-t-il, une de ses
caractéristiques essentielles (tableaux-manifestes ou poémes-dessins de
Picabia, photo-montages de Heartfield, poémes simultanés a orchestration
phonétique, etc.) » (Tzara 66.23).
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Le sel se groupe en constellation d’oiseaux sur la tumeur de ouate
dans les poumons les astéries et les punaises se balancent
les microbes se cristallisent en palmiers de muscles balangoires
bonjour sans cigarette tzantzanza ganga

bouzdouc zdouc nfounfa mbaah mbaah nfounfa

macrocystis perifera embasser le bateau chirurgien

des bateaux cicatrice humide propre (cit. d’apres Hugnet
71.220).

Les parties des premieres lignes, correctes au niveau de la
syntaxe, sont aussi absurdes pour le lecteur que les lambeaux de
phrase en frangais et en langue fantaisiste qui se succédent dans
une syntaxe détruite dans les derniéres lignes. Les constructions
phonétiques ne sont plus des signes avec une face signifiante et
le lecteur reste confus devant de tels textes, tout comme les
spectateurs du théatre dada. La ou I’ceuvre d’art dada — comme
le dit Walter Benjamin — est devenue un projectile, a frappé
I’observateur et a acquis une qualité tactile (Benjamin 61.171)
ou bien la ou — comme le dit lui-méme Tristan Tzara — « chaque
page doit exploser » (Tzara 68.22), la conséquence immédiate
est la consternation, et non pas la possibilit¢ de plusieurs
interprétations, comme Tzara veut le faire croire au lecteur dans
le « Manifeste Dada 1918 ».”* Un tel type de textes englobera en
général la lecture (en tant que forme de réception traditionnelle)
dans la négation totale qui touchait aussi Dada lui-méme :

1l faut lire Shakespeare

C’était vraiment un idiot

Mais lisez Francis Picabia

Lisez Ribemont-Dessaignes

Lisez Tristan Tzara

Etvous ne lirez plus. (W. Serner dans : 397, 14 (1921) 1)

38. «...I’ceuvre, il appartient dans ses nombreuses variations au spectateur »
(Tzara 68.21).
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La derniére conséquence de |’écriture dada aurait été de
renoncer a la publication des textes en général, d’autant plus
que I’art ne devrait étre rien d’autre qu’une affaire privée :

L’art est une chose privée, ['artiste le fait pour lui,
une ceuvre compréhensible est le produit de journalistes
(Tzara 68.28),

puisque le public — comme il était affirmé verbalement — n’était
jamais visé (mais sans récepteurs, le dadaisme n’aurait nulle-
ment été possible). Comme il n’y a rien a comprendre (« des
ceuvres [...] & jamais incomprises », Tzara 68.29) et que la
subjectivité est un élément essentiel de [’esthétique de la
production des dadas, on ne peut considérer une esthétique de la
réception du dadaisme que sous I’aspect du refus de communi-
cation :

1l y a une littérature qui n’arrive pas jusqu’a la masse vo-
race. (Euvre de créateurs, sortie d’une vraie nécessité de
["auteur, et pour lui. Connaissance d’un supréme égoisme,
out les lois s étiolent. (Tzara 68.22)

Ce caractere restrictif des intentions des dadas a 1’égard du
public a été combattu par les surréalistes autour de Breton, par
le programme d’une « poésie par tous » et d’une « poésie pour
tous »*’:

Vous savez en effet, qu’avec lui (le surréalisme) [’accent a

été déplacé du moi, toujours plus au moins despotique, vers

le soi, commun a tous les hommes. (Breton 52.235)

2.1.3. La provocation comme nouvelle convention
artistique

Le clivage de plus en plus profond entre société et art, la
prise de conscience de I’insignifiance de la communication

39. Poésie par tous: « La poésie doit étre faite par tous. Non par un » (Cité
plusieurs fois par les surréalistes, Lautréamont);

Poésie pour tous: titre d’un recueil de poémes ultérieur d’Eluard: « Poémes
pour tous » (1959).
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artistique devant les conséquences désastreuses d’une premiere
guerre mondiale et ’orientation traditionnelle de la culture
bourgeoise, avaient plongé les dadas dans une attitude anti-
bourgeoise et anti-artistique dans laquelle la provocation du
récepteur, qui était donné comme bourgeois, était recherchée
pour faire naitre une réaction non-conventionnelle. Le dadaisme
qui — sans reposer sur une théorie*’ —se concevait comme une
aventure plus existentielle que littéraire*', instaure, en interve-
nant dans la vie de son public, de nouveaux moments d’une
esthétique de 1’action : « le scandale mélé d’un certain intérét »
et «la provocation pour mettre le public en état de transe »
(Ribemont-Dessaignes 66.18). En outre :

Si, pour Dada, la surprise qu’Apollinaire recommandait
comme un facteur poétique important est devenue scandale,
ce n’est certes pas un procédé artistique qu’il entendait
proner en lui, mais parce que Dada était lui-méme le scan-
dale qui s’identifiait avec son mode de vivre et de se mani-
fester (Tzara 66.24).

Le passage de la littérature a la vie, tel qu’il se produit dans
le quatrieme acte de « S’il vous plait », est aussi I’objet d’un
dialogue analogue entre acteur et spectateur chez Francis
Picabia. Son « Festival-Manifeste-Presbyte » dans Cannibale 2
(1920) est une discussion entre un dada et un spectateur qui au-
dela de la discussion des valeurs et normes artistiques (« beau »,
« plaire », « imitation », « vrai »), conduit a 1I’incompréhension
(« impossible de nous comprendre ») et a la formulation de la
réaction du public voulue par les dadas comme scandale :

40. « Le dadaisme n’a jamais reposé sur aucune théorie et n’a été qu’une
protestation » (Tzara, cit. dans Sanouillet 65.323); « Nous ne reconnaissons
aucune théorie » (Tzara 68.18).

41. Les dadaistes reconnaissaient que 1’anti-art est toujours une forme d’art et
comprenaient celle-ci aussi dans leur négation: « Les seules choses vraiment
laides, n’est-ce-pas, sont I’art et ’anti-art. Ou apparait I’art, la vie disparait. Il
faut nettoyer 1’air de tout ce qui est art. Messieurs les artistes, foutez-nous
donc la paix. Vous étes une bande de curés qui voulez encore nous faire croire
en Dieu » (Picabia, cité dans Poupard-Lieussou 72.82).
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Orateur : Je comprends ce que vous aimez, la gloire officielle !
Voulez-vous que je vous dise ce qui vous déplait dans Dada ?
C’est qu’il n’aime pas les boniments, les bourrages de cranes ;
vous sentez qu’il se fout de vous.

Spectateur : Voulez-vous me dire pourquoi il se fout de moi ?
Orateur : Parce que vous étes sérieux, donc idiot.

Spectateur : Je ne vois pas treés bien...

Orateur : Cet artiste ou ce bourgeois n’est qu’un gigantesque
inconscient, il prend sa timidité pour de I’honnéteté ! Vos
charités et vos admirations, Monsieur, sont plus méprisables
que les syphilis ou les blennorragies que vous distribuez a votre
prochain, sous prétexte de tempérament ou d’amour.

Spectateur : 11 m’est impossible de continuer a me compromet-
tre avec un individu tel que vous, et je vous invite tous, mes
colléegues spectateurs, a quitter cette salle en méme temps que
moi, nous ne pouvons rester en contact avec ce personnage.

Certes, on en arrive a la fin de ce dialogue au meurtre de

I’orateur par le spectateur, mais la véritable réaction du public
en était cependant tres éloignée. Les ceufs et tomates pourris qui
s’écrasaient sur la scéne faisaient partie du rituel attendu et mis
en scéne et donnaient & Dada son auto-consécration®.
La réaction consternée du public provenait, en fin de compte,
également de la destruction de toutes ces valeurs et normes
traditionnelles que Tristan Tzara énumérait dans un écrit
ultérieur :

...sans égard pour [’histoire, la logique ou la morale am-
biantes, Honneur, Patrie, Morale, Famille, Art, Religion,
Liberté, Fraternité, que sais-je. (Tzara 66a.18)

Dans le cadre des attentes et des expériences du public face
au sujet de I’art, ’attaque des dadas se comprend comme une
atteinte au bon golit, comme la destruction d’une norme

42. « Les injures que 1’on nous langait avec abondance, sur tous les tons et
aussi des ceufs pourris, des tomates et des morceaux de viande, nous
persuadaient que nous étions dans la bonne voie » (Soupault 63.15).
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esthétique jusqu’alors valable. Le bon gotlit est ressenti par
Marcel Duchamp, par exemple, comme étant anti-artistique
(« Le grand ennemi de ’art est le bon gotit »*) et ¢’est avec un
« fort penchant pour le mauvais golt» (Tzara 66.23) et un
« dégoit dadaiste » (Tzara 68.33), que les membres du mouve-
ment dada touchent précisément le public dans sa conception de
I’art comme expression de la culture, de la civilisation et des
idées.

Toute la littérature, c’est ta, ta, ta, ta, ta, ta. L’Art, I’Art, ce

que je m’en fiche. Merde, nom de Dieu !

écrivait déja Arthur Cravan dans sa petite revue Maintenant 3
(1913).

La « campagne de dévalorisation de 1’ceuvre d’art et de la
poésie » (Tzara 66.23) en tant qu’action anti-artistique n’était
cependant pas tant une destruction de I’art qu’une destruction
de I’idée que le public s’en faisait :

Dada a essayé non pas tant de détruire [’art et la littérature
que l'idée qu’on s’en était faite. Réduire leurs frontieres
rigides, abaisser les hauteurs imaginaires, les remettre sous
la dépendance de I’homme, a sa merci, humilier I’art et la
poésie, signifiait leur assigner une place subordonnée au
supréme mouvement qui ne se mesure qu’en termes de vie.
(Tzara 66.23)

La ou I’ceuvre d’art et la conception du public de 1’ceuvre
d’art sont transformées en scandale par un avilissement délibéré
de son matériau, on provoque trés rapidement un scandale
public (recherché). De méme, I’intervention dans la vie littérai-
re et artistique par des pamphlets et des campagnes de presse*
ainsi que les manifestations publiques (souvent mal annon-

43. Duchamp, cit. dans Poupard-Lieussou 72.83. Cfa ce sujet Eluard: « La
vanité qui pousse I’homme a déclarer ceci beau ou laid, et a prendre parti, est
a la base de I’erreur raftinée de plusieurs époques littéraires, de leur exaltation
sentimentale et du désordre qui en résulta» (cit. dans Poupard-Lieussou
72.69).

44. Cf.Sanouillet 65, en particulier le chapitre « Dada et son public ».
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cées)®, provoquent autant le public que ces insultes directes
faites au public, qui se détournent du public tout en le recher-
chant cependant.** Dans tout cela, il s’agissait de faire du
récepteur un ennemi, la devise étant :

Le public a besoin d’étre violé dans des positions rares.
(Picabia, dans 391, 15, 1921)

C’est ainsi que Breton insulta son auditoire de la Maison de
I’(Buvre (27 mars 1920) par le « Manifeste Cannibale » de
Picabia, Dadaphone :

Vous étes tous accusés . levez-vous. L ovateur ne peut vous parler
que si vous étes debout.

Debout comme la Marseillaise

Enfin debout devant Dada qui représente la vie et qui vous
accuse de tout aimer par snobisme du moment que cela
cotite cher.

Que faites-vous ici, parqués comme des huitres sérieuses —
car vous étes sérieux, n’est-ce pas ? Sérieux, sérieux, sé-
rieux jusqu’a la mort.

Dada lui ne sent rien, il n’est rien, rien, rien.

1l est comme vos espoirs : rien.

Comme vos idoles : rien.

45. Ici aussi, Sanouillet 65 donne de nombreuses informations sur une
« crétinisation du public (...) directe, réelle et non filtrée par une littérature
méme bafoué » (Bersani 66.108). 11 faut alors tenir compte aussi tout
particuliérement du role des beaux-arts: les tableaux de Picabia, par exemple,
portaient des inscriptions hermétiques dont le sens ne devait étre déchiffré que
par le spectateur, comme le tableau « Le double monde » exposé le 28 janvier
1920 avec comme jeu de mots « L.H.O.0.Q. » (= elle a chaud au cul), la
Mona Lisa de Duchamp avec une moustache et les mémes initiales (dans
« 391 »,n° 12), ou provoquaient la révolte, comme le singe exposé le 27 mars
1920, qui était encadré des inscription « Portrait de Cézanne », « Portrait de
Rembrandt », etc.

46. Pour la typologie des injures au lecteur cf.Jiittner 74.
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Comme vos hommes : rien.

Comme vos héros : rien.

Comme vos artistes : rien.

Comme vos religions : rien.

Sifflez, criez, cassez-moi la gueule et puis et puis.
Je vous dirai encore que vous étes tous des poires.

Parmi les vingt-trois manifestes dadas reproduits dans Liz-

térature 13 (1920) on compte aussi les insultes de Soupault et
Ribemont-Dessaignes telles qu’elles avaient été lancées au
public en février 1920 :

La littérature existe, mais dans le coeur des imbéciles [ ...].
J’espére d’ailleurs, que ces gens dont je parlais et qui ont
pour moi le plus délicieux mépris ne comprendront jamais
rien. C’est la grdce que je leur souhaite. Qu’ils hurlent au
nom de la morale, de la tradition ou de la littérature, c’est
toujours le méme hurlement, le méme vagissement [...].
Tous ces gens qui sont ici n’auront méme pas le courage de
siffler pour exprimer leur dégoiit. Moi j’'ai le courage de
siffler et de crier que ce manifeste est idiot et plein de
contradictions... (Soupault : Littérature et le reste).

On fait référence explicitement ici a la réaction attendue du

public, on la provoque directement (« siffler »). Elle a da se
produire certainement quand Ribemont-Dessaignes haranguait
le public :

42

Au public.

Avant de descendre parmi vous afin d’arracher vos dents
gdtées, vos oreilles gourmeuses, votre langue pleine de
chancres.

Avant de briser vos os pourris —

D’ouvrir votre ventre cholérique, et d’en retirer, a l'usage
des engrais pour [’agriculture, votre foie trop gras, votre
rate ignoble et vos rognons a diabete —

Avant d’arracher votre vilain sexe incontinent et glaireux —
Avant d’éteindre ainsi votre appétit de beauté, d’extases, de
sucre, de philosophie, de poivre et d’encombres métaphysi-
ques, mathématiques et poétiques —
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Avant de vous désinfecter au vitriol

[..]

La réaction du public, a savoir la consternation, la colére, la
protestation, était la condition méme du dadaisme. Elle ne dura
pas longtemps, car le 14 avril 1921 André Breton, lors d’une
excursion a I’église Saint-Julien, fit référence, dans un discours
provocateur, a la réaction du public qui s’était modifiée entre-
temps :

Dites-nous donc un peu ce que vous attendez de nous.
Croyez-vous que nous avons du talent, que nous sommes
voués a un succes quelconque autre que le succes scanda-
leux que vous nous faites ? Nous pouvons imaginer les pires
saletés, vous nous trouverez toujours une excuse.*’

Dans ce texte s’exprime 1’échec portant sur la réaction du
public et ainsi 1’échec du mouvement dada. Le dadaisme a
existé tant que sa négation choquait et outrait le public, tant
qu’il demandait des protestations et suscitait une résistance. Des
I’instant ou on lui pardonnait (« vous nous trouverez toujours
une excuse »), sa fin était proche.* C’est ainsi que Benjamin
Péret put annoncer en 1922 dans Littérature la mort de Dada en
la justifiant du point de vue du lecteur : on n’éprouve plus du
tout de surprise, encore moins de choc, a lire des textes dadas :

Dada est mort ! Dada est mort ! Dada est mort! [...] On
n’éprouve, aujourd’hui, pas plus de surprise a lire un poéme
dada qu’un poéme symboliste ou cubiste. Beaucoup atten-
dent que paraisse « La poésie dada en vingt legons ». (Péret,
dans Littérature, n.s. 5)

Le public a appris a comprendre la provocation des dadas
comme une nouvelle convention artistique, comme regle du jeu
de la communication artistique qu’il accepte et qui lui plait : il

47. Rapporté par Asté d’Esparbes dans Comedia (15.4.1921), cit. dans
Sanouillet 65.246 sq. (souligné par moi, H.S.).

48. « Le mouvement Dada n’exista que par et pour son public, naquit de sa
résistance et mourut de sa désaffection! » (Sanouillet 64.391).
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se laisse insulter, consomme ce qu’on lui offre et joue en méme
temps le role de protestataire qu’on lui assignait, conscient de
jouer un role. Il découvre la qualité du plaisir® et par cette
réaction pousse ad absurdum les intentions des dadas. Le
récepteur historique corrige ainsi par son attente modifiée (en ce
qui concerne la provocation, ’absurdité, 1’innovation) les
intentions des dadas relatives au public, qui supposent que
I’horizon d’attente du public est traditionnel et fixé par des
normes afin de pouvoir ensuite le corriger. Lors de 1’annonce
d’un ballet de Picabia et de Satie, on peut ensuite noter (en
1924) le changement dans I’attente et dans le role du public :

Apportez des lunettes noires et de quoi vous boucher les
oreilles (dans 391 19, 1924).

André Breton aussi a attiré ’attention sur « 1’étrange plaisir »
du public en reprenant le mot « scandale » pour I’esthétique de
la production et de la réception des dadas et en disant, faisant ici
allusion aux « Paradis artificiels » de Baudelaire, que le
dadaisme (vers la fin) a créé des « enfers artificiels » :

1l est certain que les manifestations Dada participent d’un
autre désir que celui de scandaliser. Ce dernier, si fort qu’il
soit (il est facile d’en suivre la trace de Baudelaire jusqu’a
nous) ne suffirait pas a procurer la volupté qu’on peut at-
tendre d’enfers artificiels. Il faut tenir compte, aussi, de
[’étrange plaisir qu’il y a a « descendre dans la rue » ou a
« ne pas perdre pied » comme on voudra...”’

Comme D’enfer est artificiel, c’est-a-dire que 1’enfer est ici
dans I’art, ce plaisir, que Breton qualifie d’« étrange » (« étran-
ge » par rapport a un comportement en dehors d’une commu-
nication artistique), le récepteur peut le faire naitre en évaluant
bien son rdle.

49. Cf. Weinrich 71.12. sq. « Trois théses sur le plaisir de I’art »; Eichhorn 73
- ¢f. chap.4.7.
50. Tiré d’un manuscrit de Breton, cit. dans Alexandrian 75.53.
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Une étude du public historique du dadaisme en France
montrerait probablement que ceux qui manifestent de 1’intérét
pour le dadaisme étaient finalement surtout des littérateurs, des
intellectuels. D’autres groupes de référence s’en sont séparés —
aprés avoir été provoqués —et les dadas n’ont pas changé
grand-chose a la contradiction entre art et société.”' Tzara,
Picabia et d’autres n’ont pu remplir une fonction négative, axée
sur la destruction, que tant qu’ils ont outré et irrité le public et
qu’ils ont ni¢ le systtme de communication en vigueur en
affirmant une production subjective ainsi qu’une destruction du
code.” En I’absence d’une théorie a la base, le dadaisme ne
pouvait avoir qu’une importance momentanée. Comme le
remarquait Max Ernst, c’est « un privilege de Dada que d’étre
mort jeune »”.

Le changement de vie aussi se révéle étre une forme d’art,
tout comme les Ready-made de Marcel Duchamp sont acceptés
comme art.”* Martin Damus indique qu’en refusant les critéres
traditionnels de 1’art, on ne place absolument pas sur le méme
plan DI’art et la vie, car les mécanismes de la société bourgeoise

51. Les dadaistes reliaient les activités antibourgeoises et anti-artistiques au
désintérét politico-social et a une activité artistique audacieuse simultanée,
comme les dadaistes zurichois dont parle Hans Arp: « Ecceurés par les tueries
de la guerre de 1914, nous nous consacrions a Zurich aux Beaux-Arts. Alors
que dans le lointain grondait le tonnerre des canons, nous chantions,
peignions, faisions des poe¢mes de toutes nos forces» (Arp 55.51) - et Lénine
habitait tout a coté.

52. Peter Biirger tend a classer la négation du systtme de communication
dominant comme caractéristique de I’ceuvre d’art d’avant-garde et renvoie en
méme temps au risque d’automatisation possible de la négation simplement
formelle — c’est sur quoi porte aussi la critique surréaliste du dadaisme
(cfBiirger 71.45 sq.).

53. Max Ernst dans une interview avec Patrick Waldberg, a lire dans le
catalogue de I’exposition Max Ernst de la société des amis des Beaux-Arts du
Wurtemberg, Stuttgart 1970, p.39 (tiré du catalogue de 1’exposition de
Diisseldorf, 1958: « Dada. Documents d’un mouvement »).

54. Pour la définition du Ready-made voir le « Dictionnaire abrégé du
Surréalisme » (Eluard 68.1.771): « Objet usuel promu a la dignité d’objet d’art
par le simple choix de D’artiste. ‘Ready-made réciproque: se servir d’un
Rembrandt comme planche a repasser’ ».
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reprennent toujours les théories qui dépassent le systeme
artistique existant pour les réintégrer dans la conception que se
fait la société de ’art (Damus 73.45). Si la protestation des
dadas contre 1’art est devenue un objet d’art a tel point que les
produits dada sont arrivés sur le marché de I’art et dans les
musées, alors il semble que le caractéere commercial de I’art
(amplifié par sa reproductibilité) n’est plus seulement attributif,
mais constitutif. De ce point de vue, les dadas n’avaient guére a
réfléchir a un éventuel caractére commercial de 1’art quand, en
plaidant pour un « mouvement continuel » et pour la « sponta-
néité », ils opposaient a la statique du produit de I’art présenté
jusqu’alors dans les consciences, une dynamique qui ne devient
pas tangible comme marchandise :

..aucun dada authentique ne pensa qu’elles (les ceuvres
dada) devaient durer ou servir de modele. Dada ne préchait
pas, car il n’avait pas de théorie a défendre, il montrait des
vérités en action et c’est comme action que désormais il
faudra considérer ce que [’'on nomme communément art ou
poésie. (Tzara 66.23)

Peter Biirger interpréte les rares jugements aphoristiques de
Tzara sur un éventuel caractere commercial de 1’art comme une
critique concréte des formes d’art existantes qui, par leur
appartenance a un systéme de normes reconnu et a reconnaitre,
affirment leur valeur marchande ; la production loin de tout
académisme serait donc une condition pour supprimer le
caractere commercial de I’art (Biirger 71.42 sq.). Les dadas n’y
sont cependant pas davantage parvenus qu’ils n’ont pu, en
libérant 1’art de son contenu, détruire en méme temps I’art.
Méme dans le dadaisme, I’art est resté bourgeois (Damus
73.42).

Les surréalistes autour de Breton ont ensuite reconnu 1’échec
du projet dada, aprés s’étre apercus que des produits intellec-
tuels et esthétiques pouvaient avoir, du point de vue de la
réception tout au moins, un caractere attributif de marchandise.
Ceci apparait dans une citation de Marx relevée dans I’article de
Breton : « Rapport du travail intellectuel et du capital » de
1930 :
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Une chose, dit Marx, peut étre utile et produit du travail
humain, sans étre marchandise. L ’homme qui, par son pro-
duit, satisfait son besoin personnel, crée bien une valeur
d’usage, mais non pas une marchandise. Pour produire des
marchandises, il faut qu’il produise non pas une simple
valeur d’usage, mais une valeur d’usage pouvant servir a
autrui, une valeur d’usage social. (Breton 70b.85)

La fuite des dadas dans la subjectivité était en un certain
sens aussi une fuite devant un caractére commercial éventuel de
I’art, que les surréalistes ont ensuite certainement accepté dans
la mesure ou il leur semblait s’accompagner d’une « valeur
d’usage social ». Haussant les épaules en signe de regret,
Aragon avait ainsi expos¢ le tissu de relations qui reliait I’art en
tant que marchandise dans le capitalisme :

La pensée n’est pas un objet d’échange a [’état pur, elle
n’est pas directement une marchandise, mais pour prendre
une réalité sociale, il faut bien qu’elle prenne un poids, une
forme, pour constituer un bien qui s acquiert, qui sera plus
tard a tous les encans revendu. Elle prend une forme sociale,
elle n’est une marchandise qu’autant qu’elle revét cette
forme sociale, qu’elle tient compte, par suite, des modalités
de la société ou elle produit; et, a ce titre, la pensée-
marchandise est essentiellement une émanation du capita-
lisme, la domestique du capitalisme, son auxiliaire.”

Si I’art servait jusqu’a présent a la contemplation du récep-
teur, il devient un dérivatif dans le mouvement dada. Ces deux
modes de réception mis en évidence par Walter Benjamin
renvoient en méme temps a I’importance sociale de la commu-
nication littéraire : « A la contemplation qui, dans la bourgeoi-
sie décadente, était devenue une orientation de comportement
asocial, s’oppose le divertissement comme variante de compor-
tement social » (Bewjamin 61.171) —une tendance de
I’évolution de I’art dans laquelle des formes de communication
collectives actuelles comme le happening, par exemple, se

55. Dans: Clarté (15 juin 1926), cit. également dans Garaudy 61.186.
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rattachent aux manifestations futuristes®® et dadaistes, une
activité productive étant alors exigée du récepteur pour y
participer.

2.2. REFLEXIONS SUR LE LANGAGE ET
RENOUVELLEMENT DU LANGAGE

Dans le premier numéro de la petite revue Cannibale dont
deux numéros parurent en 1920 sous la direction de Francis
Picabia, et « avec la collaboration de tous les dadas du monde »
(comme I’indique la mention de 1’éditeur) se trouvait aussi un
poeme de Louis Aragon intitulé « Suicide ». Il n’était rien
d’autre que la reproduction de I’alphabet mis en vers, que ’on
devait réciter comme poéme.”’ Dans le méme numeéro, Francis
Picabia y donnait déja son interprétation: « ABC est un
suicide », le langage se suicide.

La répétition incessante des mots, comme dans le poéme
d’Aragon « Persiennes », conduisant a la perte du sens®®, seule
une nouvelle utilisation du /angage peut conduire a de nou-
veaux textes. Une résurrection apres le suicide du /angage et de
la poésie devait étre autre chose qu’un simple bouleversement
de ce qui existait jusqu’a présent.’” Il fallait trouver un nouveau

56. Marinetti écrit a propos du « Teatro di Varieta » (1913): « Il Teatro di
Varieta ¢ il solo che utilizzi la collaborazione del pubblico. Questo non vi
rimane statico come uno stupido voyeur, ma partecipa rumorosamente
all’azione, cantado anch’esso, accompagnando I’orchestra, communicando
con motti imprevisti e dialoghi bizzarri cogli attori. Questi polemizzano
buffonescamente coi musicanti » (Marinetti 68.72).

57. « Suicide - qui est simplement I’alphabet coupé en tranches égales pour
étre prononcées également comme vers » (Aragon/ Arban 68.24).

58. « Ce sont, I’un et ’autre (« Suicide », « Persiennes ») des transpositions
du comportement, qui m’avait frappé, du petit Dombey (Dickens: Dombey
and Son), enfant malade sur la plage ou on le menait prendre I’air, qui parlait
devant la mer, répétant des mots indéfiniment, jusqu’a ce que les mots répétés
aient perdu leur sens » (Aragon/ Arban 68.24).

59. Sur « Suicide » d’Aragon parut dans quelques revues un poéme le
commentant, intitulé « Résurrection », qui reproduisait I’ordre inverse de
I’alphabet. Cf.Sanouillet 65.208.
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langage comme le réclamait Apollinaire dans son poéme « La
Victoire » :

O bouches I’homme est a la recherche d’un nouveau langage
Auquel le grammairien d aucune langue n’aura rien a dire
Et ces vieilles langues sont tellement prés de mourir

Que ¢ est vraiment par habitude et manque d’audace

Qu’on les fait encore servir a la poésie.”’

Quand I’année méme ou parurent aussi « Suicide » et « Per-
siennes » d’Aragon, Paul Eluard publia des réflexions sur la
sémantique dans sa petite revue Proverbe (qui avait pour
épigraphe les deux premieres lignes du poeme ci-dessus
d’Apollinaire) et quand Jean Paulhan préfaca le premier numéro
par un article sur la syntaxe, une nouvelle étape avait été
franchie dans cette discussion des poctes sur le langage ; elle
détermine, tout au moins depuis Mallarmé, I’histoire de la
poésie moderne.®'

Si Rimbaud, I’ancétre radical de la poésie moderne, considée-
re la langue moins comme expression que comme création —
« trouver une langue », « les inventions de 1’inconnu réclament
des formes nouvelles »” —son ceuvre exprime autant une
confiance dans la langue poétique comme moyen d’expression
propre 2 un monde qui reste encore a recréer, que le silence
final dans lequel débouche son ceuvre avoue la non-
communicabilité de 1’« alchimie des mots ».

Dans le culte de la langue dans la période de I’esthétisme, la
poésie était aussi devenue une fin en soi.”* Chez Mallarmé, elle

60. Extrait de « La Victoire » d’Apollinaire, publié tout d’abord dans la revue
de Reverdy Nord-Sud 1 (15 mars 1917); repris dans « Calligrammes » comme
avant-dernier poéme (Apollinaire 69.179 sq., ici p.180).

61. Cette évolution est décrite dans I’essai de H. Weinrich « Linguistische
Bemerkungen zur modernen Poesie » (Weinrich 71.109.123) et au chapitre
« Sprachliches » dans Raible 72.29 sq. Cf.aussi: Borel 64, Miiller 66,
Gheorghe 10, Vigée 62.16.sq.

62. Dans la lettre & Paul Demeney, dite «lettre du voyant» (Rimbaud
69.347,349).

63. Blanchot 49.48 montre au travers du « caractére impersonnel » et de
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avait définitivement un programme sémantique : il s’agit de la
force d’évocation des mots qui « abandonnent leur réle de
traducteurs des idées pour devenir signes et sources de sensa-
tions ».** La fonction déterminante de la syntaxe qui réduirait la
force d’évocation (les valeurs connotatives®®) des mots est
sacrifiée a la sémantique. La dimension paradigmatique passe
au premier plan par rapport a la dimension syntagmatique.
Quiconque lit des textes de Mallarmé est toujours tenté ou forcé
de réfléchir sur les rapports syntaxiques.®® Le texte, qui est
ouvert a de multiples interprétations, force le lecteur a étre
productif, a devenir créatif dans la relation suggestive qui existe
entre le texte et lui.”’

Cette poésie, en tant que suggestion, n’est pas écrite pour un
lecteur qui s’interroge sur le sens et le signifié précis. En
renongant a la détermination syntaxique, elle lui ouvre un vaste
champ de signification :

Je dis : une fleur ! et, hors de I'oubli ou ma voix relegue
aucun contour, en tant que quelque chose d’autre que les
calices sus, musicalement se léve, idée méme et suave,
["absente de tout bouquet. (Mallarmé 45.857)

I’» espéce d’existence indépendante et absolue » du langage dans quelle
mesure le langage lui-méme passe au premier plan chez Mallarmé: « Ce
langage ne suppose personne qui I’exprime, personne qui I’entende: il se parle
et il s’écrit. Il est une sorte de conscience sans sujet ».

64. « Les mots abandonnent leur role de traducteurs des idées pour devenir
signes et sources de sensations » - c’est ainsi que Crastre 63.135 interprete le
« Peindre non la chose mais 1’effet qu’elle produit » de Mallarmé.

65. La valeur connotative est comprise ici comme qualité du texte pour la
réception; cf.-Martinet 67.1290: « Les connotations, ou le pluriel s’oppose au
singulier de ‘dénotation’, seraient (...) tout ce que ce terme peut évoquer,
suggérer, exciter, impliquer de facon nette ou vague, chez chacun des usagers
individuellement. »

66. A propos de telles tentatives pour compléter le texte, cf/les interprétations
d’un poeme de Mallarmé (« A la nue accablante ») dans: Stempel 66; Hatzfeld
66.129-136; Naumann 69.

67. Cf.Friedrich 67.120 sq. pour le probléme du lecteur chez Mallarmé. On y
trouve aussi une citation de Mallarmé sur la « compréhension multiple ».
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De tels poeémes qui renoncent a la clarté de leur énoncé sont
a la limite du communicable. Ils tendent vers un pole que ’on
peut désigner par « limite du /angage poétique », ou la langue
se concrétise, et ou la sémantique passe avant la syntaxe
(Neumeister 70).

Avec le programme futuriste des « mots en liberté »* on
atteint un sommet théorique et, avec les textes produits par les
dadas, un sommet pratique de cette tendance, établie dans la
poésie de Mallarmé, a donner a la sémantique un caractére
absolu®”. Pour Tzara et ses amis, la langue était un obstacle sur
la voie qui menait a la « libération de la poésie »”’: des poémes
sonores comme « Karawane » de Hugo Ball :

Jjolifanto bambla é falli bambla

grossiga m pfa habla horem

egiga goramen

higo bloiko russula huju

hollaka hollala

anlogo bung

blago bung

bosso fataka

schampa wulla wussa 6lobo

hej tatta gorem

eschig zunbada

wulubu ssububu uluw ssububu

tumba ba-umf

kusagauma

ba-umf”’,

68. Cf. en particulier les manifestes de Marinetti « Manifeste Technique de la
littérature futuriste » (1912), « Supplément au Manifeste Technique » (1912),
« Destruction de la syntaxe - Imagination sans fil - mots en liberté » (1913).
69. 11 faudrait aussi citer les noms Lucini, Apollinaire et Cravan. Cf.a ce sujet
Raible 72.32 sq. Pour la théorie de la syntaxe détruite et de la plasticité du mot
dans le dadaisme, cf-en particulier aussi Ball 27.

70. « Si Dada n’a pu se dérober au langage, il a bien constaté les malaises que
celui-ci causait et les entraves qu’il mettait a la libération de la poésie » (Tzara
31).

71. Reproduction typographique exacte dans Damus 73.40.
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des mutilations de la langue comme dans « Cceur de Jésus » de
Picabia :

Jardi me cha vide

plu cuses vi gent re

Jan este oses cine resses

Briil ille mor guée cui

Avo alon allu ndon

Cur emblés chi tite pord

Porch raient couro sotis chrét

Son terrés eff Teprie sa. (Dans : Cannibale 1, 1920),

ou une destruction totale de la syntaxe dans un texte de Tzara :
sans je je vous le I vends
2 parle du 3 vents
tu traines les pilules de bijoux 4
comme 5 le vieil ours dans sur 6 la plage
comment 7 comprese manceuvre
monsieur 8 pardon princesse compresse 9
mais a la 10 vaison il faut un coloriste
dit-il sortant de son pourquoi qui 11
les appesantit 12 13 14 en
douane 15. (Dans : Cannibale 2,1920)

furent la conséquence d’un programme linguistique qui se
concevait comme négation :
Faut-il ne plus croire aux mots ? Depuis quand expriment-
ils le contraire de 'organe qui les émet, pense et veut ?
Le grand secret et la :
La pensée se fait dans la bouche. (Tzara 68.57)

Les surréalistes ont retourné cette formule :

La pensée se fait dans les mots (Aragon).”

72. La formule nominaliste « La pensée se fait dans les mots » (Gavillet
57.131 se réfeére a « Une vague de réves » d’Aragon) est vraie aussi pour le
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Il n’y a pas de pensée hors des mots. Le « désarroi stupéfiant »
(Artaud) au sujet du rapport entre langage et pensée a aussi
débouché sur une nouvelle croyance dans les mots :

Les mots [ ...] ils sont méme peut-étre tout. (Breton 70b.43)

Aragon, Breton et Eluard déduisent logiquement leurs ré-
flexions linguistiques — réflexions sur le langage et renouvelle-
ment voulu du langage — du programme et de 1’évolution de la
poésie moderne et posent, au début, le probléme de la langue-
outil : «une opération de grande envergure portant sur le
langage » (Breton 69.179)". 11 faut donc étudier le dévelop-
pement du surréalisme aussi d’un point de vue esthético-
linguistique : 12 ou (comme dans le Second Manifeste) I’on
s’efforce de résoudre le probleme de 1’« expression humaine »
dans toutes ses formes de manifestation, on se heurte d’abord au
langage :

surréalisme, car la théorie de Breton implique que le langage est vie
intérieure: « La théorie (...) affirme que notre vie intérieure, consciente et
inconsciente, se fait a partir des mots » (Vigée 62.88).

Aragon parle de nominalisme surréaliste absolu et retourne explicitement la
formule de Tzara: « Il n’y a de pensée que dans les mots », « Il n’y a pas de
pensée hors des mots, tout le surréalisme étaye cette position » (Aragon 24.96,
102).

73. La linguistique aussi a ses retombées: que 1’on songe a la collaboration
d’Eluard et de Paulhan, & I’activité d’ Aragon et de Breton dans la bibliothéque
de Jaques Doucet (entre autres, lecture et recommandation d’ouvrages
linguistiques). Les répercussions s’observent jusque dans un roman plus
récent d’Aragon, « Blanche ou I’oubli », dont le narrateur est linguiste et ou
I’on réfléchit sur les théories linguistiques actuelles.

Pour Aragon, la réflexion sur le moyen que représente le langage est un
moment inhérent de la poésie: « Il n’y a poésie qu’autant qu’il y a méditation
sur le langage et & chaque pas réinvention de ce langage. Ce qui implique de
briser les cadres fixes du langage, les régles de la grammaire et les lois du
discours » (4Aragon 66.14).

Il n’est pas surprenant alors que les auteurs révent méme d’un renouvellement
du langage: « Une partie de ma matinée s’était passée a conjuguer un nouveau
temps du verbe étre - car on venait d’inventer un nouveau temps du verbe
étre » (Un réve de Breton, dans: Breton 71.41).
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Qui dit expression dit, pour commencer, langage. 1l ne faut
donc pas s’étonner de voir le surréalisme se situer tout
d’abord presque uniquement sur le plan du langage et, non
plus, au retour de quelque incursion que ce soit, y revenir
comme pour le plaisir de s’y comporter en pays conquis.
(Breton 69.108 sq.)

Quand dans le numéro 17 de Littérature il fut posé la ques-
tion suivante : « Le langage peut-il étre un but ? », tous les
dadas et les surréalistes interrogés, sauf Paul Eluard, répondi-
rent que non. Eluard était convaincu que la poésie est langage et
que pour cela il fallait avant tout mettre 1’étude critique du
langage au premier plan ; son ami Aragon était du méme avis :

Que la poésie est langage et pour cette raison qu’il n’y a
rien de si nécessaire au poete que de faire d’abord le proces
du langage, c’est ce dont nul n’a été plus profondément
persuadé qu’Eluard, au temps qui suivit [’autre guerre.”

La réponse positive d’Eluard au questionnaire signifie
qu’une critique du langage est primordiale (c’était le but qu’il
avait fixé a sa revue Proverbe’), ce qui peut ensuite déboucher
sur une nouvelle estimation — Francis Picabia croyait encore, en
tant que dadaiste, devoir le reprocher a Eluard : « Paul Eluard
dit toujours ‘Proverbe’au lieu de dire merde ».”® Eluard prit
ensuite ses distances vis-a-vis de la négation du langage par
Dada et le formula aussitot dans le premier numéro de sa petite
revue : « Le langage n’est pas sténosténo ni ce qui manque aux
chiens. » Ainsi, le langage mérite d’€tre traité autrement, de ne
plus étre considéré que comme un moyen :

74. Cit. dans Dionisio 53.159; cf. aussi Dhainaut 70.27 sq.

75. Dans une lettre du 19 décembre 1919, Eluard écrivait & Tzara: « Je vais
avoir une revue Proverbe qui vous plaira, j’espere (...). Il va s’agir jusqu’a
nouvel ordre de montrer que la langue frangaise (et I’expression de la pensée
naturellement) n’est plus un instrument littéraire » (cit. dans Sanouillet
65.211).

76. Cit. dans Poupard-Lieussou 72.112.
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On commengait a se défier des mots, on venait tout a coup
de s apercevoir qu’ils demandaient a étre traités autrement
que ces petits auxiliaires pour lesquels on les avait toujours
pris. (Breton 70.138)

Quand le 14 avril 1921, lors d’une manifestation devant
I’église Saint-Julien-Le-Pauvre, Aragon lut un article du Petit
Larousse, il le fit également a partir des considérations sur la
théorie du langage se situant dans la tradition de la libération
des mots et considérant le pouvoir propre de la langue comme
établi. Ce qui importait d’ailleurs ici a Aragon ce n’était pas la
confirmation des mots, mais |’expression de conceptions
nominalistes. Dans le nominalisme surréaliste, le langage est le
facteur primordial de la faculté de connaissance’ et porte en lui
une multitude de sens :

Le sens des mots n’est pas une simple définition du diction-
naire. On sait, ou on devrait savoir, qu’ils portent sens dans
chaque syllabe, dans chaque lettre, et il est de toute évidence
que cet épellement des mots qui conduit du mot entendu au
mot écrit, est un mode de pensée particulier, dont I’analyse
serait fructueuse. (Aragon 28.191 sq.)”®

Aragon répete a plusieurs reprises que « Les mots sont ma
réalité » (dans : R.S. 4 (1925) 23), que la pensée dépend d’eux —
comme |’affirme aussi le narrateur dans le roman d’Aragon

77. Le concept philosophique de « nominalisme » est appliqué dans ce sens au
surréalisme par Claude Vigée (Vigée 60.149, Vigée 62.91 sq.) et par André
Gavillet qui le définit comme suit: « La reconnaissance du langage sous sa
forme lexicale et syntaxique comme facteur premier de notre activité¢ de
connaissance » (Gavillet 57.130); cf-aussi note 72.

78. On trouve une formulation analogue dans « La Priére d’insérer » des
Pensées sans langages de Picabia (titre significatif !) dans: Dossiers Picabia
vol.4, p.6 (cit. dans Sanouillet 65.112): « Les mots, pour Picabia n’ont point le
sens fermé, absolu, du dictionnaire. Ils se transforment dans son cerveau de
peintre en image sensible et changeante suivant les contacts mitoyens. La
vision de ce spectacle mouvant, confuse au premier abord, s’impose peu a peu
de plus nette aux ames de bonne volonté, et de souples sensibilités, disons-le
aussi ». [l y a en méme temps ici une définition du lecteur: on admet sa bonne
volonté et sa sensibilité souple.
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«Iréne » —et que la verbalité est la condition préalable a la
compréhension du monde: « Nous avons du monde une
représentation verbale ».”

Chez André Breton aussi, la discussion sur la théorie du
langage a précédé la publication du Premier Manifeste. C’est
ainsi qu’on peut lire dans 1’« Introduction au discours sur le peu
de réalité » de 1924 :

Les mots sont sujets a se grouper selon des affinités particu-
lieres, lesquelles ont également pour effet de leur faire re-
créer a chaque instant le monde sur son vieux modele. Tout
se passe alors comme si une réalité concrete existait en
dehors de 'individu ; que dis-je, comme si cette réalité était
immuable. [...] Mais je I’ai déja dit, les mots, de par la na-
ture que nous leur reconnaissons, méritent de jouer un réle
autrement décisif. Rien ne sert de les modifier puisque, tels
qu’ils sont, ils répondent avec cette promptitude a notre
appel. 1l suffit que notre critique porte sur les lois qui prési-
dent a leur assemblage. La médiocrité de notre pouvoir
d’énonciation ? (Breton 70b.21 sq).

Le nouveau langage recherché ici concerne un monde nou-
veau ; les expériences sur le langage sont en méme temps des
expériences sur le monde :

Et qu’on comprenne bien que nous disons : jeux de mots,
quand ce sont nos plus siires raisons d’étre qui sont en jeu.
Les mots, du reste, ont fini de jouer. Les mots font ['amour.
(Breton 70.141)

La ou ce ne sont plus en réalité¢ les hommes, mais les mots
qui communiquent (Lenk 71.66), 1a ou les mots servent de
porteurs d’énergie qui remplacent les objets et 1a ou se trouve

79. Les Aventures de Télémaque, cit. dans Gavillet 57.125, cf-aussi Babilas
71.95 sq. En 1933, Aragon démentit ensuite sa conception nominaliste et se
sépara aussi en ce sens du surréalisme: « Le mot suit la chose et non la chose
le mot» (dans: Commune 4 (1933) 92) ou: l’infrastructure détermine la
superstructure. Pour plus de détails sur les idées d’Aragon sur la théorie du
langage et leurs différentes étapes, cf- Gavillet 57.
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dans le langage la condition d’une réalité surréaliste redécou-
verte, le langage devient pour Breton un « étre » qui s’affirme
par un acte d’amour vis-a-vis des « choses » et devant lequel
Breton s’incline poliment : « Aprés toi, mon beau langage »
(Breton 70b.23). Image et langage ont la préséance, dit Walter
Benjamin en s’inspirant de Breton (Benjamin 66.201).
Dans la « libération des mots » surréaliste (« il était question de
les affranchir »), les jeux de mots constituent une premicre
étape qui peut se déduire aussi bien de 1’« alchimie du verbe »
de Rimbaud que du programme futuriste « parole in liberta ».
Breton place ici au premier plan « considérer le mot en soi » ; il
situe la seconde étape dans I’observation de I’interaction des
mots entre eux (« €tudier aussi pres que possible les réactions
des mots les uns sur les autres »). Quand Rimbaud attribue des
sons aux couleurs, ¢’est, pour Breton, la premiére fois que le
mot fut libéré de sa fonction de signification (« on détourna le
mot de son devoir de signifier») et qu’on lui donna une
« existence concrete », une « vie propre ».

La vie propre, en tant que libération de la fonction de signi-
fication, est comprise ici aussi, du point de vue de I’esthétique
de la réception, comme une agression du lecteur :

...de ne pas satisfaire au besoin de sens —de sens immé-
diat — ou de violenter ce sens au grand effroi du lecteur
ordi-naire. (Breton 67.95)

On voit que cette agression du lecteur ressemble tout
d’abord a celle des dadas, mais le choc a pour arriere-plan
I’idée que 1a ou il n’y a pas de sens immédiat on ne postule pas
longtemps encore le non-sens. Le « renoncement au sens » des
surréalistes repose plutot sur une redécouverte du sens. Ainsi, le
choc linguistique reste lié a une nouvelle croyance dans les
mots :

En matiére de langage les poétes surréalistes n’ont été et ne
demeurent épris de rien tant que cette propriété des mots de
s’assembler par chaines singulieres pour resplendir, et cela
au moment ol on les cherche le moins. Ils n’ont tenu a rien
tant qu’a ramener ces chaines de lieux obscurs ou elles se
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forment pour leur faire affronter la lumiére du jour. (Breton
67.95)

Ce n’est plus la force d’évocation du mot héritée de Mallar-
mé qui est au premier plan que la combinaison des mots
(« chaines ») qui implique aussi des rapports musicaux et
architectoniques.*® Les « mots libres » ne dépendent non plus
des choses, mais ils agissent pour leur propre compte, remar-
quait Maurice Blanchot a propos de I’émancipation des mots
dans le surréalisme, et il les décrivait — conformément aux idées
de Breton® —comme des centres d’énergie (« créateurs
d’énergie ») avec une activité magique, qui, dans 1’expérience
linguistique des surréalistes, renvoient a eux-mémes : « C’est la
rhétorique devenue matiére ».*

Un renoncement provisoire au sens peut donc créer une
affinité entre les mots en dehors des rapports sémantiques. Si
les jeux de mots se limitaient a des considérations linguistiques
extérieures a la sémantique, les proverbes, auxquels s’intéres-
sent Paul Eluard et Jean Paulhan, les complétent par les
considérations sémantiques qui s’y rattachent.

80. Cf. par exemple Breton 70.139 ou il est question de « sonorité (...) parfois
complexe » d’» audition colorée » et de « c6té architectural ».

En général, les surréalistes semblent attendre, lors de la réception, la lecture
répétée d’un texte a haute voix dans le sens ou Mikel Dufrenne réclame de
fagon tres générale de la réception de la poésie: « ...que ce texte soit lu, c’est-
a-dire transpos¢ dans la langue par une parole muette ou sonore, c’est la
langue qui délivre le message que 1’€criture transporte » (Dufienne 63.10).

Cf. sur ce point Breton 52.14, ou il est dit, & propos du « volume musical » des
poe¢mes de Ghil: « La lecture des yeux laisse si mal passer le sens méme
fragmentaire ».

81. Breton écrit dans « Les Mots sans rides » a propos des conceptions pré-
surréalistes: « Toutefois on n’était pas certain que les mots vécussent déja de
leur propre vie, on n’osait trop voir en eux des créateurs d’énergie » (Breton
70.140).

82. Blanchot 49.96 sq. La vie des mots qui nous dominent (« les mots, ils
bougent, ils ont leur existence, ils nous dominent ») est caractérisée par
Blanchot, pour le surréalisme, a 1’aide du concept de « transcendance du
langage » de Brice Parain.
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Ces deux orientations des expériences sur le langage et les
préoccupations des surréalistes qui s’y rapportent ont été
formulées par Jean Paulhan lors d’un entretien radiophonique :

Je crois que le langage contient la clef de tous les problemes
qui nous préoccupent. Encore faut-il savoir [’y trouver.
Remarquez qu’il constitue une sorte de microcosme du mon-
de entier : il a sa part de matiere : les lettres, les mots
qu’elles forment, leur son. Il a aussi sa part d’esprit : les
idées que nous représentent ces mots, leur sens. Et les mil-
liards de combinaisons de cet esprit avec cette matiere. Et,
Je suppose, les lois de ces combinaisons. Avec ¢a ils sont a
notre portée, comme une sorte de laboratoire, que nous
porterions avec nous, oul faire nos expériences. (Paulhan

70.117)

Le langage en tant que clef des problémes matériels et mi-
crocosme du monde entier, réclame I’expérience qui, dans le
surréalisme, tient compte avec les jeux de mots de 1’aspect que
Paulhan désigne par plan matériel du langage et avec les
expériences sur les proverbes de ’aspect sémantique égale-
ment.

23.LE LECTEUR-DECHIFFREUR : JEUX
DE MOTS DANS LE SURREALISME

Si les expériences sur le langage prennent une nouvelle im-
portance, il faut alors les comprendre non seulement comme
jeux artistiques mais également comme « magische Wortexpe-
rimente », expériences magiques avec les mots (Benjamin
66.207) —des expériences qui tentent de réunir, dans une
perception analogique, le langage et le monde, les mots, les
choses et les sentiments.

En tant que révolte contre la fonction de signe du langage et
contre la convention du langage, elles s’inscrivaient déja dans le
programme linguistique des dadas, dont Aragon est aussi le
successeur quand il écrit dans Littérature, n.s. 2 (1922) :

En 1907, au cirque Z, le clown F chantait :
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Premier couplet
Non, je ne rentrerai plus a la maison.
Non, je ne rentrerai plus a la maison.
Non, je ne rentrerai plus a la maison.
Non, je ne rentrerai plus a la maison.
Non, je ne rentrerai plus a la maison.
Deuxieme couplet
Non, je ne rentrerai plus a la maison.
Non, je ne rentrerai plus a la maison.
Non, je ne rentrerai plus a la maison.
Non, je ne rentrerai plus a la maison.
Non, je ne rentrerai plus a la maison.
Troisieme couplet
Non, je ne rentrerai plus a la maison.
Non, je ne rentrerai plus a la maison.
Non, je ne rentrerai plus a la maison.
Non, je ne rentrerai plus a la maison.

Non, je ne................plus...m...son.
Non, je.......eonrenn. plus...am...son.
Non, jenere........... alam...son.
INOFY e plus...m
NON PIUS.....oooan, Jjener...mson.
Jamais je ne rentrerdi..... ala maison.
Jamais plus je ne............... a la maison.

ou dans le Paysan de Paris, quand il renvoie de la méme
manicre a la stéréotypie du « sentiment de l’inutilité » ou de
« I’ennui » et quand il déconstruit la réalité :

PESSIMISME. Passez-moi ce morceau d azur, mon cher Sentiment
de 'inutilité, sa chanson plairait a mes oreilles. Quand j 'en rappro-
che les soufflets on ne voit plus que les consonnes :

................................................................... PSSMSM
Je les écarte et voila les I :
................................................................... PSSIMISM

Les E

................................................................... PESSIMISMFE

Et ca gémit de gauche a droite :
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ESSIMISME — PSSIMISME — PESIMISME

PESIMISME — PESSMISME — PESSIISME

PESSIMSME — PESSIMIME — PESSIMISE

.............. PESSIMISM — PESSIMISME

............................... PESSIMISME

L’onde aboutit sur cette gréve avec un éclatement

barbare. Et reprend le chemin du retour :

PESSIMISME — PESSIMISM — PESSIMIS

............... PESSIMI — PESSIM — PESSI
PESS—PES—PE—P —p..., plus rien. (Aragon 66a.62sq.)

Ecoutez la chanson de I’ennui sur un air connu,
La chanson connue sur un air d’ennui :

................................................................... A quoi A quoi A quoi bon
................................................................... A quoi bon A quoi bon
................................................................... A quoi A quoi A quoi bon
................................................................... A quoi A quoi bon bon bon
............................................. Ad libitum :
................................................................... AAA—AA A quoi bon.
(Aragon 66a.160)

Itéitélaréa

Ité ité la réalité

Laréalaréa

Tété Laréa

Li

Té La rédlité

1y avait une fois LA REALITE. (Aragon 66a.71)

Le principe de découpage du langage et de sérialisation que

nous trouvons ici s’applique a un état des choses dont une
dénomination tournant sur elle-méme — et donc vidée de sens —
semblerait étre la plus adéquate (pessimisme, ennui, réalité). Le
signe linguistique acquiert par son découpage une signification
secondaire.

Le découpage et la stéréotypie dirigés contre le langage et la

matérialité des faits touchent aussi le lecteur qui n’entend certes
pas devoir stagner dans la lecture discursive — méme si
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I’invitation a écouter (déguisée en chiasme) ou le lieu commun
du début du conte semblent le renvoyer a un arsenal familier de
signaux littéraires : ces illusions visent a le décevoir dans ses
espoirs auxquels les textes ne répondent pas.

De telles expériences sur le langage ne sont pas celles dont
André Breton a dit que s’était passé de plus important depuis
longtemps dans la poésie (Breton 70.140). Pour Aragon, les
« chefs-d’ceuvre » de la poésie surréaliste sont aussi ces jeux de
mots que 1’on doit principalement a Marcel Duchamp et a
Robert Desnos, mais aussi a Roger Vitrac, Michel Leiris et au
Belge Paul Nougé®. André Breton les qualifie d’opérations
linguistiques dont le but serait de forcer les mots a dévoiler leur
vie secrete et a trahir leurs rapports secrets a 1’extérieur du sens
(Breton 52.106).

Ils ont paru pour la premiére fois dans Littérature n.s. 5
(1922) ou, sous le nom énigmatique de « Rrose Sélavy »,
plusieurs jeux de mots sont imprimés en marge de textes
d’autres contributions :

Rrose Sélavy trouve qu 'un incesticide doit coucher
avec sa mere avant de la tuer ;' les punaises sont
de rigueur.

Litanie des Saints

Je crois qu elle sent du bout des seins.
Tais-toi, tu sens du bout des seins.
Pourquoi sens-tu du bout des seins ?
Je veux sentir du bout des seins.

Conseil d’hygiene intime :
1 faut mettre la moelle de I'épée dans le poil de ['aimée.

Oh ! Crever un abcés au plus lent.
Sa robe est noire dit Sarah Bernhard.

83. «...peut-étre le chef-d’ceuvre de la poésie proprement surréaliste »
(Aragon: La rime en 1940, cit. d’aprés Clancier 59.377).
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Abominables fourrures abdominales.

Dans un article « Marcel Duchamp » du méme numéro,
Breton en explique ensuite la paternité. Deux numéros plus tard,
paraissent ensuite les jeux de mots de Robert Desnos sous le
titre « Rrose Sélavy » ; dans le numéro 8: « Amour des
homonymes » de Desnos, dans le numéro 9 : « Peau-Asie » de
Vitrac, dans le numéro 10 : « L’Aumonyme » de Desnos — on
assiste a un déluge de jeux de mots.

Le lecteur dérouté par la destruction de la syntaxe et du sens
dans les textes dadaistes peut a nouveau respirer : les jeux de
mots sont sans aucun doute un amusement et se rangent dans la
catégorie de I’humour. C’est ainsi que Breton a pu aussi
admettre dans son « Anthologie de [I’humour noir», outre
Raymond Roussel, le précurseur des jeux de mots surréalistes,
Jean-Pierre Brisset qui, par sa tentative d’expliquer le monde
par une analyse du langage, fit sensation au début du siecle :

Les dents, la bouche.
Les dents la bouchent,
[aidant la bouche.

L aide en la bouche.
Laides en la bouche.
Laid dans la bouche.
Lait dans la bouche.
L’est dam le a bouche.
Les dents-la bouche.

Le lecteur est capable de reconnaitre 1’homonymie comme
principe d’écriture. Il voit que les possibilités de combinaisons
binaires ont été épuisées et ne s’attend guere a trouver un sens
au poeme, passé¢ le moment d’amusement. Mais c’est justement
cela que Brisset lui fournit ensuite et qui constitue I’aspect
humoristique de son écrit :

Si je dis : « dents, la bouche », cela n’éveille que des idées

bien familiéres : les dents sont dans la bouche. C’est la bien
comprendre le dehors du livre de vie caché dans la parole et
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scellé de sept sceaux. Nous allons lire dans ce livre, au-
jourd’hui ouvert, ce qui était caché sous ces mots : les dents,
la bouche.

Les dents bouchent I’entrée de la bouche et la bouche aide et
contribue a cette fermeture : Les dents la bouchent, I’aidant
la bouche.

Les dents sont [’aide, le soutien en la bouche et elles sont
aussi trop souvent laides en la bouche et c’est aussi laid.
D’autres fois, c’est un /lait : elles sont blanches comme du
lait dans la bouche.

L’est dam le a bouche se doit comprendre : il est un dam,
mal ou dommage, ici a la bouche ; ou tout simplement : j’ai
mal aux dents. On voit en méme temps que le premier dam a
une dent pour origine. Les dents-la bouche vaut : bouche ou
cache ces dents-la, ferme la bouche.

Tout ce qui est ainsi écrit dans la parole et s’y lit clairement
est vrai d’une vérité inéluctable ; c’est vrai sur toute la terre.
(Dans : Breton 70a.239)

Dans leurs jeux verbaux, les surréalistes Arp, Desnos, Du-
champ, Leiris, Vitrac, entre autres, renongaient en général a une
interprétation ou a I’insertion dans un contexte qui puisse
fournir un code pour les déchiffrer. Leurs textes renvoient le
lecteur notamment a participer a I’acte de communication : il
décode en tant que lecteur « déchiffreur » et cherche a déchif-
frer ’arrangement particulier des signes linguistiques dans le
texte et la relation entre signes qui en résulte moins au début sur
un « plan signifié » que sur le «plan signifiant ». Dans son
étude « Aspects logiques du jeu de mots poétique » F. Edeline
voit dans une relation établie ainsi: « Mot; — Mot, » (par
rapport a la relation habituelle: « Mot; — Référent; » ou
« Mot, — Référent, ») I’idée de montrer au lecteur d’abord une
analogie de mots qui peut ensuite éventuellement déboucher sur
une analogie de faits (Edeline 63).

Avant que le lecteur n’établisse une relation entre signe et
fait ou « mot » et « concept », ou avant qu’un enchainement des
signes ne devienne possible sur le plan sémantique, il lui reste a
établir ou a déchiffrer ce plan de référence qui — sans ’aspect

64



Le lecteur du surréalisme

du signifié — ne met en relation que des morphémes et associa-
tions de morphémes basées sur des similitudes de forme.
L’équilibre du rapport entre « signifiant» et « signifié » est
alors rompu: «L’ensemble des techniques surréalistes en
matiére phonique a eu pour effet de déranger 1’équilibre
signifié-signifiant, a 1’avantage de ce dernier» (Angenot
72.156).

Desnos parle du lecteur déchiffreur quand il remarque, a
propos du titre de son recueil « Rrose Sélavy » :

L’auteur regrette ici de ne pouvoir citer le nom de
Uinitiateur a Rrose Sélavy sans le désobliger. Les esprits
curieux pourront le déchiffrer au n°® 13. (Desnos 68.31)

Dans le numéro 13, parmi les aphorismes sous forme de jeux de
mot, le lecteur implicite, qui est voulu « curieux », trouve :

Rrose Sélavy connait trés bien le marchand du sel.

« Marchand du sel » est I’anagramme de Marcel Duchamp.
Desnos prend le nom de Rrose Sélavy (qui est lui-méme un jeu
de mots et que Duchamp a utilisé comme pseudonyme®) et
publie ses expériences sur le langage comme produits d’une
communication télépathique avec Marcel Duchamp a New

84. Duchamp écrit a ce propos: « Ce nom provient d’un jeu de mots en
frangais: C’est la vie! Sélavy; Rose étant le nom féminin le plus banal, si I’on
se reporte au golit de 1’époque, que je pusse trouver ». Il écrit Rrose avec 2
«1» depuis qu’il a signé un tableau de Picabia: « Pi qu’habilla rrose Sélavy »:
«L’a de ‘habilla’ me donna I’idée de continuer le jeu de mots ‘arrose’ (le
verbe arroser prenant deux « r »). Puis je trouvais trés curieux de commencer
un mot par consonne double » (Duchamp 59.96 et suivante). Le décodage
supposé¢ dans Raible 72.34 de « rose c’est la vie », dans le sens de « La vie est
rose » est également possible. Le lecteur peut comprendre cette phrase dans
trois directions: le redoublement des deux consonnes de « Rrose » I’améne a
« Rose, c’est la vie! », et a « rose, c’est la vie (la vie est rose) ». Le résultat de
la troisieme lecture qui implique la présence des deux consonnes (majuscule
et minuscule) est la plus convainquante: « Eros, c’est la vie ». Desnos a
d’ailleurs developpé ce jeu de mots: « Rose aisselle a vit./ Rr’ose, essaie 1a,
vit./ Rots et sel a vie./ Rose S, L, have 1./ Rosée, c’est la vie./ Rrose scella vit./
Rrose sella vit./ Rrose sait la vie./ Roses, est-ce, hélas, vie?/ Rrose aise héla
vit./ rrose est-ce aile, est-ce elle?/ Est celle AVIS. » (Desnos 68.67).
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York (Breton 52.84). L’auteur se congoit comme médium qui
communique — souvent dans un demi-sommeil —un message a ses
amis pour qu’ils le notent. Desnos donne une définition (sur le plan
d’une esthétique de la production et de la réception) du jeu de mots
surréaliste prenant elle-méme la forme d’un jeu de mots :

Dormir

Les sommes nocturnes relévent

la somme des mystéres des hommes.
Je vous somme, sommeils

de m étonner

et de tonner. (Desnos 68.58)

Ce jeu de mots avec « (le) somme, (la) somme, des hommes,
(je) somme, sommeils », et avec « étonner, de tonner » décrit
I’étonnement (« étonner ») et le choc (« tonner ») comme effets
recherchés lors de la réception du mystérieux (« mystere ») qui
signifie ici le réve, se rapporte aussi aux jeux de mots (comme
le reconnait Robert Desnos dans sa préface « Amour de
I’homonyme » au recueil L’ ’Aumonyme) :

...le mystére est leur but, leur fin... leur faim c est le mys-tére. Elles
ont bu, mais elles ont faim, la fin du mystere est-elle le but de leur
fin?

Pitié pour I'amant des homonymes. (Desnos 68.15)

L’un des caracteres des jeux de mots de Duchamp et Desnos,
que le lecteur saisit trés vite, est la bi-articulation :

l? trangler [’étranger.

A charge de revanche et a verge de rechange.

Du dos de la cuiller au cul de la douairiere. (Duchamp 59.105, 101,
103)

L’acte des sexes est 'axe des sectes.

Le temps est un aigle agile dans un temple.

Est-ce que la caresse des putains excuse la paresse des culs teints ?
(Desnos 68.42,35)
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On renonce aux expériences sur la syntaxe au profit des
structures paralleles sur le plan phonétique (ici sur le modele de
la contrepéterie) et au profit également d’une « immense
chirurgie sémantique »° qui peut établir les relations par
exemple entre « dos», «cuiller», «cul» et «douairiere ».
C’est d’abord a partir d’une analogie de forme que ’on arrive a
une analogie de sens (Edeline 63.3006).

Le principe d’écriture des aphorismes et des définitions
courts est la juxtaposition ou I’opposition de morphémes et
complexes de morphémes d’aprés des figures de rhétorique
telles que la paronomase, I’homophonie, I’homographie, 1’ana-
gramme, la contrepéterie, etc.*:

O saints que n'étes-vous ceints de seins sains, Votre seing... (Péret
69.103)

Le coeur m’en dit [... ] le coeur mendie. (Breton 71.125)

My niece is cold because my knees are cold.

Rrose Sélavy et moi esquivons les ecchymoses des Esquimaux aux
mots exquis.

Nous nous cajolions (nounou : cage aux lions).

Anemic cinéma. (Duchamp 59.102, 99, 104, 105)

La solution d’un sage est-elle la pollution d’un page ?

O mon crane, étoile de nacre qui s étiole.

Ah ! meurs, amour ! (Desnos 69.33, 35, 36)

Tout reléve de I'imagination et de ['imagination tout réveéle. (Aragon
66a.81)

La lectrice excitée éteint I électricité. (Breton, dans : Littérature n.s.
13)

...un air de Lulli que je n’ai jamais lu au lit. (Eluard 68.1.321)

85. Schuster 69.8 parle d’une « immense chirurgie sémantique » a propos des
expériences de Roussel et de Brisser sur le langage.

86. Pour la rhétorique en général, cf- Lausberg 60; pour la rhétorique des jeux
de mots et du surréalisme, cf.Angenot 72, Angenot 67. Pour le rdle de la
comptine dans le surréalisme, cf.Balibar/ Tret 74.
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On peut multiplier les exemples ; on les trouve chez tous les
premiers surréalistes. Le lecteur déchiffre facilement tant que
I’on proceéde par bi-articulation : il n’y a pas a rechercher de
référent, car le texte le donne.

Duchamp a ironisé sur I'utilisation du langage et des régles
morphologiques en créant une regle de grammaire pour des
assonances occasionnelles :

Si vous voulez une regle de grammaire : le verbe s accorde
avec le sujet consonnamment : par exemple : le négre aigrit,
les négresses s’ aigrissent ou maigrissent. Mdcheur
Fran(cfort sau)cisse Pisqu(e quand elles) habilla.

La derniére phrase renvoie au contexte : Francis Picabia était
le destinataire de la lettre d’ou est tiré ce passage.’” Une telle
dissection et explication des différents noms et titres d’auteurs
surréalistes constitue un autre principe des jeux de langage :

Aragon recueille in extremis ['ame d’Aramis sur le lit d’estragon.
Francis Picabia I'ami des Castors

fut trop franc d’étre un jour picador

A cassis en ses habits dor.

Paul Eluard : le poéte élu des draps.

O laps des sens, gage des années aux pensées sans langage.
Fleuves ! portez au Mont-de-Piété les miettes de pont.

Cravan se hate sur la rive et sa cravate joue dans le vent.

Dans le ton rogue de Vaché il y avait des paroles qui

se brisaient comme les vagues sur les rochers.

Les joues des fées se briilent aux feux de joie. (Desnos 68.34, 35, 37,
45,41, 45)

Par leurs allusions a des noms et titres (Pensées sans langa-
ges, Mont de Piété, Feu de joie), ces jeux de mots sont destinés
a un initié, a un lecteur familiarisé avec la littérature surréaliste,
avec ses noms et ses titres. Cela signifie qu’ils s’adressent

87. Extrait d’une lettre de Marcel Duchamp a Francis Picabia; publié¢ dans
« 391 » (10.7.1921) 6; cf-aussi Duchamp 59.184.
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directement au lecteur de la revue Littérature dans le contexte
de laquelle une réception adéquate des textes ¢tait possible.

Dans trois numéros de la revue La révolution surréaliste (3,
4, 6) Michel Leiris développera dans un lexique le principe de
dissection et d’explication des différents concepts : « Glossaire :
j’y serre mes gloses » ; c’est par des jeux de mots qu’il dési-
gnait ses définitions de concepts :

Langage : bagage lent de [’esprit

Vocable : le cable ou le volcan

Révolution : solution de tout réve

Gorge : (les deux G se recourbent et figurent deux seins ;
["or du centre est leur gage)

Semeur : mesure

Colonel : (6 le con !).

C’est selon des principes analogues que sont rédigées les
définitions que Cattawi-Menasse (= Francis Picabia) avait
publiées un an auparavant :

Tabac

L’armoire est 'ard de dire 'art.

La piscine a pissé sur Passy.

Le tabouret est tabac comme tableau.
Le poireau est poil a poéle.

L ’herbe est hermétique a Erblay.

La chaise en chéne est chére.

(Dans : 391, 16 (1924) 3)

A partir du titre « Tabac », on peut élucider une autre pers-
pec-tive de la manipulation du langage par les surréalistes. Dans
le « Dictionnaire abrégé du surréalisme » on trouve sous le mot
« tabac » la remarque suivante de Péret: « J’appelle tabac ce
qui est oreille » (Eluard 68.1.781). Le fait que le langage puisse
réunir dans un rapport sémantique des choses qui s’excluent est
mis en évidence par les jeux de mots, tout comme par le
traitement des métaphores dans le surréalisme (cf. chap.4.5) et
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par deux remarques d’Aragon et de Desnos qui renvoient a la
suppression des limitations grammaticales et sémantiques :

Tout parait simple maintenant : le sujet ou [’attribut, c’est
tout un. (Aragon)

Chaque énigme a vingt solutions. Les mots disent indif-
féremment le pour et le contre. (Desnos)*®

C’est ainsi que Jean-Paul Sartre a pu décrire les expériences
de Michel Leiris comme définitions poétiques et comme
synthése des relations mutuelles entre le corps sonore et I’ame
des mots (Sartre 66.21 sq.).

Leiris a signalé dans un commentaire sur ses expériences sur
le langage que le langage transformé pouvait nous servir de
guide a travers la Babel de I’esprit — partant de la confusion
babylonienne du langage, la langue est devenue un moyen de se
retrouver dans la confusion de 1’esprit. I décrit la fonction de
ses expériences sur le langage comme I’avait fait avant lui
Paulhan (c¢f- chap. 2.4.), par la découverte de nouvelles capaci-
tés du langage, et définit les jeux de mots surréalistes comme le
résultat d’associations de sons, de formes et d’idées. Le fait que
le langage se transforme alors en oracles signifie pour le lecteur
qu’il doit I’interroger, le déchiffrer :

En disséquant les mots que nous aimons, sans nous soucier
de suivre ni [’étymologie, ni la signification admise, nous
découvrons leurs vertus les plus cachées et les ramifications
secretes qui se propagent a travers tout le langage, canali-
sées par les associations de sons, de formes et d’idées. Alors
le langage se transforme en oracle et nous avons la (si ténu
qu’il soit) un fil pour nous guider dans la Babel de notre
esprit. (R.S. 3, 1925)

88. Aragon dans une critique de « Les animaux et leurs hommes, les hommes
et leurs animaux » dans: Littérature 14 (1920); Desnos: « La liberté ou
I’amour », cit. Le Brun 70.23.
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L’usage surréaliste du langage réclamé par Breton (« Le

langage a été donné a ’homme pour qu’il en fasse un usage
surréaliste », Brefon 69.46) est ici mis en pratique.
Le travail de déchiffrage réalisé par le lecteur devient plus
difficile encore avec des jeux de mots plus vastes. Dans « Peau-
Asie », par exemple, Roger Vitrac a accumulé les jeux de mots
binaires dans de plus grandes unités de textes :

Désirs nouveaux. Douze aux navires se lamentent tendent la
main vers [’aine blanche, vers les branches blémes. Les
cierges avides aupres des vierges assises briilent des cris
lubrigues. La bouche vidée, biche dévouée des sons, des
dons glanés par les paroles, parés de nos glas nous faisons
la cour selon la raison des fous (dans : Littérature, n.s. 9,

1923).

« L’Aumonyme » de Desnos (dans: Littérature, n.s. 10
(1923) et les poemes publiés la méme année sous le titre
« Langage cuit » sont, pour la plupart, des jeux de mots a
plusieurs articulations qui ¢largissent les principes indiqués
jusqu’ici, parodient des formes familiéres au lecteur ou, par un
codage différent des signes linguistiques, se transforment en
devinettes posées au lecteur. Trois textes illustreront ces trois
stades d’évolution et expliqueront le travail spécifique accompli
dans le processus de réception.

Le premier texte de « L’Aumonyme » dans Littérature dif-
fere des éditions ultérieures. Comparons les deux versions :

A André Breton

21 heures le 26-11-22

En attendant Breton

en nattant [ attente

sous quelle tente ?

nos tantes

ont-elles engendré

les neveux silencieux

que nul ne veut sous les cieux
appeler ses cousins

en nattant les cheveux de silence ?
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plan phonétique

Dans la premiere version tirée de Littérature, la situation est
concrétisée : Breton est attendu, ce dont il n’est plus question
dans la deuxiéme version—a moins que les deuxiémes et
troisiemes syllabes du participe « engendré » ne donnent par
assonance avec « André » le prénom de Breton. C’est ce qui
vient a I’esprit dans la mesure ou aucun mot ne se déduit des

Hans T. SIEPE

six lances
percent mes pensées en attendant
Breton (Dans : Littérature, n.s. 10, 1923)

21 Heures le 26-11-22

En attendant

en nattant [ attente.

Sous quelle tente

mes tantes

ont-elles engendré

les neveux silencieux

que nul ne veut sous les cieux
appeler ses cousins ?

En nattant les cheveux du silence
six lances

percent mes pensées en attendant. (Desnos 68.51)

autres .

plan sémantique

en attendant

en nattant les cheveux

’attente

tente

tantes les neveux
nul ne veut
sous les cieux
silencieux
silence
six lances

v
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Le texte en tant que tissu joue (« en nattant ») surtout avec
des affinités sur le plan phonétique et présente un lien sémanti-
que entre « neveux », « cousins » et « tantes ». Desnos expéri-
mente surtout la possibilité de rapports phonétiques, et non de
rapports sémantiques.

La place différente des signes de ponctuation dans les deux
textes renvoie a différentes lectures (sémantiques). Les deux
possibilités données ici par la ponctuation épuisent toutes les
variations possibles et 1’on reste libre d’opter pour 1’une ou
’autre.

Le second texte de « L’Aumonyme » fait allusion a des for-
mes de textes familieres au lecteur :

Notre paire quiete, 6 yeux !

que votre « non » soit sang (t'y fier ?)
que votre araignée rie,

que votre vol honteux soit féte (au fait)
sur la terre (commotion).

Donnez-nous aux joues réduites,

notre pain quotidien.

Part, donmez-nous, de nos ceufs foncés
comme nous part donnons

a ceux qui nous ont offenses.

Nounou laissez-nous succomber a la tentation
et d aile ivrez-nous du mal. (Desnos 68.52)

Ce pastiche du « Notre pére » est dédié de fagon caractéristi-
que a Benjamin Péret, I’« opposant-né » a tout ce qui touche a
la religion et 1’église (Bedouin 61.15). Péret s’est ensuite
souvenu de la parodie de Desnos dans son conte érotique « Les
Rouilles encagées » (qui est le contrepet de « Les Couilles
enragées »*) :

89. C’est ce qu’on peut lire sur la page de titre de 1’édition de 1970 « Les
Rouilles encagées » la page de garde a I’intérieur portant cependant comme
titre « Les Couilles enragées ». Péret parodie ici la multitude de formules de
textes religieux (cantiques, prieres, etc.) dont la forme est supposée connue du
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Notre pine qui étes au con
Que votre cul soit défoncé
...(Péret 70.71)

Jaques Prévert aussi, qui est passé par I’école surréaliste,
recourt dans son « Pater noster » a un arsenal formel et séman-
tique qui est familier au lecteur et retourne simplement la
situation attendue :

Notre Pere qui étes aux cieux
Restez-y
...(Prévert 71.24)

Il n’est pas difficile pour le lecteur d’établir une intertextua-
lité entre ces parodies qui dérivent d’autres textes et ont un
rapport avec eux.

Il en va autrement du texte « P’OASIS » de Robert Desnos
tiré du méme recueil « L’Aumonyme » et dont les deux parties
seront considérées ici de plus pres :

P’OASIS

Nous sommes les pensées arbovescentes qui fleurissent sur les che-
mins des jardins cérébraux.

— Sceur Anne, ma Sainte-Anne, ne vois-tu rien venir... vers Sainte-
Anne ?

—Je vois les pensées odorer les mots.

— Nous sommes les mots arborescents qui fleurissent sur les chemins
des jardins cérébrau.

De nous naissent les pensées.

— Nous sommes les pensées arborescentes qui fleurissent sur les
chemins des jardins cérébraux.

Les mots sont nos esclaves.

— Nous sommes

— Nous sommes

lecteur.
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— Nous sommes les lettres arborescentes qui fleurissent sur les che-
mins des jardins cérébraux.

Nous n’avons pas d’esclaves.

— Seceur-Anne, ma sceur Anne, que vois-tu venir vers Sainte-Anne ?
—Jevois les Pan C

—Jevois les crdanes KC

—Je vois les mains DCD

—Jeles M

— Jevois les pensées BC et les femmes ME

et les poumons qui en ont AC de I'RLO

poumons noyes des ponts NMI.

Mais la minute précédente est déja trop AG.

— Nous sommes les arborescences qui fleurissent sur les déserts des
Jardins cérébraux.

Cette premiere partie parue dans Littérature, n.s. 10 (1923)
fait déja allusion dans son titre « P’OASIS » a un recueil de
jeux de mots paru dans un numéro précédent, que Roger Vitrac
avait publi¢ sous le titre : « Peau-Asie ». La référence a « poé-
sie », « poiesis », est commune aux deux titres et, dans le texte
de Desnos, « les déserts » établissent au premier plan seulement
une connotation du titre « oasis ». Au second plan, ce texte
demeure plutdt métapoétique, se rapporte a la poésie, et reflete
la relation entre « mots», «pensées» et «lettres», qui
s’interposent dans la lutte entre langage et pensées pour
I’interdépendance :

Nous sommes les mots... De nous naissent les pensées.
Nous sommes les pensées ... Les mots sont nos esclaves.
Nous sommes les lettres... Nous n’avons pas d’esclaves.

Outre la référence aux jeux de mots de Vitrac, on a ici un
modele d’interrogation qui est familier a un grand nombre de
lecteurs : « Anne, ma sceur Anne, ne vois-tu rien venir ? » est la
phrase répétée quatre fois dans le conte de Perrault « Barbe
Bleue » par 1’épouse de Barbe Bleue menacée de meurtre, qui
interroge sa sceur sur l’arrivée attendue de son frére pour la
sauver. Mais dans cette citation, légérement modifiée et
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développée (« Sainte Anne »), se trouve une autre allusion
importante a Léonard de Vinci et & Sigmund Freud que nous
explique André Breton :

...la fameuse Sainte-Anne du musée du Louvre qui nous a
valu [’admirable communication de Freud : Un souvenir de
Léonard de Vinci. (Dans : Minotaure 8 (1936) 33)

Le tableau « Sainte-Anne et Marie et Jésus » avait servi a
Freud de motif et d’argument pour essayer de tirer des conclu-
sions psychanalytiques sur I’enfance de Léonard —toute sa
théorie, tres prisée par Breton, reposait d’ailleurs sur une erreur
de traduction (Gmelin 75.43 sq.). La troisiéme allusion dans
I’interrogation du conte modifiée semble faire référence a une
localité du nom de Sainte-Anne (« vers Sainte-Anne ») dont la
valeur connotative apparaissait sans doute aux contemporains :
peut-€tre s’agit-il de la « rue Saint-Anne », lieu de rencontre des
homosexuels a Paris, ou bien, comme la suite du texte semble le
confirmer, d’une maison de sant¢ pour malades mentaux.”
Avec le motif du fruit et de ’arbre (arborescent, fleurir, jardin,
arborescences/désert ; cf. chap. 4.3.2.), la poésie est représentée
comme la végétation d’un jardin intérieur dans lequel — comme
I’indique la derniére ligne — elle joue le réle de fleur de givre
dans le désert ; I’équation « poésie = oasis » est alors justifiée
par la conclusion. Ce sont finalement les « lettres » qui sortent
vainqueurs de la lutte pour la relation entre « mots » et « pen-
sées » ; ce sont elles, qu’il faut saisir également dans le sens
immédiat comme des « arborescences » sur la page blanche
(« désert »), qui, étant les plus petits €léments du signifiant,
forment finalement cette unité d’ou dérivent « mots» et
« pensées » et qui porte en elle les deux a la fois. Le lecteur doit
ainsi déchiffrer le texte :

les Pan C — les pensées
les cranes KC  — les cranes cassés

90. Comme aussi dans le « phototexte » de Georges Simenon et de Germaine
Krull, « La Folle d’Itteville », de ’année 1931.
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les mains DCD — les mains décédées

je les M — je les aime

les pensées BC — les pensées baissées (les pensées baisers)
et les femmes ME — et les femmes aimées
ACde’RLO —assez de I’air et I’eau

des ponts NMI — des ponts ennemis

trop AG — trop agée.

Robert Desnos, qui par ses expériences sur le langage, devient
de plus en plus prisonnier des syllabes et des mots (et non du
sens),

syllabes
Prisonnier des et non des sens
mots (Desnos 68.52)

a ensuite essay¢, dans quelques textes, de coder les signes
linguistiques a 1’aide d’autres signifiants de méme structure
phonétique : il a fait des expériences avec des nombres, des
majuscules et des notes de musique (il a méme « mis en
musique » tout un poéme’'). On trouve un mélange de ces
systémes codés dans la seconde partie du poéme « P’Oasis »
qui, par son intitulé :

Art rythmé tic Arithmétique
Lit temps nie Litanie

a aussi un contenu poétologique en rapport avec le titre.

91. Le poéme « L’Asile ami » tiré du recueil « Langage cuit » (1923):

Q_—_:_.—.. ==
SE=ce=—esimme=co

L Aslle ami. La, I’ Asie! Sol miré, phare d’haut, phalle ami... (Desnos 68.82).
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Art rythmé tic

Lit temps nie.

Prenez vos 16

litanies

n’italie

Inde ceuf, un deux, la muscadence

Troie, qu’atre neuf dans les seins (les siens) sise
les seins, cet étui pour le 9

Troie m’Ilion

zéro

rosée rose si 12

réseau

navigateurs traversez les 2-3

a toute 8-S

11 ondes jusqu’a vos bouches portent I’odeur marine
des 13 fraises

Par nos amours décuplées nous devenons vains

mais 10-20-2-20

quand je vins vous mourltes

dans vos cerveaux

En somme, FM.RFI1J

sommes-nous des cow-boys de 1’ Arizona dans un laboratoire ou

des cobayes prenant I’horizon pour un labyrinthe ?

Le lecteur découvre I’énigme quand il prononce le texte (sans

attendre une cohérence sémantique) :

Art rythmé tic  Arithmétique
Lit temps nie  Litanie
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Prenez vos 16 Prenez vos aises
litanie/n’italie (anagramme)

Inde ceuf un (1), deux (2)

La muscadence Contraction : la muscade, la cadence
Troie Trois (3)

Qu’atre Quatre (4)

neuf neuf (9)

seins cing (5)

sise six (6)

cet étui sept et huit (7+8)

9 neuf

Troie m’Ilion trois millions

zéro 0)

rosée (anagramme de « zéro »)
rose si 12 rose si douce

Les 2-3 les détroits

a tout 8-S a toute vitesse

11 ondes on sonde

des 13 fraises des tresses fraises, détresses fraises
10-20-2-20 divin de vin

quand je vins vous
mour(ites

quand je vins vous mourdtes/Sicile
alla/six il alla/

Cécile alla/ce cil alla (?) (les notes
sont si, si, la, la : deux si, deux la:
«de ci, de la »)

dans vos cerveaux

dans vos cerveaux dorés
(les notes sont do, ré)
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trop

trop fat
(la note est fa)

boire le 100 du

boire le sang du sol
(la note est sol)
FMRFIJ éphémere effigie™

Les jeux de mots de Desnos et de ses amis™ passérent a la
fin du surréalisme pour des « poémes », bien qu’au début ils

92. Aragon a repris le jeu de mots avec « F M R » et écrit: « Robert Desnos,
ce singulier sage moderne (...) s’est longuement penché, cherchant par
I’échelle de soie philologique le sens de ce mot fertile en mirages:
EPHEMERE

F.M.R.

(folie-mort-réverie)

Les faits m’errent

LES FAITS, MERES

Fernande aime Robert

pour la vie

EPHEMERE

EPHEMERES

Il y a des mots qui sont des miroirs, des lacs optiques vers lesquels les mains
se tendent en vain. Syllabes prophétiques: Mon cher Desnos, prenez garde aux
femmes dont le nom sera Faénzette ou Frangoise, prenez garde a ces feux de
paille qui pourraient devenir des biichers, ces femmes éphémeres aimées, ces
Florences, ces Ferminas, qu’un rien enflamme et fait meres. Desnos, gardez-
vous des Fanchettes » (4Aragon 66a.112 sq).

93. Les éditeurs de Littérature, n.s. 6 (1922) établissent méme une relation
directe entre le jeu de mots bien connu de Gal, amant de la Reine, alla (tour
magnanime) - galamment de ['aréne a la tour magne a Nimes et Robert
Desnos (ce qui doit bien traduire I’affinité entre produit et créateur): Desnos
parle, dans un récit de réve publié, de « Nimes » et de « la tour » qui, pour lui,
est une femme. Les éditeurs mentionnent que Desnos appelait toujours Gala,
la femme d’Eluard, « La Tour ».
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n’aient voulu étre rien d’autre que des documents cliniques pour
I’étude de I’hystérie.”” Comme poémes, ils correspondaient
aussi, par leur caractére artistique et [’accent particulier mis sur
les valeurs de la rime et de la sonorité, aux conceptions tradi-
tionnelles de la poésie. En insistant sur les préoccupations
(pseudo-) scientifiques, mais aussi par leur coté « arbitraire » et
« intemporel » en ce qui concerne leur production, ils se
distinguent cependant considérablement des conceptions
traditionnelles qui considéraient que 1’« état poétique » dépen-
dait de regles et de rites. En revanche, Breton a mis en évidence
ce qu’apportaient précisément les jeux de mots: le passage
immédiat de la réalité dans la poésie :

...Le pouvoir [...] de se transporter a volonté, instanta-
nément, des médiocrités de la vie courante en pleine zone
d’illumination et d’effusion poétique (Breton 52.85).

A ce « comme-bon-vous-semblera de I’auteur » correspond
sur le plan de I’esthétique de la réception la liberté du récepteur
de lire ou de se laisser transporter dans un état poétique toutes
les fois qu’il le désire. C’est aussi ce a quoi fait allusion le
frontispice de Picabia réalisé pour Littérature n.s. 7 (1.12.1922)
ou ¢taient publiés « Rrose Sélavy » et le traité théorique de
Breton sur le jeu de mots.”

94. Aragon a écrit plus tard dans L.S.A.S.D.L.R. 1 (1930) 14 sq: « Il est a
signaler que les jeux de mots de Rrose Sélavy, imités et vulgarisés de Marcel
Duchamp, sont ici donnés comme des poemes alors qu’on peut se rappeler
qu’a I’époque ou ils furent écrits ils avaient essentiellement la valeur de
documents cliniques pour I’étude de crises hystériformes que Desnos et
quelques autres arrivaient a reproduire ».

95. Picabia a utilisé ici un jeu de mots de Marcel Duchamp (cf.Duchamp
59.105).
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LITS

RATURES

Comme le nom de la revue n’apparait nulle part ailleurs sur
la page de titre — contrairement aux autres numéros — LITS ET
RATURES équivaut, si I’on ne respecte pas la régle de liaison,
a Littérature, mais est aussi, sur le plan de I’esthétique de la
réception, une invitation au lecteur a lire et a effacer ce qu’il a
lu : « Lis et rature ». L’ceuvre d’art a été descendue de son socle
de validité intemporelle ; il reste au lecteur la liberté de décider
également de son propre état poétique tel que présentaient les
auteurs surréalistes.

Le déchiffrage est la prestation de lecture contenue dans le
texte, ce qui joue aussi un role particulier dans la peinture
surréaliste : a un « cadavre exquis » (cette ceuvre collective pour
laquelle les partenaires ne connaissaient pas leur participation
mutuelle), paru dans La Révolution surréaliste 9/ 10, fut donné
le titre « Silence » sans rapport a priori évident entre I’image et
le titre. Une telle absence de rapport peut bien entendu étre
voulue, mais ici, ¢’est le rapport qu’il faut déchiffrer : ce qui fut
reproduit comme « objet fantdme » par André Breton dans un
numéro suivant de la revue L.S.4.S.D.L.R. 3 (1931)
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était aussi un élément de ce « cadavre exquis » et la clef qui
permet de déchiffrer le rapport entre image et titre. Breton lui-
méme en donna la solution :

...une enveloppe vide, blanche ou trés claire, sans adresse,
fermée et cachetée de rouge, le cachet rond sans gravure
particuliere, pouvant fort bien étre un cachet avant la gra-
vure, les bords piqués de cils, portant une anse latérale pou-
vant servir a la tenir. Un assez pauvre calembour, qui avait
toutefois permis a l’objet de se constituer, fournissait le mot
Silence, qui me paraissait pouvoir lui servir d’accompa-
gnement ou lui tenir lieu de désignation. (Breton 70c.66 sq)

Alors qu’ici un calembour devenait la condition préalable de
I’objet dessiné, les jeux de mots proprement dits des surréalistes
sont plutdt une tentative de représenter les possibilités imma-
nentes du moyen de représentation « langage » dans ce systéme
de signes lui-méme. Ils offrent au lecteur leur mode
d’expérimentation. Leur sens théorique coincide avec leur sens
pratique : en eux —comme [’exposait Jaques Riviere déja en
1920 dans la théorie du langage des dadas (mieux : des premiers
surréalistes) — on s’attaque a la langue comme « moyen » et on
la reconnait comme « €tre ». Derriére la perte de signification se
développe un nouveau type de mysticisme : la croyance dans
les mots, le monde propre du langage.”

96. L’article de Riviere: « Reconnaissance a Dada » parut - comme « Pour
Dada » de Breton - dans N.R.F. 83 (1920). Cet article est intéressant pour le
rapport de Dada au surréalisme dans la mesure ou Breton lui a reconnu
rétrospectivement un role particulier dans la séparation des surréalistes et des
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2.4. LA CROYANCE DU LECTEUR DANS
LES MOTS : LES PROVERBES COMME
JUSTIFICATION DES MOTS.

Eluard et Paulhan ont fourni une contribution importante a la
théorie surréaliste sur le langage (comme le reconnait André
Breton) :

Eluard, avant de devenir le nétre, est I’'ami de Jean Paulhan
et il participera longtemps des préoccupations de celui-ci ; il
cultivera sur le plan poétique ses savantes objections en
matiere de langage. Ce que dit Paulhan et, plus encore, ce
qu’il sous-entend, les arriere-pensées qu’il excelle a mar-
quer, tout cela est a ce moment preés de nous.”

La revue Proverbe d’Eluard fondée en 1920, dont six numé-
ros en tout parurent, avait été annoncée par un slogan trés
prétentieux :

PROVERBE
Feuille mensuelle
Pour la justification des mots.”®

La «justification des mots » va de pair avec la recherche
d’un autre langage :

Et le langage déplaisant qui suffit aux bavards, langage
aussi mort que les couronnes a nos fronts semblables, rédui-
sons-le, transformons-le en un langage charmant, veritable,
de commun échange entre nous.”

dadaistes (Breton 52.63).

97. Breton 52.51 sq. De Paulhan, Breton dit qu’il a marqué la transmission
entre les derniers symbolistes (Gide, Valéry, Fargue), le groupe formé autour
d’Apollinaire (Jacob, Reverdy, Cendrars) et les surréalistes (ibid. p.46).

98. C’est ce qui figure sur un bulletin de souscription broché dans Littérature
12 - exemplaire de la Bibliothéque Nationale.

99. Eluard dans sa préface a « Les Animaux et leurs hommes, les hommes et
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Le «nouveau langage » dont il est question dans le vers
d’Apollinaire (cité en-téte de Proverbe 1) (cf. plus haut) est ici
précisé : pour Eluard la réduction (« réduisons-le ») est la base
d’un nouveau moyen de communication (« de commun échange
entre nous ») ; son ami le linguiste Jean Paulhan en fait de
méme :

Je suis préoccupé de démontrer que les mots ne sont pas une
traduction des pensées (comme il arrive pour des signes
télégraphiques, ou les signes de [’écriture) mais une chose
eux-mémes, une matiére a réduire, et difficile."”

Cette réduction est dirigée contre le langage comme moyen
(instrument) et recherche un langage en tant que tel (€tre, sujet,
chose) postule un monde propre.'”!

Dans le cadre de la discussion sur le rapport entre langue et
pensée, Jean Paulhan admet la possibilité que, dans certaines
conditions, la langue apparaisse séparée de la pensée, qu’elle
soit autonome. Il est indispensable d’esquisser sa théorie
linguistique pour comprendre les idées des écrivains surréalistes
sur la communication : I’association voulue d’une « recherche
verbale » et d’une « recherche intérieure » (Blanchot 49.104),
du monde intérieur et du monde extérieur, repose sur des
hypothéses linguistiques qui ont été élaborées principalement
par Paulhan au début du mouvement surréaliste.'”

leurs animaux » (1920). Eluard 68.1.37, initialement dans Littérature 5
(1919).

100. Paulhan dans une lettre & Eluard datant de I’année 1920 (brochée dans
Littérature - exemplaire de la Bibliothéque Nationale; cfaussi Sanouillet
65.213).

101. « Le langage disparait comme instrument, mais c’est qu’il est devenu
sujet » (Blanchot 49.45, inspiré de Riviere, cfplus haut). Voir aussi la
distinction que fait Tzara entre « la poésie - moyen d’expression » et « la
poésie - activité de ’esprit » (Tzara 31).

102. Les théories de Paulhan sur le langage sont rassemblées dans les volumes
2 et 3 des ceuvres complétes (Paulhan 66.70). En ce qui concerne la théorie de
Paulhan sur le langage et son importance pour le surréalisme, voir en
particulier Ferenczi 68, Ferenczi 70 et Baudouin 70. Mes explications
tiennent compte des résultats de ces études (qui se répetent parfois).
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2.4.1. Réflexions sémantiques de Paulhan : la ressource
naturelle des mots

Contre I’idée selon laquelle les mots sont les signes de la
pensée (« Chaque idée a son mot, chaque mot a son idée »),
Jean Paulhan objecte que I’on aurait négligé ici ce qu’il appelle
la « premiére ressource des mots, leur ressource naive ».'”

Comme ’expose Thomas Ferenczi, Paulhan se base sur la
théorie linguistique de Saussure et distingue les trois catégo-
ries : signifiant, signifié, référent ; par cette relation triangulaire,
il réalise une double opération : I’opération linguistique relie la
séquence phonétique (signifianf) a une représentation (signifié) ;
I’opération logique relie la représentation (signifié) a un fait
matériel externe (référent) :

opération linguistique

f 1
Signifiant Signifié Référent
~ e L
-~

~ - opération logique
~o -
signe

linguistique

Le rapport entre langage et pensée, mot et chose doit étre décrit
par une notion abstraite, intralinguistique, qui fonctionne
comme point de départ et n’est aucunement identique au
référent. Breton se révolte contre la conception contraire,
conventionnelle :

...avant tout nous nou