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Ulie sémiologie ae

EUGENIO MICCINI

La connotazione prima della poesia
attraverso tutte le epoche é la trasmissione
delle idee le pin personali che 'individuo
puo elaborare in quanto membro di una
societda in continua evoluzione. Il poeta si é
sempre trovato in una posizione riflessa
della condizione socio-politica del suo tempo
e come tale usufruitore degli umori che lo
circondano.

FEugenio Miccini, nello seritto che segue,
ce ne da un’'analisi, la pin possibile ogget-
twva, delle tendenze che hanno marcato la

Au début du XXe¢ sidcle,
aprés cing siécles d’édition gra-
phique la poésie se lance i l'as-

ECRIRE LE SON

poesia attuale nelle sua contemporaneitd
pin varia. Une eredita storica traspare
quindi nei tentativi che il poeta contempo-
raneo attua per arrivare alla totale espres-
sione delle idee che lo circondano. Una poe-
sia che domanda un'asecolto maggiormente
attentivo da parte dell’'usufruitore di questo
mezzo di lotta feroce contro il convenziona-
lismo della cultura.

Una poesia senza frontiere, in cul cias-
cuno di noi pud riconoscere il suo modo poe-
tico d’essere. Infine, buon ascolto.

LR

gnant la condition de subordina-
tion du signifiant.
Marinetti, Balla et Depero

saut de la barriére gutenbergien-
ne, c'est-a-dire au plus solide
systéme de signifiants seriptu-
raux, dans lequel la production
du sens avait été longuement
emprisonnée, C'est en s'appuyant
sur les avant-gardes historiques
que la poésie - et la littérature -

typographique. C'est le concept
méme de poésie qui tente de se
dilater, il s’agit de récupérer une
sorte de synesthésie qui enve-
loppe le producteur et l'usager
dans une pluralité de stimuli et
sensations non plus seulement
optiques mais aussi auditifs, ges-

débutent dans la premiére décen-
nie du XX°* siécle leurs propres
performances, actions poétigues
déclamatoires, «paroles en liber-
té» dans lesquelles un synergisme
psycho-physique est tenté. Les
tables usynoptiguesy» sont non seu-
lement offertes au regard mais

tuels, psychologiques. La parolegg constituent la transcription d'un
d’émancipatiun hors des contrain- I récupére 84 physjque, s0n ancien-l événement, c'est-a-dire des Darti-

tes techniques de reproduction M ne matérialité vocale, enfrei-M tions-guides du spectacle. Le lan-
~ - ”

Eugenio Miccini: ‘Parole di fuoco’ 1979,
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la [1ansgression._

gage est investi de lacérations
syntaxiques, d'une fission de la
logique du discours libérant une
énergie inconnue a 'écriture nor-
male. Le poéte réapparait sur la
scéne de la littérature comme
auteur-acteur, comme artifex
additus artifici. Tous les organes
du corps sont traversés d'une
identification inconseciente, d'une
nouvelle charge libidineuse. Les
textes des déclamations «dyna-
migques» sont transparents, ils ne
s'adressent pas au mental, mais
plutdt aux vibrations biologiques,
ala gestuelle spectaculaire. L'ono-
matopée marinettienne pousse le
langage aux étranges préfaces,
comme l'analogie provoque des
associations inédites du sens; les
liens syntagmatiques et rhétori-
ques, les statuts grammaticaux,
les qualités sonores, tout devient
exaspéré a l'extréme et poussé
vers la libération des liens séman-
tiques, c’est-a-dire vers la matiére
méme de l'expression.

A ces expériences ajoutera le
simultanéisme francais de Bar-
zum et les poémes phonétiques
des dadaistes Ball, Hausmann et
Schwitters. Ces poémes dadaistes
abandonneront le «consonantis-
men de Marinetti pour articuler
les phonémes en se basant avant
tout sur les voyelles. Le langage
régresse et revient ainsi a ses fon-
dations sonores constitutives, Le
sens est, sinon perdu, dispersé: on
se situe dans une zone expressive
antérieure 4 l'expression méme,
antérieure au langage verbal. Le
cas et le chaos sont les inspira-
teurs du non-sens dadaiste. Par
cette voie, mais avec des motiva-
tions plus profondes du point de
vue psychanalitique (Freud pu-
blia son livre des réves en 1900)
g'insére l'automatisme des sur-
réalistes dans lequel l'écriture
s'affranchit au-dessous de la
conscience, dans la nuit du sens,
dans un univers prélogique: les
paroles dégagées du concept jail-

lissent comme par magie produi-
sant une charge émotive perdue
ou déplacée, évoquant presque la
wbarbarien des primitifs ou l'ex-
tase des mystiques.

La poésie a ainsi dépassé le
mental en se perdant au-dela des
seuils du contrdle conscient, au-
dela de chaque vigilance conven-
tionnelle. Les cubo-futuristes rus-
ses cherchent une «angue trans-
mentalen, le Zaoum, une langue
presque incompréhensible allant
au-dela de la raison et qui parle
directement 4 la conscience par
abstractions, par néologies. Le
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Zaoum de Krucenynch est «ébou-
lement absolu», compléte expul-
sion du théme (ime), celui de
Chlebnikov au contraire s'écarte
de l'arbitraire et de l'irrationnel,
en se fondant sur des étymons et
lexémes de la langue russe et
slave oubliés et qu'il découvre et
porte & la lumiére, en les agré-
geant et en les eombinant libre-
ment, «dans la tentative de recons-
trutre Uoriginaire noyaw mythi-
que de langage universely (Alino-
vi). Malgré les différences inter-
nes au Zaoum, les cubo-futuristes
critiqueront Marinetti & cie de ne
pas aller au-deld des opérations
analogiques entre significations
différentes ou opérations des sons
{onomatopées).

I1 est symptomatique que de
telles expériences poétiques se
déroulent paralléglement aux étu-
des des linguistes: de De Saussure
(ses lecons furent publiées par ses
éléves en 1916) aux formalistes
russes, spécialement Jakobson et
Sklowskij sont particuliérement
attentifs aux aspects phonologi-
ques ou phonématiques du lan-
gage. Ce sera vraiment Sklowskij
qui reconnaitra au Zaoum cette
fonetion incontestable de «résur-
rection de la parolen (titre de la
conférence en 1916): «les sons de
la poésie n'ont pas la seule fonction

de vaquer aur significations (...).
Dans cette danse originelle des
organes de la parole réside en
grande partie la puissance de la

oésien,
r A partir de ces études

débutait une autre aventure lin-
guistique, l'aventure sémiologi-
que, c'est-a-dire cette énorme
quantité de réflexions que le lan-
gage avait produites sur lui-
méme; et que avec la méme
méthodologie structurale il por-
tait sur les autres systémes du
signe, y inclus les communica-
tions non-verbales. A la rupture
de 'unité épistémologique de la
pensée moderne, i la naissance et
a la multiplication des sciences et
de leur autonomie, devait néces-
sairement s'ajouter cette recher-
che interdisciplinaire ou trans-
disciplinaire qui caractérise la
culture «analytique» contempo-
raine. Des univers des gestes et de
la mimique, des actes moteurs,
des qualités vocales (hauteur des
sons, résonnance, modalités tem-
porelles) les wearactérielsy com-
me le rire, le hoquet, le chucho-
tement, le cri, les bruits pour
rythmer le discours, exprimer la
perplexité, le doute, l'accord; les
rythmes et les flexions de l'oral;
enfin toutes les études de paralin-
guistique et de cynétique, ont
appelé, entre la premiére et le
deuxiéme moitié du siéecle, lin-
guistes, anthropologues, psycho-
logues, psychiatres et pédagogues
autour des problémes de tout ce
qui se communique autour de la
parole. Tout ce déroulement au-
tour du langage, a4 ses confins,
pour en rechercher les faits anté-
cédents, les constellations, les
sous-sols, pour prendre une dis-
tance de la rigidité normative de
I'écriture, pour en enrichir la
apauvretén institutionnelle, pour
dédommager une mnémotechni-
gue mortifiée - toujours dénoncée
de Platon jusqu'a Derrida et Ar-
taud-; tout cet effort pour révéler
les immenses dilatations possi-
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bles de la capacité expressive de
I'homme, innée dans son corps. Il
a le désir paradoxal de dépasser
au-dela des codifications du sens,
au-dela de 'humiliation que cha-
que convention impose & la
conseience. Du moment (et si ¢’est
vrai) que chaque connaissance est
bloquée et fermée dans le lan-
gage, le connaissable est au-de-
dans du connu, Artaud a bien rai-
son quand il affirme que «chaque
vrai langage est incompréhensi-
blen.

Toutes les recherches que j'ai
mentionnées et déclarées symp-
tématiques (j'entends les recher-
ches des studieux du langage),
avec -et je dois dire dans plusieurs
cas anticipés par les poétes- le
travail des poétes sonores, n'ont
pas seulement le caractére d'une
dilatation positive, d'un chemin
vers la totale potentialité d'ex-
pression, mais aussi un caractére
négatif, c'est-a-dire critique en-
vers le processus d'«extrandité» et
de dépossession que le domaine
réel de la langue impose a la
communauté des parleurs. Michel
Foucault dira que nous sommes
wparlés par le langage», investis et
colonisés de normes et décrets, et
duquel le systéme se sert comme
vraie marchandise, comme vrai
marché. Certainement, cet hori-
zon idéologique pouvait et peut
rester aussi loin ou étranger aux
académistes, vu que les poétes
peuvent assumer explicitement
en vivant, cette illimitée sémiolo-
gie de la transgression, de la
désobéissance.

Mais retournons a notre his-
toire, soit-elle suivie d'une manieé-
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re trés rapide, avec une allure
avant arriére dans les décennies,
pour suivre son développement
problématique plutét que le dé-
roulement rigoureux de la chro-
nologie. Au début des années
gquarante, deuxiéme guerre mon-
diale. Le Futurisme, jusqu'a la
moitié des années trente, donnait
encore ses derniers coups de
queue, désormais circonscrits a
I'ltalie fermée par la censure fas-
ciste aux informations de tout ce
qui se faisait en Europe et en
Amérique dans les domaines des
expériences concernant la poésie
sonore et tout autour (et pas seu-
lement dans celui-1a).

En 1942, Isou publie le mani-
feste du Lettrisme et trois années
apres, avec Dufréne et Lemaitre,
fonde le mouvement Lettriste.
wle Lettrisme -écrit Francesca
Alinovi- se base sur la primauté
accordée a la lettre autonome et
libre de chaque assujettissement
au sens, comme principe moteur
pas seulement de chague langage
mais de tout faire artistique. La
lettre prise dans sa consistance
matérielle d’élément graphique et
sonore, douée des propriétés visuel-
les et des résonnances acoustiques,
se montre capable de remédier @
l'usure du langage et des moyens
artistiques, en soulevant, a travers
les plus libres et imprévisibles
associations et combinaisons, la
naissance inépuisable des signifi-
cations towjours nouvellesy. Avec
ce mouvement, on assiste 4 un
changement de route qui consiste
en un dépassement de I'écriture -
de la barriére gutembergienne.

e g
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Julien Blaine: "Chute’ 19
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Pour autant, en effet, les avant-
gardes historiques ont renversé la
cage des lignes et des colonnes
typographiques, en laissant les
mots errer librement dans la
page; pour autant les caractéres
et les corps typographiques ont
été alternés et la ponctuation abo-
lie, la barriére résiste, «elle n'est
pas brisée: elle est seulement mise
en désordren (Barilli). Dureste, la
limite typographique pése aussi
dans certaines expériences des
années '50 et '60. Si les lettristes
portent les lettres 4 essaimer et &
se diffuser dans l'espace, la poésie
concréte, qui naitra aprés une
dizaine d'années, va aussi souvent
au-dessous de la lettre, devenue
désormais imprononcable et sujet-
te de nouveau aux régles de la
disposition typographique. La
poésie concréte date de 1952: cette
année-la le groupe brésilien «Noi-
gandres» et Gomringer en don-
neront le premier essai. Gomrin-
ger, secrétaire de Max Bill, trans-
porta dans la poésie les théories
du maitre sur l'art concret. Il
était naturel que de telles expé-
riences sur la parole, disposées
suivant un pattern de nature
visuelle et géométrique, non seu-
lement reviennent a la page mais
abandonnent l'oral, I'univers du
son pour redevenir écriture,
soient parfaitement bouleversées.
Et seulement une partie des
poémes concrets était destinée a
la lecture,

Pour les lettristes, la lettre

soit walphabétiquen, soit «infini- g

tésimalen constituée des signes
graphiques des ponctuations et
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s intellectuel-
ces phonations.
ents technologi-
guelques années
‘ont pas seulement aug-
potentiel des moyens
Ils ont créé aussi de
lan gages et styles «tech-
ologigues», comme nous ensei-
ax Bense ou Marshall Me
. La poésie technologique
ussi de ces Iangages c'est-
es de signes qui

rgamsa-
nés. leci
ouveaux
une vraie

esq risé les
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p]us ou moins en tnn au flux de
cette déclinaison historique. Je
veux citer au moins les expé-
riences qui me semblent intéres-
santes et originales.

IANO SPATOLA: ses poe-

& nt une relation avec
ns que le corps pro-
duit pendant la prononciation des
mots: ils sont des mots paradig-
matiques. Dans le poéme wsédue-
tion séducteurn, le séducteur est
lui-méme qui joue avec toute les
vibrations et les consonnances
possibles dans la séduction pro-
pre des phonémes qui par la voix
du séducteur, sortent articulés
comme s'ils étaient des entités
physiques: souffle et essouffle-
ment voeal, rythme biologique,
symbolique dispersée dans l'ora-
lité, dans le magma vital de la
révélation presque d'un sens pré-
linguistique, qui de I'abstraction
devient l'entité physique de la
persona qui la réalise.
ARRIGO LORA-TOTINO:
pour lui la poésie sonore est spec-
tacle, mimique, gymnastique,
scansion parfois syllabique de la
parole, utilisation des instru-
ments créés pour la récitation. Le
son passe a travers l'eau, obéit &
une Eantnm esenflitive uue avec
u con-
fféren~
tes Ou étrangéres il est rythmé
par la cadence des mains, des
allures du corps flexueux, sau-
tillant, vibrant.Lora-Totino, tou-
jours en maillot noir, aime l'iro-
nie: ses performances de poésie
balaient de combinaisons des pho-
némes jusqu'aux assemblages de
toutes les paroles pléonastiques,

de celles-laggui ont gans le lan-
P 'I: en
1 e dans

lequel, comme écrit Lora-Totini,
welle ... a cherché ... a transformer
ses propres cordes vocales en émet-
teurs de l'inconseient et de [hu-
meur. Elle émet des bégaiements,
des contractions syncopées de la
luette qui miment une danse con-
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la parole et 4 la phraséologie, est
une unité minime, une particule
atomique du signifiant. Le Let-
trisme devait activer un wréveily
de D'activité sensorielle, ceci au
moyen de l'institution d’un séria-
lisme rythmique ou bien percep-
tif dont le lyrisme avait les raci-
nes dans le cri, le désarticulé. Le
heurt des voyelles et des conson-
nes est comme un flux émotionnel
qui nait de leur «désordre origi-
neln. Isou citait sans doute parmi
ses précurseurs, autres que les
futuristes, les soirées dadaistes de
Ball et les déchirures vocales
d’Artaud. Voici que le noyau thé-
orique de toutes ces expériences
était assez similaire et toutefois
différent: similaire dans la tenta-
tive de dilater au maximum l'uni-
vers de l'expression au-dedans et
au-dehors de 1'étroitesse du lan-
gage; différent par les moyens
pour arriver au but. Selon Heid-
sieck le domaine de la poésie
vraiment phonétique embrasse
toute I'arche qui va du Futurisme
au Lettrisme: ce seront les «ultra-
lettristesy Lemaitre, Dufréneetle
méme Heidsieck qui constitue-
ront le noyau formateur de la poé-
sie phonétique des années '50-'60;
aussi Chopin, gui tiendra rigide-
ment distincte la poésie phonéti-
gue de celle sonore. Chopin en-
tend isoler cette phonétique qui a
encore un rapport avec le support-
page sur lequel on transcrit l'ac-
tivité phonétigue. Dans ce sens
Chopin reprendra et amplifiera
les théses du «Manifeste de
I'Epistémé» de Mimmo Rotella
(1949) dans lequel on cite: «la voix
humaine ne doit pas étre limitée
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la monotonie du langage articulé;
elle est une source inépuisable
d'instruments musicaur et natu-
rels»; et aussi la «théorie du souf-

flen de Olsoon dans laquelle le

vers est réglé suivant le rythme
du respir. L'amplification de Cho-
pin est allée au-deld du Lettrisme
enfreignant la lettre, encore liée
aux liens alphabétiques. Le son
vocal n'est soumis ni 4 la conven-
tion de l'alphabet, ni aux tradi-
tionnels supports de la page et du
livre. Le flux oral - écrit Barilli
-qest la premiére et la plus authen-
tique modalité du parler et la
premicre aussi @ étre tombée vie-
time d'une répression culturelle,
la derniére a obtenir la liberté.
Aussi pour arriver i cette [tbéra-
tion, on devra attendre qu'un ins-
trument soit trouvé capable d'in-
troduire une certaine distance
entre nous et notre parler, autre-
ment trop intrinséque, trop consub-
tantiel, qu'on ne puisse avolr une
queleonque connaissance, Cet ins-
trument, gui permet de conserver
le bien supréme de l'oral, est le
riban magnétique. Avec le résul-
tat que le parler conservé par les
riubans enfreint, répéte i volonté,
contrélé par le volume, (o bi-
dimenston des supports dont sem-
blaient condamnés tous nos meil-
leurs efforts expressifs. Les ul-
tra-letlristes, en effet, se rappro-
chent du poéme extra-copiste, au
spectacle sonore enregistré par le
magnétophone, amplifié par le
microphone. Les caudio-poémesy
de Chopin, les «eri-rythmesy de
Dufréne, les eamega-pneumi» de
Wolman, les «instrumentations

aro Found

Alain Arias-Misson:

verbalesy de Braw, les «poémes-
partitions» de Heidsieck sont com-
wme éerits Lora-Totino - «cris spon-
tanés, hurlements, vers faits
avec les léevres, la langue, la
luette, la gorge, qui frappent
brutalement l'oreille comme
une matiére a I'état pur d'in-
candescence, une substance
brute, physique, lourde, encore
fraiche de la chair qui la rejet-
te, imprégnée du poids et de
I'électricité de la trame des cel-
lules qui I'a eréée, un lieu trou-
ble d'incubation existentielle”.

Ce sont les mémes années
pendant lesquelles Grotowski fon-
da le Théatre Laboratoire, axé
sur la mise en valeur sonore et
musicale, autre que moto-gymni-
que du corps humain (1959).
Quelques années aprés, Paul De
Vree débutera les «poémes audio-
visuels» et Arias-Misson lira a la
radio des textes phonétiques. Je
rapporte ici une partie de 'entre-
vue que P. De Vree, décédé, livra
4 Sarencoen 1979 et qui ouvre un
nouveau chapitre de cette his-
toire; désormais arrivés au seuil
des années '60 et que de plus prés
concernent les expériences ita-
liennes. Sarenco posa la question:
«Avec Henri Chopin, Bernard
Heidsieck et d’autres, tu fus, vers
la fin des années '50 un des incita-
teurs de la poésie sonore. Quelle est
fon opinion sur la position de la
poésie sonore dans la recherche
artistique au XX° siecle!»Et De
Vree de répondre: «Je erois gue le
but de Chopin fut de fonder une
nouvelle poésie sonore basée sim-
plement sur la voir. Mais aprés
plus de guinze anndes dexpéri-
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Barberian et Demetrio Stratos,
tous deux décédés, peuvent se
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auteur d'une poésie visuelle en
étroit contact avec la poésie con-
créte qui, on doit le dire, était un
mouvement international du mo-
tif verbal et aussi une recherghe
réalisée aux intérieursdelap
le. Cet aspect international n'a
pas eu d’équivalent dans les mou-
vements précédents aux années
'50, c'est-a-dire le Futurisme ita-
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qui effectivement était exclusi-
vement parisien, avec quelques
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monde,

ym Clest & ce niveau que nous
situons toutes les recherches de
notre siécle. A ce niveau, le poéte
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cette poésie qui cherchait a se
recréer une image nouvelle.

I‘;'!ais Jpour se renouveler, il

aired'ac r de nou-
icule

99
moyens de transport: done 'ap-
probation de I'électronique. C'est
ce que Verdi voulait réaliser, pour lui-méme n’existe plus. A ce
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allant plus loin, coupe aussi le ganisateur, poéte visu
sonore, sculpteur et, au besoin
chants religieux, le res- homme d’affaires. Sarenco oeu-
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, le regarde et le
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allant au-dela de les fron- S&renco, comme tous les auteurs
tiéres avec son ironie vertement authentiques de ce siécle, réalise
verdienne, faite de force et vi- une poésietouta faitexterne mais
gueur toujours renaissantes. aussiinventée dans la joie de res-
m'at d’exister. Sarenco nous
18- es poémes sonores s'ampli-
fiant toujours comme un jeu tru-
culent, ce que nous n'aurions di
jamais oublier: «la fameuse rec
che du nowveauy», axée su
parole répétitive variable,
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part des waccumulations»
man, Sarenco répéte continuel-
lement une seule parole, mais
variée dans le timbre: «accumula-
jon». Avec une seule parole, le
poéte crée un monde joyeux, far-
ur, moqueur, souriant, ouvert,
simple et large, comme tous les
ieux du monde qui sont toujours
s mémes mais ne sont jamais
identiques. La caractéristique de
Sarenco est vraiment la parole
rendue a ses sonorités naturelles
aﬁi a abandonné les écritures
iennes aux rats de bibliothé-
que. Sarenco, fidéle 4 sa puis-
sance, a4 son baroque débordant,
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«Sarenco est un evemple vi-
vant - écrit encore Chopin - de ce
qui était affirmé depuisle début de

sewle discipline appartiennent dé-
sormais au passé, @ une ancienne
civilisation bien synthétisée par

de St-Jean: «au début il

G

neus qu'au début des ‘verbes’,
il y en avait plusieurs. Audébut il
y avait aussi 'action, comme déja
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