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CHAPITRE IL.4. TRADUCTION INTERSEMIOTIQUE

L’iconicité synesthésique, inaugurée par Mallarmé avec Un Coup de
dés, est une constante dans les productions poétiques d’avant-garde qui va
se poursuivre jusqu’a nos jours. Nous mettons a nouveau 1’accent sur elle,

car elle implique une traduction intersémiotique.

Nous avons pu observer le phénomene de la synesthésie dans le
fragment du rossignol de Huidobro, et aussi dans I’un des exemples de Le
Clézio que nous venons de présenter. Mais il en va de méme des Poémes a
crier et a danser inventés par le contemporain de Huidobro, Pierre Albert-
Birot203, dont la typographie est destinée a exalter le cri et a fournir par les
espacements calculés une mobilité évocatrice de la danse ; c’est aussi le cas

3

de manipulations diverses, telle la “ calligraphie sonore 204 exécutée par
Massin d’apres Délire a deux de lonesco afin de transcrire la voix humaine et
le son par le biais d’une typographie variable, de taches et d’éclaboussures ;
ou de la Conversation-sinfonietta de Jean Tardieu2%, tranformée par Massin
en jeu d’orchestration typographique en reprenant la disposition de mise en
page mallarméenne d’Un Coup de dés et en représentant par des caracteres
typographiques différents les voix du sextuor vocal; ou, encore, de la
transformation d’Altazor de Vicente Huidobro par Gérard de Cortanze, qui
introduit des marques typographiques et de spatialisation nettement
huidobriennes qui n’étaient pourtant pas présentes dans la version originale
de ce poeme. Et puisqu’'on parle de Huidobro, mentionnons encore

I’ensemble de ses poemes peints : la simultanéité de procédés picturaux et

scripturaux, ainsi que les nombreux rapports a la peinture et a la musique que

203 Albert-Birot, P. : Poésie, 1916-1924, Gallimard, Paris, 1967.

204 Calligraphie sonore de Massin, exécutée a la main et a ’aide du procédé Letter press,
pour Ionesco, E. : Délire a deux, Gallimard, Paris, 1966.

205 Essai d’orchestration typographique par Massin, dans Tardieu, J. : Conversation-
sinfonietta, Gallimard, Paris, 1966.
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sa poésie créationniste entretient. Nous n’allons pas nous étendre davantage
ici, car I’analyse de ces tendances aura sa place dans le chapitre suivant, que
nous consacrons au cubisme. Nous n’allons pas non plus poursuivre le
répertoire d’exemples littéraires qui portent la marque de croisements
intersémiotiques. Ces exemples sont trés nombreux. Leur intérét, d’ailleurs,
ne porte pas toujours sur la traduction en tant qu’opération interlinguistique,
mais plutot sur le sens qui découle des déplacements intersémiotiques qui
sont en jeu et qui doivent nous permettre de mieux saisir la valeur de la
traduction comme processus de déplacement signifiant. Nous aurons
I’occasion d’aborder en profondeur ces phénoménes de déplacement dans la
production textuelle au chapitre suivant, que nous consacrons a 1’iconicité
cubiste. Méme si les réflexions que nous formulerons alors portent
notamment sur la traduction intersémiotique, nous avons décidé
expressément de présenter la question du cubisme dans un chapitre a part
afin de montrer ’incidence spécifique de cette technique sur la démarche

traductrice.

Il s’agira dans les sections qui suivent, de montrer des cas particuliers,
de les analyser et, le cas échéant, d’inclure une proposition de traduction,

sensible a la valeur des déplacements iconiques a 1’ceuvre.

Nous nous occuperons en premier lieu des déplacements opérant par
transfiguration, d’abord chez Le Clézio, ce qui nous permettra de poursuivre
la démarche engagée au chapitre précédant , puis chez les surréalistes belges,

pour lesquels nous présenterons 1I’exemple de Paul Nougg.

I1.4.1. REALIA TRANSFIGURES ET AUTRES DEPLACEMENTS
ICONIQUES

Certains textes littéraires convoquent des ceuvres canoniques tout en

les cachant, soit au moyen de 1’allusion ou du pastiche déformé, soit par
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I’insertion a la manicre du collage dans un ensemble textuel qui les contient. Il
en va ainsi de Huidobro, qui le fait fragmentairement dans Altazor, par
exemple en réécrivant certains vers de La cancion del pirata d’Espronceda ,
ou, de manicre globale, dans Tremblement de ciel (1931), qui est une
transfiguration du Roman de Tristan et Iseut. Et ce n’est pas sans doute un
cas isolé : il en va de méme pour certaines ceuvres plastiques d’avant-garde,
telle la Monalisa de Marcel Duchamp (1919), résultant d’une transfiguration
parodique de celle de Leonardo da Vinci. Ce fameux ready-made opére par
un exhibitionnisme travestissant de 1’image canonique et par une occultation
révélatrice du texte parodiant, sous 1’apparence d’initiales (L.H.0.0.Q.) en
bas de I’image. Il est aussi des textes dont [’apparence assez proche de la
prose cache des vers d’une régularité extréme : des alexandrins. C’est ce que
fait Camille Goemans dans son Recueil de 25 poémes avec avant-propos
inachevé (1929), dont certains poeémes avaient fait 1’objet d’une publication,
accompagnés de tableaux de Magritte ; Paul Fort, dans de nombreuses
Ballades, dont L ’Aventure éternelle (1911), cachera aussi des vers réguliers
dans un format de prose, méme si chez lui il ne semble pas y avoir de but
parodiant : cette démarche opére de la sorte une transfiguration du genre . Il
y a encore des textes poétiques ayant pour cadre des objets, les reproduisant
méme, tel un jeu des cartes (Nougg : Le jeu des mots et du hasard, 1925), ou
un journal ou agenda (Goemans : Actualité, 1927), I’apparence tres figurative
de ces objets ne correspondant pas nécessairement, ou selon les cas pas
seulement, au contenu ou a la modalité du texte. Il y a encore les nombreux
exemples de realia transfigurés chez Le Clézio , ou, prenant la forme de jeux
de mots, chez Perec. Tous ces icones, objets transfigurés par la puissance
poétique, exigent de la part du lecteur, voire du traducteur, une sensibilité
aigué capable de saisir les enjeux créatifs, les jeux sémiotiques sous-jacents.
Ils activent de la sorte un éventail de démarches traductrices et para-
traductrices corroborant 1’intérét d’une approche interdisciplinaire

(rhétorique et prosodie, sémiotique, littérature comparée, etc.).
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Dans les pages qui suivent, nous analyserons seulement certains
exemples choisis. Etant donné 1’étendue du phénoméne, nous ne prétendons
pas faire un recensement complet, mais montrer dans quelle mesure la nature
intersémiotique des textes ou des passages sélectionnés nous oblige a adopter
un modus operandi variable et adapté aux dispositifs signifiants que chaque

texte déploie.

I1.4.1.1. Déplacements iconiques et realia transfigurés chez Le Clézio

Chez Le Clézio il ne s’agit pas toujours de transfiguration, mais les
déplacements intersémiotiques sont constamment a 1’ceuvre dans La Guerre.
Nous verrons a quel point la spatialisation joue un role déterminant dans
I’iconicité visuelle, et de quelle manicre elle convoque d’autres systemes de
communication. L on sera @ méme d’observer un rapport entre la démarche
iconique textuelle et certaines techniques picturales, telles que le collage, ceci
nous permettant de renouer avec la réflexion au sujet de la figuration et de la
motivation qui constitue, dans une large mesure, le fil conducteur de notre
thése. L’analyse d’un passage contenant des onomatopées et des langues
différentes nous permettra, enfin, d’établir un rapport signifiant entre
I’écriture et I’oralité ou le son. Ces analyses nous permettront, en outre, de

développer I’approche de I’imaginaire leclézien que nous avions entamée.

Nous adopterons ici le classement stylistique des icones, qui nous
semble plus opératoire, en objets ou realia, listes et onomatopées. Parmi les
objets nous pourrions inclure aussi bien des traces (telle celle du pneu, que
nous avons déja analysée), que des objets proprement dits, lesquels
apparaissent insérés a la mani¢re du collage (tels les panneaux de
signalisation, ou les exemples que nous allons présenter immédiatement), ou
des récits-objets. Nous indiquerons dans chaque cas la variante sémiotique de
ces icones en nous rapportant aux catégories que nous avons fournies dans le

chapitre précédent.
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—Objets :

“ Elle froissait la lettre en boule, et elle y mettait le
feu, dans le cendrier sur lequel était écrit :

Biére d’ Alsace—Mutzig—Mutzig

et pendant ce temps-la, les gens continuaient a
passer. ”

(La Guerre, p. 150)

L’objet n’est évidemment pas inséré tel quel, mais étant donné la
présentation de cette inscription, avec I’alignement des mots et les longs
traits d’union qui les relient, elle est a méme de figurer le cendrier. Elle
constitue donc un élément de realia et reléve d’un phénomene d’iconicité
directe, selon notre classement précédent. Pour les mémes raisons que nous
estimions indiqué de maintenir dans la traduction, et sans en changer I’ordre,
chacune des lettres qui constituaient I’empreinte du pneu (remarquons que
des s a la place des x n’auraient point entravé la figuration de 1’objet), il nous
semble indiqué de maintenir ici chacun des éléments et donc de ne pas

traduire Biere d’ Alsace, contrairement a 1’édition espagnole qui propose :
“ Cerveza de Alsacia—Mutzig—Mutzig ”

Nous préférons la “non-traduction” et éviterions méme une

adaptation culturelle, du type :
Cerveza mediterranea—San Miguel—San Miguel

car il s’agit d’un icone bien précis et marqué culturellement. La traduction
doit permettre d’identifier cet objet quotidien et de 1’associer a I'univers
symbolique de Bea B, personnage qui nous a absorbés et qui tout au long du
roman apparait entouré de produits de consommation francais. Il ne s’agit
pas, nous semble-t-il, de trouver un équivalent étranger de la couleur locale.

D’autre part, et étant donné les caractéristiques formelles de La Guerre, il
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n’est pas possible de ne pas voir dans ces énoncés un jeu de mots. La
dessus, il conviendrait de considérer la polysémie de “ bicre ™ et le rapport
sémantique entre Bicre et Mutzig : ““ biere ” signifie aussi cercueil, et Mutzig
désignerait en quelque sorte le silence de la mort2%, Le jeu de mots
permettrait par ce biais de rejoindre la sémantique dénotée par la guerre, a
savoir la mort. Le double argument et de la sémantique interne du texte et du
fonctionnement de celui-ci en tant que collage (insertion de fragments du réel)

devrait suffire a justifier le choix que nous venons de proposer.

Cet argument aura des répercussions sur la traduction d’autres
représentations iconiques analogues comme, par exemple, celle qui évoque
une boite de sardines, ou les enseignes, qu’il conviendra de reproduire
identiquement a condition que cela ne pose pas d’obstacle a la
compréhension. Nous allons examiner a présent 1’exemple de la boite de

sardines :

“ Elle entrait dans le Super-marché ou brillaient deux
cents tubes de néon, et elle marchait trés vite a travers
les étalages. Elle voyait des choses terribles, des objets
trés doux dans des écrins de satin, des objets violents,
des objets silencieux, des objets qui n’avaient pas de
nom. Elle les prenait dans ses mains, puis elle les
reposait a leur place. Dans une grande corbeille de
nylon, il y avait des milliers de boites rectangulaires,
sculptées dans du fer-blanc poli, avec un tableau peint
sur une des faces, et, écrit en lettres noires :

SARDINESA L'HUILE

COMAC S.A.
MAROC

Elle prenait la boite froide, lisse, la belle sculpture
allongée et elle pensait qu’on n’avait jamais rien fait de
si beau depuis des siécles, qu’on ne ferait jamais plus
rien de tel. Elle I’emportait vers 1’autre bout du

206 Ce n'est pas le signifié du terme allemand, mais le signifiant mut renvoyant chez le
lecteur frangais a une étymologie latine introduirait cette lecture.
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magasin, et elle la payait avec de 1’argent. Puis elle
sortait et elle marchait a nouveau dans la rue, avec la
boite de fer-blanc logée au fond de son sac d’hotesse de
Iair. ”

(La Guerre, p. 170-171)

et voici la traduction espagnole publiée chez Barral :

“Ella entraba en el Super Mercado donde brillaban
doscientos tubos de nedén, y caminaba rapidamente a
través de los estantes. Veia cosas terribles, objetos muy
suaves en cofrecillos de satén, objetos violentos,
objetos silenciosos, objetos que no tenian nombre. Los
tomaba en sus manos, y luego los depositaba en sus
sitios. En una gran cesta de nylon habia millares de
cajas rectangulares, esculpidas en laton pulido, con un
cuadro pintado en una de sus caras, y, escrito en letras
negras :

SARDINAS AL ACEITE
COMAC S.A.
MARRUECOS

Tomaba la lata fria, lisa, la bella escultura expuesta, y
pensaba que no se habia hecho nada tan bello desde
hace siglos, que no se haria jamas algo semejante. La
llevaba hasta el otro extremo de la tienda, y la pagaba
con dinero. Luego salia y caminaba nuevamente por la
calle, con el envase de latén guardado al fondo de su
bolso de azafata. ”

(La Guerra, p. 164)

Les échanges commerciaux entre la France et le Maroc sont habituels,
de telle sorte que les produits de consommation en provenance de ce pays
sont monnaie courante en France, et le lecteur du texte original n’aura pas de
mal a reconnaitre dans I’inscription ci-dessus la boite de sardines qu’il a
I’habitude d’acheter. Cette marque, par contre, n’appartient pas a [’univers
de référence du lecteur espagnol. Mais, il convient encore de considérer que
malgré son caractére quotidien reconnaissable, le produit, tel qu’il est

présenté dans le texte, provoque un effet particulier chez Bea B. Elle
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éprouve une sensation d’étrangeté et de fascination en découvrant cette boite
qu’elle associe a une sculpture, a un objet précieux parmi d’autres. Notre
proposition de traduction de cette inscription iconique, a savoir sa non-
traduction, s’intégrerait précisément dans cet effet d’étrangeté fondamentale.
Il agirait dans la métatextualité. Ceci ne contredit pas pour autant I’argument
que nous soutenions préalablement : la puissance focale de Bea B est telle
qu’au fil de la lecture, méme en espagnol, nos propres références culturelles
s’estompent. La singularit¢ que I’enseigne en langue frangaise produit en
nous, n’est pas loin, en fait, de celle que Bea B cherche et découvre dans les

objets les plus ordinaires.

On aurait encore d’autres objections a faire a la traduction espagnole,
mais il ne nous semble pas indiqué de les aborder ici, étant donné qu’elles ne

portent pas sur ’iconicité.

—Récits-objets :
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18. J.-M.. Le Clézio : La Guerre (extrait ELLE/LUI).

L’iconicité de I’exemple que nous présentons ici fait jouer plusieurs

mécanismes :

Il s’agit de realia, dans la mesure ou le texte se présente en deux
colonnes étroites qui évoquent dans I’ensemble celles d’un journal, et dans la
mesure ou le tout est présenté comme un objet qu’on voit grace a un procédé
d’encadrement discursif : “ Voici ce qu’on voyait, ce qu’on pensait : ”’. Mais
nous tenons a souligner qu’il y a tout un jeu d’interactions complexes. D’une

part, il s’agit de deux fragments de récit, qui s’intégrent dans le récit
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d’ensemble qui les contient — La Guerre. Ceci constituerait un premier
degré d’intertextualité, cette fois-ci par autoréférence. D’autre part, il y a le
recours a la citation, ne flit-ce qu’indirectement : “ Monsieur X c¢’est moi ”,
dit par ELLE. Cet énoncé renvoie a la phrase canonique “ Madame Bovary
c’est moi” dite par Flaubert —lui), et fournit un deuxiéme degré
d’intertextualité. Cet exemple justifierait a lui seul une étude plus
approfondie. Nous nous contenterons de remarquer I’essentiel : a savoir que
cette citation-allusion fonctionne comme un icone/indice d’un autre texte,
Madame Bovary. Dans la mesure ou “ Monsieur X ¢’est moi ” = “ Madame
Bovary c’est moi ”, on a affaire a une représentation iconique métonymique
du texte de Flaubert, et en méme temps c’est une empreinte, donc un indice.
La citation/allusion, par ce double fonctionnement iconique/indiciel
convoquerait le texte de Flaubert avec ses propres valeurs iconiques, et de ce
fait la traduction “ Monsieur X soy yo ” nous semble étre la plus indiquée.
Cette option impliquera, sans aucun doute, une démarche filée ; ainsi, toutes
les occurrences de “ Monsieur X ” au long du texte devront étre maintenues
telles quelles. Remarquons aussi, au passage, que 1’énoncé “ Monsieur X
c’est moi ” émis par Bea B, joint a toutes les fusions Bea X, confirme la
fonction dynamique??’ de ce personnage focal sur le plan narratif, et de la

sorte le caracteére autogénérateur du texte qu’on a évoqué précédemment.
—Listes :

La liste s’intégre dans le phénoméne étendu de la citation d’objets.
Dans le texte, elle fonctionne a la maniére de tous ces noms-objets qui
reviennent sans cesse au fil de la lecture, tels : le sac en moleskine rouge, le

paquet de cigarettes Kent, I’agenda de Bea B recouvert de moleskine bleu,

207 Cf. Didier Coste : Narrative as communication, pp. 140-144. L'auteur entend la
fonction dynamique comme celle qui permet aux agents de transformer des situations ou
d'offrir des possibilités de transformation a des situations.
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qu’on appelle SEMAINIER “PRATIC”, le crayon a bille, les lunettes noires,
et Bea elle-méme, qui est partout, y compris mélangée aux noms de lignes
aériennes qui font partie de I’une des listes. Tous ces objets et tant d’autres
apparaissent répétés identiquement ou avec des variations minimes, ils
deviennent des signes-fétiches, et comme les listes, faites a leur tour de
nombreux objets, ils fonctionnent iconiquement. Ils interviennent dans le
systéme de renvois massifs caractéristique de La Guerre et a partir duquel

opere la signification.

Les listes, jointes a la citation de tous ces objets épars, témoignent en
somme de “ I’extase matérielle . D’ailleurs, nous les trouvions déja dans
L’ Extase materielle, ce roman-essai publié trois ans avant La Guerre, pour

incarner 1’extase la plus frénétique. Par exemple celle-ci :

Il n’y a pas de plus grande extase, de plus indéfinie
jouissance que celle du présent. Je vis. Non pas j’existe,
car qu’importent les démonstrations ! Tandis que
vivre : immense, infinie plénitude, multiplice et
divisée, impalpable, inconnaissable, incommensurable ;
largesse et hauteur, profondeur, vibration, délectable
harmonie de douleur et de douceur, chant au-dela de
toute volupté, chant qu’on n’écoute pas, chant qu’on
chante. Rien ne permet d’approcher de cette vérité.
Rien ne permet de la traduire, car elle ne se traduit pas
en mode sommaire. Cette vie est si dense, si riche
qu’elle semble “autre” , celle qui est en moi. Celle qui
est dans I’instant précis qui bouge toujours. Celle qui est
action. Celle qui ne se décrit ni s’imagine.

C’est ce mystére plus que tout autre que j’aimerais
délayer. Car il porte en lui la clé du langage, et peut-
étre méme la raison originelle. Chaque mot, comme un
clou, devrait me permettre de fixer un peu plus
durablement cette toile. Mais il faut choisir ces clous,
ni trop faibles, ni trop blessants. Les mots, les mots du
dictionnaire. Pas les phrases, pas les expressions qui
déja construisent. Les mots.

Plein.

Gonflé.
Ballonné.
Lumiére pleine.
Jaune.
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Cru.

Blanc et noir.

Dur.

Mine.

Roc.

Langant.

Faiblesse du centre.
Drapé.

Etranglé.

Noué serré.

Dans la salle de béton.
Blockhaus.

Dilatoire.

Fatigue.

Epines.

Noyau dans un rayonnement d’épines.
Glacé rouge.

Soluble au ceeur.
Comprimé de quinine.
Dur.

Balle explosive.
Incassable.

Pas encore des images (ou a peine). Rien ne bouge. Sur
cet écran blanc les mots peuvent encore tomber, riches
et pauvres, riches de tout leur passé et leur avenir, mais
pauvres parce que présents, parce que mots, parce que
tirés du dictionnaire, petits excréments noirauds et
desséchés qui n’ont pas d’importance. Ces mots que
j’aime ainsi : quand, dépouillés de toute fantaisie, ils
n’ont de signification que dans le systéme lexical, par
rapport a d’autres mots.

Souple : flexible, qui peut se plier. Contraire : rigide.

Dans cet état pur, les mots sont semblables a des
animalcules primitifs, a des protozoaires. [...]208
Cette liste que, pour de bonnes raisons, nous avons tenu a présenter
encadrée par le texte qui la contient, ne difféere sans doute pas des
nombreuses listes qui apparaissent dans La Guerre. Mais celle-ci nous

intéresse surtout pour deux raisons :

208 Le Clézio, J.-M. : L'Extase matérielle, pp. 28-30.
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D’abord parce que le texte qui I’encadre, d’ou elle émerge et qui par la
suite resurgit d’elle tout naturellement, apporte I’interprétation et en méme
temps se joint a la liste pour incarner l’extase (double phénomene de
figuration et de représentation). Ensuite, parce que cet exemple nous permet
de confirmer une fois de plus la tension entre réalisme et mysticisme, mais,
surtout, la puissance mystique comme fondement de I’iconicité dans les

romans modernes du premier Le Clézio.

Il y a sans doute un c6té magique dans I’amplification du quotidien,
dans la profusion et, parfois méme, dans la vénération des objets de
consommation ou autres. L’extase nécessite en fait cette fétichisation au
terme de laquelle tout devient objet, y compris les noms, y compris les
énoncés (“ tous les je suis ”, “ tous les je veux ” p. 13 La Guerre), les récits
(journal de Bea B), les poe¢mes dont les vers disparates ne différent point des
¢léments d’une liste quelconque , y compris les lettres, qui apparaissent et

disparaissent, les catégories grammaticales qui font 1’objet de 1’'une des

listes, etc.

Ce sont des signes magiques, dirait Bea B. D’ailleurs il lui arrive de les
invoquer dans une sorte d’exhortation magique qui renvoie a des rituels

anciens :
“ Ampoule ¢lectrique, ampoule é€lectrique, sauve-moi! ”(p. 80)

Ainsi, les listes vont adopter des formes trés diverses. Elles deviennent
des icones : telle celle qui adopte la forme des rayons d’un supermarché
combl¢ de produits de nettoyage, que nous citions comme exemple

d’iconicité sémantique :
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19. J.-M. Le Clézio : La Guerre (extrait listes Supermarché).

Ou toutes ces listes presque interminables, dont les éléments
apparaissent soit entassés, intégrés dans le texte général, soit en colonne
détachée du texte : ces listes dont la longueur permettrait d’évoquer une
litanie infinie, un état de transe, et parallelement, produisant cet effet de

fatigue qui nous faisait envisager une iconicité synesthésique.

Le recours a la liste, comme 1’a bien signalé Régis Salado, s’intégrerait
dans cette utopie de ‘langage total’, de ‘langage démesuré’ qui pousse

I’auteur a aller au bout de 1’écriture.2% En effet, si 1’écriture manifeste cet

209 Salado, R. : “ L’Univers démesuré... ”, p. 49.
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aspect infini c’est bien pour mieux rendre compte de la réalité inépuisable. La
démarche de Le Clézio rejoindrait en quelque sorte le projet mallarméen que
les nombreuses tentatives littéraires préalablement évoquées, par des
moyens différents, n’ont cessé d’esquisser depuis Un Coup de dés. Mais il
conviendrait ici de rappeler un double rapport fort significatif. D’une part, le
recours a I’entassement, en tant qu’expression de la totalité, renverrait a une
vision mythique, et, d’autre part, ce recours fournirait une vision
hyperréaliste de la fragmentation et de la sérialisation caractéristiques de la
civilisation industrielle. Dans les esthétiques avant-gardistes du modernisme
on peut observer un paradoxe analogue : les techniques du montage, du
collage, les recherches de la simultanéité et les représentations de la totalité
exprimaient une coprésence qu’on pourrait bien accorder a une vision
mythique. Mais le recours a ’entassement, et notamment aux listes, était
déja a I’ceuvre depuis le Moyen Age et on 1’observe aussi chez Rabelais. Ces
listes, qui peuplent la littérature du XIII® au XVI° siecle, fournissent des
énumérations d’objets trés quotidiens : maladies, aliments, ustensiles, etc.,
qui a bien des égards évoquent celles de Le Clézio. Parfois ces listes ne sont
pas indépendantes, elles se greffent I’une sur 1’autre. On sait bien que
I’énumération constitue une figure rhétorique chez les rhétoriqueurs, elle
s’inscrit dans la figure d’accumulation typique du style épique médiéval. Elle
a aussi un rapport étroit aux traditions orales, dans la mesure ou elle a une
fonction conservatoire de savoirs et de pratiques. Madeleine Jeay soutient a
juste titre que “ les listes assurent I’intégration de la diversité du créé dans
I’unité du tout [et qu’elles] traduisent I’abondance et la plénitude de la
création 210, D’aprés D’auteur, I’énumération est apte a évoquer la
multiplicité de la vie, a créer un effet de réel par mimétisme. Méme si ¢’est

avec des présupposés différents, Queneau, Perec ou Le Clézio sont héritiers

210 Jeay, M. : “ Une poétique de I’inventaire : les listes chez Eustache Deschamps , dans :
Le Moyen francais. Philologie et linguistique. Approches du texte et du discours, éd.
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de ce procédé. Mais contrairement a la littérature ancienne, chez ces auteurs,

la liste tient surtout du collage, elle déstabilise I’unité textuelle.

I1 faudrait encore voir, aussi bien dans le répertoire que dans le recours
au “ tout 7, la trace d’un méme refus, celui de “ la construction d’un monde
romanesque possible, et par 1a refus des conventions de la représentation
littéraire dans la fiction 2! Il conviendrait sans doute de nuancer ces
propos en considérant, outre la liste, I’ensemble de phénomeénes iconiques
qui témoignent de ce refus et dont I’apercu global renvoie aussi au Tout. I1
conviendrait, enfin, d’envisager le rapport de toutes ces formes iconiques, et
notamment celui de la liste, a I’iconicit¢ propre des formes d’écriture
primitives, en particulier a celle des glyphes des Indiens du Mexique que
I’auteur de La Guerre connait bien et dont la trace transparait dans tous ses
premiers romans. Il suffit d’observer les pictogrammes des Indiens méso-

américains chez qui les glyphes s’organisent de maniére assez stricte.

Ils constituent en effet des listes ou des inventaires qui ordonnent les
données contenues dans les “peintures” Mais si les “peintures” sont
davantage que des listes, c’est qu’elles possédent aussi une dimension
visuelle que I’on a parfois sous-estimée. Autant que des textes, les
“peintures” sont des images et demandent a étre traitées en tant que

telles?12.

L’allusion faite par Le Clézio dans L ’Extase matérielle, qui apparait
dans I’exemple que nous avons présenté (“ chaque mot, comme un clou,

devrait me permettre de fixer un peu plus durablement cette toile ), est

Bernard Combettes et Simone Monsonégo, Didier, Paris, 1997, pp. 257-279.

211 Salado, R. : “ L’Univers démesuré... ”, p. 51.

212 Gruzinski, S.: La colonisation de ['imaginaire: Sociétés indigénes et
occidentalisation dans le Mexique espagnol XVI'-XVIII' siécle, Gallimard, Paris, 1988,
p. 24. L'auteur utilise le terme "peintures" pour se référer a 1'écriture pictographique des
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d’une évidence indéniable, si I’on veut bien considérer que, chez les Indiens,
les pictogrammes étaient réalisés sur des supports multiples : feuilles
d’amate, peaux de cerf, ... que 1’on clouait sur des murs pour les exposer.2!3
Cet exemple ne constitue pas un cas isolé et, de ce fait, le recours a 1’iconique
chez Le Clézio ne saurait étre vu en marge de ces correspondances culturelles

insolites.

— Onomatopées :

Indiens, terme introduit a tort par les Espagnols qui y voyaient des "peintures" et que
l'auteur critique en ajoutant les guillemets.
213 Gruzinski, S. : La colonisation de l'imaginaire, p. 21.
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20. J.-M. Le Clézio : La Guerre (extrait onomatopées).

Le texte que nous soumettons a I’analyse nous intéresse tout

particulierement, car il contient de maniere condensée un ensemble trés varié

de traits formels (graphiques et phoniques), parmi lesquels nous remarquons
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la représentation iconique de nombreux phénomeénes phoniques, qui sont soit
relatés, soit présentés en discours direct, et qui semblent de la sorte franchir
les “ limites ” physiques du texte. D’autre part, la présence massive dans ce
passage de I’onomatopée, qui se manifeste ailleurs dans le roman, quoique
plus délayée, et que I’on retrouve éparse également dans d’autres textes de
Le Clézio, renvoie sans doute a toutes ces voix ancestrales qui peuplent
I’imaginaire leclézien. Ceci nous permet justement de renouer avec les
premicres formes d’expression chez I’humain et, donc, de tisser le fil
conducteur entre les premicres manifestations graphiques de I’homme
évoquées au commencement de la thése et ces autres manifestations
iconiques propres a I’esthétique moderne. Le travail sur I’onomatopée nous
permettra, en définitive, d’établir un rapport entre mystique et oralité, et de
souligner la relation entre mysticisme et iconicité que nous avons observé
chez Le Clézio dans notre approche de la dialectique de la représentation

(IL3.1.1.).

Dans le présent passage, le personnage central, Bea B, s’adresse au
personnage issu de sa fiction, Monsieur X, et décrit un scénario
hypothétique trés proche de la réalité qu’elle se représente. Elle exprime sa
conscience lucide d’un monde infini “sans commencement ni fin”, elle
propose une sorte de formule pour propager cette lucidité plongeant dans
une sensation d’extase infinie : atteinte d’un absolu “hors limites”, maitrise
totale, au bout de laquelle on serait comme “Dieu ou le destin”. Pour
atteindre cette extase et cette compréhension totale du monde, elle envisage
I’existence d’un plan dans le langage qui sort de la radio : il s’agirait d’un
message cryptique a déchiffrer. A partir de 13, une suite d’énoncés en
discours direct se succedent : voix de la radio, tour a tour des messages en
langues étrangeres, des parasites, des voix d’animaux. Ils traduisent tous

I’incompréhension du monde, méme ceux qui sont exprimés en frangais ou en
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langues qu’on connait ou qu’on reconnait, car, étant tous placés au méme

niveau, ils sont, par analogie, associés a des bruits.

Ainsi, il n’y a pas de différence entre langues étrangeres et
onomatopées, celles-ci en viendraient a constituer en quelque sorte une
langue étrangere de plus (“voix d’animaux qui me parlent, qui m’appellent
[...]) que la fille écoute et tente de déchiffrer de la méme manicre qu’elle le
fait avec les autres langues, y compris la sienne. C’est pourquoi en
traduction, en marge du fait présupposé que le lecteur moyen n’est pas
capable de lire/comprendre les messages énoncés dans des langues rares, on
sera obligé de conserver sans les traduire tous les messages en langues
étrangeres, y compris, éventuellement, ceux qui sont écrits en francais. Ici, il
s’agit moins de conserver la couleur locale que de représenter la confusion,
les interférences faisant obstacle a la communication et rendant difficile le
déchiffrage du message. Par contre, on traduira ceux qui apparaissent entre
guillemets a la fin : “nous attaquerons demain a I’aube”, “Nous allons faire
sauter le point 123 a la dynamite. Soyez préts”— car, cette fois-ci, il ne
s’agit pas de bruits mais de I’interprétation de la fille : *“ Je suis stire qu’il y a

des messages secrets qui veulent dire : [...]. ”

Il s’agit de signifier le probléeme de I’incommunication et de
I’incompréhension du monde, disions-nous. Mais il s’agit, aussi, du moins
métaphoriquement, de signifier I’incommunication entre deux mondes : un
monde lointain, primitif, incarné par les bruits et les onomatopées
animaliéres évocatrices du cri ancestral, et un monde actuel, moderne, incarné
par les voix, les parasites et les langues étrangéres qui sortent de la radio.
L’extase matérielle rendrait audibles les uns et les autres en les faisant
émerger tous les deux du poste de radio. Mais ce mélange brouille le canal, et
Bea B, enivrée et en méme temps lucide a propos du mystére que les
messages enferment, s’acharne a les déchiffrer. En traduction il faudra veiller

a ce que les langues restent incompréhensibles comme elles le sont pour Bea
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B. Autrement dit, le lecteur du texte traduit doit retrouver les mémes
obstacles que la protagoniste, et que le lecteur francais. En outre, les
expressions en langues étrangeres qui apparaissent dans ce passage
n’apportent pas une vision personnalisée, loin de 1a, elles reflétent la
banalité. Elles constituent des phrases clichées, des realia, ou, d’aprées notre

classement, des icones directs :

“Ici Radio Monte-Carlo, qui vous a présenté votre
émission Jazz dans la nuit”, “Les Maitres du mystere”,
The Station of the stars!”, “The voice of America,
radio Tangeeers [...]”
Ces phrases fournissent, dans I’ensemble, un amalgame qui traduit la
confusion, I’incommunication et I’importance d’un travail de décodification,
d’interprétation, de traduction pour faire en sorte que les langues étrangeres

cessent d’étre des “bruits”. L association de ces langues aux bruits ne fait

que confirmer cette lecture du texte.

Les segments du texte que nous avons soulignés condensent les lignes
interprétatives centrales qui ont déja été évoquées : espace infini, difficulté
d’identifier les limites, langage incompréhensible, et toute une série de traits
phoniques ou prosodiques — voix claires, rauques, lointaines —, qui se
mélangent, qui interférent et font obstacle a la communication, tels les
parasites, qui peuvent étre graves, aigus, voix d’animaux , bref, tout ce qui
obstrue le canal ou rend manifeste 1’incompréhension d’un code. Mais,
parallélement et ainsi que nous le signalions, les cris et les voix d’animaux
reléveraient de cet imaginaire ancestral exterminé par le monde moderne, et
leur superposition aux messages de la radio devra étre entendue comme une
tentative de survivance. En définitive, ce que ce passage transmet d’essentiel
se résumerait dans la nécessité de connaitre un code de communication en

dehors de la langue, afin de comprendre le monde dans sa dimension totale.
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Et c’est précisément dans cette optique qu’il faut comprendre la valeur de

I’iconicité dans La Guerre comme la restitution d’un manque fondamental.

Cet extrait contiendrait ainsi sa propre interprétation
(autoréférence/intertextualité) et il suggere en quelque sorte la question du
symbolisme phonétique, qui a fait I’objet de diverses critiques. Par exemple,
celles de Catherine Kerbrat-Orecchioni , qui manifeste une certaine réserve a
admettre une motivation systématique. D’apres 1’auteur, en vertu de leurs
propriétés intrinséques, certains sons seraient particulierement aptes a
véhiculer des valeurs sémantiques au détriment d’autres, et a symboliser
certaines réalités. Elle 1’admet dans la mesure ou ils produisent un effet
acoustique analogue (les bilabiales fricatives imitent le souffle du vent , le [1]
reproduit le bruit d’un liquide en mouvement, etc.). Mais elle s’en prend a
I’inconscience cratyliste manifestée par certains théoriciens (J. M.
Peterfalvi?!4, 1. Fonagy?2!5) enclins a voir le langage comme une onomatopée
généralisée. Kerbrat-Orecchioni estime que cet argument ne serait valable que
dans les cas, trés limités, ou le dénoté est de nature sonore21, Nous tenons a
souligner que dans le texte que nous avons analysé, les associations entre son
et sémantique sont tout a fait pertinentes et révélatrices a tout moment d’une
portée sémiotique fondamentale. Le fait de présenter, en plus des
onomatopées2!7, des bruits et des sons divers presque physiquement,
comme s’ils émergeaient du texte, pour illustrer la description qu’on en fait

parallelement (graves, aigus), ne fait que confirmer le symbolisme des

214 peterfalvi, J.-M. : Recherches expérimentales sur le symbolisme phonétiqgue, CNRS.,
Paris, 1970.

215 Fonagy, I. : “ Le langage poétique, forme et fonction dans : Problémes du langage,
“ Diogéne , Gallimard, Paris, 1966.

216 Kerbrat-Orecchioni, C. : La Connotation, PUL, Lyon, 1977.

217 Nous tenons a rappeler qu’une onomatopée n’est pas un bruit, mais une représentation
d’un bruit L’onomatopée a 1’écrit est 1’équivalent graphique de la représentation phonique
d’un son (bruit, chant, voix d’animaux,...) tel qu’il est percu en langue. Dans La Guerre
I’un et I’autre sont présents.
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récurrences phonétiques que nous avons observées au fil des analyses, et qui

prouve que le signe n’est pas toujours arbitraire.

D’apreés Meschonnic, I’onomatopée est ce qui fait le plus de bruit dans
le langage, plus encore, c’est le “bruit étouffé et incessant de 1’origine” :
I’imitation, 1’analogie a 1’origine du langage — nous paraphrasons. Tout en
adhérant au symbolisme phonétique?!8, cet argument nous semble tout a fait
pertinent et utile dans notre développement. Il nous permet de revenir au
commencement de notre thése, ou nous abordions 1’iconicité a travers du
rapport aux origines de 1’écriture et de 1’expression plastique. Ce que nous
n’avions pas encore considéré, méme si cela était implicite, c’est le rapport
de I’écriture a I’oralité ou a la voix et au son en général, d’autant plus que
certaines langues, voire certaines formes d’écriture  primitive
(pictographique/idéographique), exploitent des combinatoires oral/graphique.
Il conviendrait ici de se rapporter a la culture indigéne méso-américaine, que
Le Clézio connait si bien. Comme le signale S. Gruzinski?!®, chez les
Nahuatl au Mexique, les sages “ professeurs de livres de peinture ”,
“ connaisseurs des choses cachées ”, enseignaient aux fils des nobles pipiltin,
entre autres choses, les vers de chant pour chanter ce qu’ils appelaient des
hymnes divins, qui étaient écrits en caractéres sur des livres peints. La
transmission de la culture se coulait dans deux modes d’expression: la
transmission orale et la pictographie (chez les anciens Nahuatl, mais aussi
chez les Mixteques et les Zapoteques de la région d’Oaxaca). Comme nous
I’avons indiqué dans le premier chapitre de cette theése, dans ces sociétés
indiennes ou il n’existait pas d’écriture alphabétique on utilisait un mode
d’expression graphique : les glyphes ou pictogrammes. Ces glyphes

contenaient des représentations stylisées d’objets ou d’actions, tels des

218 Meschonnic, H. : La Rime et la Vie, pp. 18, 92.
219 Gruzinski, S. : La Colonisation de l'imaginaire. Les propos qui suivent ont été tirés
du premier chapitre de ce livre, pp. 15-100.



Nuria de Asprer : Trans-forme-sens : de l'iconicité en traduction 251

animaux, des plantes, des édifices, des scénes de bataille, etc. ; parfois on
recourait aussi aux idéogrammes pour évoquer des qualités, des attributs ou
des concepts associés a 1’objet figuré (ceil = vue, boucliers et fleches =
guerre,...) , mais on utilisait aussi des signes phonétiques pour rapprocher
I’expression glyphique des alphabets occidentaux, ceci constituant un
phonétisme a un état embryonnaire assez proche de la création de rébus. La
transmission de l’information, soutient I’auteur, aurait donc impliqué le
recours simultané et non redondant a la mémoire verbale et au support peint
au gré d’une alliance constante de I'image et de la parole. Mais
pictographique et discours étaient bien davantage que I’expression d’une
classe ou [Dinstrument d’un pouvoir: ils participaient de maniere
systématique de 1’ordonnancement d’une réalité qui associait intimement
I’expérience humaine et le monde des dieux. Ces arguments que nous venons
d’emprunter trouveraient justement leur pendant dans la dichotomie
réalisme/mysticisme dominante dans La Guerre, dichotomie qui est trés
visible aussi bien dans le passage des onomatopées qui nous occupe, comme
en témoigne ’amalgame de voix tant6t modernes (bruits et paroles qui
sortent de la radio), tantdt mystérieuses, voire ancestrales (bruits d’animaux :
uuuuuuUu0000000UUUUUU0000000). En effet, la modernité représentée par
ces bruits et par ces machines, jointe a I’ “extase matérielle ” éprouvée par
Bea B, impliquerait un retour aux origines, temps ancestraux ou la parole se
réduisait encore a des bruits, ou la parole et les sons répétés avaient un effet
incantatoire. Serait-ce une vision nostalgique des origines? En tout état de
cause, le mysticisme dont elle t¢émoigne met en relief la tension entre deux

univers opposés.

11.4.1.2. Paul Nougé et les realia transfigurés

Si Le Clézio insere dans ses romans des realia, des fragments du réel,
s’il fait de I’écriture un objet, le recours a des procédés analogues —phrases

lapidaires, énoncés figés, images ou objets conventionnels— chez Paul
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Nougg¢, ainsi que la manipulation qu’il en fait, relévent de présupposés bien
différents. Les objets créés se placent chez lui du co6té de I’invention. Dans
La Guerre, nous avons observé certains phénomenes de transfiguration, tel
ce fragment suggérant les colonnes d’un journal, telle la liste de produits
fournissant iconiquement les couloirs d’un supermarché. Mais Nougé utilise
tous les matériaux disponibles, aussi bien le langage que les images ou les
objets les plus ordinaires, pour opérer une transformation massive. Le
procédé de subversion généralisée, chez lui, est plutdt destiné a la création
d’objets nouveaux, a wune transformation radicale et trés marquée

idéologiquement.

En effet, ’ccuvre de Paul Nougé (1895-1967) témoigne des idéaux
marxistes radicaux de transformation du monde qui ont marqué toute une
génération d’écrivains. Nous savons que Vicente Huidobro en fait partie, et
qu’il a maintes fois manifesté ses convictions quant a la liberté¢ de I’homme et
de la poésie. Ses préoccupations en matiere esthétique?29, a bien des égards,
pourraient étre rapprochées de celles de Nougé. L’idée de transformation
créatrice est une constante dans toute I’ceuvre de Huidobro, aussi bien dans
ses textes littéraires que dans ses écrits théoriques. Dans “Le
Créationnisme , qui avec le poéme “ Arte poética” constitue le texte

fondateur de son esthétique, il dit :

Créer un poéme en empruntant a la vie ses motifs et en
les transformant pour leur donner une vie nouvelle et
indépendante. Rien d’anecdotique ni de descriptif.
L’émotion doit naitre de la seule vertu créatrice. Faire
un POEME comme la nature fait un arbre.22!

Malgré ces correspondances idéologiques, et malgré 1’intérét que 1’'un

et I’autre portent aux croisements entre texte et image et a toutes les

220 Nous entendons esthétique au sens profond d’une éthique formelle. Notre analyse
montre justement que le projet nougéen ne porte pas sur un sentiment de beauté.
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potentialités signifiantes que le texte offre, leurs ceuvres ne se ressemblent
guere. Seulement, parfois, par le recours a des vers brefs et tranchants,
ressemblant a des maximes, ou par le recours a la métaphore de facture
dadaiste. Il y a d’ailleurs chez Huidobro un c6té poete-dieu, un coté
démiurge, qui le sépare radicalement du pocte bruxellois qui fit de la

discrétion un choix de vie.

Si a partir d’'une démarche assez analogue ils parviennent tous les deux
a des ceuvres singulieres, c¢’est justement parce qu’ils congoivent la poésie

comme un acte supréme de liberté. Le vers de Huidobro :
Cuanto vean mis ojos, creado sea222

n’est pas sans rappeler ’importance que Nougé attribue au regard actif.
C’est sans doute cette idée de liberté fondamentale, qui méne les deux poctes
a contester I’écriture automatique. Et c’est peut-étre ce refus a se laisser
emporter par les structures répétitives de 1’inconscient, qui expliquerait
I’écart entre leurs styles respectifs. Dans ““ La création pure 7223, Huidobro
définit la création comme le processus dans lequel la technique constitue le
pont entre le monde subjectif et le monde objectif. Il faut, d’apres lui, partir
du monde objectif, qui offre a Dartiste plusieurs éléments —lesquels
fourniront le systéme—, puis passer par le subjectif, qui transforme ces
¢léments du réel, et revenir enfin au monde objectif en ayant appliqué la
technique. Le résultat de ce processus sera un fait nouveau créé par I’artiste.
Dans ce méme article, Huidobro propose de s’éloigner autant que possible de
la métaphysique et de se rapprocher de la philosophie scientifique. La encore

on pourrait le rapprocher de Nougé, qui dit :

221 Huidobro, V. : “ Le Créationnisme ” dans Manifestes, Revue Mondiale, Paris, 1925.
222 Huidobro, V. : “ Arte poética ” dans : El espejo de agua, Orion, Buenos Aires, 1916.
223 Huidobro,V. : “ La Création pure ” dans : L Esprit Nouveau, Paris, avril 1921.
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[I’objet] doit son existence a I’acte de notre esprit qui
I’invente [...]. Plus la réalité d’un objet est puissante,
plus cette réalité a réussi, plus les chances sont grandes
¢galement de pouvoir par une invention nouvelle
I’étendre, 1’enrichir ou la bouleverser pour créer une
réalité nouvelle.

Ou I’on touche une des raisons de faire confiance a
I’activité poétique comme a I’activité scientifique,
toutes deux par des voies différentes appliquées a
I’invention d’objets nouveaux.224
La transfiguration poétique que Nougé entreprend doit étre rattachée a
la transformation radicale de la société qui est dans 1’esprit du surréalisme.
Contre les “idéologies pétrifiées ”’, Nougé propose le détournement
poétique. Il n’est pas étonnant que, tout en adhérant a la radicalité
surréaliste, il s’oppose, de méme que Huidobro, a 1’écriture automatique. Il
considere que “ tout projet d’écriture spontanée, échappant au controle de la
raison, [ne peut] qu’introduire & plus ou moins bréve échéance une nouvelle
doxa. % Le détournement nougéen tient, précisément, a une volonté de
désaffecter le langage et les formes de leurs fonctions habituelles pour les
vouer a de nouvelles missions. Il s’agirait 1a, au sens formaliste, d’une
“ défamiliarisation ” radicale, ce qui chez Nougé semblerait tout a fait
cohérent étant donné sa filiation marxiste. Sa volonté d’anonymat, ainsi que
son parti pris pour 1’action plutot que pour une militance numéraire, devrait
d’ailleurs étre rattachée a cette tendance généralisée a la “ singularisation 226,
C’est aussi dans cette optique qu’il convient d’examiner le détournement
littéraire. Par ce procédé, 1’auteur propose d’isoler les mots ou les groupes

de mots —ce qu’il nomme des “lambeaux vivants de langage ™—, car,

224 Nougé, P. (1930) : *“ La lumiére, I’ombre et la proie ” dans Histoire de ne pas rire,
L’Age d’Homme, Lausanne, 1980.

225 Smolders, Olivier : Paul Nougé : Ecriture et caractére a I’école de la ruse, Archives
du futur, Labor, Bruxelles, 1995, p. 51.

226 Les termes * défamiliarisation et “ singularisation correspondent ici a la notion
d’ostranenie, créée par le formalisme russe pour désigner le procédé littéraire consistant a

113
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d’apres lui, ils ont le pouvoir d’engendrer un sens imprévisible par rapport
au langage dont on les a séparés. Pour reprendre a peu prés les termes de
Nougé : le langage, et particulierement le langage écrit, est tenu pour objet
agissant, capable de faire sens ; il est matiére a modifications, a expérience227.
L’intérét pour les jeux de mots, les devinettes, les charades tient a cette
volonté d’expérimentation. Encore faut-il dire que les structures les plus
figées prétent davantage a la modification. Les transformations dans ce cas
n’empéchent pas de deviner I’élément absent : elles fournissent une iconicité

par défaut.

Le poe¢me de Paul Nougé Le Jeu des mots et du hasard (1925), que
nous allons aborder ici, fournit un cas de traduction intersémiotique fort
intéressant. Il convoque deux systémes sémiotiques, visuel et textuel , et le
texte, a son tour, en commengant par le titre, montre des rapports multiples

que nous nous efforcerons d’analyser.

Tout d’abord, observons qu’il s’agit d’un objet courant, un jeu de
cartes (un icone direct) mais déplacé de sa fonction conventionnelle ;
autrement dit, il s’agit d’un objet transfiguré, car il contient un texte a la
place des signes typiques du jeu. Il s’agit aussi d’un objet poétique, lui aussi
transfiguré, transformé en jeu de cartes. Le titre offre la synthése de I’objet
dont il est question : jeu de(s) mots et du hasard. Cette phrase doit étre lue
littéralement, ainsi que le reste du poéme. Elle a un caractére définitoire dans
sa dénotation, mais qui met tout de suite en relief son potentiel connotatif.
D’une part, cette phrase a une valeur programmatique , d’autre part, elle-
méme constitue la transfiguration du titre de la pi¢ce théatrale de Marivaux

Le Jeu de I’amour et du hasard (1730) ou la comédie, c’est le cas de le dire,

décrire un objet comme si celui-ci était vu pour la premicére fois. Autrement dit, il s’agit
d’un mode d’appropriation du réel.

227 Nougé, P. : ““ Notes sur la poésie ” dans : Fragments (anthologie), Labor, Bruxelles,
1995, pp. 189-196.
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est mise en place par I’échange de roles et I’inversion de masques entre

maitres et valets, soit par une transfiguration.

Mais faisons une pause momentanément, nous reprendrons plus tard
I’analyse. Il convient ici de présenter, ne flit-ce que sommairement, le
phénoméne de détournement du langage sur le plan textuel. Nous nous

limiterons a fournir un exemple en dehors de ce poeme.

Si ’intervention opérée sur le jeu de cartes, a savoir I’insertion du texte
poétique dans un cadre figuratif bien défini, produit un effet de surprise et
une déstabilisation des habitudes perceptives, lorsqu’il s’agira de textes
dépourvus de tout trait plastique figuratif, Nougé produira un effet de
surprise similaire par des interventions minimales et sans briser ni 1’unité
syntaxique ni la morphologie. Il le fera le plus souvent par une transposition
lexicale qui, comme I’observe Geneviéve Michel, entrainerait une rupture de
la prévisibilité, évoquant de trés prés certaines formes de lapsus?28. Dans

I’exemple :
Je te regarde de tous mes doigts?2?

la transposition de “ doigts ” a “ yeux ” fournit une expression transfigurée
qui dévoile une image sous-jacente devenue ainsi explicite, comme s’il
s’agissait d’'un acte manqué. Le résultat n’est pas sans évoquer les
métaphores surréalistes. Mais il convient de signaler ici un procédé plus
singulier, entrainant une déstabilisation de la métaphore conventionnelle. Le
détournement opéré sur la métaphore usée: “je te regarde de tous mes
EL) . \ , . .
yeux ” met en relief son caractéere euphémistique. En espagnol, des

expressions plus ou moins analogues, telles “ soy todo ojos ou ““ dichosos

228 Michel, G. : “ Paul Nougé et les "Lambeaux de langage", quels procédés pour quels
effets ? ” dans : Soncini Fratta, Anna (Ed.) : Paul Nougé pourquoi pas un centenaire ?,
“ Belceil ?, CLUEB, Bologne, 1997, pp. 201-233.

229 Nougé, P. (1953) : “ Couteau pour couteau,... ” dans : Fragments (anthologie), p. 24.
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los ojos que te ven , donneraient “ soy todo dedos ” et ““ dichosos los dedos
que te ven, respectivement. De tels détournements opérent une
transformation du rapport connotatif en pure dénotation, et en viennent a
actualiser un désir inconscient. La sexualisation du langage mise en ceuvre par
ce procédé témoigne de la mission libératrice que surréalistes et dadaistes
attribuent a 1’écriture. En effet, comme [Daffirme Marc Quaghebeur,

3

I’entreprise de Nougé “est de remettre en jeu le désir”: la création
d’ “ objets bouleversants ” afin “ d’amener le sujet a se remettre en cause et

en branle 7230,

On a passé de I’image irréelle de la quantité d’yeux (on n’en a que
deux) a ’image réelle de la quantité de doigts, et du rapport logique de 1’ceil

(3

au regard au rapport symbolique des doigts qui “regardent™. Il y a eu
déplacement d’un sens figuré connotatif a un sens figuré dénotatif. La phrase
de Nougé plus désinhibée : ““ Je te regarde de tous mes doigts , condense
I’autre expression si I’on veut bien imaginer des yeux au bout des doigts?31.
Cette surmétaphorisation n’est pas de I’ordre d’une écriture automatique,
¢tant donné la manipulation intentionnelle dont elle témoigne. Il y a sans

doute rupture volontaire de la prévisibilité, lorsqu’a la place d’ “yeux”

I’auteur met ““ doigts . Mais il y a encore “traduction”.

Il convient de placer I’ceuvre de Nougé sous le signe de la
“traduction 7, autrement dit de la réécriture : d’une réécriture détournante et
subversive. Cette démarche, que la critique nomme * démarche
d’appropriation 7, est a I’ceuvre aussi bien dans les traductions qu’il réalise
en superposant a l’original plusieurs versions existantes, plusieurs

labyrinthes référentiels, que lorsqu’il se prend a transfigurer des objets, tel le

230 Quaghebeur, M. : “ L’homme qui ne perdit jamais conscience ” dans : Paul Nougé :
Quelques bribes, Didier Devillez Editeur, Bruxelles, 1995, p- 11.

231 11 suffirait d’évoquer les antennes des escargots pourvues d’yeux a leur bout et dotées
d’une extréme sensibilité au toucher.
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jeu de cartes du poéme dont nous allons reprendre I’analyse. Nougé place
I’imitation a la base des processus de transformation. C’est dans ces termes

qu’il exprime ce rapport paradoxal :

Importance de 1’imitation dans la vie de 1’esprit.

Aux prises avec la musique, avec la peinture, avec toute
action qui nous affecte, la premiére démarche a laquelle
nous nous portions est une imitation intérieure.

L’on peut imaginer d’ailleurs que cette imitation n’est
autre que le résidu d’une imitation plus vaste allant
jusqu’a mimer totalement ce qui se présente a nous.

[...]

Plus loin, I’on pourrait remarquer que la vie interne de
I’esprit procéde par invention et imitation et que
I’invention nouvelle se fait a la faveur d’une invention
ancienne imitée dans quelques traits et renouvelée par
d’autres éléments ou d’autres intentions.232
En embrassant I’immense répertoire du déja-dit, Nougé met le non-dit
a la surface et il explore toutes les voies du dicible. Ceci implique un travail
de détournement massif qui passe par la transfiguration de genres,
d’expressions figées, d’idées banalisées, aussi bien que d’objets ou de
“ monuments ~’ consacrés, telle la littérature frangaise. Le poéme que nous
avons choisi nous intéresse tout particuliérement, car, mettant en ceuvre des

transfigurations multiples, il permet d’aborder le phénomeéne du

détournement dans toute son ampleur.

Le poéme s’ouvre sur la phrase du titre, Le jeu des mots et du hasard,
qui doit étre prise au sens littéral. Une phrase vraie, qui définit d’emblée la
nature du poeéme, a savoir le “ jeu de mots ” (la technique : le travail du

signifiant) et le “ hasard ” (le jeu : le plan du contenu). On découvre vite que

232 Nougé, P. : Fragments 79, coll. “ Le Fait accompli , pp. 105-106 [a ne pas confondre
avec 1’anthologie Fragments]. Cité par Smolders, O. : Paul Nougé : écriture et caractere a
l’école de la ruse, p. 18.
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I’un et I’autre se répondent : la technique du jeu de mots étant accomplie
dans le poéme, et le hasard ne se limitant pas a fournir le référent thématique

du jeu, par ailleurs figuré par les cartes dessinées.

Cette phrase repose aussi sur une faille, a savoir le mot “ amour ”, qui
est présent dans le titre de Marivaux et qui ici a subi une transposition assez
analogue a celle que nous observions dans I’exemple précédent. L’objectif de
cette transposition n’est sans doute pas le méme. D’une part, I’émergence de
“ mots ” venant escamoter “ amour ” confére au titre du poéme une valeur
performative, a savoir celle du double jeu (des mots et du hasard). D’autre
part la présence sous-jacente du mot manquant, “ amour ”, continue d’agir
dans les interstices du jeu de mots et souléve I’image condensée. A preuve :

la double lecture que permet la phrase * jouez votre cceur .

L’énoncé “ Le jeu des mots et du hasard > fonctionne a peu pres
comme le lapsus, quoique I’analogie avec 1’autre titre, la ressemblance,
découle ici d’une connaissance culturelle plutot que du savoir populaire. 11
conviendrait de ce fait le rattacher a une opération bien calculée . Il s’agit
donc d’un exemple assez brillant de Witz, ou mot d’esprit?33. La traduction
ne permet pas beaucoup de jeu, étant donné I’'importance du signifiant
“mots ”. Les deux signifiants fondamentaux (““ palabras” et “azar”) ne
manifestent pas d’homophonie, et pour cette raison la version espagnole (E/
juego de las palabras y del azar) réussit moins bien a évoquer le titre de
Marivaux en espagnol (E! juego del amor y del azar) que ne le faisait la

version francaise (le jeu des mots et du hasard).

L’on voit bien que 1’émergence du signe iconique sous-jacent, dans un

cas comme celui-ci, peut dépendre du code culturel. Sans doute le lecteur

233 Nous renvoyons aux deux ceuvres fondamentales que Freud a consacré a I’étude du mot
d’esprit et du lapsus : Le mot d’esprit et sa relation a l’inconscient, Gallimard, Paris,
1988 ; et Psychopathologie de la vie quotidienne, Petite Bibliothéque Payot, Paris, 1960.
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espagnol aura-t-il plus de mal a identifier le référent de Marivaux qu’un

lecteur frangais ordinaire.

Ce poeme constitue donc un cas de détournement multiple : d’une
part, celui fourni par la transfiguration du jeu de cartes, d’autre part celui
fourni par la transformation du titre , et il y a encore une phrase idiomatique,
a la deuxiéme page, ayant subi ce méme processus. Ces détournements ne
sont pas de simples gestes subversifs, ils impliquent une critique
fondamentale de la représentation. Dans cette optique, ils ont les mémes
effets que les tableaux de René Magritte. Il suffit, par exemple, d’évoquer La
mémoire (1948), ce “ beau visage silencieux, [...] visage sans corps ~’ invoqué
par Henri Michaux lorsqu’il révait ““ a partir de peintures énigmatiques ” de
Magritte34 : “ Une tache de sang est apparue et s’élargit ”, dirait-on, sur ce
visage en platre ou en pierre qui occupe le premier plan du tableau. De méme
que dans les phrases de Nouggé, il y aurait 1a une lecture littérale a faire, et, de
méme, le détournement opére par transposition. Il resterait a savoir si ce qui
a été déplacé est le sang ou la pierre de la sculpture. On pourrait évoquer
aussi ce tableau ou un homme au visage transparent, habillé en noir et
portant chapeau melon, flotte sur un ciel limpide. Ce tableau montre un
double détournement dans la mesure ou la figure humaine semble avoir été
désaffectée de son espace habituel, et dans la mesure ou elle a du ciel pour
visage. Ici, encore, on pourrait se demander s’il s’agit d’'un homme dépourvu
de visage ou d’un fantome habillé. Et si on se place devant le tableau “ Ceci

n’est pas une pipe ”, on va se demander ou peut bien étre le détournement.

234 Michaux, H.: En révant a partir de peintures énigmatiques (1964) dans :
Affrontements, NRF, Gallimard, 1986, pp. 15-16. Les phrases entre guillemets fournissant
notre ébauche descriptive appartiennent au texte de Michaux qui porte sur ce tableau de
Magritte.
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Alors qu’il est évident que c’est cette phrase qui nie 1’évidence pergue?3>.

Cette phrase qui signale I’abime entre le réel et la représentation.

C’est cette sorte de surmotivation des images ou du langage qui confere

au détournement une dimension dialectique.

VOTRE
CEUR
A
PFIRTIRE
o6 Lk

FOURT
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235 René Magritte a fait une réflexion théorique exhaustive sur la représentation et la
référentialité du signe dans son essai visuel “Les mots et les images”, dans: La
révolution surréaliste n° 12 (15 décembre 1929). Voir a ce sujet ’essai de Frederik Leen :
“ Le mot et I’image dans certaines peintures de René Magritte : Un rasoir est un rasoir ”
dans : René Magritte 1898-1967. Catalogue de I’exposition commémorative de son
centenaire, aux Musées de Beaux-Arts, Bruxelles, 6 mars — 28 juin 1998, Ludion /
Flammarion, Gand / Paris, 1998, pp. 23-34.
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21. P. Nougé : Le jeu des mots et du hasard (extrait).

Pour la traduction, il conviendra de respecter scrupuleusement le
format de 1’original : les fontes, le corps de la lettre et la disposition du texte
sur la page, y compris, bien sir, le texte inscrit dans les cartes et la présence
de certaines cartes blanches. Pour des raisons techniques, nous avons di
nous limiter & préserver le format de I’original seulement pour les deux
premieres pages. Quant au reste du texte du texte, nous le présentons en
colonne, numéroté par énoncé de carte. L’apergu des deux premiéres pages
de I’original, figurant ci-dessus, devrait tout de méme permettre d’imaginer le

résultat définitif.

CON EL
CORAZON
AL
ALCANCE
DE LA

MANO

JUEGUESE
EL

CORAZON

Poco importan las tablas si hace
TABLA RASA.
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Baraje.
Vuélvalas de una en una, ordene
las cartas. A lo mejor
el juego le da
CARTA BLANCA.
Pero aunque de momento
dependa de usted, no se lance :
EL JUEGO SOLO VALE
SI LA VELA ARDE.
Avance despacio hasta la carta
cincuenta y dos.
Baraje. Vuelva a coger.
Si abandona
esta
PERDIDO

Si tu voulais

Les paroles de ta bouche

Au bord de I’eau pure

Le rire sur tes lévres

C’est la ville aux mille portes

Voici ton secret

Rien n’est perdu
Le silence que tu romps
Dans le passé

Ton amour

La nuit sans contours
Tes mains tendues
Tais-toi

L’espace pour nos yeux

Le mur blanc

Le salut

Non

Si ta quisieras

Las palabras de tu boca

Al borde del agua pura

La risa en tus labios

Es la ciudad de las mil puertas

He aqui tu secreto

Nada esta perdido
El silencio que rompes
En el pasado

Tu amor

La noche sin fronteras

Tus manos tendidas

Callate

El espacio para nuestros ojos

La pared blanca

La salvacion

No
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22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.

Ton corps déployé
Mais moi qui suis la
La porte s’ouvre

Que reste-t-il

A la derniére minute
Le soleil

Personne n’est venu

Si les yeux s’ouvraient

Qu’il te souvienne

Le vent sur toi

C’est pour demain sans doute

La porte se referme

Ton visage

C’est la trahison

Entre donc

Les couteaux luisent
Mais la colére

Au travers des fenétres

La rue tortueuse

Tout est perdu

Des larmes retenues
Détourne-toi

L’on t’abandonne

Tu cuerpo extendido
Pero yo aqui estoy
La puerta se abre
Qué queda

En el ultimo minuto
El sol

Nadie ha venido

Si los ojos se abrieran

Has de recordar

El viento en tu piel

Es para mafiana seguramente

La puerta se cierra

Tu rostro

Es la traicion

Entra ya

Los cuchillos relucen
Pero la ira

A través de las ventanas

La calle tortuosa

Todo esta perdido

Ciertas lagrimas retenidas
Vuélvete

Te abandonan

Il suffit d’observer les matériaux que le poéte a disposés, pour

identifier des “ lambeaux ” d’objets (les cartes du jeu) et de langage (des mots
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isolés et des groupes de mots). Cette idée de ““ lambeaux ” est d’autant plus
¢vidente que les 52 cartes du jeu présentées sont interchangeables?3¢, Elles
permettent de la sorte une lecture multiple, autrement dit elles permettent,
encore une fois, une transposition. Parmi les 52 cartes, il y en a 12 qui sont
des cartes blanches. La carte blanche, qui dans le jeu a un sens concret, est
anticipée discursivement a la deuxieme page (““ Il arrive que le jeu vous donne
carte blanche ”), précédant les cartes. Cette expression “ donner carte
blanche ” a une double lecture selon qu’elle est prise littéralement ou au sens
figuré : elle fournit différents niveaux d’iconicité. Ce recours de déplacement
intersémiotique confére a la carte blanche une valeur iconique hautement
productive. L’effet de redondance signifiante fourni par les deux procédés
(d’iconicité discursive et d’iconicité visuelle) juxtaposés, produit une mise en
relief du phénomene et nous oblige a porter notre attention sur les réseaux de
connotations que les mots ou les syntagmes déploient. Les cartes blanches,
permettent aussi de structurer de manicre aléatoire les énoncés ou les
syntagmes contenus dans les autres cartes, en créant des groupements divers.
Elles font office de ponctuation, de silence ou de pause. Cette
interchangeabilité des cartes va avoir une incidence sur la traduction. Il faudra
veiller a ce que la lecture aléatoire soit toujours possible. Il conviendra, donc,
de ne pas ajouter de connecteurs qui empécheraient la lecture en continu des

différentes bribes méme en les permutant.

uez v u i u e X
La phrase ““ Jouez votre cceur ” est construite sur le méme modele
qu’une phrase comme “ jouer sa vie ” (jugarse la vida). Mais jouer le cceur,

dans le contexte du jeu, signifie: tirer la carte ainsi désignée; ceci, en

236 Lysge, Eric : “ Dans le blanc des signes : quelques remarques a propos du Jeu des mots
et du hasard” dans: Soncini Fratta, Anna (Ed.): Paul Nougé pourquoi pas un
centenaire ?, pp. 321-326. A partir de permutations diverses et de calculs complexes,
Pauteur parvient a un numéro qu’il baptise Nougé... Il explique la conception de
programmes informatiques pour MS-DOS et pour Macintosh, destinée a produire des
combinaisons a la demande de 1’utilisateur. Sur un mode informatique, cette expérience
n’est pas sans rappeler les Cent mille milliards de poémes de Raymond Queneau.
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espagnol peut étre exprimé de deux maniéres : ““ juegue con el corazén ”, qui
introduit plusieurs niveaux de lecture : plaisanter/jouer avec les sentiments,
ou jouer le cceur a la main, ou, encore : jouer la carte ainsi désignée. Notre
traduction “ juéguese el corazon ”, ou “ corazdn ” est métonyme de la carte
de ce signe, permet une double lecture plus en accord avec I’idée de risque, et
dans le jeu et dans I’amour. Cette phrase, qui clot la premiere page du
poe¢me, constitue donc une invitation au jeu et a ’amour. Les syntagmes
enfermés dans les cartes constituent en effet un poeéme d’amour, avec
mouvements variables, élans et retraits, des portes qui s’ouvrent, d’autres
qui se referment, la peur et le désir, la coleére. En outre, cette partie se détache
du reste par I’énonciation a la deuxiéme personne ““ tu ”, et par la disposition
du texte dans des cartes. La carte en vient de la sorte a étre surmotivée, ce ne
sont plus uniquement des cartes a jouer, mais des cartes d’amour. Ici il
conviendrait de signaler la passion de Nougé pour les cartes postales, qu’il
collectionnait comme des objets précieux??’. La présentation de ces bribes,
de ces syntagmes, entourés par le cadre fournissant le contour de la carte,
leur confére en quelque sorte une valeur unique. Et ceci, étant donné
I’interchangeabilité des cartes que nous évoquions plus haut, crée sans doute

un rapport paradoxal.

La page qui préceéde le jeu de cartes, constitue une sorte de préambule
destiné a fournir des renseignements ou conseils quant au jeu. Cette page, la
deuxieme du poeme, s’ouvre sur la phrase : “ La table importe peu si vous
faites table rase . Elle contient un jeu de mots, que nous avons maintenu en

incorporant un nouveau terme mais parfaitement inscrit dans le signifiant du

237 Taria, Domenica : “ Le Jeu des mots et du hasard : effetto poesia dans : Paul Nougé :
pourquoi pas un centenaire ?, pp. 29-50. L auteur met en rapport le référent de ce poéme
avec I’intérét pour les cartes que Nougé partage avec les surréalistes. Cet intérét se manifeste
aussi dans le choix de certains titres, tels que Les cartes transparentes (1952) ou Le
dessous des cartes (1926). Cette ceuvre constitue une réécriture des Mariés de la Tour
Eiffel de Jean Cocteau, réalisée avec Camille Goemans, Paul Hooreman et André Souris.
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jeu: “poco importan las tablas si hace tabla rasa”. “ Tablas” signifie
adresse, expérience. L’expression espagnole “tener tablas” veut dire
13 A, LSRR T} . L . 1A L4
connaitre la partie ”, avoir de ’aisance ; elle est utilisée pour se référer aux
acteurs en train de jouer, car le terme “ tablas ™ (planches) renvoie a celles de
la scéne de théatre. Mais le mot “ tablas ” fournit une condensation encore
plus riche, dans la mesure ou il convoque 1’expression “ hacer tablas ”, qui
signifie faire jeu nul. Par cet itinéraire lexicographique notre traduction fait

apparaitre les nombreuses synecdoques qui configurent le signifiant du jeu.

Dans les phrases suivantes on donne les indications de rigueur,
jusqu’ici comme s’il s’agissait d’un jeu de cartes normal. Mais le texte a été
disposé de maniére calculée pour indiquer certainement le dynamisme du jeu
autour de la table, le mouvement des cartes et le dialogue entre le maitre-
énonciateur et 1’apprenti-joueur. Quatre mots ou groupes de mots se

détachent de I’ensemble par une graphie en lettres capitales :

TABLE RASE

CARTE BLANCHE

LE JEU NE VAUT QUE SELON LA CHANDELLE

PERDU

Nous nous arréterons a ’expression “Le jeu ne vaut que selon la

chandelle , car elle comporte une transfiguration a partir de 1I’expression “ le
jeu n’en vaut pas la chandelle ”. Cette expression idiomatique est utilisée
pour dire que quelque chose ne mérite pas un effort si grand. On peut
I’employer dans des situations trés diverses, mais elle a son origine dans le
contexte du jeu. Autrefois, sur les tables de jeu, il y avait une chandelle, et le
jeu se terminait lorsqu’elle s’éteignait. L’expression est aussi utilisée aux
encheres. La modification opérée par Nougé par une intervention minimale
met 1’accent sur la qualité variable de la chandelle. Et ““ chandelle ™, ici, aura
sans doute une valeur métaphorique désignant 1I’enthousiasme dans le jeu,

I’envie et, bien sir, la flamme ou le feu, car il s’agit aussi du jeu de ’amour
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(on joue son cceur). Nous avons traduit la phrase en maintenant le signifiant
essentiel et en compensant la perte de I’idiomatisme par un phénomene de
répétition paronomasique : “ el juego solo vale si la vela arde . Le recours
aux anagrammes vale/vela, a effet symétrique dans la disposition vocalique,
prolonge son effet d’assonance sur ““ arde . Il produit ainsi un rythme, qui,
joint a la modalisation a valeur de sentence, évoque I'une des formes
typiques des proverbes. D’autre part, le signifiant “ feu /fuego ” est suggéré
phonétiquement par ““ juego 7, de méme que dans I’original (* feu/jeu ), sans
que cela nous donne aucun mérite. Nous avons inventé un proverbe sur la
base des notions concernant ce genre, plutét qu’en modifiant un proverbe
existant, et aussi en faisant intervenir la référence historique qui est a

I’origine du proverbe francais.

Nous avons pu constater que le rapport intersémiotique par lequel le
texte et I’image se rejoignent est actualisé¢ métatextuellement, et nous avons
vu dans quelle mesure la traduction intervient dans cette actualisation. Les
traits d’iconicité graphique que nous avons analysés, d’'une manicre générale,
apportaient des degrés de motivation a I’ensemble textuel. Les cartes
dessinées relevent d’une iconicité forte : elles ne constituent pas seulement
des icones directs mais elles accomplissent une performation de la
condensation que le titre fournissait d’emblée dans sa formulation
programmatique. Elles mettent en sceéne le dispositif de signification
intertextuelle et intersémiotique. L’analogie que nous avons relevée, entre les
cartes de ce poéme et les Cent mille milliards de poémes de Raymond
Queneau, nous mene enfin a considérer la fragmentation et les combinaisons
aléatoires comme des procédés misant sur la matérialisation des lambeaux,
que ce soit de langage ou d’objets. La fragmentation chosifie les fragments et

elle en fait des icones.

Dans cette fragmentation, et surtout dans le phénoméne de

déplacement et de condensation que nous avons observé, s’amorce la
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technique cubiste basée sur 1’analyse ou sur la synthése. L’analyse de ces
procédés qui régissent les processus de symbolisation nous semble
fondamentale. Aussi lui avons-nous réservé 1’espace qui lui revient dans le

chapitre suivant, qui est aussi le dernier de notre thése.

CHAPITRE I1.5. CUBISME EN TRADUCTION ET
ICONICITE CUBISTE

I1.5.1. THEMATISATION DU CUBISME PICTURAL DANS LA
POESIE D’AVANT-GARDE

Le cubisme, trés souvent adopté comme procédure scripturale par les
poctes d’avant-garde, apparait encore plus souvent convoqué
thématiquement. L on observe ceci par la présence dans les textes d’objets
leitmotive des tableaux (instruments de musique, lune, nature morte, horloge,
chapeau, cigare, ...), ainsi que par la présence de couleurs et de formes

émanant des tableaux.

Il suffit d’examiner les titres des poeémes ou des recueils datant des
années 1915 et suivantes pour constater la présence référentielle de la forme,

des couleurs ou des motifs de la peinture cubiste qui vient d’étre inaugurée.

Voici, par exemple, les poémes de Joan Salvat Papasseit, notamment
ceux de facture cubiste du recueil Poémes en ondes hertzianes (1919). Outre
le rapport formel qu’entretiennent les poémes avec la technique cubiste, on
observe la présence référentielle de cette esthétique. Ceci apparait des le titre
du volume, qui contient le mot “ ondes ”, précisément le méme qui fournit
son titre a la premicére section des Calligrammes d’ Apollinaire. Ce mot étant
trés évocateur, non seulement des systémes modernes de communication
—présents d’ailleurs dans la plupart des textes de cette période—, mais

aussi d’une forme figurative concréte, oblige désormais a considérer la
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dimension plastique des poémes. De nombreux calligrammes d’Apollinaire,
surtout ceux qui sont composés de plusieurs ¢léments, présentent aussi des
figures analogues a celles que 1’on retrouve dans les tableaux, par exemple le
calligramme “ La cravate et la montre ™. Il en va ainsi des titres de Vicente
Huidobro, comme par exemple Horizon carré (1917), dont les poémes
portent aussi des titres évocateurs, soit de formes, soit de motifs cubistes :
ainsi, le poeme  Guitare”, qui convoque le motif présent dans de
nombreuses natures mortes cubistes et qu’on retrouvera chez les poétes de
cette période, soit dans les titres, soit dans les textes. Le poeme “ Noir ” de
ce méme volume contient précisément une phrase fort révélatrice: LA
NATURE MORTE EST UN PAYSAGE, d’autant plus que 1’écriture en
lettres capitales semble destinée a mettre 1’accent sur le rapport a la peinture.
Et le “ Paysage ” servira justement de titre a I’un des po¢mes d’Horizon
carré les plus marqués par 1’esthétique cubiste ; les titres de certains poeémes
dans Poemas darticos (1918), tels “ Cigarro ” ou “ Luna o reloj ™, renvoient
encore aux motifs de la peinture cubiste. IIs le font au méme titre que certains
vers d’Ecuatorial (1918), tels “las gaviotas volaban en torno a mi
sombrero ” ou ““ Entre la nube que rozaba el techo / Un reloj verde / Anuncia
el afio ”. Ce n’est pas par hasard si la plupart des poemes écrits par
Huidobro pendant cette période sont dédiés a des peintres cubistes et

parfois méme, accompagnés de leurs illustrations.

La thématisation du cubisme se manifeste chez la plupart des poétes
contemporains de Huidobro: Blaise Cendrars écrit Dix-neuf poemes
élastiques (1919), Pierre Reverdy, La Lucarne ovale (1916), et Pierre
Albert-Birot introduira la synthése cubiste ainsi que le dynamisme des
formes de facture futuriste dans ses Poémes a crier et a danser (1916), que
nous citions plus haut , il introduira aussi la couleur de la peinture dans La
Joie des sept couleurs (1916). C’est Pierre Albert-Birot qui fondera la revue

avant-gardiste SIC, dont les sigles traduisent 1’idée de synthése esthétique
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fondamentale au cubisme. D’ailleurs, la présentation du titre sur la
couverture fournit elle-méme une mise en scene tres évocatrice des tendances

cubistes a la spatialisation et a la fragmentation du discours :

SIC : SONS
IDEES
COULEURS
FORMES

Dans cette revue, marquée souvent par les idées futuristes, on trouve
néanmoins 1’essentiel de 1’esthétique cubiste. Voici, par d’exemple, 1’extrait
du “ dialogue nunique ” sur le cubisme synthétique paru dans le n° 11 de

novembre 1916 :

“T..]

Z— Vous avez reconnu avec moi que 1’art est subjectif.

Que donne I’analyse a [D’artiste : des éléments de
connaissance causes d’émotions.

A— Oui, mais justement des ¢léments séparés, divisés,
qui vont lui causer une série d’émotions et non pas une
émotion.

Z— Et c’est alors que va se concevoir 1’ceuvre d’art,
car avec ces ¢léments de connaissance I’artiste va
construire une ceuvre comme un architecte fait une
maison avec des pierres, des fers, des bois; de ses
multiples émotions pétries, amalgamées, distillées,
ordonnées, il va créer un tout, un ensemble, une forme,
non pas représentation visuelle de 1’objet cause de
modification du sujet, mais représentation en quelque
sorte de cette modification elle-méme ; vous voyez
donc qu’ici comme ailleurs, ’analyse meéne a la
synthése et que ce faisant ’artiste, en toute liberté,
devient plus que jamais le créateur qu’il doit étre. ”

L’idée de la synthese, que nous avons déja évoquée plusieurs fois, est
au ceeur de cette revue pluridisciplinaire. Dans le numéro 17, de mai 1917, on

fournit de bons exemples tout en mettant I’accent sur la valeur esthétique

fondamentale que les rapports entre les différents arts sont & méme de
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fournir. Si la production littéraire porte la trace de ces rapports, la peinture, a
son tour, est lieu de confluence esthétique, notamment cubiste et futuriste :
Picasso se chargera du décor du ballet “ Parade ” du chorégraphe Diaghilev a
partir du texte de Jean Cocteau et de la musique de Satie , Giacomo Balla
participe a la symphonie de Stravinsky “Le feu d’artifice ”, le peintre
futuriste Depero dessinera les costumes pour le ballet de Stravinsky “ Le
Chant du rossignol ”, Les Mamelles de Tirésias seront mises en musique par
Germaine Albert-Birot et contiendront des dessins de Serge Ferat, et le
poeme “ Pablo Picasso ” d’Apollinaire présente, comme on le sait, I’aspect
d’un tableau cubiste, rendant ainsi manifeste la motivation du titre et de la
forme. On pourrait poursuivre la liste des exemples et évoquer a nouveau les
ceuvres synthétiques citées préalablement, telles les collaborations entre
Sonia Delaunay et les poctes, ou les croisements intersémiotiques opérés par
Huidobro, entre autres dans son roman filmique Cagliostro, qui n’est
d’ailleurs pas un cas isolé, car Philippe Soupault a écrit un “ poéme

cinématographique .

Le rapport du cubisme a la construction, évoqué dans le “dialogue
nunique ” que nous présentions plus haut, n’était sans doute point gratuit.
Entre les produits esthétiques, littéraires et picturaux, et le maniement des
formes architecturales qui peuplent I’espace urbain, il y a une corrélation que
nous tenons a mettre en relief. La Tour Eiffel, que poctes et artistes
invoqueront, constitue précisément 1’exemple le plus emblématique. Dans les
pages qui suivent, nous analyserons la nature de ce rapport, en considérant
d’abord le caractere fragmentaire du monument, que nous extrapolerons aux
phénoménes de fragmentation a 1’ceuvre dans les textes et les tableaux
cubistes. Nous inclurons I’analyse du poeme Tour FEiffel de Vicente

Huidobro ainsi que celle de certaines “ Tour Eiffel ” de Robert Delaunay.
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I1.5.2. LE CUBISME DE LA TOUR EIFFEL?38

Produit de la liberté conquise au lendemain de la Révolution frangaise,
la tour Eiffel se dresse emblématique pour féter son centenaire, mais surtout
pour ouvrir les portes a I’Exposition universelle de 1889. Elle annonce ainsi
I’ére du progres, incarné d’emblée par les tonnes de ce matériau brut qui la

compose et qui permet la modernisation des techniques de construction?3°,

Bien siir, il ne s’agit pas de retracer I’historique d’un monument chargé
d’un symbolisme national, marqué par le signe du patriotisme,
conventionnalisé par les guides touristiques, les cartes postales, les photos
que tout enfant fait ou réve de faire. Il s’agit d’ouvrir la voie vers une
compréhension de sa valeur en tant que figure de la modernité. Nous le
ferons par démarches successives : partant de I’observation de sa nature
composite et fragmentaire, aussi bien sur le plan de sa construction que de
ses fonctions. A 1’étage suivant, notre attention étant inévitablement attirée
par les produits esthétiques qui découlent de ce monument colossal, I’accent
sera mis sur la perception esthétique qui se matérialise poétiquement, plus
exactement sur quelques produits artistiques, picturaux ou littéraires, pour la
plupart d’orientation cubiste, ou la tour apparait invoquée, représentée ou
figurée, et qui nous permettront d’établir un rapport entre la fragmentation
de I’objet en soi et celle de sa représentation esthétique. Sans prétendre
identifier dans la Tour Eiffel les techniques de composition cubistes au sens

strict du mot , ses croisements géométriques et sa nature indiscutablement

238 Une premiére version du texte de cette section a fait I’objet d’une communication au ler
Congrés International sur “ Ecriture fragmentaire : théories et pratiques ”, organisé par le
Groupe de recherche sur les écritures subversives a Barcelone, en juin 2001. Les Actes de
ce congres, éditées par Ricard Ripoll, vont étre publiées prochainement par les Presses
Universitaires de Perpignan, “ Cahiers de I’Université de Perpignan . Ce texte a été aussi
diffusé sur réseau Internet par le site Calliope.

239 Pour les références historiques et les données techniques de la Tour Eiffel, voir :
Lemoine, B. : La Tour de Monsieur Eiffel, Découvertes Gallimard/Architecture, Paris,
1989.
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fragmentaire ainsi que le recours a un matériau comme le fer, si étroitement
rattaché au monde industriel et a la vie urbaine, fournissent une référence
naturelle pour des formes d’expression nouvelles. L’analyse structurale du
poeme Tour Eiffel de Vicente Huidobro nous permettra de distinguer entre
différents niveaux de fragmentation sur le plan textuel, d’identifier plusieurs
formes d’association, multiples et complexes, liées a une nouvelle expérience

du monde et a partir desquelles émerge le sens.

I1.5.2.1. Des marches cubistes pour monter a la Tour Eiffel

Sur un plan assez pragmatique, le regard nous porte d’abord a
envisager le caractére composite, fragmentaire et de synthése du projet de la
Tour, en tant que conception directement inspirée des ouvrages
architecturaux en fer ou en matériaux métalliques en expansion depuis la fin
du XIX°® siécle : ponts, gares, marchés, usines, grands magasins, kiosques,
pavillons d’expositions, serres et tout ce qui reléve de 1’émergence

industrielle.

Par ses jambes ouvertes, la Tour offre une immense arche, porte
d’accés a I’Exposition universelle, voire a la modernité et au progres. Et on
identifie sous cette forme incurvée et sous cette structure métallique, a la fois
lourde et aérienne, d’autres arcs utilisés dans des constructions qui se veulent
plus fonctionnelles que décoratives : le pont des Arts (1803), le viaduc de
Garabit (Eiffel, 1884), les votites métalliques des pavillons, en vogue depuis
les années 1850. Les formes circulaires s’associant aux lignes droites des
piliers apportent ce dynamisme que Robert Delaunay a si bien souligné par
les cercles concentriques lumineux qui dominent dans ses tableaux et que I’on
trouve dans certaines de ses Tours, dont I’une illustrera le poéme Tour Eiffel
de Vicente Huidobro. De plus, la Tour est construite sur une base circulaire
de 45 m de diametre, et au fur et a mesure qu’on monte, I’on voit se dresser

ses piliers d’acier. Des milliers de boulons, de rivets avant d’atteindre le
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sommet. On devine dans la forme de ces piliers les formes droites des
pylones des viaducs métalliques qui ont €té construits peu avant (voir par
exemple celui de la Sioule). La Tour dans son ensemble reproduit de manicre
assez exacte la forme de ces pylones qui en auraient de la sorte fourni le
modé¢le. Mais elle n’est ni tout a fait fonctionnelle ni tout a fait monument
décoratif : elle se situe a mi-chemin entre le ready made et 1’objet
fonctionnel. Ceci expliquerait les émotions trés opposées qu’elle souléve des
sa construction : de nombreux artistes la décrient dés sa mise en chantier
comme en témoigne la lettre ouverte ““ La protestation des artistes ”, signée
par les grands noms de 1’époque, lesquels (nous paraphrasons) voient I’art et
I’histoire frangaise menacés par I’érection, en plein cceur de la capitale, de
Iinutile et monstrueuse?*® Tour Eiffel?4l. Des réactions se succédent, dont
celle de M. FEiffel qui, dans une lettre de réponse, expliquera I’utilité
scientifique de la Tour et le mérite esthétique propre aux ceuvres des

ingénieurs.

Si la Tour géne, c’est justement par son caractére composite défiant
tout classement, par sa nature mixte que les proportions colossales rendent
visible. Bien sir, les cathédrales joignaient déja le mérite esthétique a 1’utilité,
utilité de type religieux dans ce cas-la. Mais la Tour, tout en évoquant la
forme ascensionnelle de la cathédrale, montre une réduction a la structure ;
c’est le squelette qui constitue le monument, dépourvu, a la différence de la
statue de la Liberté242, de sa peau et de sa chair, du décor ; elle franchit
toutes les dimensions et elle émule la forme d’un pylone (fragment qui en

vient a constituer le tout) presque a la manie¢re du ready made, car elle

240 C’est nous qui soulignons.

241 Lettre ouverte signée par le compositeur Charles Gounod, ’architecte Charles Garnier,
des écrivains d’orientations bien diverses : Maupassant, Dumas, Coppée, Leconte de Lisle,
Sardou et Sully Prudhomme, etc., adressée en 1887 a M. Alphand, directeur général des
travaux de I’Exposition de 1889. Citée par Lemoine, La Tour, p. 98.
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implique un certain détournement quoique dépourvu de !’intentionnalité

transgressive qui est propre a celui-ci.

L’articulation de tous ces fragments, et de ces formes droites et
circulaires, par moments leur condensation, annonce déja I’esprit du cubisme,
du moins dans sa tendance constructiviste. La Tour Eiffel condense dans ses
formes toutes ces structures qui peuplent le paysage et qui sont devenues
familieres a I’ceil du promeneur attentif. Mais a la différence des nombreux
précédents de son espece, la Tour est un défi qui se dresse sur 300 m en ligne
verticale, dépassant la hauteur des fléches des cathédrales et, a leur
différence, s’évasant a I’approche de la terre qu’elle semble embrasser. Non
seulement elle transgresse ce qui était le privilege du sacré, mais elle le fait
par une construction ou le symbolisme chrétien se trouve déplacé. Il ne s’agit
plus de faire communiquer le ciel et la terre, mais de figurer une
communication universelle grace a cette structure s’¢élargissant a la base et
suggérant une prolongation horizontale et, grace au sommet, point culminant
et de rencontre, ou convergent et se nouent a l’extréme opposé les
ramifications de la terre. C’est bien cette “affiche de France, voliére du
monde, antenne,... ” que le poete Vicente Huidobro a chantée. C’est aussi
celle que chante Blaise Cendrars: palmier, mat maritime, ou Babel
resplendissant aux quatre confins de sa télégraphie sans fil; et, d’apres
Guillermo de Torre, “Tour du monde” car “éclosion de paysages
simultanés ”; ou encore, celle qui parle a I’humanité, sous la plume
d’Aragon, et qui sans doute crée des Liens, comme dans les vers
d’Apollinaire. D’ailleurs, M. Eiffel avait bien prévu d’en faire le lieu
d’expérimentations scientifiques nettement orientées dans le sens de la
communication, qui allaient de I’étude de la chute des corps a la télégraphie

hertzienne, en passant par 1’astronomie, la météorologie, 1’aérodynamique, et

242 La structure en fer de la statue de la Liberté est 1’une des ceuvres les plus ingénieuses
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méme [’installation d’un pendule de Foucault. Puis viendrait Ia
radiodiffusion, et la Tour jouerait un réle de porte-parole de la liberté au
lendemain de la le Guerre mondiale (“Radio Tour Eiffel”), ayant
préalablement rendu des services déterminants, dont le “radiogramme de la
victoire” qui permet en 1914 de déjouer 1’attaque allemande sur la Marne.
Apres la Seconde Guerre mondiale, la télévision, a son tour, se servira de la

Tour pour installer une nouvelle antenne.

Voici le monument déplacé de son role le plus conventionnel, celui de
symbole passif, déplacé de la nature “morte” qui lui est propre, et
atteignant un role bien actif. Il convient donc de ne pas s’arréter a sa valeur
symbolique initiale, embléme du progres national, pour considérer sa valeur
dynamique a une échelle quasiment universelle. Ceci revient a envisager une
remotivation sémiotique qui en viendrait a placer le monument sous 1’angle
de I’art moderne et des avant-gardes, enclines a une création active et visant
la transformation du monde. Ceci explique sans aucun doute 1’intérét porté
par les artistes d” avant-garde a la Tour Eiffel, ainsi que sa répercussion sur

la perception moderne du monument.

I1.5.2.2. Des tours et des marches pour monter un poéme : la Tour

Eiffel de Vicente Huidobro

Des tours de vis pour monter la Tour, de milliers de boulons , arétes,
caissons métalliques, cales, grues ; des poutrelles dans tous les sens : droites,
diagonales, incurvées. Des marches a n’en pas finir. Le matériau et la forme
en connivence, plus que ¢a, en alliage, tels qu’ils nous apparaissent dans les
poeémes, pour mieux montrer leur nature fragmentaire et simultanée : la

forme-sens. Le fer incarne, certes, le machinisme urbain. “ La voie ferrée est

d’Eiffel.
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une nouvelle géométrie 7, disait Blaise Cendrars?43 , et par cette méme voie,
le fer —par extension métonymique, le train— suggere, sans aucun doute, la
vitesse et la dérive exaltées par les futuristes. Mais le fer, principalement
linéaire dans son emploi architectural, est le matériau qui se rattache le mieux
au dessin et, bien siir, a I’écriture. Si nous avons évoqué dans les lignes
précédentes le caractere solide ainsi qu’aérien de la Tour, ce n’était nullement
pour marquer 1’ombre d’un quelconque oxymore, mais pour souligner une
¢vidence qui commence tout juste d’étre trés opératoire pour les démarches
de notre analyse : le fer est le seul matériau qui permette une construction de
proportions extraordinaires et qui en méme temps, dépourvu de sa robe, soit
capable de rendre la transparence et le détail de la dentelle. Autrement dit,
c’est le matériau qui par sa couleur et par son usage industriel naturel évoque
le mieux les lignes droites et géométriques propres a [’écriture et, tout
particulierement, aux tendances constructivistes et cubistes de la peinture et
de la sculpture. Ce n’est pas par hasard si vers la fin de 1906, comme le
signale le prestigieux galeriste et mentor des cubistes D.-H. Kahnweiler,
Picasso remplace les contours doux et arrondis par des formes dures et
anguleuses, et s’il adopte “ un blanc, un gris et un noir lourds comme le
plomb ” a la place des couleurs subtiles de ses toiles précédentes?#4. Et ce
n’est pas par hasard, non plus, si Picasso choisit plus tard le fer pour sa
sculpture Hommage a Apollinaire?*S, si elle est une transposition du
cubisme synthétique des tableaux, basée sur un libre développement de la

ligne dans I’espace et non pas sur le volume et la masse, ni sur I’assemblage

243 Prose du Transsibérien (1913).

244 Kahnweiler, D.-H. : El camino hacia el cubismo, Quaderns Crema, Barcelone, 1997,
p- 39.

245 Projet de longue gestation, congu en 1923 et conclu aprés la Seconde Guerre mondiale.

Voir Llorens Serra, T : Nacimiento y desintegracion del cubismo : Apollinaire y Picasso,
Eunsa, Navarre, 2001, p. 19.
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de plans présent dans les autres sculptures mais qui ici ne semblent en avoir

gardé que 1’armature246,

22. Picasso : Hommage a Apollinaire (1928).

C’est a juste titre qu’elle a été comparée a “un dessin fait dans
I’air ”247, Cette sculpture, nettement motivée par les mots en liberté qui
peuplent les calligrammes du poéte, fait figure de synthése sémiotique , elle
pose le probléme de la multiplicité de points de vue, de faces (une certaine
polyphonie, fournie par la vision simultanée et changeante qu’offre la

transparence) , elle pose, sans doute, le probléme de la perception et de la

246 par Iarticulation de ses formes et par la transparence qui lui est propre, cette sculpture
évoque La mariée de Duchamp, ou la transparence soulignée par le verre permet une lecture
analogue.
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représentation et en vient ainsi a problématiser la notion méme de sens : a la
placer désormais sous 1’angle d’une signification en acte. Elle nous oblige, en
définitive, a pencher la téte du coté de la poésie, mais une téte toute pleine de
lignes, de couleurs et de lettres, une téte capable de saisir la nature composite

de ce lieu de croisements.
— La Tour Eiffel de Vicente Huidobro

Je ne suis pas montée a la Tour Eiffel. Rien que I’idée me démonte tout
a fait. Permettez-moi donc de parcourir ses marches d’une manicre toute
différente. Nous commencons a le faire de la main de Vincent Huidobro, qui

nous dit243 :

Pour monter a la Tour Eiffel
On monte sur une chanson

sol

Le recours aux mots échelonnés reléve de la tendance a laisser les mots
en libert¢ propre au futurisme, mais surtout aux calligrammes: ceux
d’Apollinaire, sans doute, mais aussi ceux que depuis longue date cultive le
Chilien 2%, En effet, I’échelonnement des mots est une pratique bien
courante chez Huidobro, et qui n’est pas exclusive du poeme Tour Eiffel

(1918). On I’observe dans de nombreux poemes de la méme époque : dans le

247 Llorens Serra, T : Nacimiento y desintegracion, p. 20.

248 Nous incluons le poéme entier au début de 11.5.3.2.

249 Le premier calligramme de Huidobro, “ Triangulo arménico ”, est daté de 1912, juste
avant ceux d’Apollinaire.



Nuria de Asprer : Trans-forme-sens : de l'iconicité en traduction 281

poeme “ Tam ” d’Horizon carré (1917), et aussi dans Ecuatorial (1918)230,
ou I’échelonnement opére une fragmentation des vers, lesquels apparaissent
souvent écrits en lettres capitales; et on 1’observe méme dans Altazor
(1931), poeéme beaucoup moins marqué iconiquement mais ou I’on retrouve
la presque totalit¢ des mots fétiches (mots-signes) du poéte, ainsi que
certaines formes fondamentales (droites ou tournantes) présentes non pas
sous la forme du calligramme, comme c’est le cas pour Tour Eiffel, mais
déplacées ou thématisées (le moulin, 1’hélice, I’aéroplane, 1’horizon, les

escaliers, I’arbre, le rossignol,...).

Or, ce qui nous attire des escaliers du poeéme Tour Eiffel, c’est la
double motivation (utilitaire et musicale) de I’échelle, qui sans doute le
rattache aux techniques du cubisme synthétique. Mais si la synthése dans la
peinture cubiste est obtenue par la superposition de plans ou de figures
perceptibles au méme niveau et faisant un tout reconnaissable, ici elle opére
par une superposition d’objets de nature opposée, et dont la connexion
signifiante est d’ordre idéographique et passe par I’éclatement de la linéarité
formelle. Il s’agit bien de 1’échelle que le pocte utilise pour “ monter ” a la
Tour Eiffel, dans ce lieu privilégié qui lui permettra de toucher le ciel, de tout
voir ; mais c’est aussi, et de toute évidence, 1’échelle musicale, d’autant plus
visible, plus efficace, que son sens est mis en ceuvre non pas par une
technique de représentation mais par une figuration: par I’insertion du
calligramme, par le recours a I’icone de I’échelle presque a la manicére du

collage développé en peinture par les cubistes.

Nous voici placés sur le terrain de I’interdisciplinarité¢, amplement

exploré par les écrivains et les artistes de ces premiéres décennies du XX°

250 11 n’est pas étonnant que ces poémes ou la spatialité est dominante soient dédiés a des
peintres : Tour Eiffel est dédié a Robert Delaunay, 7am a Paul Dermée et Ecuatorial a
Pablo Picasso.
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siécle. Ainsi en témoignent leurs ouvrages et I’ensemble de leurs activités, qui
vont de I’étroite collaboration entre peintres et écrivains, jusqu’au travail
individuel marqué par la diversité de moyens expressifs, par la production
d’objets simultanés (robe-poéme, roman filmique...), en passant par les
textes théoriques qu’ils publient dans des revues pluridisciplinaires ou
peinture, poésie, musique et langues différentes se cotoient. Si les peintres
cubistes ins¢rent dans leurs toiles des lettres peintes, des pages de journaux
peintes, pour simuler le vrai collage qu’ils pratiqueront aussi parallélement
en découvrant 1’efficacité expressive du papier collé ; les poctes, quant a eux,
dans le sillage d’Apollinaire, feront des dessins avec les mots. Revenant a
cette échelle dessinée avec les noms des notes musicales, il convient de
considérer a nouveau la double motivation référentielle, son rapport aux
images condensées du cubisme synthétique. C’est d’une maniére assez
analogue que Juan Gris, dans le tableau Vue de la baie (1921), superposait
les lignes des cordes de la guitare avec celles de ’eau, celles des pages d’une
partition, qui fait office de napperon, et celles du bois de la table ou cet
ensemble repose. Et de maniére analogue aussi, il y a dans ce tableau une
extension de cette image centrale condensée, qui semble s’Etre
analogiquement dispersée ailleurs dans toile (le ciel est rayé, la double ligne

des montagnes dessine la forme de la guitare).
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23. Juan Gris : Vue de la baie (1921).

La synthése est le noyau du déploiement analytique, elle produirait un
éclatement du signifiant par un processus bien semblable a celui opéré par
Huidobro, chez qui I’on observe également un déploiement analogique a
partir de ’image centrale de I’échelle. Par la double lecture de 1’échelle et les
différents renvois qui se succedent, on a sans doute affaire a une
polyréférence, a un signe dynamique, dans le sens de la sémiotique
peircienne. En effet toutes les références communiquent entre elles et
convergent sur I'image synthétique de I’échelle musicale. Ou bien, cette
image condense les différents constituants de la métaphore filée que 1’on

découvre étagée au long du poéme :

“ Guitare du ciel ”, “télégraphie sans fil ”, “ télescope ou clairon ”,
“ruche de mots”, “chanson”, “un oiseau chante”, * antennes
télégraphiques ”, “la Tour m’a parlé ”, “ voliére du monde ”, “ chante ”,
“ sonnerie de Paris . Ceci, sans oublier la chanson, insérée a la manicre du

collage et démarquée iconiquement non pas par le recours a une figuration de
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I’objet, par le calligramme, comme c¢’était le cas pour I’échelle, mais par le
recours aux lettres capitales?!. Tous ces éléments renvoient a la musique et a
la communication, et par ce biais, a la poésie. On y voit bien le caractére
autoréflexif et autoréférentiel de 1’écriture, propre a I’ avant-garde historique

3

du XX° siécle, que Rosa Sarabia a bien signalé a propos de la “ création

pure ” de Huidobro252,

Cette tour est bien chargée de résonances, celles des instruments et de
la musique (guitare, notes, clairon, chanson, oiseau chanteur, sonnerie, do,
re,...) , mais les renvois constants les amplifient : le “ fil ” invisible de la

[3

“télégraphie ” n’est pas sans évoquer les fines cordes de la * guitare ”

¢

métaphorique qui le précéde, et les “ mots ” qu’elle attire viennent sans
doute de cette “ ruche de mots ” que 1’on retrouve six vers plus bas, qui a
son tour forme chiasme avec “ un encrier de miel ” ; la ““ sonnerie ” renvoie

sans doute au retentissement de la victoire?33, et en effet le vers :

“ chante chante ”

qui la précede, en vient a produire un certain effet synesthésique dans le

dernier vers :

“Le jour de la Victoire

Tu la raconteras aux étoiles ”,

251 Comme il est difficile d’opérer une figuration iconique de quelque chose qui n’est pas
de nature matérielle, telle la musique, le poéte procéde par un déplacement aux paroles de la
chanson. Cette forme fait figure de synthése entre I’écriture et la musique, qui est a
I’origine de la poésie lyrique.

252 Sarabia, R. : “Una aproximacién a los poemas pintados como reflexion del signo
artistico” dans : Salle IV, Vicente Huidobro y las artes plasticas (catalogue), Museo Reina
Sofia, Madrid, 2001, p. 56.

253 Pour sa thématique, le poéme Tour Eiffel fait partie d’un ensemble de poémes (comme
par exemple Hallali) qui font allusion a la Premiére Guerre Mondiale, événement qui
motive également les calligrammes d’Apollinaire. Souvent I’on y retrouve les mémes
motifs. La datation de Tour Eiffel (1918) explique le ton plus triomphal de celui-ci par
rapport aux poeémes d’Apollinaire, qui, eux, furent écrits, pour la plupart, au
commencement de la Guerre.
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b

ou “raconteras ” semblerait, par glissement phonétique, laisser entendre
chanteras?3. L autoréférence de 1’écriture mérite & nouveau notre attention :
on I’observe dans les formes filiformes, présentes ou évoquées, qui renvoient

3

aux lignes de I’écriture: dans la “ télégraphie sans fil” qui “ attire les
mots ”, dans les “ pattes en fil de fer ” de 1’araignée, extensions du signifiant
central fournies par le filigrane propre de la Tour ; on 1’observe aussi dans
I’eau sombre de “la Seine [qui] ne coule plus”, claire émanation de
I’ “ encrier ” avant qu’elle ne subisse le phénomeéne de déformation de la

couleur au contact du “ miel ” qui constitue la brillante métaphore filée?>

(abeilles?3¢ / ruche de mots / encrier de miel).

Le processus est trés analogue a celui qui a lieu dans le “ travail du
réve 7, dans le lapsus ou dans la technique du mot d’esprit (condensation,
déplacement, déformation). Il y a eu un déplacement massif, un rayonnement
analytique épars dans le poéme, émanant de la figure centrale et synthétique
de I’échelle musicale, qui en vient a constituer une métonymie de la Tour et
de la liberté. La musique, tout comme la poésie, amplifie la présence de la
Tour, car elle apporte la voix. Mieux encore, elle opére une transformation de
I’objet en étre vivant, démarche tout a fait propre au “ créationnisme ”
huidobrien. Cet oiseau qui chante pourrait bien étre le rossignol, point
culminant de la fameuse série “rodognol, rorégnol, romignol, rofagnol,
rolagnol, rossignol ”” d’A/tazor, que nous avons présentée en 11.2.3., sauf que
dans le poeéme Tour Eiffel cette présence agglutinante créationniste de
I’oiseau-instrument de musique apparait fragmentée, déplacée selon une

procédure comparable a celle du cubisme analytique en peinture : d’une part

254 1] est intéressant d’observer la traduction de ce poéme par José Zafiartu, qui propose
pour ce vers “se la cantaras a las estrellas” au lieu de “se la contaras a las estrellas”, lapsus
naturel (cantar/contar) si ce n’est une traduction interprétante qui, a notre avis, empécherait
I’intéressant déplacement que permet 1’original. Voir Huidobro, V. : Obra selecta, p. 55.
255 Meétaphore filée d’autant plus brillante qu’elle est prise dans une disposition
chiasmique.
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I’oiseau qui chante, de 1’autre les notes de musique qui forment I’échelle.
C’est par un travail de lecture transtextuelle qu’on dévoile les couches

constituantes et leur articulation.

Il conviendrait aussi de considérer dans cette perspective le
phénoméne de la réécriture, le déploiement de versions différentes d’un
méme poeme que Huidobro pratique, poussé par un ¢lan d’expérimentation
esthétique. Ceci lui ménera aussi a explorer les possibilités expressives des
deux langues en écrivant alternativement en francais et en espagnol, et en
alternant aussi bien des procédés idéographiques que des formes de
versification plus conventionnelles (certains poeémes de El espejo de agua
feront 1’objet d’une réécriture en deux étapes successives, en langue
frangaise27). Sans doute, ce phénoméne n’est pas loin de la sérialisation
amplement développée par les cubistes : il suffirait d’évoquer les différentes
versions de la Tour FEiffel de Delaunay, ou les différents Nu descendant un
escalier et les différents stades de La Mariée de 1’étape cubiste de Duchamp,
ou les nombreuses ““ natures mortes ~’ de Picasso, et tant d’autres exemples.
Ce phénomene s’inteégre sans doute dans la tendance analytique, car il permet
de montrer les différentes faces et les différents angles de I’ceuvre et
d’approcher ainsi une vision totale du panorama esthétique de 1’époque. A
présent ’on est a méme de considérer la fragmentation chez Huidobro
comme un phénomeéne qui traverse les textes, et la fragmentation au sens
large comme un phénomene étendu qui traverse les ceuvres artistiques et les
fait communiquer entre elles, comme un moyen d’atteindre 1’unité de 1’ceuvre

d’art.

256 A noter la robe des abeilles : dorée de miel, a rayures noires !

257 Les deux versions francaises de ces poémes, qui furent publiées en 1917 dans Nord-Sud
et dans le recueil Horizon carré, respectivement, manifestent quelques variations entre elles
et par rapport a la premicre version espagnole de 1915.
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11.5.2.3. Couleur, espace, rythme : les Tour Eiffel de Delaunay et de
Huidobro

Le role primordial de la Tour Eiffel dans I’ceuvre de Robert Delaunay
est frappant. Il y travaille intensivement pendant une vingtaine d’années, et
on en connait au moins une dizaine de versions différentes : en partant des
formes plus éclatées que 1’on observe dans les années 1910-1912 (Champ de
Mars - la Tour rouge, 1909 ; Les Fenétres, 1912 ; La Ville de Paris, 1910-
12 ; Tour Eiffel, 1911), lesquelles manifestent une fragmentation plus proche
du cubisme analytique, et en passant, a partir des années 1918, par les
versions ou il intensifie la couleur en méme temps qu’il introduit les formes
discoidales (lithographie en couleurs Nord-Est-Sud-Ouest, 1918 ; Ville de
Paris - La Femme et la Tour, 1925), pour arriver a ’exemplaire le plus

figuratif et le plus coloriste (La Tour Eiffel, 1926).

Le dessin de cette Tour de 1926, intensifié par la couleur rouge et
orange, met en valeur les détails géométriques de sa structure architecturale,
et souligne le rythme ascensionnel par une contre-plongée. Il reste,
vraisemblablement, peu de traces du cubisme, si ce n’est les formes
géométriques pures mises en évidence par le remplissage en couleur de la
structure, évoquant dans I’ensemble certains aspects du constructivisme
russe, que nous observons, par exemple, dans le tableau de Kandinsky :

Pointes en arc.
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24. Robert Delaunay : La Tour Eiffel 25. Wassily Kandinsky : Pointes en arc (1927).
(1926).

Mais I’effet de puzzle ainsi produit tisse le fil conducteur, entre la
fragmentation massive et floue de certaines toiles antérieures et I’assemblage
de fragments géométriques aux couleurs vives et aux contours nets qui
dominent dans les toiles ultérieures. L’effet de vitrail ou de mosaique serait
ainsi une constante en évolution dans I’ceuvre de Delaunay, dont le point de

départ doit étre situé¢ dans le cubisme.

Il nous semble indispensable de citer ici les deux exemples qui

illustrent le mieux cette filiation :

D’une part, la série des Fenétres (1912), dont I’une figure ci-dessous,
en vient a constituer I’exemple le plus représentatif de la tendance cubiste a

la fragmentation.
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26. Robert Delaunay : Les fenétres (1912).

On reconnait les mémes formes géométriques, les mémes couleurs que
dans la Tour de 1926, mais ici elles sont devenues un peu floues pour mieux
rendre compte du flou analytique qui découle de la dispersion formelle, pour
adhérer a la confusion produite par une fragmentation massive. La couleur
acquiert une valeur quasiment symbolique, c’est la couleur qui met en ceuvre
la géométrie des fragments, qui produit une stimulation sensorielle ainsi
qu’un certain éblouissement. On a du mal a identifier I’image centrale, on
devine la Tour Eiffel, mais 1’on pourrait aussi bien y reconnaitre d’autres
architectures analogues. Ce n’est peut-étre pas par hasard si le poéme
homonyme d’Apollinaire dédi¢ a Robert Delaunay contient les mémes

couleurs et le méme rythme :

“ Du rouge au vert tout le jaune se meurt ”

[...]

“ La fenétre s’ouvre comme une orange
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Le beau fruit de la lumiére 258

Chez le pocte on apprécie le méme flou. Le simultanéisme d’objets, de
phrases, d’échos produit un effet d’abstraction comparable a celui du
peintre2>?. C’est justement Apollinaire qui situera la naissance du “ cubisme

orphique ” dans les Fenétres de Delaunay.

L’autre tableau qui nous semble fondamental dans cette trajectoire est

Formes circulaires : Soleil n°2 (1912-13).

27. Robert Delaunay : Formes circulaires : Soleil n® 2
(1912-1913).

Cette toile s’intégre dans la série de disques simultanés développée
aussi bien par Robert que par Sonia. Elle annonce ’abstraction de la série de
disques des années 30 (Rythme n° 1, Cercles simultanés, etc.). Mais,
curieusement, entre ces derniers disques aux couleurs uniformes et aux

limites nettes et le Soleil de 1912 que nous présentons ci-dessus, il y a

258 Le poéme “Les Fenétres” (1912-13) parut dans la premiére section, “Ondes”, du recueil
Calligrammes (1913-1916) publié en 1918.

259 Llorens Serra, T. : Nacimiento y desintegracién, pp. 59-61.
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quelques tableaux qui ne sont ni abstraits ni cubistes, mais plutot figuratifs,
dont celui de la tour monumentale de 1926 que nous avons commenté
précédemment. C’est justement a la lumiére de ce tableau qu’il faut
considérer le Soleil. L’on identifie les mémes couleurs, mais discrétement
altérées par le vertige que produit la vision en contre-plongée, si I’on veut
bien identifier dans les formes circulaires concentriques et dans les rayons
formés par les couleurs a leur limite, la vision que 1’on aurait si on levait la
téte en se plagant sous la Tour de 1926. Ce tableau (Soleil n°2) se situerait
de la sorte a mi-chemin entre abstraction et figuration, il fonctionne comme
une charniere. Il est abstrait, par sa forme géométrique, plus évocatrice d’un
rythme que d’un objet reconnaissable. Mais les couleurs, en fournissant le

lien analogique, operent une actualisation de 1’objet.

La ou Delaunay a mis des couleurs éclatantes, des disques lumineux,
des distorsions formelles, pour représenter le rythme de la ville matérialisé
dans la Tour, Huidobro met du “mouvement”. Sur le plan de la
représentation, il le fait par démarches multiples, par détours, tels les
constants va-et-vient entre analyse et syntheése, déplacement et
condensation, métaphore et métonymie, que 1’on a pu observer ; et, sur le
plan du signifiant, il le fait d’une part par le travail de la spatialité, un va-et-
vient des vers (groupements divers, segmentations en double colonne,
variations typographiques,...), et d’autre part, par le travail prosodique
(répétitions de mots —chanson, chante, Tour, sonne, abeille...—, rimes et
assonances —Eiffel, ciel, miel / garg¢on, clairon, chanson, fond, ponts, vont,
horizons / monde, ombre / télégraphiques, €lectrique / année, parlé / do, do—,
paronomases et permutations de sons— miel, abeille / tour Eiffel, guitare du

ciel, etc.).

Mais si la couleur ne semble pas étre présente dans la version étudiée
du poeme Tour Eiffel, le rapport a la peinture est indéniable. Il suffit de

considérer la présence physique et la qualité plastique qui découlent de la
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disposition des vers, perceptible avant de procéder a toute lecture. Pour
mieux rendre compte de ce caractére singulier du texte littéraire, de sa nature
sémiotiquement polyvalente, du déplacement des habitudes perceptives
auquel il oblige, voici la précieuse édition du poéme avec couverture illustrée
par La Tour Nord-Est-Sud-ouest de Robert Delaunay, contenant aussi une
reproduction de La Tour 1910, et avec le poéme en noir €talé sur des pages
de différentes couleurs visiblement choisies dans la palette du peintre260,
Encore faut-il dire que la couleur entre en scéne pour constituer le support

du poéme, lequel fera ainsi office de figure.

afi
|-

28. Vicente Huidobro : poeme Tour Eiffel illustré par Robert Delaunay (1918).

260 Huidobro, V. : Tour Eiffel, Imprenta de J. Pueyo, Madrid, 1918. Voir reproduction de
cette édition dans : Salle IV, Vicente Huidobro y las artes plasticas, pp. 68-70, et dans
I’illustration 28 ci-dessus.
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Un peu plus tard, Huidobro concevra le poeéme-peint Tour Eiffel, qui
intégre la série des 13 poémes-peints de son projet “Salle XIV 261, Ce
poéme, ainsi que le reste de la collection exposée en 1922 au théatre Edouard
VII de Paris, disparait lorsque la salle ferme deux jours apres 1’ouverture.
Mais, la reproduction faite a partir d’une esquisse et d’un document

photographique conservés met en évidence le protagonisme de la couleur :

# L
F ﬁ“
W Coed, Ce £
e e
dl!o-_'nw-lll- ¥
e gl e Ol e f b
Al v JUlam s vt T i

e F A ;l',]"-ul:ih.d-‘.ﬁuﬂ'
.y it & Dk de it

STy .nrd'ﬁ;i"
sld™ L it
i m aqf " .|'.r e i,
d;.u-_ﬂ.-!n-.l! da el

L fu:-t-u Mﬁﬁ’w:&qu
h r:h T RN -3"!-1-—-4-.-'.-6.:-..&.

m e M.h...ﬂ. -ﬁ.hu
.:Iq
s o o ,.ﬂn.._.b.i..
29. V. Huidobro : Esquisse schématique du poéme peint 30. V. Huidobro : Poéme peint Tour Eiffel (reconstruit
Tour Eiffel (1921). et reproduit en 2001 a partir de I’esquisse).

La figure de la Tour Eiffel est représentée par un triangle isocéle d’un
blanc lumineux qui contient le poéme, sur un fond bleu intense motivé par le
ciel. L’arche de la Tour, remplie en noir, semble suggérer un tunnel, une porte

noire, fort évocateurs. Une épure totale, rien a voir avec les formes

261 La collection compléte des poémes peints, en version lithographiée a partir des
originaux, fut exposée en mai 2001 au Musée Reina Sofia de Madrid. L’ensemble des
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dynamiques de Delaunay. Le poéme, quant a lui, est completement différent
de l’autre Tour FEiffel que nous avons analysée. Apparemment, aucun
rapport avec le cubisme. Le style du poéme semble plutdt moderniste,
malgré un langage beaucoup plus discursif et malgré la présence de
métaphores de facture dadaiste : le vers manifeste une plus grande régularité
a peine fragmentée par rapport a 1’autre poéme, et le schéma de la rime
montre des couplets ou seulement le premier vers “elle entend tout” se
détache, mais pour rejoindre plus tard celui du milieu “ elle voit tout ”, aussi
bien par la brieveté que par la rime, afin de marquer la dimension toute-
puissante de la Tour. Sans doute le contenu exprimé par ces deux vers est-t-il
motivé par la forme de la Tour qui, vue de loin, fournit I'image de I’ceil
dominateur du Créateur entouré¢ d’un triangle, amplement reproduit par
I’iconographie chrétienne. Voici ’arche noire transformée en pupille.
Huidobro opére ainsi un déplacement tendant a élever la Tour, objet créé par
I’homme, a une catégorie supréme et divine et, par ce biais, a profaner
I’image de Dieu. Sans doute la superposition de ces deux plans de lecture
montre-t-elle une exaltation de la modernité que la tour Eiffel incarne ; elle
met en évidence, dans le déplacement opéré, un geste trés marqué

idéologiquement.

Ce poeme-peint va bien au-dela de la simple correspondance avec le
monde de référence que la figure exhibe a premiere vue. Comme Sarabia 1’a
bien signalé, “ le pléonasme [entre titre et figure] se brise lorsque le visible
devient lisible ”2¢2, L’on pourrait encore dire : lorsque, par la voie de
I’analyse, la figure elle-méme montre ses niveaux de signification sous-jacents

et entre en rapport dialogique avec le texte ; enfin, lorsque les différentes

reproductions est inclus dans le catalogue auquel nous nous sommes référée.
262 Sarabia, R. : “ Una aproximacion a los poemas pintados como reflexion del signo
artistico ”, dans : Salle IV, Vicente Huidobro y las artes plasticas. p. 59.
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couches du visible et du lisible qui configurent la matiére signifiante

s’actualisent et s’articulent vers une production de sens dynamique.

Quoique ce poeme-peint ne semble pas se rattacher directement aux
techniques cubistes que nous avons ¢étudiées jusqu’ici, il fournit une image de
synthése esthétique, qui témoigne partiellement de 1’ensemble de procédés
complexes a 1’ceuvre chez Huidobro. Ceci, joint a la coprésence de systémes
sémiotiques (peinture/écriture), confere justement a la poésie de Huidobro sa

valeur totale : synthése de plusieurs tendances esthétiques.

I1.5.2.4. Au-dela de la représentation, la figuration cubiste : Juan Gris

et Vicente Huidobro

Si Juan Gris se sert de la couleur pour figurer les objets, pour les créer
par un recours métonymique, si d’une tache blanche il fait une assiette, d’une
tache rouge, une bouteille, et d’une tache noire, I’ombre, et si ses tableaux,
beaucoup moins marqués par le colorisme, procurent une sensation de
quiétude, on dirait que Robert Delaunay, quant a lui, choisit des couleurs
éclatantes qui se marient bien aux formes dynamiques qui les contiennent,

afin d’obtenir un rythme frénétique évocateur du machinisme urbain.

Chez Gris, la peinture passe avant la représentation : c’est le choix
d’une géométrie concrete, mettons du cylindre, qui apportera la forme de la
bouteille et pas a I’inverse, comme cela aurait été le cas chez Cézanne?® ; et
c’est le choix de la couleur, disons du blanc, qui apportera I’image de
I’assiette et pas a I’inverse. Il y a chez lui une combinaison parfaite entre
I’improvisation expérimentale et le calcul, de méme que chez Huidobro,

entre automatisme de facture surréaliste et controle créationniste. Chez

263 Pour la distinction entre les démarches de Gris et de Cézanne, ainsi que pour le rapport
de la couleur a I’objet, voir D.-H. Kahnweiler : El camino hacia el cubismo, p. 83, qui fait
référence a des arguments théoriques fondamentaux exprimés par Juan Gris.
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Braque ’on observe une démarche analogue : dans son tableau Nature morte
a la clarinette (1927), la tache blanche lancée un peu au hasard par intuition
plastique, fait apparaitre 1’assiette, mais il suffira d’ajouter volontairement
quelques lignes noires dessus pour que la partition de musique s’y
superpose et pour que, par la voie d’une remotivation sémiotique, I’image

synthétique apparaisse.

31. Georges Braque : Nature morte a la clarinette (1927).

Sans aucun doute, la technique picturale de Braque et de Gris est celle
qui se rapproche le plus ou que 1’on peut le mieux extrapoler a celle de
Vicente Huidobro en écriture. Le fait que la motivation soit donnée par la
couleur, par le geste de départ, et non pas par 1’objectif visé, par la fin, qui
en fait ne s’avérent nullement pertinents, nous met sur la piste d’un certain
inachévement conceptuel. Inachévement qui ne doit pas étre pris au sens de

I'opera aperta, celle qui impliquerait une participation active du lecteur, une
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désacralisation de la notion d’autorat, trés peu pertinente ici, étant donné le
role de démiurge que joue encore I’artiste au moment des avant-gardes. Il
s’agit de I’inachévement dans le sens du work in progress, celui qui témoigne
d’une vision non dichotomique du monde, basée sur une conscience
extralucide que le sens est en mouvement. Les cubistes semblent bien s’en
apercevoir lorsqu’ils adoptent une esthétique du discontinu et du
fragmentaire et qu’ils explorent par cette voie les différentes fagons d’aboutir
a la figuration. Car la figuration telle qu’ils I’entendent va bien au-dela de la
représentation, elle n’est plus de I’ordre de la mimesis, mais de I’ordre de la

création pure de I’objet nouveau.

I1.5.3. TRANSPOSITION DE LA TECHNIQUE CUBISTE : CUBISME
ANALYTIQUE ET CUBISME SYNTHETIQUE EN TRADUCTION

Toute traduction, en tant que processus de décodage et de recodage,
comporte un travail de déplacement et de condensation a des degrés
variables, qui permet de compenser les insuffisances de la langue d’arrivée et
les écarts signifiants entre les langues en jeu, et de déboucher sur un texte
agissant sur le méme plan de la production de sens. Lorsqu’on a affaire au
texte poétique, ceci devient d’autant plus évident que le texte lui-méme, dans
son état original montre, en les voilant ou en les exhibant, les enjeux de sa
génération (autoréférence, métatextualité) et nous offre un véritable

laboratoire d’expérimentation.

L’extrapolation du cubisme que nous avons appliquée au monument de
la Tour Eiffel n’était point décorative. Elle devrait nous permettre
d’envisager aussi bien le cubisme de tout texte, ne flit-ce que par la matiére
linguistique naturellement fragmentaire qui le constitue et les relations
syntagmatiques et paradigmatiques qui en découlent. Ceci paraitra, sans

doute, quelque peu exagéré, de I’ordre d’une déformation. Aussi, nous ne
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nous acharnerons pas a une telle démonstration en testant des textes de
typologies diverses. Nous choisirons des textes d’une évidence flagrante, a
savoir des textes poétiques de facture cubiste, lesquels nous permettront
d’identifier sans difficult¢ des démarches d’exécution analogues dans leur
écriture “ premicre ~ et dans la traduction. Ces textes, faisant état de figure

nous permettent désormais d’envisager le cubisme en traduction.

I1.5.3.1. Analytique et synthétique ou déplacement et condensation

Cette tendance esthétique, inaugurée dans le domaine de la peinture par
Picasso, et peu apres introduite dans le domaine littéraire par Apollinaire, et
que nous avons amplement développée précédemment, est a I’ceuvre dans
tous les travaux de I’esprit inhérents a la traduction au sens profond du
terme : autrement dit, dans les productions qui impliquent un travail de
symbolisation. Nous avons déja évoqué le rapport entre les concepts
d’* analytique ” et de “ synthétique ” dans le cubisme proprement dit, et
ceux de “déplacement”, “condensation” et “ déformation” en
psychanalyse, pertinents notamment pour 1’interprétation des réves, ainsi

[3

que les concepts, équivalents aux deux premiers, de “ métonymie ” et de
“ métaphore ”, empruntés a la rhétorique et réinterprétés par Lacan a la suite
de Jakobson. Il conviendrait néanmoins, avant de procéder a 1’é¢tude du
cubisme en traduction, de proposer une définition plus systématique de ces
concepts, car ils reviendront sans cesse dans les pages qui suivent. Nous le

ferons dans une perspective pluridisciplinaire : tels que les considérent les

sciences du langage et la psychanalyse.
—Métaphore et métonymie :

D’apreés Aristote (Poétique), la métaphore est le “ transport a une
chose d’un nom qui en désigne une autre, transport ou du genre a I’espéce,
ou de I’espéce au genre, ou de I’espece a I’espéce d’aprés le rapport

d’analogie ”. ““ Bien faire les métaphores —dit-il— c’est bien apercevoir les
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ressemblances ”. La métaphore est donc une figure de rhétorique qui, d’apres
une définition classique, consisterait dans I’emploi d’un mot concret pour
exprimer une notion abstraite, soit un mot dans un sens ressemblant a, et
cependant différent de son sens habituel. Et la métonymie, aussi d’aprés une
définition classique, est une figure de rhétorique consistant a désigner un
objet ou une notion par un terme autre que celui qu’il faudrait, lequel

entretient un rapport existentiel avec la référence habituelle de ce méme mot.

Selon la rhétorique moderne, et plus précisément d’apres 1’optique de
Roman Jakobson, la métaphore provient d’un recentrement plus fort sur
I’axe des similarités (paradigmatique), et la métonymie, d’un privilége
accordé¢ a I’axe des contiguités (syntagmatique). C’est en observant chez les
aphasiques des troubles de langage portant soit sur la sélection, soit sur la
contiguité, qu’il en vint a identifier chez les premiers un recours a la
métonymie et chez les seconds un recours a la métaphore. Jakobson voit
dans 1’opposition métaphore / métonymie un phénomeéne général du
fonctionnement langagier, car la mise en discours améne nécessairement a
privilégier soit un proceés métaphorique, soit un procés métonymique?%4. Le
Groupe p englobe la métaphore, la métonymie et la synecdoque, que
pourtant d’autres auteurs considérent comme un type de métonymie, sous la
rubrique des métasémemes. Quant a nous, il nous semblerait indiqué d’établir
aussi une distinction, d’ordre sémiotique, entre différents types de
ressemblance : analogique pour la métaphore, impliquant un signe motivé
mais pouvant étre arbitraire ou non arbitraire selon qu’il s’agit de métaphores
usées ou nouvelles, et ressemblance symbolique, impliquant un signe

toujours motivé mais rarement arbitraire, pour la métonymie. Il conviendrait

264 Jakobson, R. : Essais de linguistique générale. Nous renvoyons au chapitre II, “ Deux
aspects du langage et deux types d’aphasies ”, pp. 43-67, fondamental pour une distinction
entre métaphore et métonymie en rapport avec deux variantes de combinaison : sélection et
substitution, rattachées aux concepts psychanalytiques de condensation et de déplacement.
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d’analyser la nature de la motivation et, a I’instar de 1’optique du Groupe p,
de la placer du c6té de la dénotation pour la métaphore, et du co6té de la
connotation pour la métonymie. Dans le cas de la métaphore, il y a un
rapport de comparaison qui implique un troisiéme terme, virtuel, agissant en
charniére entre les deux autres. C’est ce qui fait la différence fondamentale
entre la métaphore et la métonymie, d’apres le Groupe p, car, disent-ils, si
dans la métaphore le passage d’un terme de départ D a un terme d’arrivée A
se fait via un terme intermédiaire I, toujours absent du discours et
constituant une intersection sémique selon le point de vue adopté dans la
métonymie, ce passage d’un point D a un point A se fait par un
intermédiaire englobant A et D sur le mode sémantique ou référentiel, c’est-
a-dire via une classe non-distributive265. Encore pourrait-on dire que la
métonymie est axée sur le symbolique et la métaphore sur I’indiciel. Les
métaphores et les métonymies peuvent constituer des signes iconiques, que
ce soit par des moyens iconographiques ou par des moyens textuels. Ainsi,
I’icone-symbolisant du crane affiché sur les flacons contenant des produits
toxiques fonctionnerait comme une métonymie de la mort : il n’indique pas
que le flacon contient des cranes, il signifie danger de mort en vertu d’un
rapport connotatif résultant d’une ressemblance, pour ainsi dire,
idéographique et d’un usage conventionnel. Et chez les cubistes, 1’on
pourrait extrapoler la métaphore (plutot la métaphore filée) et la métonymie
aux deux tendances, analytique et synthétique, que nous avons observées
lors de I’analyse de certaines ceuvres plastiques et poétiques. La tendance du
cubisme a transformer 1’objet en une série de synecdoques, nous dirions a le
disperser, que Jakobson met en rapport avec I’orientation métonymique,
nous semble mériter certaines précisions. Car a notre avis, la fragmentation
du signifiant, par multiplication synecdoquique, fournit assez souvent une

métaphore filée et correspond plutot a la tendance analytique du cubisme ;

265 Groupe p (1970) : Rhétorique générale, Points, Seuil, Paris, 1982, pp.108, 117-118.
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I’orientation métonymique serait plutét a 1’ceuvre dans le cubisme
synthétique. Nous serions néanmoins d’accord sur la distinction que
Jakobson ¢établit entre [’orientation métonymique du cubisme et la
conception visiblement métaphorique des peintres surréalistes26. Les images
condensées que nous observions dans les tableaux de Gris et de Braque que
nous avons commentés, ainsi que le calligramme de I’échelle du poéme Tour
Eiffel de Huidobro, convoquaient les deux termes d’une métonymie (en
simplifiant : le signifiant et le signifi¢): I'image dominante laissait
transparaitre ’autre image dans un rapport assez analogue a celui de la
surdétermination, et tout a fait équivalent a celui du lapsus ou du mot
d’esprit, tels que la psychanalyse les congoit. Il en va de méme dans les
exemples canoniques du type “ prendre un verre ”, ou on dit verre et on
signifie boisson, la désignation du contenant signifiant le contenu, et 1’un et
I’autre étant liés par un rapport de ressemblance conceptuel, ou plus
exactement idéographique. Lorsque Juan Gris peint des cylindres et que nous
y voyons des bouteilles, il s’agit d’'une métonymie. Mais il conviendrait
encore d’envisager cette image condensée comme le résultat d’un
déplacement. Dans le travail du réve 1’on retrouve de nombreuses images de
ce type, et a les analyser on découvre assez souvent que condensation et
déplacement sont des processus connexes, que le déplacement est
susceptible de déboucher sur une condensation, que I’image condensée
résultante comporte une déformation révélatrice de la censure qui a opéré une
telle configuration. Le Groupe p envisage des “ métaphores corrigées ”,
produites par combinaison de deux synecdoques complémentaires, ou par
I’adjonction d’une synecdoque a la métaphore ou, encore, par 1’adjonction
d’une métonymie. L’on se demande, en fait, si une telle optique ne

confirmerait pas 1’aspect dynamique que nous venons de poser.

266 Jakobson, J. : Essais de linguistique générale, p. 63.
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La définition de la métaphore et de la métonymie nous a obligée a
parler en termes de déplacement et de condensation. Ces concepts, qui ont
d’ailleurs été évoqués plusieurs fois au long de la thése, renvoient a la
psychanalyse et exigent donc une approche un peu plus spécifique. Cette
approche nous permettra sans doute d’¢largir I’angle de vision du
phénomene qui nous occupe et de mieux comprendre 1’orientation de notre

démarche en traduction.
—Déplacement et condensation :

Nous tenons a signaler tout d’abord que notre visée de ces concepts
est personnelle, elle tient a une interprétation globale des différentes
approches (sémiotiques, psychanalytiques) et, surtout, a une observation
scrupuleuse de ces fonctionnements a I’ceuvre dans de nombreux tableaux et

textes littéraires soumis a 1’analyse.

Les concepts de déplacement et de condensation, comme nous 1’avons
indiqué, sont étroitement liés a ceux de métaphore et de métonymie. Si nous
les présentons ici séparés, ce n’est qu’a des fins pratiques. Cela nous permet
de fournir de maniére unitaire les définitions apportées par la psychanalyse,
et de constater ce vacillement, a notre avis significatif, dans 1’usage de ces

termes, que nous-mémes avions manifesté¢ dans notre approche personnelle.

Selon Lacan, I’inconscient est structuré comme un langage. C’est
pourquoi les figures clés du langage ont une importance capitale dans sa
théorie, en tant que jeux sémantiques, autrement dit en tant que médiateurs
entre les jeux sur les formes (phoniques, syntaxiques) et les jeux sur les
propositions (métalogismes). D’apres lui, les mécanismes des formations de
I’inconscient s’assimilent a ceux du langage, selon deux figures
fondamentales : la métaphore ou condensation, et la métonymie ou

déplacement. Et ces structures fondamentales qui sont en fait celles de
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I’inconscient, on les trouve aussi bien dans le réve que dans les symptomes,
les actes manqués et les mots d’esprit. “ [Elles] sont les mémes que celles

qui créent le sens dans le langage 267, dit-il, car :

Il s’agit de retrouver dans les lois qui régissent cette
autre scéne les effets qui se découvrent au niveau de la
chaine d’éléments matéricllement instables qui
constitue le langage —effets déterminés par le double
jeu de la combinaison et de la substitution dans le
signifiant— selon les deux versants générateurs du
signifié : la métaphore et la métonymie.268
Mais les concepts de condensation et de déplacement étaient déja
présents chez Freud. Lacan les a réinterprétés a la lumicre de la théorie de
Jakobson. Il convient a présent de revenir sur la terminologie jakobsonienne
correspondante, car elle nous permet d’identifier une coincidence vis-a-vis de
Lacan et un certain écart par rapport a Freud. En effet, s’il y a différence ce
n’est que dans la mani¢re de comprendre le terme de déplacement, qui
d’aprés Freud n’impliquerait pas le privilege d’un type de liaison
associative. Aussi bien le déplacement métonymique que la condensation
synecdoquique freudiens fonctionnent par contiguité. Et le fonctionnement
par similarit¢ semble étre a 1’ceuvre dans [’identification et dans le
symbolisme freudiens, encore qu’il s’agirait ici, nous semble-t-il, du
symbolisme caractéristique des réves les plus typiques. Le terme
“symbolisme ” mérite notre attention: nous nous contenterons de
synthétiser en le définissant comme le mode de représentation indirecte et
figurée d’une idée, d’un conflit, d’un désir inconscients, autrement dit toute
formation substitutive. Dans cette perspective, le symbolisme enveloppe

toutes les formes de représentation indirecte : déplacement, condensation,

surdétermination, figuration. Mais dans Freud méme, I’on observe des

267 Lacan, J. : * Les formations de I’inconscient ” (Séminaires de I’année 1956-1957) dans
Bulletin de psychologie, Paris, 1956-1957, cité par: Fages, Jean-Baptiste (1971):
Comprendre Jacques Lacan, Dunod, Paris, 1997, p. 41.
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nuances au sujet de ces concepts : dans Etudes sur ['hystérie (1895)26 il
distingue entre un déterminisme associatif et un déterminisme symbolique
des symptomes?’0. Pour en revenir aux termes de Jakobson: un
déterminisme par combinaison ou prédicatif, et un déterminisme par
sélection. Mais chez Freud, les symptomes, en 1’occurrence, sont autant des
symboles que des métonymies, ¢’est-a-dire qu’ils sont de 1’ordre de la
substitution et non pas de la contiguité. En adhérant et au caractere
métonymique des symptomes et a la valeur symbolique de la métonymie,
nous les considérerons comme des phénomenes de condensation résultant de
déplacements. Et notre lecture de Freud nous permettrait ainsi de rejoindre
I’approche du cubisme que nous avons entamée en I1.5.2. Dans les tableaux
qui suivent, on appréciera clairement cette analogie entre les visées de
Jakobson et de Lacan, ainsi que la différence vis-a-vis de Freud que nous
venons de signaler. Dans le deuxiéme tableau, nous présentons
synthétiquement les caractéristiques des deux orientations cubistes en les
extrapolant aux concepts que nous venons de traiter selon notre

interprétation personnelle.

FREUD LACAN JAKOBSON
Contiguité = Déplacement =  Déplacement = Déplacement
(substitution) métonymique métonymique métonymique
=  Condensation
synecdoquique
Similarité »  Identification »  Condensation *  Condensation

(combinaison) métaphorique métaphorique

=  Symbolisme

268 Lacan, J. : Ecrits, Le Seuil, Paris, 1966, p. 689.

269 Freud, S. : Etudes sur [’histérie (Studien iiber Hysterie -1895), P.U.F., Paris, 1956.
Trad. A. Berman.

270 pour cette section voir : Laplanche, J. et Pontalis, J.-B. (1967) : Vocabulaire de la
Psychanalyse, Paris, PUF, 1994, rubriques condensation et déplacement ; et Fages, Jean-
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CUBISME
Synthétique (substitution) =  Condensation métonymique
Analytique (combinaison) = Déplacement par fragmentation

=  Dissémination du signifiant par
multiplication synechdoquique ou par
meétaphore filée

Enfin, il nous semblerait indiqué d’envisager, en guise d’hypothése,
une certaine relation entre le vacillement que nous venons d’observer entre
certaines de ces approches et la fragilité du signe que nous soutenions dans
notre présentation de I’iconicité. En effet, un tel vacillement témoigne de la
mobilité propre aux signifiants, pris aussi au sens psychanalytique.
Autrement dit, de celle en vertu de laquelle nous soutenions que le
déplacement débouche sur la condensation. Cette hypothése personnelle,
que nous soutenons au moins depuis I’analyse du poéme Tour Eiffel, sera

sans doute plus claire a la vue des traductions qui suivent.

I1.5.3.2. Du cubisme en traduction

Si les techniques du cubisme sont a 1’ceuvre dans le texte littéraire, I’on
peut aussi bien soutenir la possibilité, voire la nécessité, de pratiquer du
cubisme en traduction. Une telle démarche se concrétise, a fortiori, lorsqu’on
a affaire a des poémes cubistes. Dans ces cas-1a, les images —aussi bien
visuelles que sonores— qui apparaissent condensées dans le texte source
pourront, en I’occurrence, subir un processus de déplacement analytique.
Autrement dit, on pourra procéder par dissémination du signifiant lorsque
les moyens offerts par la langue cible rendront difficile de le fournir dans sa
forme unitaire initiale. Mais, en sens inverse, il conviendra de procéder par

condensation chaque fois que le texte suscité par la démarche traduisante

Baptiste (1971) : Comprendre Jacques Lacan. Au sujet de la métaphore et la métonymie,
voir pp. 39-49.
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offrira de telles possibilités. Il s’agira, grosso modo, d’exploiter les
potentialités textuelles : parfois ceci va nous obliger a déplacer les procédés
qui étaient & ’ceuvre dans le texte de départ et a les appliquer sur des
segments différents, dans d’autres cas il s’agira de compenser certaines
pertes ou certains décalages en travaillant d’autres aspects de la signifiance
qui n’apparaissaient pas activement dans le texte source mais qui s’ intégrent
dans I’esthétique globale. Il s’agira en définitive de veiller a bien gérer les
¢changes et a ne pas altérer 1’essentiel de la démarche poétique du texte
qu’on traduit. Autrement dit, il s’agira de respecter ce qu’Efim Etkind

nomme la “ dominante poétique 27,

Pour en avoir une idée plus précise, nous tenons a montrer quelques

exemples de traduction.

Nous présenterons tout d’abord les étapes de la traduction du poéme

Tour Eiffel de Vicente Huidobro (1918) , qui a ét¢ analysé auparavant.

TOUR EIFFEL

Tour Eiffel
Guitare du ciel

Ta télégraphie sans fil
Attire les mots
Comme un rosier les abeilles

Pendant la nuit
La Seine ne coule plus

Télescope ou clairon

TOUR EIFFEL

Et ¢’est une ruche de mots
Ou un encrier de miel

Au fond de 1’aube
Une araignée aux pattes en fil de fer
Faisait sa toile de nuages

Mon petit gargon

271 Etkind, E. : Un art en crise. Essai de poétique de la traduction poétique, L’ Age
d’Homme, Lausanne, 1982.
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Pour monter a la Tour Eiffel
On monte sur une chanson

Do
ré
mi
fa
sol
la
si
do

Nous sommes en haut
Un oiseau chante C’est le vent
Dans les antennes De I’Europe
Télégraphiques Le vent électrique

La-bas

Les chapeaux s’envolent
IIs ont des ailes mais ils ne chantent pas

Jacqueline
Fille de France
Qu’est-ce que tu vois la-haut

La Seine dort
Sous 1I’ombre de ses ponts

Je vois tourner la Terre
Et je sonne mon clairon
Vers toutes les mers

Sur le chemin
De ton parfum
Toutes les abeilles et les paroles s’en vont

Sur les quatre horizons
Qui n’a pas entendu cette chanson

JE SUIS LA REINE DE L’AUBE DES POLES
JE SUIS LA ROSE DES VENTS QUI SE FANE TOUS LES AUTOMNES
ET TOUTE PLEINE DE NEIGE

JE MEURS DE LA MORT DE CETTE ROSE

DANS MA TETE UN OISEAU CHANTE TOUTE L’ANNEE

C’est comme ¢a qu’un jour la Tour m’a parlé

Tour Eiffel
Voliére du monde

Chante Chante
Sonnerie de Paris

Le géant pendu au milieu du vide
Est I’affiche de France

Le jour de la Victoire
Tu la raconteras aux étoiles
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Nous proposerions d’abord de procéder a une lecture transversale, afin
de constituer des champs sémantiques ou I’on identifiera les connexions les

plus opératoires. Ceci nous permettra d’établir I’isotopie dominante.

Un premier champ sémantique serait constitu¢ par les éléments

évoqués lors de I’analyse, qui fournissent I’isotopie musicale :

= Guitare

= (Clairon (2 fois)

= Chanson (2 fois)

= Do, ré, mi...

= Un oiseau chante

= Je sonne mon clairon

= Chante (5 fois)

= Sonnerie

= Les paroles de la chanson

Il y aurait un deuxieme champ sémantique constitué¢ par des termes

renvoyant plus ou moins explicitement a la communication :

= Télégraphie Sans Fil
= Mots

= Té¢lescope

= Encrier

= Tour Eiffel (dans sa qualité d’antenne)
= Antennes

= Télégraphiques

= Vent ¢électrique

= Aliles

= Ponts

= Terre

= Toutes les mers

= Chemin

= Quatre horizons

= Affiche

= Raconteras

Et encore un troisieme, fourni par tout ce qui renvoie a I’écriture :

= Mots (2 fois)
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= Encrier

= Fil de fer

= Toile

= Paroles

= Texte de la chanson

En somme, quatorze occurrences pour la musique, guére plus pour la
communication et sept pour [’écriture. On pourrait encore évoquer la
présence d’¢léments renvoyant aux espaces aérés, aux larges dimensions
(terre, mer, Europe, ciel,...) quoique a notre avis ils servent a fournir I’espace
é¢tendu ou la communication opére et ou la musique se déploie. L’on
observera que la plupart de ces termes peuvent faire double emploi et
appartenir a plus d’un champ sémantique, soit directement, soit en vertu
d’associations en chaine. Nous constatons en fait qu’il s’agit de champs
sémantiques connexes et interagissants, fournissant une métaphore filée et
conférant a la Tour une valeur instrumentale au sens large du terme. La tour
fournit un instrument de musique et aussi un instrument de communication,
autrement dit elle est instrument poétique : noyau de 1’écriture. La traduction
doit rester attentive a ces connexions signifiantes. La proximité de certains
mots, en I’occurrence, est susceptible d’activer des rapports signifiants. Il en
va ainsi de “ fil ” dans le vers “ télégraphie sans fil ”, qui placé a la suite du
vers ““ Guitare du ciel ”, renvoie immédiatement aux fines cordes de la guitare,
et empéche la traduction “ telegrafia sin cable . Ce “ fil ” évocateur aussi
bien de la musique que de la communication, réapparait dans le vers “ une
araignée aux pattes en fil de fer ”, qui, renvoyant ici aux formes filiformes de
I’écriture (par la couleur de I’araignée) en vient a compléter et a complexifier
la métaphore filée. Dans ce cas-ci, il ne sera pas facile de maintenir le
signifiant “ fil / hilo ”, mais il est possible de compenser cette perte tout en
parant a une autre perte. Nous proposons “ una arafia de aldmbricas patas ” :
le syntagme prépositionnel fournit une structure paralléle avec le vers

suivant “ tejia su tela de nubes ”, il offre aussi I’avantage d’étre moins lourd
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et de rester plus proche des assonances en [a] de ce vers qui le suit. En outre,
“alambricas ” s’intégre aussi dans le systéme
d’assonances (“ télégraphiques ”, “¢électrique ” / “telegraficas ”,

“eléctrico ) présent quelques vers apres 1’échelle musicale.

Il convient ici d’aborder la question du rythme. Quoique le poéme
Tour Eiffel ne soit pas construit suivant un schéma de rime ni suivant une
métrique régulicre, le rythme est fourni par des procédés divers. Le rythme
prosodique et graphique en vient précisément a confirmer la sémantique
dominante. D’une part, on peut envisager un rythme visuel, a savoir le
travail de la spatialisation, qu’il conviendra de préserver rigoureusement dans
la traduction. D’autre part, le rythme est fourni par le systéme des
assonances ainsi que par certaines régularités métriques diffuses. L’isotopie
musicale fournie sur le plan du contenu aurait donc une double motivation :
d’une part par le signifiant graphique, montrant une sorte d’orchestration des
vers, et d’autre part, par le signifiant phonique fourni notamment par la

distribution aléatoire de rimes et assonances.

Avant de procéder a la traduction, il conviendra donc d’identifier les
ensembles d’homophonies, paronomases ou rimes. Nous proposons un
classement grossier, non par manque de rigueur mais étant donné les
contiguités phonétiques trés variables et les rapports signifiants qui en
découlent. Parfois on arrivera méme a identifier des phénomenes de
paronomase filée. L’on constate une fois de plus qu’il convient de faire une
lecture transversale pour identifier les différents fragments du signifiant

phonique constituant la caisse de résonance du poeme :

Tour / autour / jour /coule
guitare

terre / voliére

vers

mers

reine
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garcon
clairon

chanson

fond

ombre / monde / monte
ponts

vont

horizons

do...do

haut

dort

oiseau

Eiffel

Ciel /Miel

Abeille

Paroles / poles
Automnes

Chemin

Parfum

Année

Parlé
Télégraphique
Electrique

Fil

Sonnerie

Paris

Meurs / mort / rose
Toile / étoiles

Une lecture oralisée nous permettrait d’identifier encore d’autres
contiguités phoniques, ainsi que des rimes internes ou des assonances
localisées dans différentes parties du mot. Nous tenons a noter que les
connexions phonétiques diffuses fournissent des rapports signifiants, parfois
ayant méme une valeur iconique. Elles procédent de maniére analogue a celles
qu’on observait sur le plan sémantique. Méme si la traduction ne peut pas
prétendre a reproduire toutes ces analogies phoniques identiquement, elle

devra étre extrémement sensible a ce trait signifiant.
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La traduction que nous présentons ici, jointe au commentaire qui la
suivra, donnera sans doute un apercu plus exact des propos que nous venons

de tenir.

TORRE EIFFEL
Torre-
Guitarra del cielo

Tu [@Euesit: sin hilos

Atrae
abejas

Como un ro

Durante la noche
El Sena ya no cotre

Telescopio o clarin

TORRE [EIREER

de PRIBES

Y esuna
O un tintero de

En la profundidad del @68
de alambricas patas
su
Nifio de mi Gorazon

Para subir a la TW
Se sube por una

Ya estamos -

Un [ GahE Es el
En las antenas De
Telegraficas El

Alli R

Los sombreros avolar
Tienen HlES pero

Jacqueline

Hija de [Francia
JQué ves alli i?

IS8 Y duermd
Bajo la de sus

Veo la tierra girar
Y hago sonar mi clarin
De mar a mar
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Por el
De tu

v las palabras se alejan

Por los Jhorizonted
Quién no ha oido esta

Fue asi como un sl la Torre me habld

Torre

de! [N
Canta  Canta
Campans de Paris
El gigante NN cn N !

Es el cartel de Francia

Gy —
Se la

Sur la traduction ci-dessus nous avons signalé dans des couleurs
différentes les chaines d’assonances. Le maniement réduit des couleurs que
les moyens disponibles nous fournissent ne nous a pas permis de rendre
compte de toute la complexité du phénomene. Mais nous allons tout de suite

procéder a une explication détaillée.

Reprenons le premier ensemble assonantique que nous présentions
plus haut, mais cette fois-ci dans la version espagnole. Nous aurons :
= torre
" corre
= guitarra
= tierra
" re
Nous pourrions encore affiner ce classement, en observant des

rapports multiples, par exemple :

= Guitarra
= Tierra,
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contenant un anagramme a une lettre pres , ou :

=  Guitarra
= Torre,

contenant le mot “ torre ” a deux lettres pres , ou encore :

= Torre
= Corre,

comportant la répétition du mot ““ torre ” a une lettre pres.

Et, enfin, nous avons la note “ re ”, en espagnol prononcée [ré] avec r

roulé, de méme que les autres mots de la série.

Ce phénomene d’ensemble —qui était présent dans le texte de départ
méme s’il n’était pas fourni par les mémes mots— non seulement opere une
mise en relief de la Tour , mais confirme la valeur synthétique en vertu de
laquelle nous associons la tour a un instrument de musique. Ici, la langue
espagnole s’avére tres utile , car elle permet d’identifier dans la note “re ” le
signifiant de la “torre ”, et ceci grice a cette dérive paronomasique ou

I’identification de I’homophonie nous a obligée a mutiler les mots.

Jusqu’ici la traduction n’était pas tres difficile, il a suffit de traduire
“corre ” au lieu de “ fluye . Mais ceci nous montre du moins la nécessité
d’une lecture traduisante. Sans doute cette homophonie plus accusée par
rapport a celle du texte de départ (“tour” / “coule”) en vient-elle a
compenser la perte qui s’était produite par ailleurs (“ Eiffel ” / “ ciel ”,

“Eiffel ” / “ cielo 7).

La paronomase trés brillante produite par “ Je meurs de la mort de
cette rose ” —Ilaissant entendre : meurs de / mort de , ainsi que : I’amor (la
mort) — n’a pas pu étre reproduite. Et nous ne nous sommes pas efforcée
de la reproduire pour deux raisons. D’une part, étant donné qu’il était

possible de déplacer ce procédé a un autre segment du poéme que nous
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présenterons plus loin, et, d’autre part, étant donné notre intérét de

maintenir la double lecture que I’énoncé contient :

= ‘je meurs d’une mort analogue a celle de la rose’
= ‘je meurs a cause de la mort de la rose’

Notre traduction “ muero con la muerte de esta rosa ”” permet ces deux

lectures , et la paronomase, ici affaiblie, a été déplacée a d’autres vers.

Nous avions effectué un travail de paronomase analogue dans les vers
“vers toutes les mers 7, en enrichissant I’assonance fournie dans 1’original
par “ vers ” / “ mers ”, que nous traduisons “ de mar a mar . Cette option
nous intéresse car, d’une part, I’allitération et les découpages font émerger

des palindromes :

= Mar a mar ara
= Mar a mar ama

et, d’autre part, parce que cet enchainement a base palindromique
mobilise une lecture en continu (maramaramaramara ...), traduisant 1’idée
d’infini que I’original (““ vers toutes les mers ) fournissait sur le plan du
contenu. En outre, il nous permet de récupérer le signifiant “ amor ™ qui est
présent phonétiquement dans le vers “ je meurs de la mort de cette rose ”
que nous avons évoqué plus haut. Et le bilinguisme de Huidobro, sous-jacent

dans I’original, en est actualisé.

Notre traduction a produit d’autres palindromes, sans aucun mérite de

notre part, car ¢’est la langue espagnole qui le veut ainsi :

Atrae a las palabras ala
como un rosal a las abejas salalas

Dans le premier vers présenté ici, le palindrome * ala ” (aile) apparait
9

deux fois , et, dans le deuxiéme vers, le palindrome “ alas ” est emboité dans

3 2

le palindrome “ salalas ”, permettant la lecture d’abord d’ “ala” et puis
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d’ “ alas ” avec un point commun d’intersection sur le a. Les “ ailes ™ que la
langue espagnole a fait émerger s’ intégrent dans I’ambiance aérée fournie dans
I’original par “ nuages ”, ““ vent ”, “ s’envolent ”... et surtout par “ailes”
qui apparait une fois dans le poéme. Notre procédé dans la version espagnole

en viendrait ainsi a renforcer la motivation.

A observer les couleurs que nous avons appliquées sur la traduction,
I’on pourra identifier des phénomenes d’assonances plus étendus,
comportant des degrés d’homophonie variables. Ainsi, nous avons par
exemple traduit le vers “ toutes les abeilles et les paroles s’en vont ” par
“ todas las abejas y las palabras se alejan ”, qui nous semble plus riche en
assonances que “ se van ”, étant donné la présence de “ abejas . Quant aux
vers “ les chapeaux s’envolent / ils ont des ailes mais ils ne chantent pas ”, il
convient de signaler la double lecture, métaphorique (chapeaux-oiseaux) et
réelle (chapeaux, car en effet ils ont des ailes), que la traduction ne saurait et
ne doit pas éviter. Il conviendrait encore de signaler que la métaphore de
I’oiseau est fournie par une “ métonymie phonétique”. Notre version
“echan a volar” permet de compenser 1I’impossibilité de lire “ oiseaux ”
derriere le mot *“ chapeaux . Nous n’avons pas trouvé de nom d’oiseau dont
la phonétique permette un tel rapprochement, ainsi nous a-t-il semblé
opératoire d’introduire un syntagme verbal déployant I’image condensée. Ce
choix, en outre, permet de renforcer deux réseaux assonantiques contigus :

echan, cantan / volar, girar, sonar, mar a mar.

Plutdét que d’établir une grille ou une méthode exacte, il suffit
d’exploiter toutes les ressources que le matériau linguistique met a notre

disposition

Nous conclurons le chapitre avec un deuxiéme exemple de traduction
cubiste. Nous choisirons un poéme a peu pres de la méme époque que celui

de Huidobro : le poéme Heure de Pierre Reverdy, qui fut publi¢ en 1919
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dans la revue catalane d’avant-garde L 'Instant. La traduction que nous allons

proposer fournira un bon exemple d’extension de la méthode iconique.

Quoique ce poéme joue sur la spatialisation, l’iconicité que nous
remarquerons ici n’est pas produite par des moyens graphiques. Nous
observerons cette fois-ci un recours massif a la dissémination du signifiant
par multiplication synecdoquique, c’est-a-dire, par un procédé analogue a
celui du cubisme analytique, mais ou les éléments synthétiques épars dans le
texte relévent de la tendance synthétique et nous permettent d’envisager une

fluctuation entre condensation et déplacement.

Pour Reverdy,* la poésie est dans ce qui n’est pas. Dans ce qui nous
manque. Dans ce que nous voudrions qui fit”, * la poésie, c’est le lien entre
nous et le réel absent. C’est I’absence qui fait naitre tous les poémes 7272, Le
poéme Heure va nous montrer, précisément, comment la poésie est capable

de mettre en ceuvre une figuration de ce manque et de le résorber.

HEURE

Un il se ferme a I’horizon
L’autre se leve
Combien de temps faut=il pour parcourir la nuit
E&Brit et la lumill
Etoiles et grelots
Quelqu’un sur la montagne a jeté son manteau
Et der/[EIR
L’eau
Le soleil éteint qui tombe
Et le chant plus gai d’un oiseau
Le tour du monde

Tout se dresse autour du rideau

272 Dictionnaire des auteurs, Vol. IV, p. 76.
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Les voix qui montent vont plus haut
ou les marches plus [BUB8Es
Celui qui redescend

Marche la téte BUBSE
L °ombre s allonge
Le ciel s’éc [}
On écoute les lbruits tomber tout prés du mur

Contre la 1-273

Ce poéme, ainsi que le poéme Tour Eiffel, est écrit en vers libres. Et
I’on observe, de méme, un travail du rythme fourni par certaines régularités
aléatoires, par certaines répétitions de mots et par des séries d’assonances

plus ou moins riches :

Faut-il
La nuit
Bruit
Parcourir
Lumiére
Derriére
Eclaire
Terre
Grelots
Manteau
L’eau
Oiseau
Rideau
haut
Tombe
Monde
Montent
Ombre
Allonge
contre

273 Reverdy, P. : “ Heure ” dans L 'Instant, 11, Barcelone, 1919, p. 9.
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Il est inutile de dire a nouveau que les assonances peuvent Etre
déplacées et adaptées aux moyens offerts par la langue d’arrivée. Mais ce qui
nous parait plus intéressant a signaler, et qui a notre avis confére sa
singularit¢ au poéme, c’est le rebondissement du signifiant “eau”, qui
apparait une seule fois de maniere isolée et visible et qui en vient a se
multiplier, surtout phonétiquement, par son inclusion dans cinq mots étagés
au long du poéme. Cette position centrale de “L’eau” aura donc une

fonction déictique?’4, constituant le noyau du déploiement textuel.

En faisant une lecture attentive, nous ne tardons pas a identifier ce
méme lexéme dans “ manteau ”, “ oiseau ”, “ rideau ” , et le méme signifiant
phonique dans : “ grelots ” et ““ haut ”. Sans doute cette découverte va-t-elle
poser de dures contraintes a la traduction. Le recours aux équivalences ne
sera sans doute pas viable : “ agua ” et “ pdjaro ” n’ayant en commun que le
“07”, et “pajaro” et “cortina”, rien du tout, et aucun d’entre eux ne
contenant d’autre mot opératoire. Tout d’abord il conviendra d’évaluer
I’importance du signifiant “ eau ” dans I’ensemble contextuel. Pour le savoir
il s’impose d’explorer les diverses isotopies qui fournissent la sémantique
dominante. Apres lecture, nous constatons en premier lieu la motivation du
titre. Le poéme a un rapport immédiat aux références spatio-temporelles
qu’ “ Heure ” anticipait : I’ceil qui se ferme, et I’autre qui se Ieve, le temps
qu’il faut pour parcourir la nuit... Et I’idée de parcourir, elle-méme
renvoyant a I’espace et fournissant donc une condensation toute naturelle , le
tour du monde, ainsi que I’ensemble de mouvements énoncés, fournissant

dans 1’ensemble des orientations ascendantes ou descendantes. Encore

faudrait-il considérer toutes les métaphores du jour et de la nuit, tels le chant

274 Quoiqu’il ne s’agit pas d’une fonction déictique au sens strict du terme, nous estimons
que la mise en relief de ce syntagme tel qu’il est présenté, la focalisation ainsi produite,
fournit une déixis. Dans notre traduction nous avons souligné cette fonction en ajoutant le
verbe : « Hay agua ».
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de I’oiseau ou les grelots. Mais il faudrait aussi mettre ’accent sur la
présence, directe ou anaphorique, des éléments de la nature, 8 commencer par
I’eau, mais qui n’est sans doute pas la seule : il y a montagne, monde, soleil,
ciel et terre. Il y aurait encore, le feu, ne fit-ce que métaphoriquement, dans
soleil, lumiére et grelots, par exemple. Mais il y a encore un autre ¢lément, et,
cette fois, caché comme 1’était 1’eau. Plus encore, car le vers “1’eau”
fonctionnant a la maniére d’un déictique opérait une mise en relief, alors que
I’¢lément dont nous parlons n’apparait qu’incorporé a d’autres signifiants : il

s’agit, bien str, de I’air.

Il suffit de revenir a la deuxiéme case de notre tableau, ou a la couleur
bleu foncé que nous avons appliquée sur le poéme, pour I’identifier. A
considérer ce phénomene généralis€ —toutes ces ““ eaux ”, les plus profondes
ainsi que celle de surface, tous ces ““ airs ” voilés, mais aussi tous ces autres
¢léments référés—, on s’apercoit vite qu’il est impossible de négliger la
valeur signifiante de “ L’eau ”, et il va s’imposer de maintenir ce signifiant.
C’est donc a partir de I’équivalent espagnol, “ agua ” qu’il faudra opérer le

déploiement textuel.

Notre traduction, ci-dessous, n’est en fait qu’une étape d’un travail qui
pourrait se multiplier en variantes. Car les caractéristiques d’un texte pareil

prétent a une démarche de traduction hautement créative.

HORA

Un ojo se cierra en el horizonte
El otro se levanta
Cuanto se tarda en recorrer la noche
El ruido y la luz
Estrellas y cascabeles
Alguien en la montaiia arroja la enagua

Hay agua
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Y detras
El sol apagado se desploma
El canto del pajaro no mengua
La vuelta al mundo continta
Cercando el telon todo aguarda
Las voces que suben van mas alto
O quiza los peldafios son mas bajos
Quien por ellos baja
Cabizbajo anda
La sombra se prolonga
El cielo se levanta
Se oyen ruidos cayendo junto al muro

Contra la tierra

Notre démarche pour la traduction de ce poéme a été simple dans sa
formulation, mais d’une dure et laborieuse exécution. Il a fallu tout d’abord

3

privilégier la répétition inclusive du mot “agua” tout en conservant la
sémantique dominante, c’est-a-dire le réseau isotopique. Autrement dit, il a
fallu opérer des transformations, vis-a-vis du texte de départ, qui vont du
recours a des mots qui n’apparaissent pas dans le poéme au déplacement du
procédé inclusif a des segments autres que ceux de 1’original, en passant par
des phénomenes de sur-traduction ou de sous-traduction —si cela nous
permettait de compenser une perte assonantique sans défaut ni surcharge
sémantique— ou par des variations syntaxiques. Les changements de
lexémes, tel “enagua” pour “manteau”, ou I’incorporation de la forme
verbale ““ aguarda ” pour compenser la perte que la traduction de “ rideau ”

par son équivalent”telébn” comportait, ne sont en définitive que des

transformations de mots destinées a préserver la signifiance.

I1 a fallu se pourvoir d’un répertoire aussi étendu que possible de mots
espagnols contenant agua, que ce flit en position initiale ou en position
finale , et veiller a ne pas inclure des dérivés du mot “ agua ”, qui rendraient

la répétition trop évidente et effaceraient le rapport paradoxal nécessaire.
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Pour parer a la réduction d’occurrences du signifiant (-eau [0]), six dans
I’original, trois dans la traduction, nous avons produit certains réseaux
d’assonances, permettant d’entendre “agua” par contiguité phonétique,
ainsi : “ El sol apagado se desploma / el canto del pajaro no mengua . On
aurait pu aussi bien traduire® el sol apagado ya se ahoga ”, dont I’ensemble
évoque en écho le son du mot “ agua ™ outre le fait que “ ahoga ” s’intégrerait
dans I’isotopie de 1’eau. Mais la métaphore ainsi produite perdrait de la force
et ne rejoindrait pas le sémantisme de la chute qui revient a 1I’avant-dernier
vers (“on écoute les bruits tomber tout prés du mur / se oyen ruidos

cayendo junto al muro”).

Dans ce poéme il est aussi question de marches, de haut et de bas, de
bruits et de lumiere. Toutes ces dichotomies n’étaient sans doute pas
difficiles a maintenir, mais nous les avons parfois mises en relief en y
joignant un effet de symétrie. Telle, par exemple, notre reprise, deux vers
avant la fin du poéme, du mot “ levanta ” qui était présent au deuxiéme vers.
Il convient ici de raisonner notre choix de ce mot, au lieu de “ eleva ”, au

deuxiéme vers :

“ Un ceil se ferme a ’horizon / L’autre se léve ”

“Un ojo se cierra en el horizonte / El otro se levanta ”

La traduction “se levanta” paraitra choquante, il semblerait plus

3

naturel de dire “se eleva”. En francais on utilise le méme verbe pour
désigner les objets qui passent d’une position horizontale a une position
verticale, sans distinction de personnes ou choses, alors qu’en espagnol on
tend a utiliser le verbe “ elevarse ” pour les objets et “ levantarse ” pour les
personnes. Il faut aussi considérer la métaphore du soleil d’usage
conventionnel en francais : “ le soleil se Ieéve / se couche ™ et le déploiement

métaphorique opéré dans le poeme par le déplacement de soleil a ceil. Plus

intéressant encore est le fait que le déplacement d’un signifiant a un autre
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fournit ici une condensation métonymique analogue a celles du mot d’esprit,
“ ceil ” venant se mettre a la place de “ soleil ”, comme s’il s’agissait d’un
lapsus. Mais il faut considérer encore que 1’on ferme les yeux lorsqu’on se

3

couche. Le verbe “se ferme”, en vient ainsi a fonctionner comme une
métonymie de “ se couche 7, il fournit une condensation, que nous avons
déplacée au vers suivant, si I’on veut bien voir dans “ el otro se levanta ” une
condensation du type : il qui se léve = soleil qui se I1eve (métaphore du

soleil) + ceil qui s’ouvre lorsqu’on se l1éve (en espagnol, “ al levantarse ).

Cette dichotomie de la nuit et du jour, qui est renforcée par celles,
nombreuses, désignant la lumicre et I’obscurité, ou le haut et le bas, doit étre
scrupuleusement respectée. A partir du vers : “ Tout se dresse autour du
rideau ”, le déploiement dichotomique devient massif. Dans ce vers, le
syntagme “ tout se dresse ” a di étre changé par “ todo aguarda afin de
préserver la répétition de “ agua . Ceci a causé la perte de “ se dresse , qui
s’intégre pourtant dans une dychotomie importante, mais nous avons pu y
rémédier en incorporant “ se levanta trois vers avant la fin du poéme sans
que cela interfére sur le plan sémantique. En outre, nous avons mis en relief
les dichotomies en travaillant sur le rythme, soit par le recours aux

assonances, soit en produisant des distiques isométriques :

Las voces que suben van mas alto
O quiza los peldafios son mas bajos

Quien por ellos baja
Cabizbajo anda

La sombra se prolonga
El cielo se levanta
L’avant-dernier vers que nous citons, adhérant au mimologisme
phonétique trés marqué dans le vers frangais par le recours aux nasales

(“ ’'ombre s’allonge ), fournit un bon exemple d’iconicité synesthésique.
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Sans doute, une traduction plus littérale (“ La sombra se alarga ) n’aurait

pas reproduit si pertinemment 1’effet de I’ombre.

Dans la mesure ou ces procédés rythmiques apportent une mise en
relief des oppositions haut/bas, se lever/se coucher..., ces vers auraient une
valeur iconique destinée a fournir la plénitude d’un moment précis, un
instant, pour en revenir au titre : cette ““ heure ” ou un astre se couche, 1’autre

se léve.
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CONCLUSION : POUR UNE TRADUCTION
ICONICISTE

Cette heure, ou un astre se couche et ’autre se léve, semble fort

indiquée pour amorcer une conclusion.

L’approche de [I’iconicit¢ que nous avons faite implique une
méthodologie de la traduction analytique, une traduction consciente et
agissante. Nous avons emprunté, par-ci, par-1a, le terme lecture traduisante
d’Antoine Berman, car il s’agit bien de cela. Nous pourrions dire aussi bien
écriture traduisante, dans la mesure ou la traduction s’inscrit dans un projet
d’écriture. Cette idée n’est certainement pas nouvelle ni singuliére. Etienne
Dolet la formula en quelque sorte en 1540275 lorsqu’en opposant innutrition
a imitation il revendiquait une traduction créative, axée sur la rhétorique. En
envisageant I’inséparabilité de ce qu’on dit et de la maniére dont on le dit, en
considérant I’expression comme un tout, il en venait a estomper la
distinction entre forme et sens et impliquait déja une mise en valeur du

signifiant.

La traduction iconiciste que nous préconisons se place dans cette
optique qui considere les textes comme des formes-sens. Elle tente de parer
aux forces déformantes auxquelles ils sont fréquemment soumis. Elle oppose
transformation a déformation et elle le fait en créant des conditions dans

lesquelles le texte puisse se manifester dans toute sa béance et sa parlance.

275 Dolet, E. : Comment traduire d'une langue en autre, dans Vega, M. A.: Textos
clasicos de teoria de la traduccion, Madrid, Catedra, 1994, pp. 119-121. Voir aussi:
“ Etienne Dolet (1509-1546) ” dans : Cahiers V. L. Saulnier, 3, collection de I'Ecole
Normale Supérieure de Jeunes Filles, n° 31, Paris, 1986.
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Ceci revient a envisager I’iconicité textuelle comme un phénomene massif

qu’il convient de chercher obsessionnellement et d’analyser en toute rigueur.

L’iconicit¢ n’est donc pas un phénomene rare, de I’ordre de
I’exception. Nous avons vu que tout est susceptible de faire icone, car le
critére de la ressemblance est considéré dans une perspective dynamique. Au
sujet des mots, Berman disait : “ Est iconique le terme qui, par rapport a son
référent, “ fait image”, produit une conscience de ressemblance 276, Le
référent est un terme fondamental introduit par Emile Benveniste2”’, mais
qui sous une autre dénomination avait déja été formulé par Peirce; il
correspond a I’objet, qui dans la sémiotique peircienne et notamment dans le
cas des icones aurait valeur interprétante?’8. Cette conception de I’iconicité
qui découle des propos de Berman s’intégre parfaitement dans 1’iconicité
indirecte que nous avons envisagée au cours de notre thése, celle qui
découlait, pour reprendre encore les termes de 1’auteur, d’une “ conscience
de ressemblance ”, soit d’une ressemblance symbolique. Une prise en
compte de I’iconicité permettrait d’éviter 1’ “ appauvrissement qualitatif ”
dont parle aussi Berman dans son approche de I’analytique de la traduction
et de la systématique de la déformation, lorsqu’il soutient que “ prose et
poésie—chacune a leur maniére— produisent ce qu’on peut appeler des

surfaces d’iconicité *27°.

Envisager le texte comme un espace béant implique bien slir une prise
en compte de la scriptibilité, a savoir une conception de celui-ci en tant que
potentialité de sens inépuisable. A partir de 1a, toute réécriture, et de maniére

fondamentale la traduction, devra étre dissociée de I’idée de reproduction et

276 Berman, A. : La traduction et la lettre, p. 58.

277 Benveniste, E. : Problémes de linguistique générale, II, Tel, Gallimard, Paris, 1974,
p. 226

278 peirce, Ch. S. : Ecrits sur le signe (Syllabus, V. 1902), p. 169.

279 Berman, A. : La Traduction et la lettre, p. 59.
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méme d’équivalence. Nous avons évoqué a maintes reprises le work in
progress, le texte scriptible ; ceci correspond a I’optique nougéenne du texte
en tant que matiere a modifications, a la dérive que nous avons observée chez
Le Clézio, a I’intertextualité de Huidobro, et aux nombreuses démarches qui
d’une maniére ou d’une autre se placent dans le sillage de Joyce ou de
Mallarmé. D’une part, ceci implique une conception du texte en tant que
matérialité manipulable et cela implique, d’autre part, que le sens n’est pas
un donné, qu’il n’a pas d’origine, qu’il s’inscrit donc dans la sémiose. Dans
cette perspective, ou la voix de Peirce, mais aussi celle de Derrida, se laisse
entendre , il conviendra d’envisager 1’instabilité des textes et, par conséquent,
celle du texte source, qui pourrait de la sorte étre tenu pour virtuel. Ceci nous
mene a adhérer a la proposition de Kathleen Davis qui, se basant sur une
telle instabilité, parvient a évacuer I’idée de “ texte premier ” et qui s’oppose
ainsi a une conception de la traduction en tant que transfert de sens ou en

tant que reproduction passive280.

La matérialité soulignée du texte, sa nature fragmentaire, qui a été trés
souvent invoquée au fil des analyses, nous conduit a le considérer en tant que
pluralité. La contiguité, ou mieux, la perméabilité des signes que nous avons
observée dans plusieurs ouvrages étudiés découle de cette pluralité
signifiante. Elle devrait nous permettre aussi de poser la fragilité des signes a
un niveau plus étendu, ceci nous amenant a considérer des exemples de textes
non-littéraires, de textes dont le régime de signification est
caractéristiquement mixte, afin de déployer l'applicabilité de notre méthode.
En fait, la question de la littérarité, telle qu’elle est problématisée par les
pratiques modernistes, en vient a déstabiliser les délimitations canoniques :
n'importe quel texte pourrait étre considéré alors comme littéraire. La

Guerre, en ’occurrence, tient beaucoup du collage , et les textes transfigurés

280 Davis, K. : Deconstruction and Translation, St Jerome Publishing, Manchester, 2001.
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empruntent beaucoup a des registres non-strictement littéraires.
Parallélement, tout texte ° non-littéraire” manifeste une prosodie, et

gagnerait a étre approché sous 1’angle de sa signifiance.

C’est dans cette optique que nous postulons une approche ouverte et
pluraliste de la traduction, capable d’envisager les échanges, les métissages,
les transformations inhérents a toute opération traduisante. Encore faut-il
dire que ces échanges peuvent étre pratiqués en opérant des déplacements
sémiotiques divers, tels les phénomenes de traduction intersémiotique dont
témoignent les textes, et a fortiori ceux qui sont plus marqués iconiquement ;
ces échanges peuvent aussi se manifester au sein d’une méme langue, telle la
traduction intralinguistique. Les pratiques de métatraduction, qui ont été
évoquées a plusieurs reprises dans cette theése, en fournissent un bon
exemple, et il conviendrait méme de les considérer comme des icones de la
traduction. Jacques Roubaud faisait preuve d’une lucidité particuliére a cet
¢gard lorsqu’il affirmait, en 1974, que ““ la Métatraduction met a jour des
possibilités nouvelles dans la langue maternelle d’un poéte ” et lorsqu’en
empruntant les propos de George Quasha il soutenait que “ toute poésie est
traduction puisqu’elle fait apparaitre dans le langage d’un pocte quelque

chose qui lui était jusqu’alors non dicible 281,

La mise en cause de l'arbitraire du signe, qu'on observe dans la pratique
littéraire, du moins telle que nous la connaissons dans la modernité, répond
justement a cette mobilité ou capacité polyvalente du signe. Ce n'est pas par
hasard si le texte créatif ou les textes esthétisés (la publicité, par exemple)
sont ceux qui tendent davantage a brouiller la séparation des signes, a susciter
I'opacité, et, par conséquent, ceux qui sont les plus aptes a générer une

interprétation dense et plurielle.

281 Roubaud, J : “ Métatraduction ”, dans Change n° 19 “ La traduction en jeu ”, Paris,
juin 1974, p. 95.
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A vpartir de l'expérience de traduction de La Guerre et de sa
comparaison avec la traduction existante, 1'on a pu observer que les procédés
de traduction utilisés antérieurement débouchaient sur un texte apparemment
correct, mais neutralisé et dont le fonctionnement signifiant n’activait pas les
mémes modes de lecture et les mémes stimulations chez le lecteur en langue
cible. Cela tenait au fait que l'iconicité du texte leclézien avait été¢ négligée.
Pour cette raison notre souci a été de montrer de quelle maniére la prise en
compte de l'iconicité peut aboutir a traduire différemment, d'une maniére qui
fasse entrer le lecteur dans une relation plus complexe et plus libre au texte,
ceci induisant aussi I’appréciation d’un rapport plus sensible et plus tendu

du texte au monde de référence.

Etant donné que la pratique littéraire contemporaine, et tout
particulierement dans la grande variété des poétiques de la poésie, met en
question le fonctionnement symbolique du langage (I’arbitraire du signe),
nous estimons que l'attention que le traducteur accorde a l'iconicité devrait
permettre de mieux comprendre les jeux et équilibres fragiles entre les trois
fonctionnements du signe dans le texte littéraire, ou esthétisé. Elle devrait
¢galement se compléter d'une recherche des fonctionnements indiciels et des
répercussions dans le fonctionnement symbolique. C’est dans cette
perspective que nous avons relevé différentes formes de motivation, parfois
méme du cratylisme, et que nous avons ¢té amenée a observer des procédés

de remotivation.

L’on pourrait objecter que la traduction guidée par l'iconicité risque de
déséquilibrer le signe, de rendre le texte moins abordable, moins "naturel", en
désignant par trop 'opacité du signifiant, ce qui pourrait entrainer un risque
de fétichisation. D'autre part, comme notre démarche 1’a signalé, tous les
textes ne sont pas justiciables d'une telle approche au méme titre ou au méme
degré. Mais il resterait encore a considérer 1'applicabilité et 1’adaptation de la

méthode développée pour la traduction de textes littéraires a un corpus plus
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étendu, a des textes moins, plus ou différemment iconiques. Aussi estimons-
nous que I’approche iconiciste pourrait étre appliquée a de nombreuses
traductions, méme hors du domaine strictement littéraire, par exemple a des
textes publicitaires, de propagande ou, encore, a des textes spécialisés : de
vulgarisation scientifique, et, tout particuliérement, aux textes économiques,
qui tendent a manifester un haut degré de figuralit¢. Cette méthode
présenterait des avantages en didactique de la traduction, en permettant aux
¢tudiants une prise de conscience aigué des facteurs paralinguistiques et
extralinguistiques de la communication, ainsi que des codes culturels dont

dépend toute communication textuelle.

Dans cette thése nous avons privilégié 1’analyse et la critique
littéraires. Nous estimons que traduire comporte une démarche critique et
analytique et qu’une méthodologie de la traduction, et a fortiori pour la
traduction littéraire, doit incorporer les mémes instruments d’analyse qu’on
appliquerait dans le cadre de la critique ou de la théorie littéraires, a savoir
I’analyse du discours, la linguistique, la rhétorique, aussi bien que la
sémiotique, la sociologie du langage et la psychanalyse. Notre choix d’une
approche sémiotique ne découlait donc pas d’une exclusion ou d’une
sélection, mais d’un impératif réclamé par les textes en tant que produits de
discours. D’ailleurs, il ne peut pas y avoir d’exclusion dans la mesure ou
toute perspective sémiotique implique un rayon d’action et une mise en jeu

pluridisciplinaire.

Notre choix de la sémiotique peircienne nous semblait le plus
opératoire étant donné la nature dynamique de la communication textuelle.
Parmi les tendances traductologiques les plus récentes nous remarquons un
intérét croissant envers la sémiotique. Une ligne de réflexion d’orientation
peircienne commence a émerger depuis quelques années. La plupart de ces
approches n’ont pourtant pas traité la question de I’iconicité. D. L. Gorlée

apporte la premiere approximation d’une théorie de la traduction
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d’orientation peircienne. Son livre, Semiotics and the Problem of
Translation®®? fournit un vaste répertoire de références au sémioticien
américain a partir desquelles elle établit un parallélisme avec différents
théoriciens du langage et de la traduction, mais elle ne donne pas d’exemples
concrets d’application. Douglas Robinson, dans son étude “ The Translator,
Habit, and Duction (Ab-, In-, and De-) : C. S. Peirce and the Process of
Translation 7283 en fait une application concréte en exploitant deux des
triades de Peirce qu’il met en rapport : celle de instinct-experience-habit et
celle de abduction-induction-déduction, que nous n’avons guere développées
les jugeant peu pertinentes pour notre approche. Son application porte donc
sur ’analyse du processus translatif, sur 1’attitude du traducteur envers le
texte plutdt que sur I’exploitation du texte en vue de la traduction. Ubaldo
Stecconi, quant a lui, met ’accent sur la sémiose. Il le fait en invoquant
I’instabilité des traductions —aucune traduction n’est définitive, dit-il—, et
il renvoie a la sémiotique peircienne d’aprés laquelle aucun signe n’est
définitif, tous les signes constituent des interprétations de signes préalables.
Il s’ensuit que les traductions constituent a leur tour des interprétations de
signes préalables lesquelles entraineront a leur tour des interprétations
successives, et ainsi de suite, comme dans la sémiose illimitée congue par
Peirce. Cette approche, qui ne nie pas une certaine inspiration derridienne,
nous semble fort intéressante dans la maniére dont elle exploite le concept

peircien de I’inférence, qu’elle oppose a celui d’équivalence?84. Ces théories

282 Gorlée, Dinda L. : Semiotics and the Problem of Translation with Special Reference to
the Semiotics of Charles S. Peirce, Rodopi, Amsterdam-Atlanta, GA, 1994.

283 Robinson, D. : “ The Translator, Habit, and Duction (Ab-, In-, and De-) : C. S. Peirce
and the Process of Translation”; dans Peter W. Krawutschke (Ed.): Connection :
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semblent mettre ’accent sur la valeur sémiotique des textes, en les
considérant en tant que potentialit¢é de sens, mais ne montrent pas
d’application textuelle. Dans notre démarche nous avons préféré en
conséquence la triade icone-indice-symbole et nous avons essayé de la
montrer en acte, aussi bien a travers [’analyse textuelle qu’a travers la

traduction dynamique que nous avons proposée.

En pratiquant cette approche en traduction, on procéde a une lecture
du refoulé des textes aussi bien que de leur auto-exhibition, qui peut étre
aussi un écran. Mais le recours a la théorie psychanalytique peut étre ici
d’un grand secours en fournissant les instruments nécessaires pour analyser
les processus d’autoreprésentation du sujet. L’analyse de l’iconicité dans
une perspective pluraliste nous montre précisément la maniére dont s’inscrit
le sujet, que ce soit par exhibition ou par occultation ; elle met en relief
I’inachévement du texte et confirme la nécessit¢ d’une interprétation

agissante.

Pas plus qu’un texte, une traduction n’est jamais achevée. Pas plus que

cette theése qui voit dans sa conclusion I’amorce d’une ouverture.
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