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NERVAL.



OUVERTURES
Henri BEHAR

Je veux dire ici les projets de travail collectif élaborés
par |'équipe d'enseignants-chercheurs composant le Centre de
Recherche sur le Surréalisme depuis sa création en juin 1971,
au cours de ses réunions internes comme avec |'aide de groupes
spécialisés dans des entreprises voisines tels que I'Unité de
Recherche de Linguistique de Saint-Cloud (Wagner-Tournier)
ou les artisans de méthodologies particuliéres relatives aux pro-
blémes de réception critique des cauvres. De sorte que notre
démarche, partant, a l'origine, d'une étude limitée a certains
aspects du vocabulaire, peut s'inscrire désormais dans un projet
d'ensemble d'analyse du discours surréaliste, dans ses variations
diachroniques, considérant aussi bien la spécificité langagiére
de chacun des membres du Mouvement que les formes textuelles
expérimentées et la compréhension qu'elles ont recues des
différents publics auxquels elles étaient peu ou prou destinées.

Si, comme il se produit pour tout phénomene de groupe,
I'apport de chacun se voit transposé, démultiplié par la dyna-
mique collective, la résultante n'étant pas la simple addition
des forces rapprochées, je ne cacherai pas les aléas inhérents a
toute recherche ainsi programmée, dont le manque de moyens
et de crédits est le moindre, comparé aux impératifs profession-
nels des uns, a I'éloignement géographique des autres, a cette
distance définitive que la mort a cru bon de nous imposer en
frappant la plus active d'entre nous au moment ou elle s'appré-
tait a rendre public le meilleur argument méthodologique, en
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réponse aux interrogations que suscite légitimement une appro-
che linguistique et spécialement lexicologique du discours sur-
réaliste. Marie-Renée Guyard avait contribué, dés l'origine, a la
formation de notre Centre, a son orientation, il lui revenait
d'ouvrir cette publication. Aussi Annie Geffroy et Jean-Luc
Rispail ont-ils choisi d'extraire de ses notes les pages relatives
au fonctionnement discursif des termes Surréalisme, Surréaliste
et de les présenter ici, en hommage a celle qui, dées le départ,
prit fait et cause pour notre entreprise.

Dans son projet initial, qui demeure aujourd'hui le nétre,
le Centre voulait élaborer un ensemble de documents, d'auxi-
liaires techniques, liberté étant donnée a chacun de les inter-
préter a sa guise. Sans illusion cependant. S'il nous apparait
nécessaire d'unir nos efforts afin d'assurer notre connaissance
de I'objet, nous ne cultivons pas le mythe de |'exhaustivité et
n‘avons pas la naiveté de croire que les moyens d'analyse aux-
quels nous faisons appel seront neutres, ni, a plus forte raison,
qu'on puisse mener un certain nombre d'investigations indépen-
damment de l|'utilisation qui en sera faite. Aussi est-il souhai-
table d'indiquer dés a présent quelques-unes des finalités qui
se profilent a I'horizon de nos études, quelques-uns des traits
qui, en dépit de tout, nous rassemblent. Nous unit au premier
chef, une admiration active pour ce Mouvement ayant prise,
a nos yeux sur l'esthétique non moins que le politique et,
pour le dire en un mot, la métaphysique de notre siecle, dont
nous savons bien qu'il outrepasse les limites temporelles que
lui assigne la chronique. Dés lors s'impose le souci d'appro-
fondir notre connaissance, de déployer ce discours qui a nous
s'adresse, avec ses variations, ses contradictions, ses silences,
ses éclatements en miriades de significations. De sorte que le
sujet de |'étude, interrogeant nos méthodes, par un effet boome-
rang bien connu des artistes, sera remise en cause constante de
nos travaux, de nous-mémes. La longue gestation de ces proposi-
tions m'en parait étre I'effet immeédiat. Mais nul ne prétend que,
pour étre éclairante, I'analyse se doive d'étre immobile dans
I'espace-temps! Et si, comme le propose tout bonnement Michel
Serres «ll faut amariner la critique », hous savons pour notre
part qu'il faut cesser de raisonner comme au temps des cara-
velles. Reprenant I'image du philosophe de la communication je
dirai qu'il nous faut apprendre la mer et le vent mais aussi
savoir associer |'équipage a la manceuvre, inventer au besoin
des taches qui mettront la recherche face a ses implications
pédagogiques.
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«0 bouches, I'homme est a la recherche
[d'un nouveau langage

Auquel le grammairien d'aucune langue
[n'aura rien a dire.»

(APOLLINAIRE)

DU VOCABLE AU DISCOURS.

La place prépondérante du langage dans la problématique
surréaliste n'est plus a démontrer, que ce soit pour le mettre
en cause et, partant, s'attaquer a la société reproductrice et
conservatrice de ce langage, ou bien pour le libérer, le faire
éclater, se |I'approprier afin de créer une relation nouvelle entre
les étres, d'établir une transparence: « Et le langage déplaisant
qui suffit aux bavards, langage aussi mort que les couronnes a
nos fronts semblables, réduisons-le, transformons-le en un lan-
gage charmant, véritable, de commun échange entre nous.»
(Eluard). Si I'on trouve que cette proposition, précédant |'écla-
tement dadaiste a Paris, refléete trop les préoccupations per-
sonnelles d'un poéte de la pureté, on peut étre assuré que la
déclaration célébre de Breton dans le premier Manifeste du
Surréalisme exprime la position d'ensemble du groupe: «Le
langage a été donné a I'homme pour qu'il en fasse un usage
surréaliste. » Qu'est-ce a dire, sinon qu'il s'agit d'une subversion
totale de l'instrument de relation humaine, projet réaffirme,
explicité au cours du Deuxiéeme Manifeste: «Le probléeme de
I'action sociale n'est, je tiens a y revenir et j'y insiste, qu'une
des formes d'un probléme plus général que le surréalisme s'est
mis en devoir de soulever et qui est celui de I'expression humaine
sous toutes ses formes. Qui dit expression dit, pour commencer,
langage. Il ne faut donc pas s'étonner de voir le Surréalisme se
situer tout d'abord presque uniqguement sur le plan du langage. »
La formule, que je souligne a dessein, montre bien que si nous
voulons nous attacher a comprendre |'apport du surréalisme,
il convient de ne pas s'en tenir aux seules réalisations textuelles
de I'un ou de l'autre, qu'il faut prendre en compte les condi-
tions de leur énonciation et, davantage, s'intéresser autant aux
gestes, aux comportements, qu'aux écrits, dans la mesure odu,
nous le savons, « on peut étre poéte sans avoir jamais écrit un
seul vers» (Tzara) et ou la visée du surréalisme dépasse singu-
lierement le cadre poétique, entendu au sens le plus large. |l
y aurait donc une grammaire du geste surréaliste a construire,
une dramaturgie marquant la position des actants sur la scéne
sociale, leurs spheres d'action respectives, la délimitation et
la réorganisation de I'espace nouveau dans lequel ils évoluent,
le rapport entre la pratique discursive et la formation idéolo-
gique gu'ils déterminent. Ces considérations premieres indi-
guées par André Breton, et par lui constamment renouvelées,
trouvent leur prolongement dans les écrits les plus récents des
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surréalistes, quand bien méme ils ont cessé de se manifester en
France, en tant que groupe. La Civilisation surréaliste (Payot,
1976) présentée par Vincent Bounoure rappelle opportunément
que le langage est instrument du désir et qu'il s'agit bien, dans
la pratique surréaliste, de passer d'une valeur d'usage a la
valeur d'échange du langage en opposant une conception dialec-
tique, ou surréaliste, du monde, a la conception traditionnelle-
ment dualiste.

Mais il ne saurait étre question ici de traiter le probléme sou-
levé par les pratiques surréalistes dans |'ordre du discours.
Assez d'autres en ont esquissé les themesi. Je me bornerai a
dire quelle réflexion, considérant que les travaux achevés (ou
en voie d'achévement) ont, pour ainsi dire, résolu la plupart
des problémes concernant I'aventure surréaliste, la constitution
du groupe, ses antécédents, son histoire, nous a amenés a
privilégier la question du langage dans notre programme de
recherche. Un programme qui, a I'époque, ne mésestimait
aucune des vues éclairantes apportées par I'immense enquéte de
Marcel Angenot sur la Rhétorique du Surréalisme (Bruxelles,
1967) ni l'article trés suggestif de Michel Riffaterre «La méta-
phore filée dans la poésie surréaliste» (Langue francaise n° 3,
sept. 1969) encore moins |'étude, parue depuis, de Marie-Renée
Guyard sur Le Vocabulaire politiqgue de Paul Eluard (Klinck-
sieck 1974) qui, si elle concerne un poeéte ayant cessé d'appar-
tenir au Surréalisme, n'en rencontre pas moins des questions
de méthode qui sont les notres.

Pour des raisons pratiques, le programme consistait, je le
rappelle, a fournir des matériaux en vue d'exploitations diverses,
portant initialement sur le vocabulaire surréaliste. Qu'on ne nous
fasse pas commettre de pétition de principe. Nous n'affirmons
pas, au départ, l'existence d'un tel vocabulaire, ni sa réalité
significative. Cependant les assertions des surréalistes, certaine
définition en forme de notice de dictionnaire dans le Premier
Manifeste, le Dictionnaire abrégé du Surréalisme d'Eluard et
Breton, nous permettent de poser comme objectif de travail la
recherche d'un tel vocabulaire, charge a |'étude de montrer
comment se construisent et se produisent les sens, les valeurs,
les signifiances dans cette pratique particuliere du langage,
comment, pour reprendre |'expression d'Henri Meschonnic, «le
mot a été pluralisé». Il est fort possible que, de méme qu'il
n'y a pas un vocabulaire politique d'Eluard mais une coloration
politique de vocables courants, nous rencontrions un «usage
surréaliste» du vocabulaire, comme le voulait Breton, un trai-
tement surréaliste du langage. La démonstration mérite d'étre
faite, surtout si elle conduit a élaborer une méthodologie qui
sera mieux a méme de rendre compte des faits de langue dans
une pratique contemporaine.

Les finalités de cette recherche ont été précisées, avec |'aide
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d'Alain Rey, au cours d'une réflexion collective (14.2.78); résu-
mons:

- Peut-on définir des critéres internes identifiant le texte
surréaliste ?

- Y at-il une typologie propre aux différents discours
surréalistes? plus précisément une distinction s'opére-
t-elle entre textes conceptuels (théoriques) et textes
poétiques?

- Y at-il un traitement surréaliste du langage ou bien un
traitement d'époque, repérable dans un ensemble plus
vaste? Plus précisément, n'y at-il pas, comme le suggére
Breton, recouvrement du parler surréaliste par le voca-
bulaire marxiste, dans les années trente ?

- Peut-on introduire une périodisation dans |'ensemble
du discours surréaliste, coincidant par exemple avec les
différentes « époques » que distinguent les historiens du
mouvement? N'y at-il pas, au fond, le langage de deux
générations, de 1925 a 1945, de 1945 a 1969?

- Enfin, si I'on s'en rapporte a |'exemple d'Aragon qui se
flattait d'avoir traversé la premiére guerre mondiale
sans avoir jamais écrit un mot a son sujet, ni prononcé
son nom, ne peut-on comprendre |'entreprise surréaliste
comme une vaste opération de décentrement du langage,
non pas désintégration mais déplacement manifestant
sur un méme plan le latent et le patent ?

Bien entendu, cette liste n'épuise pas les questions qui se
posent au chercheur, dans ce domaine.

Que pouvons-nous faire pour tenter d'y répondre? Tout
d'abord, constatons que nous sommes en présence d'un objet,
certes complexe, mais qui présente des traits favorables a I'ap-
proche lexicologique et linguistique:

- son caractere clos;

- sa cohérence unique dans I'histoire des mouvements
littéraires.

S'en tenant a des critéres externes (afin d'éviter le risque
d'émanatisme signalé plus haut) on définira comme texte sur-
réaliste celui qui aura été procuré par un membre du groupe le
temps de son appartenance (M. Décaudin). Pour éviter toute
discussion, on s'attachera d'abord aux textes collectifs, revues
en particulier, matériau qui ne pose pas de probléme d'appar.
tenance, ou se rencontrent les principaux types de discours,
offrant matiere privilégiée a |'étude de |'énonciation.

Cette nouvelle phase de recherches surréalistes que nous
proposons s'orientera dans trois directions, explorées simul-
tanément, devant conduire a |'établissement de données a court,
moyen et long terme.

Pour le long terme, on a fait appel aux ordinateurs qui tra-
vaillent plus vite que I'homme mais sont d'un emploi si co(-
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teux que, paradoxalement, on ne peut attendre de résultats
exploitables qu'a longue échéance.

Sans étre atteints de «l'euphorie guantitativiste» (Régine
Robin) il faut bien constater que, faute d'une méthode d'échan-
tillonnages indiscutable, qui pour l'instant n'existe pas, seule
I'exploitation mécanographique de la totalité du corpus surréa-
liste pourra répondre a nos interrogations. Nous avons eu
recours au programme mis au point par I'équipe de Saint-
Cloud pour le traitement des textes politiques justement parce
qu'il partait du méme a priori que nous: |'impossibilité de
définir a l'avance une classe de vocabulaire «politique» ou
«surréaliste». C'est donc l'ensemble du texte qui est mis sur
fiches perforées. afin de fournir index hiérarchiques, concor-
dances, cooccurrences choisies. A I'heure actuelle on dispose
du traitement informatique de:

- Le Surréalisme au Service de la Révolution
(coll. compléte, 206 028 occ.)

- Les Champs magnétiques
(Breton-Soupault, 12000 occ.)

- Poisson soluble
(Breton, 17000 occ.)

- L'immaculée conception
(Breton-Bluard, 16000 occ.)

- La Révolution surréaliste
N° 5 (23 284 occ.)

- 152 proverbes mis au godt du jour
(Eluard-Péret, 1232 occ.)

a quoi s'ajoutent

Les Sept Manifestes Dada de Tristan Tzara (15 000 occ.)
Iesquels évidemment, n'entrent pas dans le corpus surréaliste
mais peuvent servir a des essais de comparaison.

Par ailleurs, le chercheur peut avoir recours aux index
du Trésor de la Langue Francaise (T.L.F., Nancy) :

- Nadja (Breton)

- Manifestes du Surréalisme (Breton)
- Capitale de la douleur (Eluard)

- Au Chéateau d'Argol (Gracq)

- Un Beau ténébreux (Gracq)

- Le Rivage des Syrtes (Gracq).

A signaler que, pour |'élaboration de son dictionnaire, cet
établissement a traité sur Gamma 60 un certain nombre de
textes circumsurréalistes (Artaud: Le Thééatre et son double,
Prévert: Paroles..) qui, comme dans le cas précédent, four-
nissent des indices témoins.

Jai si peu l'illusion mécaniciste que je me suis préoccupé
de savoir le parti qu'on pouvait tirer des textes dépouillés
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manuellement pour I'Inventaire Général de la Langue Fran-
caise, du temps de Mario Roques. Las! Le seul qui entre véri-
tablement dans notre corpus, Les Vases communicants (Breton)
est pour le moment égaré dans je ne sais quelle documentation
technique, de sorte que je ne puis dire si la lecture sélective
opérée par de fins linguistes est supérieure, pour son effica-
cité, a celle de l'aveugle ordinateur. En revanche, celui-ci nous
procure un index alphabétique, un index hiérarchique de tous
les mots enregistrés, les concordances ou, a la demande, les
cooccurences de certains termes retenus pour |'étude. Une des
réalisations pratiques que nous pourrions envisager (si nous
disposions des appuis nécessaires) serait de produire un dic-
tionnaire de texte a |I'exemple de la Concordance de Rimbaud s.
Mais le corpus de textes surréalistes étant considérablement
plus vaste, il est douteux que nous mettions a la disposition du
public I'équivalent de cet ouvrage modéle. Au demeurant, celui-
ci rend d'autant plus urgente la réponse a la question: pour-
quoi faire de telles rééditions?

Ne vaut-il pas mieux susciter quelques analyses éclairantes
plutét que de mettre a la disposition de tous d'immenses listes
de mots disposés en colonnes dont on ne fait aucun usage, pas
méme ludique?

Ici interviennent les différentes sciences du texte: lexico-
métrie, lexicologie, analyse de contenu: discursive, distribu-
tionnelle, etc. Dans notre domaine, l'inventaire de la Révolution
surréaliste n° 5 nous a procuré |'étude lexico-thématique de
M.C. Bancquart si loin de la rébarbative recension des signes*.
celui du S.A.S.D.L.R. a fait I'objet des travaux de M.R. Guyard
ou I'analyse de la formation discursive, inspirée par les méthodes
de Z. Harris, procede par étude des phrases de base autour d'un
certain nombre de mots-pivots choisis pour leur importance
théorique et, chose plus rare, précise la spécificité de chaque
auteur. A partir des mémes documents d'autres études sont
possibles, particuliérement comparatives, par référence aux
index de Pierre Guiraud portant sur un corpus symboliste’, a
la liste de fréquence de Vander Beke, éventuellement au Fran-
cais fondamental de G. Gougenheim, et surtout aux données
du T.L.F. dont le corpus, tres fortement littéraire, trés étalé
dans le temps et bien qu'offrant des disparités considérables,
englobe un état de la langue contemporain de notre objet et qui
lui est coextensif. Comparaisons qui ne devront pas se limiter
a des fréquences relatives et pourront confirmer |I'hypothése de
M. C. Bancquart qui reporte |'attention sur I'aspect syntaxique:
« le groupe surréaliste emploie un vocabulaire extrémement cou-
rant, et [..] I'invention lexicale n'est nullement son souci. Les
mots sont groupés d'une maniéere nouvelle, au point d'étre des
«objets pervertis», liés a des mots qui les gauchissent. Mais
eux ne sont pas nouveaux, ni rares dans notre languee.» Dans
cet ordre d'idées, |a statistique syntagmatique des cooccurrences
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mise au point par |'équipe de Saint-Cloud s'avére particuliére-
ment fructueuse: et surtout l'analyse du discours qu'en fournit
M. R. Guyard, ne serait-ce que pour les rapports de «Surréa:
lisme» et « Révolution» dans les énoncés de la revue qu'elle
explorait, en dévoilant le contenu idéologique.

Au niveau sémiotique, |'étude relativement circonscrite des
titres d'ouvrages surréalistes, en grande partie constitués de
lieux communs, montrerait |'écart qui se creuse a dessein entre
le signifiant, le signifié et le référent, ouvrant le sens a tous
les parcours possibles sans modification de la structure des
énonceés.

Ici entre en jeu une étude de I'énonciation surréaliste,
amorcée en 1978 avec |'examen des lettres contenues dans La
Révolution surréaliste n° 3 et qui se poursuit cette année en
travail de groupe.

Cependant, un tel programme ne répond pas au besoin
immédiat que I'on a de décrire certains concepts récurrents du
langage surréaliste. Aussi propose-t-on d'élaborer un «voca-
bulaire du Surréalisme », a |I'image de ce qui a pu étre fait pour
la psychanalyse par Laplanche et Pontalis, définissant un cer-
tain nombre d'entrées sélectionnées arbitrairement, soit qu'ap-
partenant au vocabulaire général, elles aient pris une coloration
particuliére dans la production textuelle du groupe (ex: ana-
logie, hasard, réve, humour, merveilleux..) soit qu'appartenant
a un vocabulaire technique, elles aient été détournées de leur
sens originel (ex: point supréme, message automatique, frot-
tage, sommeil hypnotique) soit enfin qu'elles constituent des
concepts nouveaux (tels que: surréalisme, humour noir, cada-
vre exquis, 1'un dans l'autre). Pour chaque terme envisagé, on
donnera sa définition selon le sens et I'emploi fait par le sur-
réalisme, des exemples illustrant |'usage particulier instauré,
a guoi s'ajouteront des remarques sur |'évolution du sens dans
la pratiqgue du mouvement, dans une perspective diachronique
particulierement éloquente pour un terme comme «écriture
automatique» par exemple. (Voir en annexe la liste proposée,
qui suppose un traitement manuel des textes, une élaboration
collective des définitions).

Une troisieme formule, consistant a procurer un «diction-
naire des idées» des auteurs les plus féconds du mouvement a
été abandonnée, ou plutét réorientée. Outre qu'elle soulevait
d'importantes critiques méthodologiques, elle présentait l'in-
convénient, pour notre corpus particulier, d'opérer un partage
arbitraire entre textes théoriques ou conceptuels, et le reste,
qualifié de poésie. Mais |'idée demeure, en rapport avec |'analyse
de la réception critique, de relever dans les études relatives au
surréalisme les phrases citées par la critique, d'en déterminer
le caractére. Ceci dans I'hypothése gu'a un certain niveau de
lecture, assez bien représenté par les manuels de vulgarisation,
le destinataire découpe dans le tissu littéral un certain nombre
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de séquences, le plus souvent identiques, qui relévent du code
gnomique (Barthes) ou de I'univers sociolectal (Greimas) condui-
sant a construire une image a la fois figée et recevable du sur-
réalisme. Ceci introduit le second volet de notre programme qui
porte sur les attitudes du récepteur, ses réactions devant le
surréalisme, la relation qui s'établit de lui a |'émetteur par
I'intermédiaire du texte.

«L'approbation du public est a fuir par-
[dessus tout. »

(A. BRETON)

DE L'ACCUEIL A L'ESTHETIQUE DE LA RECEPTION.

Les rapports entre le Surréalisme et le public sont de
nature conflictuels, c'est le moins qu'on puisse dire. Cependant,
si 1'on considére qu'un texte n'est achevé que pour autant qu'il
est lu, produit a nouveau, selon des modalités complexes, par
un destinataire quel qu'il soit mais nécessairement différent du
scripteur initial, et qu'en l'occurrence le Surréalisme a été
abondamment observé et glosé, il convient de se demander en
quelles circonstances, de quelle facon, avec quel effet il I'a été.
Prenons un exemple concret et suffisamment limité pour étre
significatif, celui de la Suisse romande dont tout nous dit,
apparemment, qu'elle a ignoré le Surréalisme jusqu'en 1940;
et pourtant la premiére appréciation critique notable émanera
de I'un des siens, par I'essai de Marcel Raymond: De Baudelaire
au Surréalisme dont I'édition princeps est de 1933 et prolonge
un cours donné a |'Université de Geneve en 1929-30. Or la
recherche exemplaire a laquelle s'est livré Yves Bridel parmi
23 revues ou hebdomadaires de cette contrée parus entre les
deux guerres, I'améne a une conclusion autrement nuancée:
« Notre enquéte a mis en relief |'existence d'un courant, certes
minoritaire mais important, tant par sa qualité que par sa
quantité, attentif a I'avant-garde et qui a accueilli le surréalisme
avec une certaine ferveur 8.» Il y voit une confirmation d'une
loi générale, selon laquelle « les avant-gardes ne sont reconnues
que par des minorités ou des individus marginaux » qui se
vérifie d'autant plus que «le Surréalisme met en cause non
seulement la littérature mais encore toute la société.» Ne se
contentant pas de préciser les conditions de I'accueil fait au
Surréalisme en Suisse romande, il s'efforce de les expliquer.
Le refus des pratiques surréalistes, de sa morale, de sa poli-
tique, se concgoivent aisément de la part de critiques attachés a
un certain ordre social, n‘ayant pas subi le traumatisme de la
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guerre. Quant a la compréhension marquée par Denis de Rou-
gemont, Marcel Raymond, Albert Béguin, elle procéde d'une
critique de sympathie ou de recouvrement qui appelle d'autres
développements.

Ce qui a pu étre réalisé, de fagon convaincante, pour un
espace limité, nous voudrions |'étendre a l'accueil réservé en
France au surréalisme. Eliane Tonnet dresse, ici-méme, un
tableau trés fourni des premiéres réactions des milieux litté:
raires en 1924-25. Mais notre équipe veut aller plus loin et par
un dépouillement systématique de la presse (quotidiens, heb-
domadaires, revues), par une exploration des bibliothéques, des
travaux universitaires, des correspondances privées, etc., spé
cifier I'attitude du mouvement. Une enquéte collective, en cours,
sur les journaux de I'année 1930 nous montre, d'ores et déja,
que le surréalisme est ressenti comme un phénomene exclusi-
vement parisien, la presse de province ne s'en faisant pour ainsi
dire jamais I'écho. Intuition généralement partagée, qu'il con-
venait toutefois d'étayer par des preuves. En outre, ce que la
presse retient du Mouvement, ce ne sont pas ses options théo-
riques, ses publications collectives, mais plutét ses actions
d'éclat, purement circonstancielles, comme le scandale qui sui-
vit la projection de I'Age d'or, du fait des interventions fascistes
que ce film eut a subir. Comme pour |'étude du vocabulaire, ce
travail doit étre mené sur I'ensemble de |la presse depuis 1924,
sans sélection préalable, afin d'éviter toute pétition de principe,
toute détermination arbitraire entre presse de droite et presse
de gauche, méme si nous savons, d'expérience, que l'une et
l'autre n'eurent pas la méme réaction, n'accordérent pas la
méme place au fait surréaliste. Projet d'envergure, nécessitant
des moyens importants, qui devrait nous permettre, des lors
qu'une assez large période aura été couverte selon cette procé-
dure, de spécifier I'image donnée du surréalisme dans |'opinion
publique, d'en déterminer les constantes a l'intérieur des diffé-
rents groupes sociaux, d'apprécier |'effort particulier accompli
par certains critiqgues pour rapprocher le surréalisme de son
public d'élection ou pour l'en éloigner définitivement. Inver-
sement, il s'agira de situer |'action des surréalistes eux-mémes
dans le domaine public, dont certains ne dédaignérent pas |'acti-
vité journalistique, et qui eurent parfois recours au commu-
nique de presse ou au droit de réponse pour préciser leurs posi-
tions.

Encore qu'un tel travail soit fastidieux et risque d'apporter
des résultats minimes au regard de nos espérances, nous ne
voyons pas le moyen de procéder autrement. La technique de
I'échantillonnage, autrement plus rentable intellectuellement,
risque en effet d'invalider les résultats dans un domaine assez
imprévisible, comme le prouve Elyette Benassaya dans sa thése o
ou c'est, me semble-t-il, la nature de |'événement retenu pour
l'analyse qui agit sur les différents organes de presse. L'auteur
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se propose d'y examiner le discours tenu par la grande presse
sur le Surréalisme de 1925 a 1938, les conditions de diffusion
d'une culture d'avant-garde et, inversement, |'impact de celle-ci
sur les média. Retenant, au terme d'un premier sondage, un
corpus de dix quotidiens nationaux pendant les sept jours sui-
vant quatre événements choisis pour leur productivité écho-
tiere: Banquet Saint-Pol-Roux, Affaire de I'Age d'or, Congrés
des Ecrivains, Exposition de 1938, Elyette Benassaya s'y livre
a une analyse de contenu fort éloquente puisqu'elle montre
['évolution inverse des organes de droite et de gauche a I'égard
du Mouvement et leur commune tendance a le «neutraliser »,
en faisant une école littéraire acceptable comme une autre, au
nom de la liberté d'expression sans doute. Ainsi voyons-nous
s'établir les structures d'un mythe surréaliste, détourné de ses
objectifs fondamentaux, dépolitisé, réduit aux seules données
de la fantaisie ou de l'insolite, privé de sa substance véritable.
S'inspirant des théses de I'Ecole de Francfort elle considére que
la presse agit, dans son ensemble, en «surmoi collectif de
classe », attaquant d'abord le surréalisme mais favorisant para-
doxalement son audience, puis I'abandonnant aux divers extré-
mismes pour enfin le récupérer en tant qu'esthétique, réservoir
de techiques d'avant-garde exploitables commercialement. La
thése d'Adorno qui sous-tend les considérations précédentes est
connue: le surréalisme y apparait comme une «négativité radi-
cale» ; de ce fait irrecevable par la société, ne produisant qu'in-
compréhension, quolibets, hosillité. A s'en tenir |a, I'étude de
la presse ne présenterait aucun intérét. Mais les rapports du
surréalisme avec le public sont bien plus subtils, et la société
marchande use de moyens retors pour annihiler ce qui la
dérange. Situé a l'avant-garde, et non sans communications
avec la société dans laquelle il se meut, le surréalisme était
destiné a se détruire lui-méme ou bien a se laisser récupérer
par la société qu'il combattait et cela d'autant plus aisément
gue, selon ce théoricien, I'art est étranger a la pratique révolu-
tionnaire. En ce sens, la presse en tant que miroir de la société,
témoigne de son entreprise de séduction et d'escamotage, con-
sistant a ignorer les processus de rupture.

En tout état de cause, il importe de poursuivre I'enquéte
pour savoir si ce qui s'est produit avec les événements specta-
culaires a pu se développer dans les mémes conditions a |'égard
des cauvres plastiques ou littéraires, car il est loin d'étre évident
que le surrealisme se soit laissé confiner dans le rble de faire
valoir qu'on lui attribue. A I'opposé, d'autres, comme le théo-
ricien de I'esthétique de la réception, H.R. Jauss, postulent une
identification entre |'cauvre et son public, celle-ci répondant a
I'attente de celle-la. Mais attente toujours décue, de sorte que
se perpétue la création. Ce n'est pas ici le lieu de présenter
une telle herméneutique littéraireio défendue avec passion par
I'un de ses compagnons et disciples, Hans-Jorg Neuschafer,
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devant notre équipe (le 19 janvier 1978). Par sa po.sition de
compromis entre le marxisme littéraire et le new-criticism, par
les concepts qu'elle introduit dans I'appréhension du fait litté-
raire, |'esthétique de la réception ouvre des perspectives élargies
a notre recherche qui, sans cela, risquerait de se limiter au seul
relevé des opinions émises par la critique. Inversement, celle-ci
apportera les éléments documentés qui, parfois, font défaut
aux vastes reconstructions de cette école. Ce n'est qu'a la suite
d'un tel travail que nous pourrons valider ou non |'objection
essentielle formulée a son encontre par Peter Birger qui pro-
pose, quant a lui, de concevoir la réception authentique a
['époque qui nous préoccupe, « comme une unité (qu'il reste a
concrétiser) de l'identification et de la distanceu », postulant
une théorie du changement historigue de la fonction sociale de
I'art. C'est une perspective semblable que propose Hans T.
Siepe dans son travail sur le lecteur du surréalismeiz. Celui-
ci détermine une typologie du public que revendique le Surréa-
lisme dans ses revues, tantOt «société secréte », tantdt «masse
vorace». Puis il définit la réception ambivalente, passive-active
attendue du lecteur, inspiré et producteur ou recréateur a son
tour. Enfin il examine les moyens par lesquels |'ceuvre d'art,
comme interprétation du monde, met le public sur la voie d'une
transformation du monde, a commencer par celle du lecteur
lui-méme, chargé de constituer la signification du texte et d'en
assumer le plaisir.

On le voit, une telle étude qui se place délibérément du
cb6té du Surréalisme ne tient pas compte des attitudes réelles
des lecteurs au moment ou furent mis en circulation les recueils
de Breton, d'Eluard, d'Aragon, ni méme maintenant. Si la thése
de Jauss, relativement au sujet de référence, se résume a une
relation d'identification-déception entre I'cauvre et le public,
il convient d'examiner simultanément le rapport établi entre
I'appel inclus dans le texte et la réponse du lecteur, faisant
cheminer de pair |'analyse interne et |'approche historico-sociale,
nous plagant au lieu exact ol le texte s'actualise. Encore faut-il
préciser: I'emploi du collectif (le lecteur, le public) laisse sup-
poser qu'on subsume la catégorie du destinataire du texte
comme un ensemble d'individus miraculeusement identiques, ou
bien, a l'inverse, qu'on imagine qu'a chaque cauvre correspon-
drait un lecteur, un regardeur idéal. C'est pour éviter une telle
construction arbitraire et fallacieuse qu'on propose d'invento-
rier les articles de presse, non qu'ils soient représentatifs des
différents types de lecteurs, mais dans la mesure ou ils en déter-
minent les contours et permettent de cerner lesrelations (d'hos-
tilité ou de reconnaissance) établies entre ceux-ci et les artistes
porteurs de valeurs nouvelles. D'ores et déja, sur un plan stric-
tement matériel, nous sommes amenés a revoir ou affiner
I'histoire sociale du surréalisme.

Jai bien conscience que les présentes propositions soulé-
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vent plus de problemes gu'elles ne prétendent en résoudre,
qu'elles en esquivent d'autres qui sont pourtant de taille. A
commencer par celui-ci: le discours surréaliste et le discours
tenu sur le surréalisme sont-ils en relation immeédiate et direc-
tement superposables? A vouloir ainsi les étudier, ne risque-t-on
pas de déplacer I'attention vers ce qui est secondaire au regard
de l'essentiel, c'est-a-dire des conditions de ['énonciation sur-
réaliste? Davantage, le plus urgent ne serait-il pas d'examiner
les conditions qui ont rendu possible, nécessaire, un tel dis-
cours? Enfin croit-on que |'objet qu'on prétend approcher avec
I'arsenal raffiné des techniques a vocation scientifique se lais-
sera faire sans réagir? C'est parce que nous n'en sommes guére
convaincus que nous avons décidé de créer ces Cahiers qui

seront un lieu d'échanges, de débats et de propositions. Dés a
présent y contribuent les chercheurs de divers horizons qui ont
bien voulu nous confier les textes qu'on lira en ce lieu.

Université Paris I11.
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1 Se reporter, par exemple, a la liste déja impressionnante fournie
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1978, 307 p.
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ANNEXE

LISTE DES CONCEPTS A DEFINIR

Air
Amour
Analogie
Astre
Attente
Automatique
ture)
Avenir
Beauté
Cadavre exquis
Clef
Cinéma
Collage
Désespoir
Désir
Dieu
Eau
Eglise
Enfance
Ennui
Erotisme
Espoir
Esthétique
Etoile
Famille
Femme
Fenétre
Feu
Flamme

(&cri-

Folie

Frottage

Haine

Hasard (objectif)

Humour (noir)
(paranoia criti-
que

Hystérie

Image

Inspiration

Jeu

Jour

Lampe

Langage

Liberté

Littérature

Lumiére

Main

Marxisme

Mer

Merveilleux

Message automa-
tique

Miroir

Moderne

Mot

Mur

Nuit

Objet

@&l Yeux
Oiseau
Ombre
Passion
Paranoia
Peinture
Pierre

Poésie

Point supréme
Politique
Probléeme
Psychanalyse
Réalité
Rencontre
Réve Réver
Révolte

Sang

Soleil
Sommeil
Souffrance
Surréalisme
Terre
Théatre

L'un dans l'autre
Veille

Vie

Ville (Paris...)
Visage
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APPROCHES DU DISCOURS



INTERTEXTUALITE SURREALISTE

MICHAEL RIFFATERRE

De tous les traits qui caractérisent |'écriture surréaliste, le
plus constant est I'obscurité. Cette obscurité, on I'explique géné-
ralement par I'écriture automatique, par la dictée du subcon-
scient (lI'inspiration onirique, en particulier), par les jeux, pro-
cédés de composition mécanique et collective (cadavre exquis,
I'un dans l'autre, etc.). C'est donc toujours le méme principe
qu'on invoque: le dessein révolutionnaire de rompre avec la
tradition de la littérature de calcul, de I'écriture fondée sur le
contrdle conscient, sur l'artifice, sur la rature. Mais on n'expli-
que pas une pratique littéraire en la rattachant simplement a
une Intention, a une esthétique. Il faut encore en décrire les
mécanismes formels du texte méme. Jai tenté ailleurs de mon-
trer qu'un des mécanismes de |'obscurité est I'incompatibilité
sémantique entre des composantes du texte qui sont pourtant
grammaticalement compatiblesi. Je voudrais maintenant mon-
trer qu'il y en a un autre, tout aussi important, mais d'ordre
sémiotique: c'est-a-dire qu'il engage non plus des rapports entre
signes, mais des rapports entre systéemes de signes - en |'occur-
rence, des relations intertextuelles.

Un des facteurs importants de la production du sens, sinon
le principal, est le fait que certains mots du texte littéraire, au
lieu d'avoir des référents non-verbauxo, référent a d'autres
textes qu'ils citent ou qu'ils présupposent. Comme il n'y a pas
de raison que |'écriture surréaliste ne reléve pas des mémes lois
que les autres formes du discours littéraire, la production du
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sens obscur, d'interprétation difficile ou différée, voire du non-
sens, ne peut étre qu'un cas particulier de la production du
sens, donc un cas particulier d'intertextualité.

Le lecteur qui essaie, par exemple, de comprendre le poeme
d'André Breton intitulé «Guerre» s pourrait d'abord se croire
en présence du plus arbitraire des collages. Il ne lui est pas
impossible de déméler le fil d'une description, de suivre méme
une ébauche de récit. La Béte, monstre fantastique qui n'est pas
désigné de facon plus précise, est vue par les yeux d'un observa-
teur parlant a la premiére personne. Quatre fois, il nous est dit
que la Béte se léche; ses yeux sont phosphorescents; elle aiguise
ses cornes a |'écorce d'un arbre - toutes indications attendues
dans un tableau de béte fauve au repos, somnolant et cependant
préte a bondir. Un instant, elle semble sur le point de remarquer
la présence de celui qui I'épie: «j'ai cru que la Béte se tournait
vers moi.. Fausse alerte ». A un autre moment, on croit com-
prendre qu'il la chevauche, craint d'étre désarconné: «j'essaie
de ne pas trop chanceler quand elle bouge la queue ». Mais tout
ceci est mélé de notations aberrantes, de détails inacceptables
dans la logique d'un tableau animalier. Certains a la rigueur
peuvent passer pour des procédés de la mimésis du fantastique:
«la Béte garde ses griffes en couronne érectile autour des
seins » |ls ne sont pas plus étranges que les bizarreries ana-
tomiques des hydres, chimeres et dragons traditionnels. Mais la
majorité des détails défient la vraisemblance que le fantastique
méme n'exclut jamais totalement. |ls bloguent toute possibilité
de se représenter le monstre: «qu'elle est blanche dans ses
membranes dans le délié de ses bois de bouleaux ou s'organise
le guet» - on voit comment un premier trait acceptable méne
a un second qui lui est incompatible, celui-ci introduisant une
précision compréhensible en soi mais qui aggrave l'incompa-
tibilité initiale. On croirait que chaque case lexicale disponible
dans le syntagme descriptif a été remplie au hasard avec des
fragments empruntés a d'autres descriptions, a d'autres récits.

Le symbolisme de I'ensemble, du moins, est clair: |le mons-
tre incarne la guerre. Le rapprochement du titre et de la men-
tion, dés le premier vers, de la Béte par excellence suffirait a
imposer cette interprétation. Il ne reste aucun doute lorsque
certains caractéres physiques du monstre sont décrits comme
des attributs d'une allégorie de la Guerre. La transformation du
tableau animalier ou fantastique en discours allégorique est
d'autant plus convaincante qu'elle s'accompagne d'une allusion
transparente a |I'Apocalypse:

Les Eustules de la Béte resplendissent de ces
écatombes de jeunes gens dont se gorge le
Nombre

Les flancs protégés par les miroitantes écailles
que sont les armées
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Si la chimére de Breton n'est précisément ni le dragon ni
['une des deux bétes de la troisiéme vision, elle réunit des carac-
téristiques empruntées aux trois créatures: elle massacre
comme le dragon, fait la guerre comme la premiere Béte, et

orte la marque de la troisieme, le Nombre de son nom (Apoca-
ypse, 13.18).

Revenons aux anomalies descriptives. Certaines, qui se
laissent facilement déchiffrer, ne font que transformer un hypo-
gramme préexistant au texte. C'est ainsi qu'une bizarrerie comme

Et sa langue

Dardée on ne sait a |'avance jamais vers ou
Est un carrefour de fournaises

est évidemment dérivée du cliché, ou lieu commun, du dragon
crachant le feu. D'autres anomalies sont moins aisément déchif-
frables, et toutes relévent d'un conflit intertextuel.

Ce conflit peut étre interne. Jentends par cet apparent para-
doxe que deux représentations incompatibles sont dérivées du
méme mot, ces dérivations étant toutes deux simultanément
encodées dans le poéme. Ayant décrit la langue du monstre
comme on vient de voir, |'observateur lui regarde dans la gueule
- je contemple son palais.. arceaux dédorés en perspoctive
['un dans l'autre. La double dérivation, coexistence d'un code
«béte fauve» et d'un code architectural, est déclenchée par
un jeu de mots sur les deux sens, buccal et monumental, du
mot palais. Charles S. Peirce, révisant le triangle sémiotique
de Frege, a montré qu'entre un signe et son objet la relation
signifiante s'établit par I'intercession d'un tiers signe, l'interpré-
tant®. L'interprétant ici, c'est le mot a deux faces dont un seul
sens est pertinent en contexte. Dans un poeme traditionnel, la
dérivation a partir de ce mot se ferait selon le sens pertinent.
Confondre les deux sens, ou passer subrepticement de l'un a
['autre, c'est justement ce que le travail du style essaie d'éviter,
ce qu'élimine larature. Mais cette méme confusion semble sym-
boliser |'association verbale automatique. Rien d'étonnant a ce
que dans le poeme surréaliste, ce soit le sens non pertinent
gu'engendre la dérivation. Palais, au sens palatal, génére la des-
cription d'une gueule palatiale®,

Toutefois, c'est de l'intertextualité «externe» que reléve
['obscurité insoluble, le non-sens véritablement indéchiffrable.
Insoluble, indéchiffrable tant que le lecteur demeure incapable
de reconnaitre l'intertexte, tant qu'il ne lit pas cet intertexte
entre les lignes du texte. C'est le cas de ce passage qui serait
agrammatical méme dans une mimésis du monstrueux ou du
fantastique:

] 'essaie de ne pas trop chanceler quand €elle bouge la queue
Qui est a la fois le carrosse biseauté et le coup de fouet
Dans I'odeur suffocante de cicindéele

De sa litiére souillée de sang noir et d'or (..)
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Les détails mémes qui bloquent le lecteur sont la clef de
I'interprétation a venir. lls sollicitent assez sa curiosité pour
gu'il en découvre I'intertexte dans les Illuminations, pour qu'il y
reconnaisse les fragments d'un hypogramme. Ces détails, en
effet, figurent déja dans quelques lignes de « Nocturne vul-
gaire» :

..Ce carrosse dont |'époque est assez indiquée par les glaces
convexes, les panneaux bombés et les sophas contournés.
Corbillard de mon sommeil G)

- lci va-t-on siffler pour I'orage, et les Sodomes - et
les Solymes, - et les bétes féroces et les armeées,

- Postillons et bétes de songe reprendront-ils sous les
plus suffocantes futaies, pour C.) nous envoyer, fouettés a
travers les eaux clapotantes et les boissons répandues, rou-
ler sur I'aboi des dogues (...)

Trois mots seulement, que j'ai soulignés, se retrouvent d'un
poéme a l'autre, et ce serait peu pour expliquer qu'on puisse les
rapprocher, pour prouver le bien-fondé d'une lecture simultanée
des deux morceaux éclairant I'un par l'autre, n'était la haute
visibilité des mots carrosse et suffocante, dont la résurgence chez
Breton ne saurait étre une coincidence. D'autant moins qu'un
carrosse n'a que faire dans la description d'une queue de mons-
tre - son intrusion ne peut étre due qu'a un facteur extérieur
au poémes.

Le rapport intertextuel une fois percu, on constate que les
deux textes ont beaucoup plus en commun que nos trois mots.
D'abord, I'adjectif biseauté: il condense en code « miroiterie»
tout un style, le.mobilier, le décor qu'évoquent dans Rimbaud
glaces, panneaux et sophas (cette compression stylistique a
pour corollaire une étrangeté, donc une visibilité accrue de
carrosse, puisgue la métonymie transfére au véhicule entier
un détail qui ne convient qu'a ses glaces). Ensuite, chez Rim-
baud les mots les bétes féroces et les armeées: ils énoncent a
['avance le rapport allégorique entre la Béte et Guerre. Enfin,
toujours dans Rimbaud, bétes de songe: le groupe fonctionne
comme mot matriciel engendrant chez Breton la série d'ima-
ges qui suggerent que sa béte est hallucination, cauchemar,
bref illusion des sens, autant que figure allégorique .

Or cette superposition du poéme surréaliste a |'hypo-
gramme rimbaldien n'a rien d'aléatoire. || ne s'agit pas d'une
heureuse rencontre dépendant seulement du degré de culture
du lecteur, de I'étendue de ses connaissances littéraires. Et une
fois percue, la relation des deux textes ne saurait étre inter-
prétée comme un collage gratuit. Le lecteur, en effet, n'a pas
le choix de se refuser a cette intertextualité parce qu'elle lui
est dictée par un interprétant, textuel cette fois et non plus
lexical. Ce texte contréle et impose la lecture simultanée de
« Guerre» et de « Nocturne vulgaire» en intégrant les images
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de Rimbaud au systéme sémiotique de la Béte. Il s’agit de
quelques vers du « Beau Navire» de Baudelaire:

Ta gorge qui Savance et qui pousse la moire,
Ta gorge triomphante est une belle armoire
Dont les panneaux bombés et clairs
Comme les boucliers accrochent des éclairs,

Boucliers provoquants, armés de pointes roses!

Cet interprétant est intérieur a l'allusion a I'Apocalypse
citée plus haut. Présence latente que trahissent les anomalies
de la mimésis. Complétons la citation:

Les flancs protégés par les miroitantes écailles que
sont les armées

Bombées dont chacune tourne a la perfection sur
sa charniere

Rien ne justifiera, méme pas le fantastique le plus fantai-
siste, que chaque écaille tourne a la perfection sur sa charniére
a moins qu'on ne percoive, lus en filigrane, les panneaux d'une
belle armoire tournant sur leurs gonds, panneaux bombés
comme le sont les écailles, panneaux clairs comme elles sont
miroitantes, boucliers comme elles, qui protégent les flancs de
la Béte. Il n'est pas jusgu'au mot armés, épithéte des boucliers
érotiques, qui ne reparaisse dans ces armées que Breton, expli-
citement mais a premiére vue inexplicablement, assimile aux
écailles. Sans parler de ses hécatombes de jeunes gens dont se
gorge le Nombre ou la voracité de la Béte coincide homonymi-
gquement avec la gorge triomphantes de la «molle enchan-
teresse .

Il se trouve que les panneaux bombés sont repris par ceux
du carrosse de « Nocturne vulgaire». Chargés d'érotisme inu-
tilisable, sinon comme appel a l'attention, ils ont suffi a Breton
pour donner au texte qu'il empruntait a I'Apocalypse un inter-
texte rimbaldien.

Le méme interprétant textuel fonctionne encore, a la fois
cause de |'obscurité et clef de son interprétation, dans un autre
poéme de Breton, «Quels appréts», qui commence ainsi (j'y
souligne les traces de Baudelaire) :

Les armoires bombées de la campagne

Glissent silencieusement sur les rails de lait

C'est I'heure ou les filles soulevées par le flot de la nuit
qui roule des carlines

Se raidissent contre la morsure de I'hermine

Dont le cri

Va mouler les pointes de leur gorges

L'intertexte de ce morceau pourrait sans doute s'étendre aux
divers passages ou Breton décrit la femme objet de désir en
code « ferroviaire» - une locomotive de femmes nues au sortir

31



d'un tunnel de sanglotsio. Plus précisément, c'est cette c stro-
phe» de Fata Morgana:

Le lit fonce sur ses rails de miel bleu
[l lutte de vitesse avec les ciels changeants

Non le lit a folles aiguillées ne se borne pas a dérouler
la soie des lieux et des jours incomparables

Le lit brale les signaux... il va pour fouiller
en sifflant le tunnel charnel 1.

Au train lancé a toute vapeur correspondent, bien sir, I'ar-
deur érotique, I'élan du désir; aux rails de miel bleu, la dou-
ceur, I'harmonie des coaurs, la paix nocturne, complémentaires
de l'agressivité sexuelle; quant au lit, c'est le métonyme con-
ventionnel de I'acte sexuel. Rien que d'évident a tout ceci, alors
que dans « Quels appréts », les rails ne peuvent avoir de sens
qu'en fonction de l'intertexte que je viens de définir. Mais cet
intertexte seul n'expliquerait pas que l'armoire de campagne,
meuble asexué, remplace le lit. L'interprétant baudelairien,
voila ce qui la charge de symbolisme. Comme le texte ne dit
pas armoire, mais bien armoires bombées, mot composé plu-
riel, il ne s'agit plus d'un meuble, mais d'un substitut prouvé,
éprouvé, de seins. L'emploi de rails de lait au lieu de rails de
miel achéve de démontrer la substitution: miel, de par sa
signification propre, peut métaphoriser la douceur; lait ne peut
en faire autant, dans ce contexte, que par le biais de la chaleur
du sein, que dans la mesure ou il compense le refoulement
du mot sein.

Nous avons la preuve objective du rbéle que les armoires
baudelairiennes ont joué dans I'imagination de Breton. Celui-
ci a choisi le « Beau Navire» comme exemple du parallélisme
entre la démarche métaphorique et le jeu de l'un dans l|'au-
tre:

Supposons que Baudelaire, au jeu de I'Un dans l'autre,
se soit choisi comme la poitrine de celle qu'il aime et
gu'on lui ait imposé de se définir comme une armoire;
que fera-t-il (il doit avant tout combattre une idée péni-
ble, dépréciative)? Il se trouvera dans I|'obligation de
rejeter vers I'extérieur le linge de I'armoire en le magni-
fiant et d'insister au possible sur |'aspect fastueux du
meuble. Que dira-t-il des panneaux de |'armoire (qui
seuls peuvent lui offrir un secours) ? Ce que tout autre
dirait a sa place: ils sont bombés et clairs. Encore faut-il
gue pour dessiner les seins a partir d'eux, il y ajoute les
pointes (comme les boucliers) et donne a entendre qu'ils
accrochent les éclairs du désir 12.
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Prouver qu'une métaphore de Baudelaire obsédait Breton
ne suffit pas: il faut encore expliquer pourquoi. La raison
en est, me semble-t-il, le réle que jouent ici le métonyme pan-
neaux bombés, et la métaphore secondaire!® des boucliers qui
en est dérivée. Et si, de toutes les images qu'offrait « Nocturne
vulgaire» pour représenter un animal, c'est celle du carrosse
biseauté, la plus déconcertante, qui a été retenue, la raison
en est encore la présence de panneaux bombés dont carrosse
n'‘est que la transformation . Ces panneaux doivent leur role
exceptionnel a leur symbolisme: le principe de leur pouvoir
sur 'imagination, c'est qu'ils sont a lafois interdiction et invite,
tabou et cible du désir. Panneaux, ils renferment des trésorss .
boucliers, ils les défendent de toute approche et de tout attou-
chement. Mais les panneaux sont bombés et les boucliers ont
des pointes. Or celles-ci sont un cliché de |'érotisme, souvent
associé au lieu commun pornographique de la turgescence révé
latrice de I'émoi sexuel. De méme, bombés est un des adjec-
tifs réservés a décrire le gonflement de formes désirables sous
le vétement, cachées et révélées a la foisis. Le mot clef de I'in-
terprétant, objet convoité et frustrant, actualise donc une struc-
ture essentielle de I'érotisme littéraire.

Mais il faut bien comprendre que l'intertextualité, et I'obs-
curité qui en découle dans les exemples que je viens d'ana-
lyser, ne sont pas nécessairement liées a la sexualité latente de
I'interprétant. Ce moteur caché n'est qu'un facteur de valori-
sation des mots de l'interprétant. Certes, il arrive que la signi-
fiance sexuelle aprés un cheminement tortueux de l'intertexte
au poeme se fasse jour a la surface du texte et qu'elle déter-
mine son symbolisme. C'est ce qui se passe dans « Quels
appréts » Mais le contraire peut aussi bien se produire: une
fois les mots valorisés, ils sont employés a tout autre chose
qu'a une représentation sexuelle, et c'est ce qui se passe dans
« Guerre» 17.

Surtout, l'interprétant peut fort bien étre valorisé autre-
ment (mais ce sera toujours parce qu'il actualise une structure
sémantique). L'important, c'est qu'il y ait valorisation. Sans
elle, I'interprétant ne pourrait pas engendrer d'obscurité.

L'obscurité, on I'a vu, résulte d'anomalies descriptives, de
véritables agrammaticalités de la mimésis dont j'ai déja sou-
ligné la double fonction. Elles font obstacle a I'interprétation
mais indiquent du méme coup qu'il y a une solution quelque
part; elles alertent le lecteur : prenant conscience de ses
formes, il est préparé a les reconnaitre ailleurs, a les remarquer
dans d'autres cauvres S'il a encore a découvrir l'intertexte, ou
a se rappeler les y avoir vues s'il le connait déja. Agrammati-
cales dans le texte - et d'une agrammaticalité déterminée par
I'interprétant - elles sont grammaticales dans l'intertexte.

Mais alors que le transfert de la référence ailleurs que
dans le poéme sous lecture est une constante de l'intertex-
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tualité, celle-ci n'aboutit pas toujours a |'obscurité. L'obscurité
résulte d'une coincidence historique, de la combinaison d'une
volonté de rupture avec la tradition et d'une propriété for-
melle de l'interprétant: celle-ci est une constante, mais elle
s'est prétée a l'annulation de régles de la mimésis, tant qu'a
prévalu l'esthétique surréaliste. La propriété en question, c'est
la textualité de l'interprétant, le fait que les mots qui le com-
posent, parce que valorisés, forment un ensemble cohérent.
Quelle que soit sa longueur, c'est toujours un syntagme bien
défini, clairement délimité, parce que toutes ses composantes,
quelles que soient leurs significations individuelles, partici-
pent de la méme signifiance (la structure dialectique du désir
et de l'interdit dans I'interprétant baudelairien, par exemple).
Les rapports grammaticaux des mots du texte sont si fortement
marqués que chacun de ces mots peut servir de métonymie a
I'ensemble. Il s'ensuit que chaque citation partielle présuppo-
sera tout le texte. Mieux encore, chaque mot du texte (du
moins chaque mot pertinent a la structure actualisée par le
texte) pourra étre I'équivalent d'un autre mot, et s'y substituer.
Ce déplacement latéral 1s du sens que seul permet |'espace tex-
tuel, engendre l|'obscurité. C'est ainsi que le refoulement du
mot propre sein dans « Quels appréts» fait éclater le cadre
métaphorique de l'interprétant et en disperse les métonymes,
maintenant synonymes, tout au long d'un syntagme nouveau.
C'est ainsi que dans « Guerre», le mot qui de tout le lexique
de l'interprétant se prétait le mieux a désigner les écailles de
la Béte et leur sens allégorique - boucliers - ce mot est
échangé contre son équivalent (équivalence valide seulement
dans l'interprétant): panneaux; que cet équivalent est rem-
placé a son tour par d'autres mots dont le rapproche le méme
idiolecte baudelairien: bombées, son adjectif; miroitantes,
synonyme de clairs, et la périphrase qui définirait la porte
d'une belle armoire (panneau qui tourne a la perfection sur sa
charniere). Théoriquement, ces déplacements sont possibles
dans tous les cas d'intertextualité. Mais la littérature «de
calcul» les bloque, car elle est fondée sur la mimésis. elle
cherche la vraisemblance, |'effet de réel, bref le réalisme. Le
surréalisme, par définition, léve ces restrictions: prenant le
contrepied de |'esthétique de la représentation, il pratique sys-
tématiquement I'impropriété. Toutefois, cette destruction de la
mimésis ne se fait pas au hasard, ni sous la dictée du sub-
conscient. Elle repose sur le remplacement des rapports séman-
tiques, référentiels, par les rapports intertextuels. A la référence
est substituée la présupposition d'un intertexte. L'interprétant
ne fait autre chose que de fournir |'espace nécessaire aux trans-
ferts de sens de cette catachrése continue, et une grammaire
des substitutions possibles.
Columbia University.



NOTES

1 Le texte fondamental sur cette esthétique, plus clair que le pre-
mier Manifeste, est «Le Message automatique» [1933] (André Breton,
Point du jour, Gallimard 1970, pp. 172-198). Sur les incompatibilités séman-
tiques, voir la révision d'un essai antérieur dans mon ouvrage, Production
du Texte (Paris : Editions du Seuil, 1979), chap. xiv. Pour une dis-
cussion détaillée des aspects théoriques de la production du sens en
littérature, voir mon Semiotics of Poetry (Londres et Bloomington:
Indiana University Press, 1978), en particulier pp. 82-6, 109-110, 124-150,
Le présent article est le fruit de travaux sur la poésie descriptive entre-
pris en 1978 grace a une généreuse subvention de la John Simon
Guggenheim Memorial Foundation.

2. Référence non verbale de toutes fagons illusoire, puisque l'idée
gue le locuteur se fait de choses ou de concepts «extérieurs» au systéeme
es signes Iin?uistiques est elleeméme une rationalisation. 1l serait,
je crois, possible de montrer que le référent n'a d'existence dans |'acte
de communication qu'au niveau du signifié, et celui-ci au niveau des
signifiants.

3. «Guerre» fait partie du groupe de poémes désignés par les dates
1940-1943. Publié pour la premiére fois en mars 1943 dans VVV et repris
dans S\};ne ascendant (Paris: Gallimard, Collection Poésie, 1968, pp. 58-60).

4. Voir C. S. Peirce, Collected Papers (Harvard University Press,
1931-1958), 2228 et 5.484; cf. 1.339: «that for which [a sign] stands is
called its object, that which it conveys its meaning; and the idea
to which it gives rise, its interpretant ». Voir Umberto Eco, Versus 15,
4 (1976), 49-72; Riffaterre, Semiotics, pp. 81 ss. A ma connaissance, rien
n'‘a été publié en francais sur la theorie des signes de Peirce avant
Antoine Compagnon, La seconde main ou le travail de la citation (Paris:
Seuil, 1979), pp. 59 ss. Dans notre poéme, palais au sens palatal est le
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signe; son objet, la gueule; son interprétant, le syntagme qui explicite
le sens palatial.

5. Francis Ponge, Fables logiques [1924-1928] (Le Grand recueil, NRF,
tome 2, p. 181) avait déja céde a la méme tentation: «La bouche en
son palais - c'est le temple du golt - procéde a ses appréciations
particuliéres.. » Ce B/Pe 'interpréetant lexical (un seul mot jouant le
role de deux signes différents selon qu'on le considere du point de vue
de ce qui le précéde ou de ce qui le suit) aboutit a I'obscurité; si
celle-ci est expliquée, compensée métalinguistiquement, il ne reste que
I'humour. On trouve des cas d'interprétant lexical jusque dans le jeu
de l'un dans l'autre, ou il pose paradoxalement |'équation entre deux
représentations entre lesquelles la convention du jeu n'arrive pas a
établir I'équivalence requise: Georges Goldfayn, a qui ses partenaires
proposaient de se décrire comme perdrix, avait répondu par I'énigme
suivante dont le mot est odllade. Les anomalies de la description de
I'oiseau, approximant peu a peu une description de regard complice,
doivent amener |'auditoire a comprendre perdrix comme la métaphore
d'cdllade: «Je suis une jeune PERDRIX fine et |égére, qui bat des
ailes avec tant de grace et de Iégéreté en un vol rapide qu'on ne m'aper-
¢oit qu'a certains points de la trajectoire capricieuse que je décris.
Joueuse, j'aime a provoquer le chasseur et lui montre un sens trés
étendu des choses de la chasse.» (cité par André Breton, Perspective
cavaliére, éd. Marg. Bonnet [Paris: NRF, 1970], pp. 58-9). La distance
est énorme qui sépare le texte de l'intertexte représenté par le systéme
descriptif de perdrix: la perdrix est grasse, vole lourdement, ne taquine
certes pas le chasseur, etc. En prenant le contrepied de ces traits, le
texte suggere la légéreté (morale) que présuppose la complicité d'une
odllade, Te manege de la séduction, les éclipses du vol étant les clins
d'cdl, et le cliché trajectoire capricieuse s'appliquant par un jeu de mots
secondaire au caprice féminin, ete. Je ne sais si tout cela suffirait
vraiment a permettre le déchiffrement. Mais il est évident que ce qui
a déclenché le texte de la perdrix «modifiée» en ogllade, c'est I'exis-
tence d'un interprétant, d'un mot composé qui fait déja le pont, mor-
phologiquement, entre la métaphore et son improbable teneur: le mot
ogl-de-perdrix.

6. Si le carrosse de Breton ne s'explique que par |'entremise du
carrosse rimbaldien, ce dernier n'est complétement dechiffré que s'il est
lu dans l'intertexte d'une voiture baudelairienne. Ce carrosse nocturne,
image des voyages que réve un dormeur, parait acceptable, certes, dés
le titre de Rimbaud, parce que le titre permet d'interpréter le véhicule
ou descend le somnambule «le long de la vigne» de la facade comme
un motif du voyage fantastique, comme une métaphore de I'imagination
onirique. Mais ce qui impose l'image et, lui conférant |'autorite de la
tradition textuelle, la défend de la facilité ou de la gratuité inhérentes
a la mimésis onirique, c'est, en hypogramme, «Horreur sympathique»
dans les Fleurs du Mal. Trois mots de Baudelaire - corbillard de mes
réves - font surface dans le texte de Rimbaud sous la forme corbillard
de mon sommeil, en apposition & carrosse. Ajoutons que le refoulement
de mes réves par mon sommeil est aussitét compensé par quatre para-
graphes de visions oniriques. Cette référence relancée de Breton a Rim-
baud a Baudelaire vérifie le phénomene de la sémiosis continue mis
en lumiére par Peirce.

7. Confusions sensorielles (elle se léche pour mieux se confondre
avec ce qui l'entoure Ses yeux couleur de houle.. la porte j'ai voulu
dire la Béte); vision-mirage sous forme de question sans réponse
(v. 23-24); arbre enthousiaste du grief, moitié végétal, moitié sentiment.
Au vers 6 : «La mare avec sa petite place de |'Opéra dans le ventres»
correspond vraisemblablement au début du poéme de Rimbaud lorsque
les réves dissolvent les limites du réel: c Un souffle ouvre des bréches
opéradiques dans les cloisons s».
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8. Coincidence qui fonctionne dés lors exactement comme la coinci-
dence de deux sens, tout a I'heure, dans palais.

9. Daté du 9 mai 1940, il agpartient au groupe désigné par les millé-
simes 19351940 (repris dans Signe ascendant, Paris: Gallimard, [Coll.
Poésie] 1968, p. 27).

10. Xénophiles, « Dukduk» (Signe ascendant, p. 93). ]

11. Composée la méme année que «Quels appréts» (Sgne ascen-
danthz%)). 40-41; cf. le billet, les fils télégraphiques, le compartiment,
pp. 4z-49).
lia 12, Plék;lié dans Médium, février 1954. Repris dans Perspective cava-
iere, p. 57.

13. Par opposition a armoire, métaphore primaire.

14. Les panneaux ayant le méme rapport avec carrosse qu'avec
armoire.

15. Symbolisme lui-méme ancré dans un intertexte ancien: les
armoires de Baudelaire référent a I'armoire de Maurice Scéve dans son
Blason de la gorge.

16. Ce n'est sans doute pas par hasard que deux exemples du
Trésor de la langue francaise de Paul Imbs, sv. bomber, bombé pro-
posent ces images: le luisant de la soie sur le bombé des seins (Gene-
voix) et sous la jupe.. le dessus de sa cuisse bombe... délicate incurva-
tion toute divine (Montherlant).

17. Ou bien la représentation sexuelle, encore visible, est totalement
subordonnée a la fonction métaphorique comme cette mimésis des
nuages d'un ciel marin en code «voilure de trois-mats», avec interpré-
tant « Beau navire», chez Gracq, Liberté grande ‘1946) "Les affinités
électives»: «l'armoire vernie de la coque d'ou jaillissaient les suaires
géants du beau temps,... de béantes mamelles blanches,... I'impudeur
géante d'un lacher de voiles de mariée».

18. Lateral, parce qu'il se fait le long du syntagme, selon I'axe de
la contiguité. L'échange des mots peut méme étre explicite, métalinguis-
tique, par exemple cet hémistiche de Desnos, lui aussi dérivé de l'inter-
texte baudelairien: Tes boucliers sont des seins! (Langage cuit, repris
dans Corps et biens, Coll. Poétique, p. 81). L'équivalence se complique
d'une inversion, celle-ci étant une regle du poeme dictée par la méta-
thése du titre «Coceur en bouche ».
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LA PRODUCTION DU TEXTE ELUARDIEN
JEAN-CHARLES GATEAU.

The direful spectacle of the wrack, which
[touched
The very virtue of compassion in thee,
1 have with such provision in mine art
So safely ordered that there is no soul,
No, not so much perdition as an hair,
Betid to any creature in the vessel.

PROSPERO,
dans La Tempéte de Shakespeare, 1, 2

Quelques brouillons, que j'ai pu consulter grace a l'obli-
geance d'un collectionneur, permettent de suivre de prés la
démarche créatrice d'Eluard a |'époque de Capitale de la Dou-
leur, et de confirmer, piece en main, le bien-fondé des réserves
de Breton sur I'adhésion d'Eluard au surréalisme défini comme
« automatisme pur ». |l s'agit de six rédactions successives du
poeme de sept lignes, qui, dans les « nouveaux poemes », s'in-
titule « Fin des circonstances» (O.C. 1, p. 177). Ces versions pré-
paratoires, écrites au crayon, occupent le recto et la moitié du
verso d'une feuille de papier blanc non ligné 21 X 27. Les notes
suivantes occupent la partie inférieure du verso:

[Dernierement un des journaux] 1

Ce n'est qu'un]

Derniérement un des journaux les plus bétes et les plus]
[Le texte cioint]



JOURNAL, JOURNAUX

Ainsi, il faut que tout se sache. Que I'esprit le plus bas se
manifeste, que le coaur des hommes soit dévoilé, que |'on
sache bien de quels crimes ils sont capables, a quelles
défaites ils consentent aussi pour cacher leurs turpitudes,
guelle morale, quel ventre ils ont (un mot rayé illisible) leur
peur de I'absolu leur haine de

On reconnait la l'esquisse du premier paragraphe de la
Revue de la Presse qu'Eluard et Peret inaugurent page 30 du
numéro cing de la Révolution surréaliste (15 octobre 1925):

REVUE DE LA PRESSE

Ainsi, il faut que tout se sache. Que l'esprit le plus bas
soit le seul juge, que le coaur de I'homme soit dévoilé. |ls
n‘ont jamais pu cacher leur peur, et revétus de leur morale,
de leur ventre, de leurs maximes imbéciles et dégradantes
ils étalent leur boue et leur venin autour des chercheurs
d'absolu.

Ce raprochement permet de penser que le poéme dont nous
allons parler date de septembre ou du début d'octobre 1925.

1
Les naufrageés sur la berge et le bouquet de la tempéte

La premiére ébauche énonce programmatiquement deux
sujets, comme le titre d'une fable ou d'un tableau d'Horace
Vernet, et le sujet humain vient naturellement en téte. Eluard
va donner a cette proposition de texte un premier développe-
ment en prose:

Le bouquet de la tempéte allume [chaque créte] les cogs

[qui se soulévent] des vagues. Les naufragés demain se

diront tout bas qu'ils I'ont échappé belle. Tout |'horizon

rit [d'un rire]

La métaphore le bouquet de la tempéte passe en téte, parce
qu'elle propose d'emblée une image heureuse et pittoresque.
Une phrase donc dessine le bouquet et bourgeonne en deux
autres métaphores visuelles: allume et les cogs des vagues.
Cette extension se fonde sur la polysémie des mots bouquet
(de fleurs; de feu d'artifice) et créte,. mais aussi, pensons-nous,
sur le souvenir d'un des panneaux que Max Ernst avait peints
en 1924 dans la villa d'Bluard a Eaubonne, panneau ou l'on
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voit s'épanouir a la surface de l'eau une gerbe de flammes-
plumes-fleurs: une téte de volatile émerge de I'eau a co6té du
bouquet 2. La seconde phrase reprend les naufragés; mais leur
salut, qui, dans la premiére version était certifié par leur
présence sur la berge, est seulement suggéré par |'affirmation
au futur: demain se diront, etc. La berge au premier plan
sefface, et |'on voit apparaitre un troisieme sujet, |'horizon,
comblant panoramiquement |'espace visuel, tout I'horizon, entie-
rement marin et secoué d'une agitation spasmodique qui est
d'abord interprétée comme un rire.

Le bouquet de la tempéte allume les cogs des vagues
[Tout] I'horizon sanglote

Qui a peur, qui regrette

Les naufragés I'échappent belle

Et

Essai métrique. La premiere phrase reste identique, mais
devient un vers de quatorze syllabes coupé sept/sept; et le
poéte poursuit en vers libres: six - six - huit. L'horizon se voit
logiquement replacé avant les naufragés, comme élément du
paysage (nous nous demanderons tout a I'heure s'il a un carac-
tere métaphorique). Son agitation spasmodique est maintenant
interprétée comme un sanglot. Vient une formule énigmatique
et elliptique qui s'interroge sur |'état d'ame des naufragés:
qui a peur, qui regrette. Nous tiendrons acquise |'interrogation,
en raison de la version suivante, et nous écarterons donc la
lecture en relative, ainsi que la lecture de qui..qui... comme
équivalent de l'un.. l'autre... L'absence d'objet rend le sens
problématique. Il peut y avoir alternative, auquel cas les sujets
seraient différents et I'objet pourrait étre le méme: qui a peur
de la tempéte? et qui regrette la tempéte? Ou encore: qui a
peur de I'état qui précede (et suit) la tempéte? et qui regrette
I"état qui précéde la tempéte ? Il peut aussi y avoir surenchere,
auquel cas les sujets seraient les mémes et les objets différents:
qui a peur de la temdpéte et regrette le passé tran(tjille? ou
encore: qui a peur de la sécurité bourgeoise des berges et
regrette le paroxysme démentiel de la tempéte? Sans tran-
cher dans cette polysémie, nous retiendrons, des apercus psy-
chologiques ambivalents de la présente version, que la tem-
péte a toute chance d'étre une métaphore pour un ou plusieurs
des paroxysmes suivants: l'ivresse, la frénésie sexuelle, la crise
de nerfs, la perdition surréaliste, le «lachez tout» bretonien.



v

Le bouquet de la tempéte
Allume les cogs des vagues
L'horizon qui sanglote
Redoutent ['espoir

La quatriéme version tente une redistribution métrique
plus réguliére (sept-sept-six-cing), et laisse échapper comme un
aveu redoutent I'espoir. Un curieux lapsus escamote le sujet,
les naufragés, a n'en point douter. Etranges naufragés qui crai-
gnent d'espérer des lendemains apaisés et semblent avoir le
golt de la catastrophe.

\%

Le bouquet de la tempéte allume les cogs des vagués.
Verra-t-on ce bel horizon sangloter a l'idée que les nauf-
fragés (sic) peuvent I'échapper belle. Qui a peur, qui
regrette? Le désir se fond sous les cloches de la libellule
de raisin, en douce clairvoyance de la rupture, ceci qui cra-
que et qui soupire et qui ne montre dans ses cheveux
que les etoiles de ses mains prisonnieres a la fagcon des
regards amoureux.

Le poéme repart en prose, toujours avec son incipit immua-
ble et superbe. Le sanglot de I'horizon recoit une motivation
animiste, le regret de n'avoir pu engloutir les navigateurs. Brus-
quement, comme en vers libre il se heurtait a des impasses,
le poéme tourne a I'écriture automatique, essaie |'écriture auto-
matique pour faire affleurer de nouveaux éléments. C'est assez
dire que, pour Eluard, I'écriture automatique n'est pas une fin
en soi, mais un moyen, d'aller & la péche, de récolter du maté-
riau verbal qui sera ensuite mis en cauvre par la pensée lucide.
Quels éléments le poéte rapporte-t-il dans ses filets? En ana-
coluthe, le désir, la douce clairvoyance de la rupture, c'est-a-
dire des états d'ame attribuables au locuteur ou a un couple,
et ceci qui.. etc., c'est-a-dire une figure féminine. Du désir, on
sait ce qu'il est, mais il est difficile de préciser ce qui lui
arrive dans I'accumulation des métaphores: se fond sous les
cloches de la libellule de raisin. Il serait évidemment commode
de prendre la séquence au pied de la lettre, et d'imaginer un
chapeau cloche 1925, orné d'une libellule et de raisin, et sous
lequel, dans une cervelle féminine, le désir se fondrait. Mais que
veut dire se fondre, «sous cloche», c'est-a-dire en vase clos,
s'agissant du désir? Il Y a des fusions froides qui sont des
dissolutions, celles de la fonte des neiges et des débacles, et
d'autres ardentes qui sont des transmutations par |'incandes-
cence. L'expression proverbiale «étonné comme un fondeur de
cloche» traverse, du reste, et complique notre texte, en y appor-
tant une connotation de stupeur abasourdie. Quant a la libel-
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lule de raisin, Eluard a réutilisé ce couplage dans le poeme
«Joan Mird » du méme recueil (O.C. 1. 1 p. 1949 :

Les libellules des ralsms
Lui (il s'agit du ciel) donnent des formes preécises
Que je dissipe d'un geste

Cette reprise apporte peut-étre une clé (parmi plusieurs)
au poéme entier. De quoi s'agit-il en effet dans le poéme consa-
cré a Mird? De donner un équivalent plastique a |'émancipa-
tion de la peinture du Catalan en 1925. Au cours de |'été 1925,
Miré va de plus en plus loin dans la liberté a |'égard de la
figuration. Les vermicelles vibratiles et sismographies fantas-
ques constituaient le point le plus avancé de son exposition
du 12 au 17 juin 1925 a la Galerie Pierre: Pastorale (Dupin 83),
Le Chasseur (Dupin 84), Le Gentleman (Dupin 99), et le n° 5 du
catalogue, Nature morte «collection Paul Eluard », qui est pro-
bablement |la Lampe a pétrole (Dupin 88). Au cours de I'été,
la recherche prend une allure d'ascése dans les toiles qui vont,
en gros, de Dupin 105 a Dupin 150. Sur des fonds orageux et
monochromes, généralement torchés a |'éponge, surgissent les
signes d'une calligraphie nouvelle. La partie engagée par le
peintre culmine sur les deux toiles Dupin 149 et Dupin 150;
Peinture (Dupin 149) n'inscrit strictement rien sur un fond
nébuleux et totalement abstrait. Ici, vraiment,

Tout se diffuse, rien ne simagine plus

Et c'est dans le bouillonnement chaotique de I'immense
toile (245 X 195) de la collection René Gaffé, cataloguée Dupin
150, que réapparaissent les signes d'une cosmogonie. L'illusion
du volume et l'illusion du relief dissipées, Mir6 est allé jusqu'a
dissiper l'illusion de la ligne précise. Volét-elle en zig-zag sur
le papier raisin aussi capricieusement qu'une libellule, c'était
trop encore que la ligne de fusain automatique qui caractéri-
sait les cauvres de I'année 1924. Mird a détruit la ligne, dissipé
les formes. Retenons donc la connotation picturale qu'atteste
ce glissement d'un poéme vers |'autre.

En revanche, la douce clairvoyance de la rupture se com-
prend mieux dans le contexte orageux des rapports d'Eluard
et de Gala. Il nous faut toujours tenir en main les multiples
sens qui se tressent et se compliquent. La figure féminine que
désigne le démonstratif nous apparait en pleine crise d'hystérie,
«Craguant », soupirant, et se passant les mains dans les che-
veux qui semblent les aimanter. Ici encore, le texte fera retour
a la peinture: I'étoile de ses mains se retrouvera dans «André
Masson;x et le jasmin des mains souvre sur une étoile (O.C.
1 p. 181).
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VI

Allume le bouquet de la tempéte. Montre aux vagues, qui
se battent comme des cogs, [que] [l'horizon qui] ces nau-
fragés mourants

La sixiéme version essaie en prose le discours a un (ou
une) allocutaire. Sagit-il de la furia d'un peintre inspiré? Ou
d'une grandiose scéne conjugale ou les vagues déchainées seraient
une chevelure de furie? (Folle aux chapeaux de scaur cyclone...).
Mais c'est introduire trop d'activité dans ce qui est, avant tout,
subi. Toutes ces versions (en manque-t-il d'autres, intermédiai-
res ? Nous l'ignorons) aboutissent a |'état définitif connu, «Fin
des circonstances» (O.C. 1 p. 177). Le dossier que nous avons
compulsé en comporte une copie a l'encre rouge, sur feuille
blanche non lignée 21 X 27. Elle n'offre pas de variante, mais
une premiére rédaction du titre, « Les circonstances », corrigée
en « Fin des circonstances ». Précisons encore qu'une copie du

poéme « Le plus jeune» (O.C. 1. p. 189) compléte la page, sous
le titre « Le dernier né ».

Un bouquet tout défait bridle les cogs des vagues

Et le plumage entier de la perdition

Rayonne dans la nuit et dans la mer du ciel.

Plus d'horizon, plus de ceinture,

Les naufragés, pour la premiere fois, font des gestes qui ne
les soutiennent pas. Tout se diffuse, rien ne simagine plus.

Le débat entre vers et prose s'achéve sur un compromis:
un quatrain fort classique (trois alexandrins et un octosyllabe)
est consacré au bouquet, c'est-a-dire aux éléments visuels, et a
['horizon qui, par son double sens, fait transition. Enchainées
sur une virgule, deux phrases en prose, traitent du comporte-
ment et des constatations des naufrageés.

Le tableau initial acquiert une beauté superbe. Le mot tem-
péte est gommé, |'article défini remplacé par I'indéfini. Ce double
changement « dissipe les formes précises », accroit |'indécision.
Le verbe braler se substitue a allumer, de fagon triplement heu-
reuse: l'intensité s'accroit, |'alexandrin s'instaure, et le duratif
élimine le non-duratif, brouillant toute notion de limite tempo-
relle comme de limite spatiale. La métaphore des cogs est filée
dans le plumage accolé a I|'abstraite perdition. Rayonnant et
tout défait introduisent I'érotisme que préparait la figure fémi-
nine de la version V (des cheveux défaits, un lit défait: et la
femme se levera, avec des mains dangereuses, avec des yeux
de perdition, avec un corps dévasté, rayonnant a toute heure.
(O.C. 1 p. 193). L'horizon, qui délimitait, malgré tout, |le tableau
est aboli. Si nous I'abandonnons l|'horizon a des ailes, écrit
Eluard dans «Pablo Picasso» (O.C. 1 p. 178), et la maxime
esthétique - renoncer aux canons de la perspective académi-
que, code culturel hérité de la Renaissance italienne, et a la
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« ligne d'horizon» qui I'ordonne) se double d'une maxime
morale: refuser |'éthique de la reproduction sociale et ses nor-
mes. La mer et le ciel se mélent, et la nuit apporte ses téne+
bres. 1l n'y a plus de « circonstances », c'est-a-dire de « particu-
larités qui accompagnent, entourent et conditionnent une situa-
tion» (Robert). Plus de rampe, plus de toit, plus rien autour de
vous pour servir de support et de justification. Un chaos débous-
solé, sans ligne de flottaison ni ceinture de sauvetage. D'ou
I'impression onirique d'apesanteur et de désorientation. Tout
se diffuse, c'est-a-dire s'interpénétre dans une osmose qui abolit
la spécificité de chaque chose; rien ne simagine plus puisqu'il
n'y a pas d'imagination sans formes ni contours. Qu'importe
que la nef brisée soit le contrat rassurant du mariage bour-
geois, la convention euphorique de l'idylle lamartinienne, ou
le ronron de l'institution littéraire et artistique. Eluard, Gala
et les surréalistes sont des naufragés fascinés par leur perdi-
tion, et livrés aux splendeurs du désordre illimité.

Et pourtant.. Aprés rien ne simagine plus, il n'y a plus
rien a dire, le poéme s'arréte. L'expérience limite, la fusion
panique, débouche sur le silence et la stérilité. Eluard, Jean-
Pierre Richard I'a bien montré, a besoin d'objets distincts, lui-
sants, poses les uns a coté des autress... bref, de circonstances.
Le tour de force de ce poéme, c'est d'épouser une démarche
destructrice, mais de I'épouser comme une purgation, une puri-
fication préalable a toute poésie, un déluge aprés quoi la
colombe trouvera des terres nouvelles, une tempéte qui conduit
a |'fle de Prospero. Et le paradoxe de ce poeme, c'est de le
faire avec une rigueur de langage et une conscience dans I'ex-
pression qui doivent peu a l|'‘automatisme.

Université de Grenoble.

NOTES

1. Nous mettons entre crochets les passages biffés.

2. Voir: Patrick Waldberg, Paul Eluard Max Ernst (Paris Denoél
1969) pp. 21 et 45. i .

3. Jean-Pierre Richard, Onze études sur la poésie moderne (Paris
Seuil 1964) p. 119. Sur la répugnance d'Eluard a I'égard de I'indistinction
sensorielle, voir aussi notre article «Eluard et les iles,., Europe janvier
1973, n° 525, pp. 125131
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ANALYSE DISCURSIVE:
FONCTIONNEMENT DE « SURREALISME »,
« SURREALISTE(S) »,

DANS LE SURREALISME

AU SERVICE DE LA REVOLUTION-

MARIE-RENEE GUYARD

O - INTRODUCTION

Nous n'avons pas la prétention d'apporter ici des conclusions
définitives sur tel aspect précis du mouvement surréaliste. Notre
ambition se bornera a présenter, de la maniére la moins fasti-
dieuse possible, un outil, un corpus et une méthode.

Si nous considérons que l'outil - l'ordinateur - est neu-
tre en soi !, en revanche la responsabilité du choix du corpus,
de son decoupage de la nature des traitements auxquels on
le soumet et de la méthode d'interprétation des sorties-machine
incombe bien évidemment au seul chercheur. Pour ce qui est de
['utilisation de |'ordinateur, nous nous permettons de renvoyer
aux divers articles publiés par les membres du Laboratoire de
Saint-Cloud2. Nous nous contenterons donc de quelques
réflexions quant ala spécificité du corpus étudié et de la méthode
d'analyse adoptée par Marie-Renée Guyard, en insistant sur la
nécessité interne qui les relie.

* Marie-Renée Guyard est décédée accidentellement le 1** décembre
1977. Cet article présente quelques résultats tirés de ses recherches, que
nous avons bon espoir de publier. Notre contribution se limite donc
ici a une mtroductlon une réorganisation et un résumé d'un chapitre
de sa these (Jean-Luc RISpaI|) une présentation des données informa-

ques (Annie Geffroy) et de I'Unité de recherche «Lexicologie et termi-
ologie littéraires contemporainess» (Danlelle Bonnaud-Lamotte).
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0.1 Spécificité du corpus.

Le corpus étudié a pour support physique une revue. De
cette particularité découlent plusieurs conségquences, qui déter-
mineront les grands axes de la recherche. Que l'on considére
par exemple ce qui différencie la revue d'autres formes d'ex-
pression telles que le graffiti ou le tract 3: elles s'opposent selon
plusieurs axes: support déterminé/support aléatoire, émetteur
individuel/émetteur collectif, enracinement/non-enracinement
de I'émetteur dans l'infrastructure, etc. Si le graffiti est un pro-
duit individuel et circonstanciel, a émetteur non enraciné ins-
titutionnellement dans l'infrastructure, si le tract émane d'un
collectif (supposant une idéologie commune) enraciné dans l'in-
frastructure, les caractéristiques de larevue sont les suivantes:

» - support spécifique: ensemble de feuilles imprimées et
iées

- continuité dans le temps et périodicité

- scansion interne titre/texte

- fonction didactique et informative

- émetteur collectif structuré

- remise a titre onéreux

- existence de réseaux de diffusion

- existence d'une infrastructure complexe d'ordre écono-
mique, social, juridique, politique, etc.

C'est essentiellement sur les problémes posés par la conti-
nuité dans le temps du discours émis et par la nature collective
de I'émetteur que le chercheur aura a prendre parti. Mais
avant d'évoquer les questions soulevées par |'adéquation de la
méthode a ce corpus, il nous faut en tracer les grandes lignes.

0.2 La démarche.

Parmi les possibilités qu'offre I'ordinateur, M.-R. G. utilisera
essentiellement les données statistiques (index exhaustif des
fréquences de toutes les formes) et les listes de contextes*.
Jusque-la |'objectivité est totale, I'ordinateur permettant de subs-
tituer, si I'on veut, la formalisation a la projection du cher-
cheurs. Mais l'interprétation portant sur ces données numeéri-
ques est déja tributaire de sa conception de la langue, de cri-
teres subjectifs d'appréciation tenant aux recherches effectuées
sur d'autres corpus, etc.

En s'aidant de ces relevés, M.-R. G. va choisir dans un
deuxiéme temps un certain nombre de termes-pivots, et, met-
tant a contribution la méthode harrissienne de décomposition
de I'énoncé, elle analysera le fonctionnement en discours de ces
termes, dans toutes les phrases ou ils apparaissent. Ici nous
quittons le terrain de |'objectivité, et doublement: d'une part
en effet, il s'agit d'un choix des termes jugés les plus intéres-
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sants dans l'optique de la recherche, et dans cette optique
seulement. D'autre part, sans entrer dans le détail des pro-
blémes infiniment complexes que pose |'application de la
méthode harrissienne d'analyse de |'énoncé, il est évident que
la décomposition et la restructuration des phrases font inter-
venir a tout instant l'intuition du chercheur, I'intuition si |'on
veut du « locuteur natif », qui ne peut étre que subjective. Remon-
ter de la phrase de surface a la phrase-source implique a tout
instant des choix, et construire a partir d'un certain nombre
de phrases-sources une archi-phrase représente un saut séman-
tique gros de tous les problémes inhérents au métalangage.

Il reste que I'objet de cette méthode est de remonter a
I'idéologie sous-jacente au discours, aux assertions de base qui
le fondent sans étre toujours manifestées. Cela ne va pas sans
quelques postulats, qu'il nous faut encore énoncer clairement.

0.3 Les postulats.

a) Il est possible de remonter de la formation discursive
a la formation idéologique, c'est-a-dire, dans le cas présent, de
cerner |'idéologie sous-jacente a un mouvement, le surréalisme,
par I'analyse de I'organe qu'il s'est donné: Le Surréalisme au
service de la Révolution. Cette question est au centre du débat
sur la socio-linguistique, et nous ne prétendons pas y apporter
de réponse définitive.

b) L'émetteur collectif de cette formation discursive a une
certaine cohérence. |l existe, au-dela des différences stylisti-
ques individuelles, des caractéristiques qui se rapportent au
groupe, dont l'auteur concret de tel texte précis n'est que le
porte-parole. Ce postulat a, dans le cas d'une revue (avec toutes
les spécificités que nous avons évoquées), des chances d'étre
validé. Il existe par exemple un filtre, le comité de rédaction,
habilité a décider de la conformité ou non-conformité de telle
production a une «ligne», a maintenir une certaine unité du
discours, (unité scandée dans le mouvement par les expulsions/
intégrations: Artaud, PC, Dali, etc.).

c¢) Cet émetteur a une rigidité relative, c'est-a-dire qu'on
admet (sur la base de critéeres historiques externes au corpus)
une cohésion minimale de ses concepts et de leur mise en
discours, au cours du temps. Cette dé-historicisation du corpus
peut étre récupérée par l'analyse des spécificités de vocabu-
laire6; encore faut-il Iégitimer ses critéres de découpage tem-
porel.

d) La méthode harrissienne, congcue a l'origine pour |'ana-
lyse d'un énoncé suivi 7, est opératoire pour I'analyse d'un énoncé
non suivi.

C'est un probleme de spécialistes que nous n'aborderons
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pas ici. Mais il nous semble que les travaux de l|'équipe de
Nanterres ont démontré son caractére heuristiqgue pour des
corpus de ce genre.

Nous croyons que le propre d'une démarche scientifique
consiste a poser au départ des theses qu'elle s'efforcera ensuite
de valider, I'important étant pour le chercheur d'étre pleine-
ment conscient de ses a priori, et des objections auxquelles ils
I'exposent. Ici la démarche validante doit faire face a des cri-
tiques de natures diverses, que I'on peut regrouper de la maniére
suivante:

1) Ce genre de travail reposerait sur une conception idéa-
liste et réductrice du texte; idéaliste en ce que le texte est
extrait du trajet écriture-lecture qui seul le fonde, réductrice
dans la mesure ou la dimension syntagmatique et diachroni-
que du discours est évacuée. Mais il faut bien voir que le
« texte» a partir duquel l'analyse lexicométrique travaille est
un objet expérimental, c'est-a-dire constitué dans des conditions
systématiques d'expérience par toute une sénie de restrictions
délibérées: ainsi, a l'intérieur de toute la production surréa-
liste, Le Surréalisme A.S.D.L.R.; a l'intérieur du Surréalisme
ASDLR, les seuls éléments typographiquement réalisés; a l'in-
térieur de ces éléments, les seuls éléments définis comme lexi-
caux; a l'intérieur de ces éléments lexicaux, un sous-ensemble
[imité a 43 formes-pivots; enfin on n'étudie pas ces éléments
en soi mais leurs fonctionnements textuels et référentiels, pas
toutes leurs relations mais leurs seuls réseaux formalisableso.
Il est entendu que le travail effectué sur cet objet expérimental
gagne a étre confronté aux résultats obtenus par de tout
autres méthodes.

2) La scientificité augurée par le recours a l'ordinateur se
trouverait démentie en plusieurs points constitutifs de la démar-
che: on ne sait pas a I'heure actuelle opérer de fagcon précise
la séparation entre les faits de langue et les faits spécifiques
au corpus, les seuils retenus comme significatifs sont d'ordre
plus ou moins intuitif, enfin la derniére étape interprétative, qui
réintégre un sens dans les réseaux lexicaux quantifiables, réintro-
duit du méme coup toute la subjectivité du chercheur. Aux
deux premiéres objections nous pouvons répondre que les nor-
mes statistiques caractérisant les faits de langue s'affinent au
fur et a mesure de I'enregistrement de corpus de natures diver-
ses, et a la troisieme que les conjectures du chercheur sont
émises comme telles, sur la base de constats objectifs, la for-
malisation totale n'apparaissant jamais, pour reprendre la for-
mule de G. Granger 10, que comme « un horizon de la pensée
scientifique». Sur l'échelle de la scientificité dans |'appréhen-
sion des phénomeénes dont s'occupent les « sciences» humai-
nes, I'approche statistique nous parait une des plus sdres.

Ces quelques remarques sont bien sOr partielles et par-
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tiales. Mais le lecteur voudra bien considérer que répondre,
dans le cadre de cette introduction, a toutes les objections que
I'on peut faire a la lexicométrie et a I'analyse du discours, aurait

laissé supposer que la recherche de Marie-Renée Guyard ne pQt
répondre a aucune.

1 - SURREALISME

1.1. Surréalisme dans les titres.

La forme SURREALISME ne figure, dans Il'index hiérar-
chique de toutes les formes, qu'au 173" rangii, mais sa seule
présence dans le titre de la revue légitime I'étude de son fonc-
tionnement dans le discours.

On peut remarquer tout d'abord que, sur un total de 102
occurrences, 26 apparaissent dans des titres:

1. - Le surréalisme au service de la révolution 12

5. - Troisieme manifeste du surréalisme

6. - Second manifeste du Surréalisme

8. - Le Surréalisme au service de la révolution

9. -—— « La médecine mentale devant le surréalisme»
10. - Du surréalisme au service de la Révolution

12. - Second manifeste du surréalisme

14. - «Le surréalisme et le devenir révolutionnaire »
15. - Le surréalisme au service de la révolution
46. - Premier manifeste du surréalisme
49. - Le surréalisme ASD.L.R., n° 2
52. - Premier manifeste du surréalisme
56. - Manifeste du surréalisme

6l. - Le surréalisme A.SD.L.R, nO 2

69. - Le surréalisme au service de la révolution, n° 4
72. - Le surréalisme a.s.d.l.r., n° 4

73. - Le surréalisme a.s.d.l.r., n° 4

75. - Manifeste du surréalisme

76. - Le surréalisme aujourd'hui et ici
79. - Manifeste du Surréalisme

80. - Le surréalisme A.SD.L.R.,, n° 3
82. - Le surréalisme ASD.L.R.,, n° 3
83. - Lesurréalisme ASD.L.R, n° 1
84. - Manifeste du surréalisme

86. - Le surréalisme et la Peinture

Quelques remarques s'imposent: tout d'abord, la relative
fantaisie qui préside a la graphie de la forme Surréalisme et
a celle de Révolution; I'emploi, exclusif ou initial, de la majus-
cule, semble aléatoire. Ensuite, la fréquence de |'auto-référen-
ciation: le surréalisme au service de la révolution apparait 12
fois, dans sa forme intégrale ou siglique (essentiellement dans
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les notes), en renvoi a d'autres revues. Enfin il semble que
Surréalisme fonctionne, dans les syntagmes de titres, comme
un donné supposé connu, dont |'existence est posée sans néces-
sité définitoire ultérieure, ainsi que le souligne I'emploi exclu-
sif du défini et |'absence d'expansion.

Peu d'information donc a attendre du fonctionnement de
la forme a l'intérieur des titres, sauf a déceler dans ces ren-
vois en miroir un indice d'une circularité du discours que
I'étude de Marie-Renée Guyard mettra plus d'une fois en
lumiere. Plus prometteuse semble I'analyse des occurrences ou
Surréalisme fonctionne dans le tissu des phrases.

1.2 Surréalisme dans le texte.

Le nombre des phrases s ou Surréalisme fonctionne comme
SN de P! est relativement important: 29 sur 76, soit un peu
plus de 38 %.

12.1. Premiére partition.

Dans un premier temps, M.-R. G. effectue une partition
entre les phrases ou la forme Surréalisme fonctionne comme
SN de P et celles ou, par suite de transformations (pronomina-
lisation, relativisation, nominalisation, effacement), elle fonc-
tionne différemment (on rétablira alors la phrase-source). Les
phrases sont données par ordre d'apparition dans le corpus:

a) Phrases ou Surréalisme fonctionne comme SN de P

7 Le surréalisme a pris la suite de Dada.

Il Lesurréalismeest une écolelittéraire, philosophigue et méme
politique qui se propose de chambarder toutes les notions
acquises.

17 Que le surréalisme, dans le cadre du matérialisme dialec-
tique, soit la seule méthode qui rende compte des rapports
réels du monde et de la pensee, je le crois plus que jamais.

18 Si lesurréalisme s'est servi au besoin de lalittérature comme
d'une arme, il n'en est pas moins vrai qu'il (e surréalisme)
a posé d'abord la négation de toute littérature, au sens ou
une littérature nécessite une méthode de création.

23 Le surréalisme n'est pas un ensemble de recettes pour faire
de la littérature: (le surréalisme a des données) 1s.

Les données du surréalisme ont la valeur des données scien-
tifiques expérimentales.

27 (Le surréalisme rend) compte des rapports de la pensée et
de I'expression d'une fagon conforme a la réalité.

Le surréalisme... ne peut aucunement rester une spécula-
tion pure.

30 (Le surréalisme a un domaine propre).

Le surréalisme exercera dans le domaine qui lui est propre
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32

39

47

51

59

une critique positive ayant pour but le développement con-
cret de la connaissance matérialiste.

Le surréalisme est la somme de |'expérience intellectuelle...
dans le domaine du mécanisme de la pensée et des rap-
ports de I'expression et de laréalité.

Si... le surréalisme peut étre considéré comme une dialec-
tique de l'invention,...

Le surréalisme se pratiquera au profit du matérialisme
dialectique, donc de la philosophie de classe du proléta-
riat, donc du devenir révolutionnaire.

Le surréalisme représente une confrontation active et agis-
sante, une coordination de certaines méthodes et doctrines
perturbatrices et de certaines négations individuelles et
volontés particuliéres d'une expression totale et sans retour.
Le surréalisme s'attaque a Dieu, aux alliés de Dieu (fana-
tisme, chauvinisme, capitalisme, pensée vague qui se donne
pour une pensée libre et sous le couvert d'une feinte sépa-
ration de I'Eglise et de I'Etat fait le jeu de I'abominable
idée chrétienne).

Le surréalisme s'attaque aux problémes qui ne sont éter-
nels que par la peur éternelle qu'ils n'ont cessé d'inspirer
a I'homme.

Le surréalisme a mis les pieds dans le plat de I'opportu-
nisme contemporain, c'est-a-dire |'assiette au beure (enquétes
sur I'amour, le suicide, déclaration anti-francaise lors de la
guerre du Rif, les tracts a I'occasion de |'exposition inter-
nationale, ou l'incendie des couvents espagnols par les
révolutionnaires).

Cette beauté qui sera convulsive ou ne sera pas, le surréa-
lisme I'a trouvée dans des zones jusqu'a lui interdites.

(le surréalisme est parti de) Hegel comme Marx et Engels
(le surréalisme a suivi) d'autres voies

le surréalisme aboutit au matérialisme dialectique
Etroitesse spécifique de ce siécle encore, mais a quoi S'atta-
que le surréalisme, de toutes manieres.

(le surréalisme a des débuts) Par cette dialectique, le sur-
réalisme a ses débuts et Dada qui |'avait précedé s'oppo-
saient au romantisme maudit, théatral, antithétique par
bravade, antithétique sans thése ni synthése.

Guillaume Apollinaire. - Par la valeur qu'il accorde a
I'expérimentation dans la poésie, il I'a menée assez loin,
pour que Dada et le surréalisme puissent la concevoir
comme une matiére distincte des autres productions de
I'esprit.

Le surréalisme tend a amener cette activité a une expres-
sion pure, il...

(le surréalisme) est conscient de la possibilité d'existence
dans le futur d'une activité de cet ordre, en dehors et au-
dela du poéme écrit ou du tableau et de la sculpture.
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le surréalisme, en son ensemble, ..s'oppose a la culture
bourgoise et (le surréalisme) doit par conséquent étre mis
au service de la Révolution (le surréalisme) doit (par
ailleurs) amener (la poésie) a parfaire son cycle.

..Je ne suis pas en état de me rendre clair ce qu'est et ce
que veut le surréalisme.

Au contraire, c'est justement dans la mesure ou le surréa-
lisme a considéré la poésie comme un fait et (le surréalisme)
I' (la poésie) a systématiquement épuisée en tant que telle
jusqu'en ses limites extrémes, qu'll (le surréalisme) s'est
acquis en propre le droit d'entreprendre avec quelque vali-
dité la critique de l'imagination empirique.

Le surréalisme peut donc prendre comme maxime de ses
expériences le trés évident aphorisme de Hegel: « Rien n'est
plus réel que l'apparence en tant qu'apparence ».

dans la poésie

le surréalisme assigne a l|'automatisme (un rbéle fonda-
mental).

(le surréalisme continue) dialectiquement Dada

Le surréalisme.. a conduit la poésie sur les bords ou déja
elle n'appartient plus a la littérature.

(le surréalisme a une) expérimentation qui lui est propre.
Le surréalisme multiplie et précise les correspondances
génialement entrevues par Baudelaire du jardin de la per-
ception.

Le surréalisme va droit a la zone interdite.

(le surréalisme a une) expérimentation spécifique

(le surréalisme)... ne saurait en rien étre rationalisé.

(le surréalisme) s'est d'autre part mis au service d'une
cause, la seule historiquement inévitable et décisive - le
surréalisme s'est mis au service de la révolution.

je crois pouvoir affirmer sans exagération que le surréa-
lisme a permis a la peinture de s'éloigner a pas de bottes
de sept lieues, des trois pommes de Renoir, des quatre
asperges de Manet, des petites femmes au chocolat de
Derain et du paquet de tabac des cubistes.

b) Phrases ou Surréalisme n'apparait pas en surface comme
SN de P:

3
13
16

S2

a
le surréalisme { produit des images idéales

contlent
le surréalisme a une histoire.
le surréalisme a un rdle éminemment précieux.
(le surréalisme) est la méthode de la connaissance du méca:
nisme réel de la pensée, et des rapports réels de |'expres-
sion et de la pensée, et des rapports véridiques de la pensée
exprimée et du monde sur lequel elle agit réellement.



19
20
21

26
28
31

70
81

le surréalisme doit étre opposé purement et simplement
aux intellectuels bourgeois.

le surréalisme est situé dans la littérature

le surréalisme devrait étre situé hors de la littérature.

le surréalisme a des caracteres.

le surréalisme n'est pas une modalité littéraire

le surréalisme n'est pas un réformisme littéraire

le surréalisme n'est pas une sorte de fuite dans la litté-
rature

le surréalisme a un caractére extra-littéraire

le surréalisme est opposé/oppose le surréalisme a la litté-
rature prolétarienne.

le surréalisme a un contenu spécifique

le surréalisme a un contenu

le surréalisme a un devenir

le surréalisme a une base matérialiste

(la critique positive et |'activité expérimentale caractérisent
le surréalisme dans le cadre de la dialectique matéria-
liste) 17.

le surréalisme a une attitude morale

le surréalisme a un réle historigue

le surréalisme prétend a I'objectivité absolue

le surréalisme peut étre tenu comme une concurrence
déloyale et non fondée de l'activité scientifique.

le surréalisme est une avant-garde mondiale

le surréalisme a trouvé dans l'idée de surréalité... le point
ou s'unissent de facon dialectique toutes ces antinomies
(I'évolution et la révolution, I'invention et la tradition,
I'aventure et |'ordre, etc.)

le surréalisme fait un effort

que le surréalisme travaille a déconsidérer la surréalité, ou
plus exactement a mettre en doute avec preuves a l'appui
toute solidité objective n'est exact que dialectiquement.
le surréalisme progresse dialectiquement

Dada est devenu le surréalisme

la définition du surréalisme a pu étre appliquée de facon
rigoureuse au dessin, a la peinture, voire méme... a la pho-
tographie par des moyens (d'envoltement de la raison, du
golt et de la volonté consciente)

le surréalisme a/a eu un événement

le surréalisme a systématisé et modifié ces procédés.

Sont a mettre a part deux phrases ou SURREALISME se

présente en situation définitoire:

41
52

le surréalisme: pas une école, un mouvement...

surréalisme: n. m., automatisme pur, par lequel on se pro-
pose d'exprimer, soit verbalement, soit par écrit, soit de
toute autre facon, le fonctionnement réel de la pensée.
Dictée de la pensée, en |'absence de tout contrble exercé par
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la raison, en dehors de toute préoccupation esthétique ou
morale.

Nous n'entrerons pas ici dans les problémes que souléve le
rétablissement de la forme en position de SN de P ; ils sont trés
complexes et pratiqguement chaque difficulté exige une solution
individuelle déterminée la plupart du temps par le sémantisme
propre de la phrase: le rétablissement et la réduction ultérieure
ont pour critere la perte minimale d'information. Par ailleurs,
I'inquiétude que I'on pourrait avoir a ce sujet tombe la plupart
du temps devant la pratique. Nous prendrons un seul exemple,
celui de la phrase 16, relevée en b. Si nous faisons une décom-
position rapide et approximative de cette phrase, on constate
que les phrases-sources mises a jour fonctionnent autour de
termes-pivots différents du terme de départ, et rentrent dans
de nouveaux paradigmes; admettons la décomposition sui-
vante:

- lesurréalisme est une méthode
- cette méthode permet de connaitre quelque chose de
facons conforme a la réalité
- cette chose est le mécanisme de la pensée
- cette chose est les rapports de |'expression et de la
pensée
- cette chose est les rapports de la pensée exprimée et
du monde
- la pensée s'exprime/est exprimée
- la pensée agit réellement sur le monde
I'expression et la pensée sont en rapport
la pensée exprimée et le monde sont en rapport

On peut évidemment ne retenir que: - le surréalisme est
une méthode, mais au moins aussi révélatrice, quant au fonc-
tionnement du discours surréaliste, sont les assertions autour
de Connaissance (résultat d'une nominalisation qui neutralise
toute modalisation), ou autour des adjectifs REEL, REELS,
VERIDIQUES, qui posent |'existence de rapports entre |'expres-
sion et la pensée, et entre la pensée et le monde. La décompo-
sition de la phrase fait donc apparaitre des phrases-sources
fonctionnant autour de nouveaux termes-pivots (PENSEE,
MONDE, etc.). La perte d'information que |'on opposait a la
méthode harrissienne a ses débuts, n'est ici que momentanée,
puisque M-R. G., constatant par ailleurs que ces termes arrivent
dans les premiers rangs de I'index hiérarchique, en fait le centre
d'une autre partie de son étude. La méthode consiste donc en
un certain éclatement des données, puis en une reconstruction
par recoupement, la perte d'information et la redondance de
['analyse s'équilibrant en définitive. Les boucles constatées sont
la marque de la cohérence du discours reconstruit, i.e d'une
saturation (idéale) de I'analyse.
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1.2.2. Deuxieme partition.

Dans un deuxiéme temps, M-R. G. essaie de voir comment
fonctionne la forme SURREALISME dans le cadre de phrases
au plus prés de la phrase minimale, selon la partition harris-
sienne N est NINV N. Cette opération permet de poser une
ou plusieurs séries paradigmatiques de lexémes qui pourront
étre regroupés en un archi-lexéme... théoriquement, car ce
regroupement suppose un saut sémantique que M-R. G., pour
le moment, s'interdit. Nous avons donc un deuxiéme classe-
ment:

a) N est N (ou N n'est pas N)
Il le surréalisme est une école qui
16 le surréalisme est la méthode de
17 le surréalisme est une (la seule) méthode qui
23 le surréalisme n'est pas un ensemble de recettes
24 le surréalisme n'est pas une modalité littéraire
le 'Surréalisme n'est pas un réformisme littéraire
le surréalisme n'est pas une sorte de fuite dans la littéra-
ture
32 le surréalisme est la somme de I'expérience intellectuelle
66 le surréalisme est une avant-garde mondiale

On peut rapprocher de ces phrases:

33 le surréalisme peut étre considéré comme une dialectique
de l'invention

39 le surréalisme représente une confrontation de
le surréalisme présente une coordination de certaines
méthodes et doctrines perturbatrices et de certaines néga-
tions individuelles et volontés particulieres

ainsi que les deux phrases définitoires:

41 e surréalisme: pas une école, un mouvement

2 SURREALISME: n. m., automatisme pur

dictée de la pensée

Si I'on admet la réduction, on a en définitive:

le surréalisme est une dialectique de l'invention
le surréalisme est une confrontation de

le surréalisme est une coordination de

le surréalisme n'est pas une école

le surréalisme est un mouvement

le surréalisme est |'automatisme pur

le surréalisme est la dictée de la pensée

Ici se pose évidemment le probléeme de la réduction a des
phrases vraiment minimales, que M-R. G. n'évacue pas. En effet,
dans la plupart des phrases, nous n‘avons pas vraiment NI est
N2, puisque N2 est affecté d'une expansion, parfaitement justi-
fiable, dans le cas par exemple de relatives déterminatives (<< une
écolequi... », « laseule méthode qui... »), ou la relative fait partie
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intégrante du déterminant, ou dans celui de N tels que «ensem-
ble », «somme », «sorte»: il est certainement impossible de
ne pas prendre en compte le N qui suit. Le processus qui aboutit
a la création de séries paradigmatiques comporte nécessaire-
ment une part d'empirisme (d'autant plus grande que le corpus
est plus important), un recours a l'intuition du locuteur natif,
et I'utilisation des transformations. Ainsi, c'est par substitution
et transformation que nous pouvons tirer de la phrase 41 une
information supplémentaire. Nous avons en effet:

41 «le surréalisme: pas une école, un mouvement, donc ne
parle pas ex cathedra mais va y voir, va a la connaissance
appliquée, a la Révolution. s

Si I'on considére que le «y» est une transformation de
pronominalisation de «au surréalisme », on peut poser - «la
connaissance appliquée» et «la Révolution» ayant, dans la
phrase, le méme environnement gauche que «y» —:

le surréalisme est la connaissance appliquee
le surréalisme est la Révolution

On peut, de la méme maniére, tirer une série paradigma-
tique de la phrase 55, abstraction faite de la modalisation «il
me semblex:

«il me semble que cette activité de I'esprit, la poésie, telle que
Breton I'a apparentée au réve sous le nhom d'écriture automa-
tique et de surréalisme, y trouve une place toute naturelle. »

Dans cette phrase, le «de» de surface met sur le méme
plan ECRITURE AUTOMATIQUE et SURREALISME. En tenant
compte par ailleurs de la commutation possible entre ACTIVITE
DE L'ESPRIT et POESIE, mis par lavirgule sur le méme plan,
et du sémantisme d'« apparentée » M.-R. G. pose |le paradigme
des équivalences suivant:

SURREALISME

ECRITURE AUTOMATIQUE
REVE

POESIE

ACTIVITE DE L'ESPRIT

En rapprochant les deux séries, nous pouvons ajouter:

CONNAISSANCE APPLIQUEE
REVOLUTION

Et avec les premiéres:

DIALECTIQUE DE L'INVENTION
CONFRONTATION
COORDINATION

MOUVEMENT

AUTOMATISME PUR

DICTEE DE LA PENSEE
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METHODE DE LA CONNAISSANCE
CONCURRENCE (..) DE L'ACTIVITE SCIENTI-
FIQUE

AVANT-GARDE MONDIALE

SOMME DE L'EXPERIENCE INTELLECTUELLE

Cette série, déja suggestive en elle-méme, gagne néanmoins a
étre confrontée aux phrases du deuxieme type:

b) N V N
- N avoir N

3 le surréalisme a (produit) des images idéales

4 le surréalisme a (produit) de nouvelles images
13 le surréalisme a une histoire continue

21 le surréalisme a des caractéres

23 et 25 le surréalisme a des données

26 le surréalisme a un contenu spécifique

28 le surréalisme a un contenu

30 le surréalisme a un domaine propre

31 le surréalisme a un devenir

35 le surréalisme a une base matérialiste

37 le surréalisme a un contenu
40 le surréalisme a une attitude morale

51 le surréalisme a des débuts

60 le surréalisme a un réle historique

70 le surréalisme a (suit) un progrés dialectique
74 le surréalisme a une expérimentation qui lui est propre
77 le surréalisme a une expérimentation spécifique
8l le surréalisme a un avénement.

M-R. G. a donc ramené la plupart des groupes ou SURREA-
LISME fonctionne en surface aprés un « de»: N du surréalisme,
a des phrases a verbe «avoir»: le surréalisme a N, malgré
I'ambiguité de « avoir» et la présence dans la catégorie du N
de noms qui sont eux-mémes le résultat de nominalisations
(avénement, expérimentation, etc.).

- N VN (Vv + avoir) et N V

7 le surréalisme a pris la suite de Dada

18 le surréalisme s'est servi de la littérature

18 le surréalisme a posé d'abord la négation de toute litté-
rature

27 le surréalisme rend compte des rapports de...

27 le surréalisme ne peut rester aucunement une spéculation
pure

30 le surréalisme exercera.. une critique positive

34 le surréalisme se pratiquera au profit du matérialisme dia-
lectique '

43 le surréalisme s'attaque a Dieu
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47

64
65

66
67
68
71
71
74

77

81

le surréalisme s'attaque aux alliés de Dieu

(fanatisme, chauvinisme, capitalisme)

le surréalisme s'attague aux problémes qui...

le surréalisme a mis les pieds dans le plat de |'opportu-
nisme contemporain

le surréalisme a trouvé la/une beauté dans les zones jus-
qu'a lui interdites

le surréalisme est parti de Hegel

le surréalisme a suivi d'autres voies...

le surréalisme aboutit au matérialisme dialectique

le surréalisme s'attaque a |'étroitesse spécifique de ce siécle
le surréalisme s'opposait au romantisme

le surréalisme a pu concevoir la poésie comme...

Le surréalisme tend a amener cette activité a...

le surréalisme... s'oppose a la culture bourgeoise

le surréalisme doit amener la poésie a...

le surréalisme doit tendre a I'accomplissement de la
révolution

le surréalisme doit poursuivre |'activité poétique

le surréalisme doit organiser le loisir dans la société future
le surréalisme doit donner un contenu a la paresse

le surréalisme doit préparer sur des bases scientifiques le
réalisation de...

le surréalisme a considéré la poésie comme un fait

le surréalisme a épuisé la poésie en tant que...

le surréalisme s'est acquis le droit d'entreprendre la cri-
tique de l'imagination empirique

le surréalisme prétend a |'objectivité absolue

le surréalisme peut prendre comme maxime 1'(...) aphorisme
de Hegel

le surréalisme a trouve dans I'idée de surréalité le point
ou

le surréalisme a assigné un roéle fondamental a |'automatisme
le surréalisme a fait/fait un effort

le surréalisme continue dialectiqguement Dada

le surréalisme a conduit |a poésie sur des bords ou...

le surréalisme multiplie et précise les correspondances...
du jardin de la perception

le surréalisme va droit a la zone interdite

le surréalisme s'est mis au service d'une cause

le surréalisme s'est mis au service de la révolution

le surréalisme a systématisé et modifié des procédés

le surréalisme a permis a la peinture de...

Il faut faire un sort a part aux phrases du type devoir + passif:

19
20
59
7

58

le surréalisme doit étre opposé aux intellectuels bourgeois
le surréalisme devrait étre situé hors de la littérature

le surréalisme doit étre mis au service de la révolution

le surréalisme ne saurait en rien étre rationalisé



Ce qui frappe a la premiére lecture dans cet ensemble de
phrases fonctionnant autour de SURREALISME, avant méme
leur réduction a des phrases minimales, c'est bien sOr leur carac-
tére assertif, le mode dominant étant l'indicatif. Si l'on peut
ici ou la relever un «je crois» ou un «il me semble », dans la
plupart des cas, le locuteur est gommé de |I'énoncé; les proposi-
tions sur le surréalisme se présentent comme des données exté-
rieures a tout énonciateur, sur le mode de la véridiction: il est
en quelque sorte autonomisé, non pas déhistoricisé (comme
M-R. G. le prouve dans la suite de son étude), mais donné
comme un mouvement dépassant et englobant ceux qui s'en
réclament et le mettent en discours: il s'agit de le poser en
nécessité et d'affirmer sa cohérence; en ce sens, le SURREA-
LISME, c'est avant tout LE surréalismeais: il n'y aura pas de
scissonnistes se réclamant d'un autre surréalisme.

Une autre particularité est mise en évidence par |'écrasement
des phrases minimales a verbe « étre»: le nombre des formes
données comme sémantiquement coextensives a la forme-pivot:
nous avons noté plus haut METHODE (phrases 16 et 17), SOM-
ME DE L'EXPERIENCE (32), DIALECTIQUE DE L'INVEN-
TION (34), CONFRONTATION (39), COORDINATION (39),
MOUVEMENT (41), CONNAISSANCE APPLIQUEE (41), REVO-
LUTION (41), AUTOMATISME (52), DICTEE DE LA PENSEE
(52), ECRITURE AUTOMATIQUE (55), REVE (55), POESIE
(55), ACTIVITE DE L'ESPRIT (55), CONCURRENCE (64) AVANT-
GARDE (66).

Il est bien sOr possible de regrouper ces lexémes sous un ou
plusieurs archi-lexémes. M-R. G. ne le fait pas a ce niveau de
['analyse19. Nous nous contenterons de constater avec elle que
tous les N2 définitoires sont des N a trait / + abstrait/, ce qui
n'est pas étonnant dans la mesure ou NI est un N en -isme. Cette
remarque ne prendra tout son sens que par confrontation au
fonctionnement de la forme SURREALISTE, étudié dans la
deuxiéme partie du chapitre.

On ne peut cependant s'empécher d'étre frappé par une
certaine circularité du discours, que I'étude a partir d'autres
formes-pivots ne fera que confirmer: chaque notion est définie
en référence a une autre tout aussi abstraite, qui renvoie fré
quemment, quand on |'étudie en contexte, a la premiére. On
peut se demander si c'est |a un trait propre au discours surréa-
liste, ou si tout discours ne fonctionne pas précisément comme
un dictionnaire, chaque forme renvoyant a une autre pour
laquelle elle servira a son tour de référence. Peut-étre, au con-
traire, sagit-il d'une hypotheque de la méthode harrissienne,
I'écrasement des phrases de surface en phrases minimales N
est N mettant toujours deux N en équivalence.

La troisiéme remarque que l'on peut faire concerne l'ins-
cription du discours surréaliste dans le matérialisme historique
et dialectique. Le rapport a I'histoire du surréalisme est expli-
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citement pensé dans le cadre de cette théorie, ainsi qu'en témoi-
gnent nombre de phrases, par exemple:

13 le surréalisme a une histoire continue

31 le surréalisme a un devenir

60 le surréalisme a un rble historique

71 le surréalisme continue dialectiquement Dada

Ce rapport a I'histoire n'est pas seulement |'objet d'une
assertion; une étude précise des temps grammaticaux et des
modaux montre que le discours surréaliste se concoit comme
pris dans un développement historique et dialectique, mais il
sera indispensable d'examiner plus précisément ce rapport par
I'analyse des phrases fonctionnant autour de formes centrales
du point de vue du matérialisme dialectique et historique:
MATERIALISME, PROLETARIAT, BOURGEOISIE, CLASSE.
Cette étude est |'objet de la deuxiéme partie du chapitre 1l de la
thése de M.R. G.,, et nous ne pouvons |'aborder sous peine de
sortir des limites d'un article.

Notre objet étant la présentation d'une méthode d'analyse
du discours, et des conclusions partielles de M-R. G. au terme de
son application a la forme SURREALISME, il nous semble plus
efficace maintenant, sans reprendre le détail de I'analyse ni
donner les sorties de |'ordinateur, d'éclairer le fonctionnement
de cette forme par celui de SURREALISTE(S) 20. Cette compa-
raison permet a la fois de confirmer et de dépasser les résul-
tats de I'analyse précédente. Nous n'en donnerons que les traits
principaux.

2. - SURREALISTE(S)

La partition se fait selon deux critéres grammaticaux:
N/Adj., sg.jpl., la forme physique donnant le critére d'ordon-
nancement, i.e. SURREALISTE (NIAdj) puis SURREALISTES
(NIAd)). Elle appelle les remarques suivantes:

2.1. Surréaliste
SURREALISTE comme N n'a, dans tout le corpus, que trois
occurrences :

5 le surréaliste Louis Aragon
34 un surréaliste sera enfermé dans la chambre
37 ce surréaliste avant lalettre se fait I'apologiste du sommeil.

La forme fonctionne comme une donnée d'évidence.

SURREALISTE comme Adj. est beaucoup plus représenté;
laliste des N SURREALISTE est trés redondante. On peut effec-
tuer, dans la recherche de l'origine de |'adjectivation en SUR-
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REALISTE, une partition grossiere N & trait 1+ HI (ex:
groupe)/N a trait j— Hl (ex: contenu).

Une évidence saute aux yeux: si, pour SURREALISME,
beaucoup de phrases (sauf les titres) sont définitoires, du type
«le surréalisme est.. » ou «le surréalisme n'est pas..» en
revanche SURREALISTE dans les séquences N SURREALISTE,
aussi bien dans les titres que dans le corps du discours, fonc-
tionne comme une donnée d'évidence, un point de référence, en
particulier dans les séquences oU nous trouvons «proprement»
ou «spécifiquement surréaliste». La notion est supposée
connue. La séquence 24 est, a ce propos, particuliérement signi-
ficative, comme présentant en plus un «bien entendu» de con-
nivence avec le lecteur: «ce contenu doit étre, bien entendu,
spécifiguement surréaliste». Or le contexte immédiat ne nous
apporte aucune information sur le contenu de la forme; la
séquence n'est pas loin de la tautologie pure, le discours a ten-
dance a se cl6turer par auto-référenciation, ainsi que nous
I'avions déja constaté a propos de SURREALISME. Le plus bel
exemple de cette circularité est certainement la séquence 11, du
type N surréaliste est N (Adj): Il «une littérature surréaliste
est une littérature surréalistement réformée, améliorée», mais
elle est loin d'étre unique en son genre; on retrouve ce fonc-
tionnement en miroir dans un certain hombre de phrases du
type N avoir N, auquel sont ramenées les nominalisations de
surface: 18 |'expérimentation surréaliste a un trait particulier
la critique surréaliste a un contenu surréaliste.

II semble que dans ce cas les séquences de surface :
|e trait particuljer d N T |
e contehu specifique e  surrédise

jouent simplement un réle phatique et n'apportent aucune infor-
mation.

Il existe évidemment néanmoins des séquences non redon-
dantes, de I'ensemble desquelles M-R. G. tire deux assertions
archi-lexématiques du discours:
le surréalisme est scientifique le surréalisme est révolutionnaire

Ces assertions sont toutefois issues la plupart du temps de
nominalisations de surface, ou toute modalisation est neutra-
lisée: elles demandent a étre mesurées a |'implicite du discours
tel qu'il ressort de |'étude d'autres formes.

2.2. SURREALISTES

SURREALISTES comme N est fréqguent (29 occurrences),
I'emploi de la forme est sans commune mesure avec celui de
SURREALISTE (N). La remarque qui s'impose au sujet de son
fonctionnement discursif est une disproportion trés sensible
entre deux grandes classes de cooccurrents au sémantisme bien
différencié: la premiére, faisant référence a un processus révo-
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lutionnaire, est beaucoup mieux représentée que la seconde,
qui fait référence aux problémes de I'art ou de la création. On
trouve en effet, dans la premiére:
12 matérialisme dialectique
écrivains révolutionnaires
21 parti
extréme gauche
23 Parti communiste
écrivains révolutionnaires
26 traitres a la classe bourgeoise
30 protestataires
31 position idéologique de leur classe
33 activité de manifestation
prol étariat
34 classe d'origine
morale prolétarienne
36 action révolutionnaire
matérialisme dialectique
47 Marx et Lénine
48 vulgar-marxismus
50 théorie et propagande révolutionnaire
58 pensée hégéelienne
et, dans la seconde, seulement:
15 art
24 littérature
35 littérature
56 objets
63 mécanisme de l'inspiration
procédés d'essence poétique
64 procédé du Cadavre exquis.

Encore les phrases 15 et 24 :

15 «Plus que jamais les surréalistes refusent de reconnaitre
['art comme une fin.. »

24 « Les surréalistes s'étant toujours séparés de ceux d'entre
eux qui prétendaient considérer la littérature comme une fin... »
impliquent-elles que I'art et la littérature ne sont pas une fin
et nous renvoient-elles a la classe précédente. Ainsi au niveau
lexical du moins et des références données comme définitoires,
I'affirmation de 12:

12 «le doute n'est plus permis sur |'adhésion des surréalistes
au principe du matérialisme dialectique»

se trouve corroborée. On peut noter que cette disproportion
n'était pas aussi flagrante dans le fonctionnement de SURREA-
LISME. A supposer que le SURREALISME se préoccupe a peu
prés également, dans ses postulations, de sa définition artistique
et politique, les SURREALISTES, quant a eux, entendent fonder
leur spécificité en politique, par des références incessantes au
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matérialisme dialectique. Il serait évidemment nécessaire ici de
cerner les environnements de la forme dans leur évolution tem-
porelle: il est plausible que le discours s'infléchira selon les
scansions de son histoire, quand le mouvement aura par exem-
ple a se défendre contre les accusations d'idéalisme de certains
exclus 21.

SURREALISTES comme Adj apparait 21 fois, dans des
séquences tu type N SURREALISTES. Il est remarquable que
9 séquences contiennent un N réalisé dans le mot « objets» (et
elles ne se trouvent pas nécessairement dans le méme article).
On trouve aussi «textes», «questionnaires», images» donc
ssentiellement des N a trait /-Humain/. Le seul trait

+Humain/ se trouve réalisé par la séquence 52 «les peintres
surréalistes ».

Pour terminer, nous citerons intégralement le texte de
M-R. G.: «A la différence de SURREALISTES comme N, SUR-
REALISTES comme Adj renvoie a l'idée gu'on se fait en géné
ral de surréaliste: violente fantaisie (38), écriture automatique
(42), absence absolue de vertus familiéres plastico-formelles (54)
et 1l se présente plusieurs fois en cooccurrence avec des V ou
des N affectés d'un trait /+ mouv./: «lancer » projeter »,
« Vitesse », « accélération », « dépasser », etc. Les références ici
au matérialisme dialectique, a la Révolution, sont presque
inexistantes. Ce n'est plus: «Le surréalisme s'attaque a Dieu
et aux alliés de Dieu (fanatisme, chauvinisme, capitalisme, etc.) »,
qui impliquait I'idée d'effort et de révolution. Ici, «la richesse,
la propriété, attributs divins du capitalisme», « ne s'opposent
plus... » aux objets surréalistes. La Révolution est faite. Dieu est
mort. Les surréalistes en créant des objets, des objets qui « font
['amour », des « sculptures animées» dont les notions ne sont
gue les reflets, ont pris la place du Créateur, avec cette diffé-
rence gque les objets sont libres.

Donc parmi les éléments du paradigme SURREALISME,
SURREALISTE, SURREALISTES, les deux derniers étudiés
comme N et comme Adj ne se situent pas tout a fait sur le méme
plan. SURREALISME et SURREALISTES (Nom, pl.) renvoient
plutdt au matérialisme dialectique; SURREALISTES (Adj., pl.)
est plutbét en relation avec la création, le résultat. |l s'agit de
« textes », d'objets », d'« images» surréalistes. C'est peut-étre un
hasard; ce n'est pas lié semble-t-il au fonctionnement de laforme
comme adjectif, dans la mesure ou les occurrences de SURREA-
LISTE (Adj., sg.) se répartissent a peu pres également entre des
séquences a trait /- Humain/ ((pimage », «objet » «texte»,
etc.), et des séquences a trait /+ Humain/, ou qui impliquent
une référence a un N atrait / + Humain/ (« activité », etc.), ren-
voyant aussi au matérialisme dialectique. »
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3. - OUVERTURE.

Dans la suite de son étude, Marie-Renée Guyard cherche a
savoir si la référence au matérialisme dialectique est de pur pla-
quage, ou si I'implicite du discours, tel qu'on peut |'atteindre par
un examen méthodique et convergent du fonctionnement des
concepts-clés du matérialisme dialectique au niveau de |'énoncé,
confirme que le discours surréaliste se tient « de l'intérieur» de
cette théorie; pour ce faire, elle aborde |'analyse des formes
MATERIALISME, CLASSE, PROLETARIAT, BOURGEOIS,
BOURGEOISIE.

Pour des raisons de place, nous ne pouvons le faire ici. Mais
si cet article a réussi a attirer |'attention sur ce type de recher-
ches, a en présenter les difficultés et les hypothéques, et a con-
vaincre certains de leur intérét, son but sera atteint.

ANNEXE 1

LE SURREALISME AU SERVICE DE LA REVOLUTION
Présentation des données informatiques disponibles

A partir du microfilm ACRPP de I'édition originale, (la réim-
pression en fac-simile de J-M. Place n'existait pas encore), Marie-
Renée Guyard a fait enregistrer, au laboratoire de lexicologie de
I'ENS de Saint-Cloud, le texte des six numéros du Surréalisme
ASDLR. La perforation sur cartes a été faite en 1972-74 par
Alexandra Akimoff. La zone-référence (colonnes 1 a 16 de la carte
d'enregistrement) comporte les renseignements suivants:
col. 2-3 : numéro de la revue

4-56-7 : numéro de la page dans larevue

8910 : numéro de la carte dans la page

11 : O texte de l'auteur (codé en 14-15) ou 2 citation
12-13 année de parution du texte (30, 31 ou 33)

14-15 code auteur (de 00 André Breton a 73 V. Bor)
16 place du texte dans la page

Aprés relecture et vérification des cartes, le corpus a été
enregistré sur bande magnétique en 1975. De cet archivage inté-
gral, M-R. G. a tiré, en utilisant le logiciel mis au point par
Pierre Lafon a Saint-Cloud22, des instruments de travail que
nous allons décrire rapidement.
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1. - L'ensemble du corpus

L'ordinateur a produit tout d'abord I'index alphabétique de
toutes les occurences (ou « items ») des formes du corpus. Pour
celles qui appartiennent au glossaire des formes fonctionnelles
(les « mots-outils» courts et fréquents), I'index ne donne que
la fréquence; pour toutes les autre formes (formes lexicales ou
« reste »), la fréquence est suivie de toutes les références per-
mettant de localiser |'apparition de la forme (n° de la revue,
code désignant d'auteur de l'article, n° de page, n° de carte dans
I'enregistrement). L'index hiérarchique reclasse les formes dans
I'ordre des fréquences décroissantes (formes lexicales, puis for-
mes fonctionnelles). Un tableau de statistiques géenérales, repro-
duit ci-dessous, donne les premieres caractéristiques quantita-
tives du corpus pris dans son ensemble.

Ces deux index, qui peuvent étre complétés par des sorties-
machine de concordances (contexte court) et/ou de contextes
(phrase entiére) de telle ou telle formezs constituent, non pas
une recherche sur le corpus, mais une forme de réédition de
celui-ci, un ensemble documentaire essentiellement destiné a
permettre tous les repérages possibles en vue d'une recherche,
qu'elle soit ou non d'ordre lexicologique.

2. - Les partitions par années et par auteurs.

En vue de recherches plus précises (évolution diachronique
du vocabulaire, étude des spécificités lexicales des principaux
collaborateurs de la revue, etc.) M-R. G. a fait procéder a deux
partitions du corpus.

a) découpage par année.

Le surréalisme ASDLR a eu six numéros: 2 en 1930 (juillet et
octobre), 2 en décembre 1931, 2 le 15 mai 1933. L'année de paru-
tion a servi de base a un découpage en 3 parties, dont les carac-
téristiques quantitatives sont les suivantes (voir tableaux pages
66-67).

Pour cette partition, nous disposons des trois index hiérar-
chigues par année (1930, 1931, 1933) et de la matrice des fré
gquences, c'est-a-dire de l'index hiérarchique global avec l'indica-
tion des trois sous-fréquences par année.

b) découpage selon les principaux auteurs.

Pour cette recherche, M.-R G. a procédé, a partir du corpus
complet, a des éliminations et a des regroupements. C'est ainsi
que le texte de toutes les citations (repérées par le code 2 en
colonne 11 de la carte d'enregistrement) a été exclu de la recher-
che; celaréduit considérablement le corpus qui, de 206.028 occur-
rences au départ, passe a 163.153 soit 78 % seulement du texte
initial. Ensuite, pour éviter I'émiettement (le corpus ainsi réduit
compte encore 54 auteurs différents), M-R. G. a défini les
« auteurs principaux» de larevue: il s'agit, parmi les signataires
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STATISTIQUES GENERALES

LE SURREALISME AU SERVICE DE LA REVOLUTION

Il COEFFICIENTS GEIERAUX

TOTAL GLOSSAIIIE RESTE
Ml D!ITEMS 206028 114154 91874
Ml DE FORMES 21209 309 20900
REPETITIVITE  9.714 369.430 4,396

PROPORTION DU GLOSSAIRE 55,41%

MOT LE PLUS FREQUENT : DE 10414 OCCURENCES

21 STRUCTURE DU VOCABULAIRE

FREQ NB. DE FORMES IOURC. DU VUE.
TOT. GLO. RESTE TOT. GLO. RESTE
1 10723 14 10709 50.56 0.07 50.49
2 3515 10 3505 16.57 0.05 16.53
3 1767 12 1755 8.33 0.06 8.27
4 1010 5 1005 4.76  0.02 4.74
5 699 5 694 3.30 0.02 3.27
6 516 N 512 2.43 0.02 2.41
7 387 5 382 1.82 0.02 1.80
8 307 6 301 1.45 0.03 1.42
9 233 6 227 1.10 0.03 1.07
10 199 1 198 0.94 0.00 0.93
11 166 7 159 0.78 0.03 0.75
12 136 1 135 0.64 0.0u 0,64
13 97 1 96 0.46 0.00 0.45
14 i 3 108 0.52 0.01 0.51
15 95 4 91 0.45 0.02 0.43
16 83 2 81 0.39 0.01 0.38
17 63 4 59 0.30 0.02 0.28
18 59 4 55 0.28 0.02 0.26
19 41 0 41 0.19 0.00 0.19
20 46 1 45 0.22 0.00 0.21
21 46 1 45 0.22 0.00 0.21
22 44 4 40 0.21 0.02 0.19
23 36 1 35 0.17 0.00 0.17
24 28 2 26 0.13 0.01 0,12
25 27 2 25 0.13 0.01 0,12
AUS DE 25 775 204 571 3.65 0.96 2.69

10U
TOT.
5.20
3.41
2.57
1.96
1.70
1.50
1.31
1.19
1.02
0.97
0.89
0.79
0.61
0.7.1
0.69

(o]
MONNA

wo~N

0000000000
w

bwwbbﬁawmm

~

RC. DU TEXTE

RESTE
5.20
3.40
2.56
1.95
1.68
1.49
1.30
1.17
0.99
0.96
0.85
0.79
0.61
0.73
0.66
0.63
0.49
0.48
0.38
O.44
0.46
0.43
0.39
Q.30
0.30

15.96
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DESCRIPTION QUANTITATIVE DU CORPUS

LE SURREALISME AU SERVICE DE LA REVOLUTION

CODE

CODE
30
31
33

CODE
30

31
33

CODE
30
31
33
CODE
30

31
33

REP.

REP.

W NP

NB DE FORMES

TOT. GLO. RESTE

10767 297 10470

9476 280 9196

12660 287 12373
NB D'ITEMS

TOT. GLO. RESTE

66362 37673 28639
56264 31637 24627
83402 44844 38358

2) VOCABULAIRE ORIGINAL

liB DE FORMES
TOT. GLO. RESTE
4272 10 4462
3228 3 3215
5681 6 5675
NB D'ITEMS
TOT. GLO. RESTE
5733 15 5717
4176 3 4173
7752 8 7744

3) VOCABULAIRE 1I0UVEAU

liB DE FORMES
TOT. GLO. RESTE
10767 297 10470
4761 6 4755
5681 6 5675

NB D'ITEMS
TOT. GLO. RESTE
66362 37673 28689
6726 6 6720
7752 8 7744

4) STRUCTURE DE LA REPARTITION

NB DE FORMES

TOT. GLO. RESTE
13181 19 13162
4362 25 4337
3666 265 3401
NB D'ITEMS
TOT. GLO. RESTE
17660 26 17634
15859 118 15741

172509 114010 58499

1) PROPORTION DE CHAQUE PARTIE DANS L'ENSEMBLE

POURC. DU VOC.
TOT. GLO. RESTE
50.77 1.40 49.37
44.68 1.32 43.36
59.69 1.35 58.34

POURC. DU TEXTE
TOT, GLO. RESTE
32.21 18.29 13.92
27.31 15.36 11.95
40.48 21.77 18.71

POURC. DU VOC.
TOT. GLO. RESTE
39.68 0.09 39.58
34.07 0.03 34.03
44.87 0.05 44.83

POURC. DU TEXTE

TOT. GLO. RESTE
8.64 0,02 8.61
7.42 0.01 7.42
9.29 0.01 9.29

POURC. DU VOC.
TOT. GLO. RESTE

100.00 2.76 97.24

50.24 0.06 50.18
44.87 0.05 44.83

POURC. DU TEXTE

TOT. GLO. RESTE
100.00 56.77 43.23
11.95 0.01 11.94
9.29 0.01 9.29

POURC DU VOC.
TOT. GLO. RESTE
62.15 0.09 62.06
20.57 0.12 20.45
17.29 1.25 16.04

POURC. DU TEXTE

TOT. GLO. RESTE
8.57 0.01 8.56
7.70 0.06 7.64

83.73 55.34 28.39
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de la déclaration liminaire de solidarité avec André Breton, des
10 auteurs qui ont publié des textes dans 4 numéros au moins
de la revue. A ces 10 auteurs M-R. G. a ajouté Maurice Heine
(signataire de la déclaration, présent seulement dans 3 numé-
ros, mais par d'assez longs articles), et Pierre Unik (non signa-
taire de la déclaration, mais présent dans 4 numéros) *. Les
textes des 55 autres auteurs ont été, pour ce passage en ordina-
teur, regroupés sous le code 90. La partition en auteurs princi-
paux présente les caractéristiques suivantes:

Nombre

Code Auteur d'occurences
00 André Breton 20.562
03 Tristan Tzara 16.612
05 Louis Aragon 15.919
01 Paul Eluard 12.096
02 René Crevel 11.387
04 Salvador Dali 9819
25 Georges Sadoul 7.921
27 André Thirion 5.776
29 Maurice Heine 5.677
20 René Char 4,283
21 Benjamin Péret 3.260
24 Pierre Unik 2573

Pour cette partition, nous disposons des index hiérar-
chiques des 13 parties et de la matrice des fréquences.

Tous ces documents sont mis a la disposition des cher-
cheurs, qui peuvent les consulter au bureau du Laboratoire
(Maison des Sciences de |'Homme, 54 bd Raspail, Paris 7-,
2° sous-sol, piéce 14). Les index alphabétique et hiérarchique
de I'ensemble du corpus, ainsi que la matrice des fréquences
par année, sont également déposés au Centre de Recherches sur
le Surréalisme de I'Université de Paris-lIll (Centre Censier,
piece 429). Nous espérons que ces documents seront largemeBt
utilisés et que d'autres chercheurs s'engageront sur la voie
ouverte par Marie-Renée, en venant s'intégrer a l'unité de
recherche que nous présentons dans |'annexe suivante.
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ANNEXE 2

INSTITUT DE LA LANGUE FRANGCAISE
L'Unité de Recherche:

Lexicologie et Terminologie Littéraires Contemporaines

Issue de I'E.R.A. PERUS du C.N.R.S.: Lexicologie de la Cri-
tique Littéraire Marxiste, notre Unité de Recherche Linguistique
est en cours de réorganisation. En effet, plusieurs groupes de
recherche s'intéressent aux méthodes d'indexation et d'analyse
que nous appliquons a nos corpus a |'aide des programmes du
Laboratoire de Lexicologie politiqgue de Saint-Cloud. Ce labora-
toire comprenait, depuis sa fondation en 1968, une équipe tra-
vaillant sur les écrivains surréalistes animée par Marie-Renée
Guyard. L'enregistrement et le traitement informatiques (aprés
recensement systématisé) * des articles littéraires de Monde par
les uns, la perforation et le traitement exhaustifs du Surréalisme
au Service de la Révolution par les autres, rendent particulié-
rement souhaitable une étroite collaboration des spécialistes
de ces deux périodiques parus, le premier, de 1928 a 1935; le
deuxiéme, de 1930 a 1933. Tel était d'ailleurs le voau de Marie-
Renée Guyard que nous serons tres heureux d'accomplir.

L'intérét du Centre de Recherche sur le Surréalisme pour
les corpus perforés par le Laboratoire de Lexicologie de Saint-
Cloud permet d'envisager |'étude du vocabulaire surréaliste
d'aprés le corpus déja perforé et en utilisant la méthode adap-
tée par notre U.R.L. aux problémes posés par les textes publiés
dans des périodiques. En retour, - et comme le prévoyait
M.-R. Guyard -, |'étude du lexique de la critique littéraire
dans Monde, la délicate appréciation de ce qui prit valeur
de termes dans l'esthétique influencée par le marxisme, tirera
avantage de comparaisons avec le corpus du Surréalisme au
Service de la Révolution.

D'autres éléments de comparaison enrichiront |'étude con-
jointe de ces deux corpus. En amont, des textes « précurseurs »,
déja perforés; on s'interrogera sur les relations entre socialisme
et critique littéraire, sur le role de |'écrivain dans la cité, la
création littéraire, etc. (Lautréamont, Péguy, Tzara, Breton, Sou-
pault, Eluard) ; en aval, le débat sur I'Expressionnisme dans la
revue Das Wort (1937/38). Parallelement, les dépouillements
systématisés d'articles de critique littéraire tirés de La Pravda
(1923-1929) révelent, comme le corpus en allemand de Das Wort,
un aspect du bouillonnement intellectuel de |'entre-deux guerres,
exprimé en langue russe. S'y ajoutent les dépouillements sys-
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tématisés de Clarté (1920-1926), Commune (1933-39), la page
littéraire de I'Humanité (1927). Enfin, I'ensemble des travaux
de I'U.R.L. recevra un complément d'information du dépouille-
ment d'articles de critique littéraire des éditions francaises de
La Littérature de la Révolution Mondiale (1931-1933) et de La
Littérature Internationale (1933-1939).

Nous avons 13, sans préjuger les ultérieures perforations (si
nous en avons les moyens) et la poursuite des dépouillements
de périodiques, un important matériau propre aux recherches
approfondies sur une période extrémement riche de la vie lit-
téraire, a l'intérieur et au-dela des frontiéres francaises.

NOTES

1 Pure facilité évidemment: dés que l'on travaille sur des statis-
tiques, on s'apercoit bien vite que I'outil et la programmation ne font
gu'un (voir I'incontournable probléme des seuils a partir desquels on

écidera de considérer un résultat comme significatif).

2. Enregistrement et traitement lexicométrique des textes, CNRS,
collection «Calcul et sciences humaines", janvier 1975; Travaux de
lexicométrie et de lexicologie politigue, ENS de Saint-Cloud n° 1,
novembre 1976; n° 2, novembre 1977; n° 3, novembre 1978.

3. Voir I'analyse des supports faite dans Des tracts en mai 68, chap. 1,
p. 25. Paris, Champ Libre, 1978 (Ir. éd. 1975).

4. Voir l'annexe 1

5. Cette objectivité est garantie par trois critéres: exhaustivité des
relevés, uniformité du dépouillement, invariance d'une unité de base
(I'ensemble de caractéres compris entre deux blancs).

6. En entendant par la les formes qui caractérisent le discours d'un
émetteur ou d'une période par rapport aux autres, au vu des déséqui-
libres de fréguence. Voir Travaux de lexicométrie et de lexicologie poli-
tique, n° 2, 1977, pp. 85-160.

7. Se reporter a l'article de Z.S. Harris, «Discourse analysis", traduit
en f&r}afsc;ais par Francoise Dubois-Charlier dans Langages n° 13, mars 1969,
pp. -

8 Voir les travaux de JB. Marcellesi, Denise Maldidier, Régine
Robin, Geneviéve Provost-Chauveau; et Marie-Renée Guyard: Le Vocabu-
laire politique de Paul Eluard, Paris, Klincksieck, 1974.

9. Voir Des tracts en mai 68, op. cit., p. 25 sq.

10. G. Granger: Pensée formelle et sciences de l'homme, Aubier-
Montaigne, 1960, p. 44.

11. Et au 54- rang de l'index lexical.
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12. Les numéros précédant les énoncés sont ceux de la sortie-con-
textes (ordre chronologique d'apparition des phrases ou figure le
terme-pivot, ici SURREALISME).

13. M-R. G. entend par "phrase» des séquences assez proches de
la phrase minimale au premier sens de Harris.

14. SN ou syntagme nominal, que suit, en toute phrase, un syntagme
verbal (SV).

15. Si, dans ces phrases, SURREALISME apparait une seconde fois,
soit en surface, soit dans la source, M.-R. G. le présente en méme
temps pour éviter de trop fréquentes répétitions.

16.- désigne les phrases-sources.

17. Les phrases entre parenthéses sont celles ou SURREALISME,
méme dans la phrase-source, n'occupe pas une place de SN de P, du
moins si on ne prend pas de phrase passive pour la source.

18 On peut remarquer a ce propos que les scissions au sein du
mouvement ne se sont jamais faites au nom du surréalisme; le surréa-
lisme, on en sort ou on y reste, selon son adhésion a un certain consen-
sus qui semble aller de soi: assez proche sans doute du "discours» au
sens lacanien du terme, «qui fonde le lien social ».

19. Pour de plus amples explications, voir «La linguistique est-elle
en amont de l'analyse du discours?» communication de M.-R. G. a la
Table Ronde du C.N.R.S.: Procédures d'analyses et méthodes de vali-
dation dans I'étude des données textuelles, Aix, décembre 1974. Ed. du
CNRS, 1977, pp. 123132

20. La démarche est la méme: relevé des séquences ou N SURREA-
LISTE fonctionne en surface comme SN de P, et réduction des autres
séquences a des phrases-sources du type N SURREALISTE est N (Adj),
N SURREALISTE est Adj, N SUREALISTE a N(Adj), N SURREALISTE
V N(Adj); étude des distributions et des temps, etc.

21. Le programme d'analyse des spécificités mis au point par P. Lafon
nous permet a I'heure actuelle de mener a bien ce type danalyse:
spécificités par auteurs, par périodes, etc.

22. Nous ne pouvons pas, ici, décrire les principes de travail du
Laboratoire de Saint-Cloud, qui est devenu en 1977 une Unité de Recher-
che (DRU) dans I'Institut de la Langue Francaise. Disons simplement
que nous utilisons systématiquement |'ordinateur a deux fins différentes,
mais pour nous complémentaires: enregistrement de corpus, donc pro-
duction d'instruments de travail pour toute recherche, et recherches
statistiques (nous disons «lexicométriques») sur ces corpus. Le lecteur
?ef reportgra, pour plus de précisions, aux publications du Laboratoire
cf. note 2).

23. M.-R. G. disposait, pour son travail de these, des contextes de
43 formes lexicales parmi les plus fréquentes. Ce dossier est consul-
table au Laboratoire.

24. Nombre d'autres découpages et regroupements sont bien sOr
possibles, pour d'autres recherches. Nous disposons aujourd'hui, par
exemple, d'index de 54 auteurs (citations exclues).

25. Selon une méthode mise au point par le pr Perus d'aprés les
concepts-elés en littératurologie, en usage dans les bibliothéques d'URSS.
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INSTITUT DE LA LANGUE FRANCAISE.

UNITE DE RECHERCHE

« LEXICOLOGIE ET TERMINOLOGIE LITTERAIRES
CONTEMPORAINES ))

INVENTAIRE DES TEXTES ENREGISTRES.

TAILLE
DATB AUTEUR, TEXTE EDITION DE REFERENCE| DU SUPPORT ETAT
DE L'INVENTAIRB
CORPUS
A doce
1874 LAUTREAMONT O.C. Garnier-Flam. ~10.000 |cartes
les chants du Malderor, chant 1|PP. 45-77 vérification en cour.
1897 (.oat) N"Charles PEGUY O.P. | Pléiade 1959 cartes, bandes
De la Cité Soclaliste . 3- 1928 index X et H
1898 (avril) Marcel, ler dialogue de la
Cité lLarmoniense PP. 11-86 21.402
1900 (juillet) | Réponse br'éve & Jaurés PP. 239-281 16.468
ENSEMBLE DU CORPUS ] 139.7981
Raymond ROUSSEL J.J. Pauvert 1964 ~90,000 |Cartes
Locus Solus perforation en coure
1916-1918 Tristan T2ARA J.J. Pauvert, coll. |~15,000 |Cartes
Manifestes Dada tiLibertésl! 1963 vérification en cour.
1919 André BRETON, Philippe Gallimard. 1967 12.000 |Cartes
SOUPAULT coll. Blanche véri fication en cour.
les champg masnétiguc.g PP. 1-129
1924 André BRETON in Manifeste du 17.000 |Cartes
Poisson soluble Surréalis:ne vérification en cour.
Je+3, Pauvert, 1962
PP 65-139
1925-1953 Paul ELUARD l1Pléade" 48.492 |[Cartes
10 Recueils de poémes Ed. de Minuit index d'ensemble par
recueil
1930 André BRETON, Paul E1UARD
L'Immaculée Conception ~10,000 |Cartes

veérification en cour.




DATE, EMETTEUR, TEXTE EDITION DE REFERENCE TRILEE Y SUPPORT ETAT DE L'INVENTAIRE
(nbre dl cce}
1925 N° 5 de la Révolution Hicrofilm
Surréaliste A.C.R.P.P. de I'édition 23284 Cartes, bande, index
originale (1)
1928-35 articles de criti- Microfilms
que littéraire tirés A.C.R.P.P. de 1*édition
de la revue Monde originale
1928 (juin-décembre) 12
articles 21409 Cartes, bande, index
1929 24 articles s 34000 Cartes, perforation en cours
1930 24 articles ~ 32000 Cartes, vérification en coura
1931 18 articles 23326 Cartes, bande index
1932 17 articles 29737 Cartesj bande, index
iggi dépouillement
1935 12 articles 29688 Cartes, bande; index
1930-33 Le Surréalisme 1 Miernfilm 1
A.S8,D,L.R, ALCRL,PL P, (1 206028 Cartes, bande, jndex (ensemble
de 1'édition originale | par . ar auteur)
(en allemand) L ___ année,
1337-38 Le débat sur l'ex- ' Die Expressicnismus- 1
1 pressionnisme dans te 27503 1 Cartes, bande, index
"Das Wort. 1 Suba kawp Verlag {
L Frank/M, 1073 I
~ i — - —_— — -
(1) Perforation antgricur aux repri TiCeur




UN PARADOXE LEXICOWGIQUE
ET IDEOWGIQUE:
« REVOLUTION SURREALISTE »

ANICK MAILLE

«Le réve seul laisse a |'homme tous ses
droits a la liberté.:

«Nous sommes bien décidés a faire une
_ . [Révolution. s«

«Nous sommes des spécialistes de la
[Révolte., «

Ces trois assertions, dont la premiére est tirée du numéro 1
de La Révolution surréaliste et les deux autres de la déclaration
du 27 janvier 1925 sont non seulement le reflet de «l'année
mentale»- que représente la période de 1924 a 1929, mais aussi,
bien au-dela, les données complexes de la problématique qui
fut celle du mouvement surréaliste, qui se proposait «l'harmo-
nie des tensions», pour reprendre la formule d'Héraclite
employée par Breton, c'est-a-dire la réconciliation de I'Action
et du Réve, de la Poésie et de la Révolution:

Le Surréalisme, tel qu'a plusieurs nous I|'aurons congu

durant des années n'aura dd étre considéré comme exis-

tant gu'a la non-spécialisation a priori de son effort.

Je souhaite qu'il Passe pour n'avoir rien tenté de mieux
ue de jeter un fil_conducteur entre Jes mondes par trop
issociés de la veille et du sommeil, de la réalité exté-
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rieure et intérieure, de la raison et de la folie, du calme
de la connaissance et de I'amour, de la vie pour la vie et
de la révolution...

Le programme était vaste et riche, on le voit, et pour cela
difficile: s'il ne les excuse pas, il explique donc bien des con-
fusions et des glissements lexicologiques et idéologiques, dont
le paradoxe «Révolution-Surréaliste» est un des meilleurs
exemples et le reflet de cette armature méthodologique insuffi-
sante, que Breton pressentit assez t6t et exprima clairement dans
Les Vases Communicants:

Du moins aura-t-on cherché, mal cherché peut-étre, mais
cherché, a ne laisser aucune question sans réponse et
aura-t-on tenu quelque peu a la cohérence des réponses
gu'on fournissait s.

Le titre de la revue La Révolution surréaliste porte donc la
marque de contradictions, d'insuffisances idéologiques qui se
retranscrivent naturellement dans |'expression et la marque
d'obstacles liés en partie aux conditions historiques générales,
en partie a des données particulieres au surréalisme. Ce qui
rend délicate |'étude de cette recherche et de cette pensée poli-
tico-poétique, c'est précisément son manque de clarification et
la permanente interférence des deux registres, propre a cette
année mentale, particuliérement bouillonnante.

Il ne faut pas oublier, en effet, que cette revue suit celle
qui s'appelait plus modestement Littérature et n'avait pas encore
sorti les surréalistes de leur roéle d'artistes novateurs et ne leur
avait pas encore fait ressentir comme nécessaire une évolution
vers le «social ». |l ne faut pas oublier non plus que La Révo-
lution Surréaliste sera elle-méme suivie de la revue Le Surréa-
lisme au service de la Révolution, dont le libellé reprend de
maniére plus rigoureuse et dialectique cette fois le rapproche-
ment des deux notions de Surréalisme et de Révolution, der-
niere tentative peut-étre de cette «union des contraires », avant
de passer au Grand Jeu et a des solutions plus individuelles,
plus exclusivement politiques ou poétiques et a un constat d'im-
possibilité insoutenable pour le merveilleux et mouvant génie
que fut René Crevel, douloureux a admettre pour Breton a la
fin de sa vie encore:

Il faut choisir. D'étre révolutionnaire et homme d'action
ou d'étre artiste, écrivain et révolutionnaire seulement
par surcroit sil se peut. L'artiste, homme d'action ne
peut étre qu'un faux artiste et un faux homme d'action.
Pour le moment, il faut donc choisir. Mais dans ce choix
lui-méme, il faut maintenir n'importe comment |'indivi-
sion théorique premiére, l'identité fondamentale du sens
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de la révolution matérialiste et du sens de toute cauvre,
qui est d'assurer la communication... Il n'y a pas d'intel-
lectuel non communiste possible. 1l revient a chacun de
tenter de sortir de cette contradiction par ses propres
moyens 7.

Il Y aurait certes beaucoup a dire sur cette formulation
du probléme, dont un artiste et militant comme Benjamin Péret
est la vivante contre-preuve, encore trop méconnue: retenons
toutefois de ce bilan le programme: « maintenir l'indivision
théorique premiére», sans oublier le «n'importe comment»
car c'est exactement ce que les surréalistes se proposérent en
pratique avec La Révolution surréaliste. Les difficultés étaient
réelles, surtout en posant les problémes de cette facon et en
partant de si grandes illusions. Elles nous renvoient toutefois
a un probléme qui reste d'actualité, qui est la place et la fonc-
tion de I'écrivain par rapport a la Révolution: c'est sans doute
ce qui, en dépit des erreurs, pour ne pas dire grace a elles,
rend si intéressant et si instructif ce paradoxe lexicologique et
idéologique « Révolution Surréaliste ».

Avant méme d'étudier ce paradoxe dans le détail, il con-
vient de se replacer dans |'état d'esprit de ces récents dadaistes
qui ont le sens de la provocation, le golt du jeu de mots ou
des formules frappantes et de ces impénitents idéalistes qui
cherchent et croient possible I'union du réve et de la Révolution,
de la Révolte, de I'Amour et de la Poésie, comme le montre
la dédicace de Desnos: «A la Révolution, a I'Amour, a celle
qui les incarne» s. Le titre de la nouvelle revue ne pouvait donc
étre qu'alléchant et frappant: il devait évoquer tout un pro-
gramme dans lequel d'emblée s'afficherait, au moins au niveau
des termes, l'unification de |'action et du réve, du politique et
du poétique, en rapprochant deux mots-clefs, plus pour leur
beauté pourrait-on dire que pour leur sens exact, car il ne faut
jamais oublier que les surréalistes ont été de grands amou-
reux des mots et du langage pour le langage. Les consonnances
de « Révolution» et de «surréaliste» sont donc familieres a
tous ceux qui se piquent d'étre « progressistes» comme on
dit d'un terme flou et général, et par ailleurs intéressés par la
poésie. Elles flattent secretement en |'endormant, cette mau-
vaise conscience de tout intellectuel qui n'arrive pas a s'inté-
grer a l'action politique, tout en en concevant la nécessité sans
parvenir a la mettre en pratique; mieux, elles lui laissent
I'espoir de rejoindre ce grand courant général, la grande famille
de l'Internationale, en faisant sa révolution personnelle, celle
qui lui est propre et est a sa portée, une révolution poétique,
culturelle, avec des mots. En ce sens, du reste, comme dans
tout paradoxe, résidait le pressentiment d'une vérité révolution-
naire artistique importante, telle qu'elle sera formulée par Bre-
ton et Trotsky, dans le « Manifeste pour un art révolutionnaire
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indépendant»: un reglme d'«anarchie» pour la création artis-
tique et une extension de I'esprit révolutionnaire déja men-
tionné en 1926 dans Légitime Défense:

Je dis que la flamme révolutionnaire brdle ou elle veut
et gu'il n'appartient pas a un petit nombre d'hommes,
dans la période d'attente que nous vivons, de décreter
que c'est ici ou la seulement qu'elle peut braler o.

Au premier abord, il semblerait qu'il y ait peu de diffé-
rence entre le programme proposé en 1924 et cette charte éla
borée en 1938. En réalité, nous le verrons mieux par la suite,
il y a entre ces deux formulations tout un changement de con-
texte historique et politique, toute une prise de conscience de
la situation complexe de |'écrivain en société capitaliste, toute
une clarification de la pensée, aidant, par sa rigueur, a mieux
dégager les problémes et a ne pas prétendre les résoudre, alors
gu'ils iront seulement de pair avec I'émancipation du proléta-
riat international. Reprenons donc la formule «Révolution Sur-

‘réaliste» a son époque, car Si son raccourci est saisissant, il
n'‘en est pas pour autant innocent: il porte en lui le germe
d'une impasse dont un des premiers criteres est peut-étre la
difficulté qu'a trouvée la revue a fonctionner et a paraitre régu-
lierement, puisque les numéros se sont de plus en plus espacés
entre 1924 et 1929. Breton lui-méme, qui ne s'est jamais ménage,
ni a lui ni aux autres, les bilans et les critiques, soulignera en
1948 dans l'article « La lampe dans I'horloge» le caractére insa-
tisfaisant de cette formule en dénoncant les «soi-disant» sur-
réalistes révolutionnaires « qui commencent par ne pas voir que
I'assemblage des deux titres dont ils s'affublent constitue un
grossier pléonasme » 1o.

Certes le terme de pléonasme est discutable car il reléve
de la méme confusion impliquant que «Révolution» et «Sur-
réalisme» sont une chose unique, mais il témoigne en tout
cas d'une prise de recul et d'une analyse critique de la for-
mulation que les surréalistes adopterent pourtant a I'époque.
Préférons donc le terme de «paradoxe» qui inclut I'idée d'une
contradiction plutét que celle d'une tautologie et voyons par
quelle démarche les surréalistes y sont arrivés.

Le terme de Révolution recouvre d'ordinaire un concept
politique précis qui se suffit a lui seul: était-ce cela en 1924
chez des gens qui avouaient, comme Breton, avec une bonne
foi désarmante et révélatrice qu'ils n'avaient guére entendu
parler de Lénine, de Trotsky et de la Révolution Russe avant
1925 ? Etait-ce autre chose qu'un mot, un état d'esprit, un pro-
gramme attirant, bref, I'image de la marginalité et de I'audace
que les surréalistes cherchaient a tout prix?

En 1924, |e terme de «Révolution» recouvrait, de fait, de
nombreuses entités dont certaines étaient vaguement politiques,
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mais il recouvrait surtout un ensemble d'aspirations affectives et
subjectives qui empruntaient au domaine politique les formes
de son discours (tracts, pamphlets, adresses, lettres, enquéte)
ou méme ses mots et ses formules, plutdt que sarigueur métho-
dologique. C'est, du reste, ce qui rend toute analyse précise
délicate: ce perpétuel détournement du langage politique et
son usage poeétique et métaphorique, d'ol un constant glisse-
ment de la pensée. Quelles sont donc les notions que ce mot
évoque chez les surréalistes ?

Tout d'abord, la Révolution était quelque chose qui se fai-
sait dans les «tétes»: c'est une nouvelle attitude intellectuelle,
c'est le «chassez le flic que vous avez dans la téte» des beaux
jours de mai 1968. C'est une sorte de «Terre promise entrevue»
ou arriveraient enfin les «beaux jours de I'esprit». C'est la
liberté infinie d'expression et de création, un mode nouveau
de pensée, la rupture avec le vieux monde de |'esprit essentiel-
lement: chacun pouvait donc y apporter son potentiel de réve
et d'imagination, y intégrant les découvertes récentes du freu-
disme, avec |'exploitation des richesses de l'inconscient ou des
phénomeénes parapsychologiques.

Ensuite, la Révolution est un état d'esprit, I'esprit de Révolte:
les surréalistes, du reste, ont souvent confondu les deux, tels
des jeunes gens en colére, qui exprimaient anarchiquement leur
désarroi, dans un de ces moments historiques ou |I'on sent que
plane sur I'horizon politique la menace de la barbarie et de
perspectives incertaines, sans que I'on puisse parfaitement les
situer, les analyser, les évaluer, faute d'étre armé politiquement
pour le faire. De plus n'y at-il pas dans la révolte systématique
et inorganisée a la fois quelque chose de tonique mais de non
contraignant qui dispense d'une certaine rigueur d'analyse?
L'Anarchisme - mais on devrait dire I'Anarchie - a donc fas-
ciné les surréalistes, plutdét cependant comme mythe que comme
concept politique: la maniére d'en parler du reste, de fagon
trés imagée est révélatrice:

Ou le surréalisme s'est pour la premiere fois reconnu
[..] c'est dans le miroir noir de |'anarchisme. Un tres
grand feu a couvé la 1.

Il 'y avait a cette époque avant tout une valorisation de
«|'esprit de révolte, bien au-dela de toute politique» 12. Ce qui
prima alors, ce fut «cette capacité illimitée de refus qui est
tout le secret du mouvement humain en avant»is. Se ratta-
chent a cette inspiration tous les pamphlets contre I'armée, la
patrie, la religion, la psychiatrie traditionnelle, les écoles et
['ordre toujours «policier» instauré partout.

Que révolte et révolution aient donc été étroitement liées
dans I'esprit des surréalistes, cela est indéniable, comme le mon-
tre I'article de Desnos dans I'important numéro 3 de La Révo-
lution Surréaliste, «Description d'une révolte prochaine»: la
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Révolution, sera la «Terreur » avec une c épuration méthodi-
que», car c'est ainsi que «les grandes Révolutions naissent
de la reconnaissance d'un principe unique: celui de la liberté
absolue sera le mobile de la prochaine» 4,

Enfin, parallélement a cet anarchisme, le mot «Révolu-
tion» évoquait aussi pour les surréalistes un concept politi-
que plus traditionnel qui est allé en se clarifiant au fil des
numeéros, sans toutefois étre jamais rigoureusement le concept
politique que recouvre d'ordinaire ce terme. Il faut ajouter
aussi que chaque surréaliste avait un peu sa conception poli-
tigue de la Révolution et c'est ce qui rend toute définition
sommaire et schématique,en méme temps qu'apparait dans
ces variations autour d'un méme mot une image bien fluctuante
et souvent subjective. Nous n'en prendrons pour exemple que
la définition d'Artaud, dans le numéro 3 de la revue et celle
de Breton dans le numéro 4, a |'heure des premiers bilans et
du changement de direction de la revue.

Artaud:

Cette révolution vise a une dévalorisation générale des
valeurs, a la dépréciation de I'esprit, a la déminéralisa-
tion de I'évidence, a une confusion absolue et renouvelée
des langues, au dénivellement de la pensee.

Elle vise a la rupture et & la disqualification de la logi-
que qu'elle pourchassera jusgu'a extirpation de ses
retranchements primitifss,

Pour Artaud, la Révolution apparait donc essentiellement
comme quelque chose d'idéologique, dans la mesure ou ce terme
s'oppose a l'action politique précise proprement dite. Ainsi, il
commence son article par ces mots:

Le fait d'une révolution surréaliste dans les choses est
applicable

a tous les états de I'esprit

a tous les genres d'activité humaine

a tous les états du monde au milieu de I'esprit

a tous les faits établis de la morale

a tous les ordres d'esprit 1s.

C'est nous qui soulignons pour insister d'une part sur le
vague de la formulation, d'autre part sur I'importance du mot
< esprit» qui revient, phénomeéne révélateur, dix-sept fois dans
['article lui-méme (sans compter aussi I'importance du nom
«pensée» et du verbe «penser » et trois fois dans le bref
commentaire (non signé) qui le suit.

Donc pour Artaud, la Révolution dont I'activité se mani-
feste essentiellement a travers le bureau de recherches (facteur
important a souligner aussi) a pour aspiration «le reclasse-
ment de la vie», «le premier point [étant] de se bien placer
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en esprit. » Le surréalisme est «une téte, il est la seule téte qui
émerge dans le présent.» La conséquence «pratique» si |'on
peut dire d'une telle conception de la Révolution est bien tra-
duite par une phrase isolée d'Artaud dans le méme numéro
de La Révolution surreéaliste:

Nous avions moins besoin d'adeptes actifs que d'adeptes
bouleverseés .

La Révolution apparait donc essentiellement ici comme un
phénoméne «mental », dont nous ne donnerons pas de défini-
tion précise chez Artaud, simplement en nous appuyant sur sa
principale revendication: la Confusion, puisqu'il ne veut parler
que pour les «parias de la pensée ».

Bien différente est la conception de Breton dont la posi-
tion dénote déja, méme si elle est mal formulée, une prise de
conscience politique:

nous demeurons acquis au principe de toute action révo-
lutionnaire, quand bien méme elle prendrait pour point
de départ une lutte des classes et pourvu seulement qu'elle
meéne assez loin s.

C'est nous qui soulignons car comment ne pas étre étonné
de cette pensée politique: un tel langage n'est pas innocent.
Tout étre un tant soit peu politisé, c'est-a-dire armé d'une
dialectique marxiste rigoureuse, ne verrait pas d'autre point de
départ que la lutte des classes. Celle-ci lui apparaitrait comme
une donnée historique objective, une nécessité et non un pis-
aller. L'article indéfini lui-méme laisse penser qu'il y a plusieurs
types possibles de luttes des classes, a moins qu'il ne s'agisse
d'autres luttes?

Une chose est certaine, pourtant: si les surréalistes n'ont
pu donner une définition précise de la Révolution, ils en ont
pourtant ressenti la nécessité politique. Ce que dit Breton dans
le Second Manifeste du surréalisme est valable des 1925:

J'estime que nous ne pouvons pas éviter de nous poser
de la facon la plus brdlante la question du régime social
sous lequel nous vivons, je veux dire de l|'acceptation
ou non de ce régime is.

De méme, Péret affirme dans La Parole est a Péret:

Il n'est pas un poete, pas un artiste conscient de sa
place dans la société qui n'estime que cette révolution
indispensable et urgente est la clé de |"avenir zo.

Remarquons au passage que les termes sont ici plus clairs
et plus fermes, le langage plus objectif, ce qui n'arien de sur-
prenant quand on connait larigueur d'analyse de Péret et |'har-
monie exemplaire de sa vie de poéte, de critique littéraire et de
militant trotskyste.
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Ce concept politiqgue de Révolution s'est traduit a cette
période par des pétitions, des protestations politiques préci-
ses. contre la guerre du Maroc, «Lettre ouverte a M. Paul
Claudel, Ambassadeur de France au Japon» en 1925, interven-
tion pour le droit d'asile en France a Léon Trotsky, puis con-
tre son expulsion (La Planéte sans visa). Il s'est traduit surtout
par une entrée massive au Parti Communiste, que Breton expli-
quait ainsi en 1927:

Nous avons adhéré au Parti Communiste Francais, esti-
mant avant tout que ne pas le faire pouvait impliquer de
notre part une reserve qui n'y était point, une arriére-
pensée profitable a ses seuls ennemis ¢qui sont les pires
d'entre les nétres... 21

Cependant, au méme moment ou Breton expliquait son
adhésion au Parti Communiste, il ajoutait:

Mais le Surréalisme, attitude révolutionnaire de I'esprit
dépasse infiniment les recettes politiques en vue de la
Révolution 22.

Qui ne sent la le ton péjoratif du terme «recettes» et une
sorte de mépris pour ce politiqgue pourtant considéré comme
indispensable, quand il est pris comme fin en soi. Toutes ces
nuances ne pouvaient qu'étre bien difficiles a expliquer, pour
Breton, en réunion de cellule! C'est pourquoi, si tous ces ral-
liements au Parti Communiste se sont faits gréce a beaucoup
de bonne volonté pour ne pas parler d'une sorte de volontarisme
infantile, ils se sont faits aussi sur des bases bien floues et I'en-
thousiasme du début ne résista pas a |'esprit critique et tourna
vite a la déception. «Trop de questions avaient été laissées
sans réponse », comme le dit Breton, dans son important arti-
cle «Pourquoi je prends la direction de La Révolution Surréa-
liste ». Dans cet article, apparaissent comme prioritaires le
désir de réunification du groupe, de cohésion, d'entente a tout
prix et la tentative de conciliation des divergences les plus
grandes. Malgré |'affirmation de Breton:

Peu importe les réserves de détail auxquelles je veux
bien que parmi nous préte toute personnalité zs.

(Nous soulignons car les réserves étaient loin de porter
seulement sur des détails). Ces divergences, a ce tournant
précis du mouvement surréaliste, paraissent encore sinon
surmontables, du moins négligeables momentanément: «a l'in-
térieur, il conviendrait de ne pas laisser s'accentuer des diver-
gences » A cette époque, Breton préférait les laisser dans |'om-
bre pour préserver le groupe. Mais en particulier, il restait a
régler ce malaise a lier le poétique et le politique, a pressentir
I'insuffisance de l'un et de l'autre pris isolément. Cela explique
probablement le balancement perpétuel qui semble annuler toute
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déclaration politique par la formulation d'une existence poéti-
que supérieure et qui accorde a l'intérét poétique dés qu'il est
affirmé une sorte de minimisation par rapport au politique
comme le prouve cette affirmation de Breton:

Ce n'est pas dans un sentiment poétique, si intéressant
soit-il qu'il convient d'aborder une periode méme loin-
taine de révolution .

C'est pourtant bien dans un sentiment poétique toujours
plus ou moins affirmé que s'est formulée la pensée politique
des surréalistes et Breton - l|aen est une des preuves - éprou-
vera souvent le besoin de se disculper et en particulier de jus-
tifier son attitude au moment ou il tirera son amer bilan de
I1931_dans Les Vases Communicants, «ce livre du doute et de
acrise» :

L'année 1931 s'est ouverte pour moi sur des perspectives
extrémement sombres. Le coaur était au mauvais fixe...
Intellectuellement, il y avait I'extraordinaire difficulté de
faire admettre que ce n'était pas par vulgaire roman-
tisme, par godt de |'aventure pour |'aventure, que je sou-
tenais depuis des années qu'il n'était pas d'issue poétique
philosophique, pratique, a laquelle mes amis et moi nous
etions voues, hors la Révolution sociale, congue sous sa
forme marxiste-léniniste. Rien n'avait été plus contesté
gue la sincérité de nos déclarations dans ce domaine zs.

s'il en avait été ainsi, c'est bien que le langage surréaliste
prétait souvent a confusion, qu'il y avait souvent des affirma-
tions contradictoires et surtout que cette précision de la notion
de Révolution en 1931 (qui a entrainé une modification consé-
quente du titre de la revue suivante, provisoire elle aussi d'ail-
leurs) n'était pas aussi nette en 1924 par exemple.

Car en 1924, accolé au mot Révolution, il y avait le mot
« surréaliste»; cela changeait radicalement la perspective.

Qu'est-ce que le surréalisme dans cette période? A quoi
aspire-t-il alors? Ce n'est souvent qu'en termes idéalistes (ceux-
& méme employés par les surréalistes) qu'on peut le définir.
Il est intéressant de remarquer ici que, autant pour définir la
Révolution, nous avions un langage souvent poétique et imagé,
autant pour définir une attitude poétique, nous avons des for-
mules politiques, employées du reste non en tant que concepts
politiques, mais en tant qu'images, le plus souvent, ce qui, la
encore, entraine un perpétuel glissement de la pensée et témoi-
gne d'un grand tatonnement methodologique. Si nous retrouvons
donc, dans |'étude de I|'état d'esprit surréaliste, des éléments
rigoureusement identiques a ceux de l'état d'esprit révolution-
naire des surréalistes, cet aspect est important et révélateur,
en particulier de cette tautologie que Breton dénoncera plus
tard sans en saisir |'impossibilité.

82



Le surréalisme, donc en 1924, désire avant tout en finir avec
« |'ancien régime de |'esprit» (expression empruntée a la période
précédant la Révolution bourgeoise de 1789). C'est une prome-
nade «en pleine zone interdite» 2s. C'est «le cri de I'esprit qui
retourne vers lui-méme et est bien décidé a broyer désespéré-
ment ses entraves» 27. (Le cri rappelant larévolte et les entraves
évoquant ces chaines des prolétaires si souvent évoquées). Ou
encore, si l'on s'en tient a la définition du premier numéro de
larevue: «le réalisme, c'est @émonder les arbres, le surréalisme,
c'est émonder la vie»2s Il Y a donc a la base de tout ce
programme des idées apparemment négatives de destruction,
le désir de renverser le vieux monde, de faire «du passé table
rase », pour construire un nouvel ordre des choses.

Pour ce faire, il faut se constituer en «lnternationale du
réve» (langage cette fois de la Révolution prolétarienne). Le
«Bureau de recherches» procede a l'organisation des activités.
En quelque sorte, on pourrait dire que les surréalistes ont
emprunté au discours politique sa forme, ses mots, mais qu'ils
n‘ont trouvé que la lettre sans |'esprit (méme si cette distinc-
tion est un peu artificielle), comme souvent ces militants dévoués
qui répétent une thése, tout en ne percevant pas fondamentale-
ment la conception d'ensemble. Pour définir le Surréalisme, ils
ont emprunté au marxisme et a l'anarchisme des mots, des
formules, des revendications, sans assimiler ni le marxisme ni
la rigoureuse méthodologie du matérialisme dialectique qu'il
propose. De méme que souvent, lorsqu'on est jeune, on dit «je
Suis communiste» ou «je suis anarchiste», parce que cela
représente la révolte, le progrés (c'est un pressentiment plutét
qu'une connaissance réelle), de méme, les jeunes surréalistes
ont senti que tout, dans I'Histoire, les poussait vers |'engagement
politique. Leur grave erreur a été de nourrir l'espoir de se
structurer eux-mémes comme un parti, comme une |nternatio-
nale, voire d'y suppléer.

L'association des deux mots «Révolution Surréaliste» n'est
donc pas le simple fruit d uhasard, une simple formule frap-
pante, originale et neuve, ce n'est pas qu'une provocation de
dadaistes: c'est le reflet précis d'une réalité clairement affi-
chée et revendiquée dés la présentation du premier numéro.
Sans revenir sur des formules déja citées, considérons aussi
['ambiguité révélatrice de la mise en page de ce premier numéro
toujours (important car il donne souvent le ton d'une revue
et si différent du numéro 1 de larevue suivante Le Surréalisme
au service de la Révolution). Donc, a c6té d'un poisson, dans
lequel est inscrit le mot «Surréalisme» est écrit:

Nous sommes a la veille d'une Révolution. Vous pouvez
y prendre part 2o.

Cet anodin article indéfini révéle déja le flou de la pen-
sée: on mesure toute la différence existant entre «une Révo-
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lution - «une», laquelle? - et LA Révolution, telle que la
concoit, l'espere et la prépare le prolétariat mondial, avec la
nécessité, la réalité, l'issue qu'elle représente pour lui. Le mot
« Surréalisme» du poisson pouvant du reste étre lu immédia-
tement aprés le mot Révolution. Pour un prolétaire, on conce-
vra gu'il n'y ait pas la méme urgence a faire une révolution
poétique et une révolution politique, qui doit entrainer un
changement radical de son sort. Certes, empressons-nous de le
dire, il est impératif, si une Révolution se fait un jour, quelle
se fasse sur tous les terrains, ce qui devrait logiquement décou-
ler d'une Révolution réussie et non d'une « révolution trahie ».
De méme, si I'on poursuit cette analyse, le « vous pouvez y pren-
dre part» n'arien de bien rigoureux du point de vue politique
et porte la marque d'un dilettantisme trés net; il. appelle a
rejoindre des rangs encore mal définis et imprécis qui sont
ceux de cette Révolution ou (ou «et» ceux du surréalisme.
« Vous pouvez» n'arien la encore du « vous devez» de la néces-
sité historique de la Révolution et ne pouvait s'adresser qu'a
une frange restreinte d'intellectuels d'avant-garde ou de rares
curieux, comme le Bureau de recherches sera appelé a le cons-
tater par la suite en mesurant sa faible audience.

C'est aussi sur un procés de la connaissance, essentielle-
ment, plus que sur des préoccupations politiques précises que
s'ouvre la préface qui est d'un grand intérét, dans la mesure ou
elle ne fait que confirmer ce mélange un peu confus de diffé-
rentes notions qui aboutit a donner de la Révolution une vision
toute idéologique et a la définir dans un langage métapho-
rique peu propre au matérialisme scientifique:

L'arbre charge de viande qui surgit entre les pavés n'est
surnaturel que dans notre étonnement, ... il attend l'inau-
guration so.

Ce désir d'unir le réve et la Révolution, qui en soi est une
aspiration légitime, non contradictoire, que I'on doit méme ins
crire a l'ordre du jour de toute vraie Révolution, n'est pour-
tant pas assez clarifié au niveau du langage:

Le surréalisme ouvre les portes du réve a tous ceux pour
qui la nuit est avare. Le surréalisme est le carrefour des
enchantements du sommeil, de I'alcool, du tabac, de I'éther,
de I'opium, de la cocaine, de la morphine; mais il est
aussi le briseur de chainess:.

Dans cette seule phrase, se mélent le vocabulaire de la mar-
ginalité la plus totale et celui de la politique traditionnelle.

Ce paradoxe lexicologique et ideologique «Révolution Sur-
réaliste» comporte donc, on le voit, un aspect positif dans la
mesure ou il traduit - mal, mais traduit tout de méme -
une série d'aspirations fondamentales, mais aussi un aspect
négatif qui sera la source de dissensions plus graves. Recon-
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naissons toutefois que les surréalistes essaieront constamment
de modifier leur démarche et de la faire progresser.

En ce sens, il est révélateur de comparer |'enquéte sur
I'Amour, dans La Révolution Surréaliste s2 et I'enquéte sur I'Unité
d'Action, datant du 18 avril 1934. En lisant le premier ques-
tionnaire, on est souvent étonné par la formulation si idéaliste
des questions qu'il est parfois difficile d'y répondre, comme
['avait prouvé |'exercice que j'avais donné a des étudiants. Ceux-
ci avaient relevé certaines « impossibilités» au niveau des ques-
tions formulées, des contradictions qui ne résistaient pas a une
analyse un peu rigoureuse parce que c'était une pensée essen-
tiellement idéologique.

Par contre, a la date des 6 et 10 février 1934 (ou, notons-le
au passage, le contexte historique est bien différent et se pré-
cise), I'appel a la lutte révéle une stratégie éminemment poli-
tique, une prise de conscience claire de la situation: «l'unité
d'action n'est pas encore réalisée» et des réponses non moins
nettes a cette prise de conscience: «il faut qu'elle le soit
sur-le-champ », ce qui entraine une prise de position politique
précise elle aussi: ‘

C'est pourquoi nous adressons un appel pressant a tou-
tes les organisations ouvrieres, afin qu'elles constituent
sans retard l'organisme capable - et seul capable -
d'en faire une realité et une armess.

(Appel envoyé aux P.C, JC.,, CGT., F.O. et P, P.SSF.I.O,
J.S., Jeunes Gardes Socialistes, Parti d'Unité Prolétarienne,
Union Communiste, Union Anarchiste, Ligue Communiste, Cer-
cle Communiste Démocrate, etc.).

Cette rigueur dans l'analyse politique rejaillit dans la cri-
tique littéraire, quand un poéte comme Breton affirme:

[l serait intéressant de prendre un poéme moyen d'ex-
pression et d'en faire une analyse qui découvrirait, par-
fois surprenant I'auteur lui-méme, sous le contenu mani-
feste révolutionnaire, toutes sortes de réticences subcon-
scientes sa.

C'est du reste ce que Péret fera dans Le Déshonneur des
poétes, a propos de I'Honneur des Poétes d'Eluard.

Devant cet état de faits et cette évolution, on est appelé
a s'interroger sur le pourquoi de ce paradoxe lexicologique et
idéologique en 1924.

Deux séries de causes se dégagent, les unes générales tenant
a la situation historique et au statut de |'écrivain en société
capitaliste, les autres, plus particuliéres, qui sont la réponse
subjective et la réaction affective des surréalistes a la situation
ainsi posée.

Dans Littérature et Révolution, Trotsky a fait une analyse
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détaillée de ce statut et cette analyse garde, nous semble-t-il,
toute son actualité:

Bien qu'il asservisse les muscles et qu'il rompe le corps,
le travail a l'usine n'a pas le pouvoir de s'assujettir la
téte de I'ouvrier. Tout ce qui a pu étre fait pour essayer
de la contréler, en Suisse comme en Russie, s'est révélé
partout inutile. Le travailleur intellectuel est, du point
de vue physique, incomparablement plus libre. L'écrivain
n'‘a pas a se lever quand sonne la siréne; il n'y a aucun
contremaitre derriére le médecin... Mais en retour, il est
obligé de vendre, non pas simplement sa force de travail,
non pas la simple tension de ses muscles, mais toute
sa personnalité en tant qu'étre humain, et non par couar-
dise mais parce qu'il est consciencieux. Le resultat est
gue ces gens ne veulent pas, ne peuvent pas voir que leur
tenue de travail, n'est, en définitive, qu'un uniforme de
prisonnier mieux occupé que celui des autres?®,

D'ou la nécessitée pour eux de bien saisir cette situation,
ce que les surréalistes n'ont pas toujours su faire:

L'intellectuel vient au socialisme en rompant le cordon
ombilical qui le relie a sa classe en tant qu'individu et en
tant que personne et il cherche inévitablement a exercer
une influence en tant qu'individu se.

Indéniablement, s'ils cherchérent toujours a exercer une
influence en tant qu'individus, les surréalistes eurent plus de
difficultés a couper ce fameux cordon ombilical.

Un deuxiéme point est a considérer maintenant. Les sur-
réalistes comprirent qu'il fallait parier pour la Révolution.
Péret, dans La Parole est a Péret dit:

Sans se perdre dans des hypotheses hasardeuses qui ris
gueraient d'entrainer au vagabondage dans les domaines
e l'utopie, il est néanmoins permis de supposer que
I"hnomme libéré des présentes contraintes, matérielles et
morales, connaitra une ere de liberté - je parle non seu-
lement d'une liberté matérielle mais aussi d'une liberté
d'esprit telle que nous pouvons difficilement I'imaginer sz.

Cette quéte et cette exigence, que Breton posait aussi lors
de son entrée au Parti Communiste, est-ce qu'un tel parti pou-
vait y répondre? C'est peut-étre dans la carence des partis
ouvriers de I'époque et dans la faiblesse d'un parti révolution-
naire presque inexistant qu'il faut voir la deuxiéme cause de
I'impasse dans laquelle se sont trouvés les surréalistes. Tres
vite, les surréalistes furent appelés a dénoncer le caractere
« bélant» des articles de I'Humanité, alignés sur les directives
de ce qu'Aragon appelait alors .. «Moscou la gateuse»! La
ligne politique erronée du stalinisme commencait a se faire
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sentir en U.R.S.S. sur le plan culturel avec la Prolet Kultur;
elle allait prendre un tour bien plus dramatique sur le plan
international avec lathéorie du « socialisme dans un seul pays »,
que Breton dénoncait ainsi:

Du point de vue marxiste, il est par exemple absolument
désemparant de lire dans I'Humanité: «si les prolétairess,
pour reprendre le mot de Marx, «n'ont pas de patrie »,
ils ont pourtant des a présent, eux, les internationalistes,
guelque chose a défendre: c'est le patrimoine culturel de
la France, ce sont les richesses spirituelles accumulées
par tout ce que ses artistes, ses artisans, ses ouvriers,
ses penseurs ont produit.» Qui ne voudra voir la une
tentative de rénovation - en contradiction compléte avec
la doctrine de Marx - de I'idée de patrie dont la derniere
partie de la phrase que je viens de citer constitue une
définition trés passable? |l est parfaitement précisé ici
gu'il s'agit pour le travailleur francais de défendre le
patrimoine culturel de la France et qui pis est, il est
Incontestablement sous-entendu qu'il sagit de le défen-
dre contre I'Allemagne. Alors que, dans tous les derniers
conflits armés, la détermination de |'agresseur s'est ave-
ree finalement impossible, on prépare le proletariat fran-
cais a faire CForter toute la responsabilité d'une nouvelle
guerre mondiale sur I'Allemagne, on le dresse en fait,
comme aux plus beaux jours de 1914, contre le proléta-
riat allemand ss.

Certes, ce discours lu par Paul Eluard au Congrés des Ecri-
vains pour la Défense de la Culture (et ce en fin de séance,
aprés de vives discussions avec le Parti Communiste et son
refus de laisser les surréalistes participer a ce congrés) date de
1935. Mais les carences d'un parti ne surgissent pas du jour
au lendemain; elles sont |'aboutissement de toute une ligne
politique.

On comprendra mieux ainsi pourquoi les surréalistes ne
pouvaient pas étre satisfaits par un tel parti et y trouver leur
place.

Ici s'expliquent les réactions affectives a une telle situa-
tion. Certains, comme Crevel, ont payé de leur vie la déception
de ne pouvoir faire entendre leur voix de poétes au sein d'un
parti qu'ils considéraient comme le leur pourtant. D'autres,
comme Aragon a I'époque réagirent avec virulence contre des
cadres politiques trop étroits:

Je place I'esprit de révolte bien au-dela de toute politi-
que... Les problemes posés par I'existence humaine ne
relevent pas de la misérable petite activité révolution-
naire qui s'est produite a notre Orient®,

Evidemment la profonde déception de Crevel en 1935 n'est
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pas a mettre sur le méme plan que les fanfaronnades d'Ara-
gon dont les paroles parfois provocatrices étaient probable-
ment moins authentiques et plus superficielles. Elles cachaient
en fait un opportunisme que Breton n'hésita pas a dénoncer
dans la mesure ou rapidement chez Aragon il a décelé une
trop grande aisance a prendre «le ton» d'un moment donné,
que ce soit celui de la révolte en 1924 ou du suivisme par
la suite...

Plus nuancée et certainement plus réfléchie, reflétant a la
fois le désarroi des uns et le désir de ne pas céder sur le point
capital d'indépendance intellectuelle des autres, la position de
Breton offre un autre aspect de ces réactions affectives. En
effet il sembla puiser dans sa déception cette ambition de se
suppléer a un parti politique, cédant a ce que Trotsky appelait
la «tentation de Mendéléev»40 qui consiste a vouloir généra-
liser sa propre spécialité au domaine politique. La est la source
méme de cette confusion lexicologique qui faisait employer des
formules comme I'Internationale du réve, reflet du regret de
cet internationalisme insuffisamment préné par les partis poli-
tiques du moins aux yeux de ceux qui avouaient:

«Nous, Surréalistes, nous n'aimons pos notre patrie» 41 Les
titres de chapitre du livre de Sarane Alexandrian, fidéle a I'es-
prit et a l'aventure surréaliste sont significatifs: «dormir les
yeux ouverts, agir les yeux fermés», «l'International du
réve », «les ennemis du dedans» 42.. On y retrouve le méme
mélange des domaines poétique et politique.

En ce sens, J. Decottignies a raison de qualifier «malgré
tout» la pensée surréaliste de «pensée poétique» 43. Un groupe
poétique, si ouvert soit-il, ne remplacera jamais un parti Révo-
lutionnaire. Voila ce que les surréalistes ont oublié. En ce sens,
on peut reprendre la formule de Thirion dont le témoignage
certes souvent subjectif, traduit de maniére vivante, émouvante
et passionnante le désarroi des surréalistes: ils furent en der-
niere analyse des « Révolutionnaires sans Révolution ».

C'est ce qui expligue que cette revue soit morte dans un
climat de déception générale, méme si Breton avoue qu'il recom-
mencerait si c'était a refaire. De méme, écoutons Thirion:

C'était peu apres ma démission du Parti. Je remis a Dar-
nan un exemplaire de ma lettre. Je lui dis quel échec cela
représentait pour moi, puisque, depuis cing ans, le parti
était au centre de mes espoirs et de ma vie. Je lui avais
tout sacrifié et il ne restait plus rien*..

Il note encore a propos de Crevel:

Il cherchait a realiser tous les espoirs que nous avions
mis en 1932 dans une union définitive et totale du Surrea-
lisme et du Parti Communiste *3,

Cet espoir, en réalité, existait déja en 1926.



Ainsi peut s'expliquer le paradoxe lexicologique et idéologi-
que « Révolution Surréaliste» a cette époque. Plus tard, gardant
leurs exigences intellectuelles de toujours, une partie des surréa-
listes refusera de «taire ses doutes » comme le dit Breton
dans Position Politique de Surréalisme¢, méme « au prix d'un
déchirement intérieur, quelque chose de beaucoup plus grave
et plus profond que lorsque j'avais été exclu du parti » avoue
Thiriona7. Sans réserve, ils dénonceront le régime stalinien, rom-
pant méme avec Eluard

Comment en ton for intérieur, peux-tu supporter pareille

dégradation en la personne de |I'homme qui fut ton
ami? s

lui demandérent-ils a propos de la condamnation de son
ami, poéte tcheque.

En fait, les procés de Moscou s'étaient ouverts; le fas
cisme était en plein essor; il fallait étre bien armé politique-
ment pour combattre «l'infracassable noyau de nuit » alors
qu'il «était minuit dans le siécle»*, L'année mentale 1924-
1929 terminait un réve et une illusion, celle de |'entente a tout
prix, sans clarifier les divergences. Il allait appartenir a cha-
cun d'essayer de résoudre le probléeme posé du statut de I'écri-
vain en société capitaliste.

La formulation «Révolution Surréaliste» voulait donc con-
tenir et exprimer toutes les aspirations des surréalistes a cette
époque. Elle a pressenti un principe de base de l'artiste révo-
lutionnaire :

L'indépendance de I'Art - pour la Reévolution: la Revo-
tian pour la libération définitive de I'Art 5°,

Dans les accablantes conditions de vie actuelle ou |'art peut
ne pas apparaitre comme une nécessité a certains, il appartient
encore a chacun de résoudre ce probleme du mieux possible.
Si les contradictions sont souvent la marque d'un malaise, en
méme temps d'ailleurs qu'elles sont la marque de la vie qui
veut aller de l'avant, celles des surréalistes a cette époque ont
le mérite de nous avoir montré les difficultés - toujours actuel-
les - du statut d'intellectuel, dans un monde ou «l'action n'est
pas la sceur du réve ».
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L'’ANALYSE STRUCTURALE
DU RECIT SURREALISTE

SYLWIA GIBS

Fruits, chaises, bateaux, continents, mers,
flaques de soleil, gifles de pluie, la goi-
treuse dégoitrée, Mimi Patata et ses twins,
le Prince de Galles et ses broderies, Rosal-
ba et ses prédictions, Yolande et le fakir,
le taureau d'appartement et le-rat, toute
cette mosaique, dont ta vie elle-méme n'est
gu'un_point, ne valent que s, hors de leur
frontiéres, de leurs contours habituels, un
écho les ressuscite, métamorphosés, supé
rieurs a soi-méme.

René crevEL "Etes-vous fous ? »

ETES-VOUS FOUS?
OU L'HISTOIRE D'UNE ECRITURE

Le modéle de description du texte que propose |'analyse
structurale n'a été jusqu'ici que rarement appliqué au récit sur-
réaliste1. Le caractére composite de celui-ci, son statut encore
mal défini dans I'ordre diachronique des ceuvres narratives, la
« terreur », enfin, qui semble encore s'exercer de la part du
surréalisme a I'égard de toute entreprise critique non empa-
thigue, tout cela parait éloigner de ce domaine I'outil dissec-
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teur de I'étude structurale. Vient s'y ajouter le poids du
parti pris anti-romanesque qui, dans la constitution du mouve-
ment surréaliste a certainement joué un réle programmatique,
marquant la coupure donnée pour irréversible avec la produc-
tion romanesque traditionnelle. Or, les catégories narratives
dégagées au cours des investigations structuralistes, I'ont prin-
cipalement été a partir de textes classiques. Peut-on des lors
prétendre qu'elles peuvent s'appliquer invariablement aux tex-
tes surréalistes qui ouvertement proclament leur appartenance
a un champ littéraire différent, voire opposé a celui qui a servi
de matériau & la démarche structurale?

C'est a cette question, entre autres, que notre étude d'Etes-
vous fous? de René Crevel se propose de répondrez. D'emblée,
avant de passer a l'analyse proprement dite, on spécifiera les
présupposés méthodologiques qui ont présidé a cette approche,
de méme que sa tournure, dictée par des caractéristiques immé-
diates de I'ceuvre.

1 Si lerécit surréaliste se constitue par opposition au récit
traditionnel, on peut supposer qu'il prendra systématiquement
le contre-pied des procédé narratifs propres a ce dernier, afin
de prévenir la résurgence du romanesque. Pourtant, cette sub-
version de la norme ne peut s'effectuer qu'a l'aide des procédés
a leur tour cernables, et qui, instituant de nouveaux rapports
entre les unités de texte, finiront par y susciter une «combi-
natoire» nouvelle, un «envers» du vraisemblable fondateur
du «texte de base ».

2. Supposer que le récit surréaliste recéle une combinatoire
spécifique n'autorise pas encore ay «plaquer »la grille de I'ana-
lyse structurale. En effet, méme a premiere vue, nombre d'écrits
surréalistes révélent une intrication de plusieurs types de dis
cours qui, leur donnant une apparence hétéroclite et disconti-
nue, rend malaisé leur découpage en unités distinctes et homo-
génes. |l est d'autre part douteux qu'une telle dissection soit
a méme de rendre compte de |'organisation d'un récit dans son
ensemble: bien mieux qu'elle, c'est une mise a jour des prin-
cipes d'articulation de différents discours a l'intérieur du récit
- mise a jour apte a élucider le sens que leur coprésence prend
dans le systéme de I'cauvre —, qui nous semble propre a déceler
les regles de fonctionnement du récit surréaliste.

3. Ceci étant posé, le choix d'outils méthologiques précis
est nécessaire pour ouvrir une voie d'acces au texte. On a adopté
en vue de notre analyse un couple de concepts, celui de I'his-
toire et du discours, tel qu'il fut défini d'abord par E. Ben-
veniste, et ensuite, en rapport direct avec le récit, par T. Todo-
rov?*; il s'agit 13, on le sait, des deux aspects du récit qui le
font paraitre soit comme suite d'événements représentés, soit
comme procés de communication entre le donateur et le recep-
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teur du message. Dés |le premier contact avec le récit surréaliste,
il est visible que le second aspect y prime le premier. Sans doute,
parce qu'il cherche a échapper au romanesque, c'est-a-dire a
la constitution d'un univers de fiction plausible que ce récit
doit multiplier les signes perturbateurs qui reléevent du dis
cours: ruptures des modes et des temps, changements de vision,
irruption immotivée des formes indicielles constituent autant
de formes d'intervention discursive connues, susceptibles d'en-
traver |'organisation d'une histoire au sens traditionnel de ce
terme. Ce sont les rapports entre ces deux aspects dans Etes-
vous fous? qui feront en premier lieu |'objet de notre analyse.

4. C'est la qu'il nous faut spécifier la portée des notions
générales pour un usage particulier. De prime abord, Etes-vous
fous? apparait comme lieu d'interpénétration des deux regis
tres différents: d'un cété, un tissu narratif organisé en cha
pitres, dévidant une histoire résumée a l'intérieur méme du récit
sous forme de longs titres-chapeaux; de l'autre, des signes du
style poétique, venant perturber la mise en place d'Une logique
fictionnelle, et qui, du méme coup, en érigent une autre. On
montrera les modes d'articulation de ces composantes, en dis-
tinguant alternativement dans le récit deux objets d'analyse
autonomes: organisation syntagmatique de |'histoire narrée et
construction des figures narratives. Il ne nous sera pas possi-
ble, dans ce cadre précis, de tenir compte de tous les éléments
de I'cauvre, non plus que de reproduire en entier le chemine-
ment initial de notre étude; on espere que cet effort de conci-
sion lui fera gagner en clarté ce qu'elle aura perdu en exhausti-
vité. Nous pensons en effet que c'est la découverte de la dyna-
mique globale du récit (et non sa décomposition en une infi-
nité de composantes) qui nous permettra de formuler quelques
principes fondamentaux de son fonctionnement.

5. Une derniére précision, en ce qui concerne Etes-vous
fous?: I'objet de I'histoire narrée n'étant pas manifeste a la
surface du texte, on a fait appel, pour le cerner, a ce modéle
proposé par R. Barthes comme point de départ de |'analyse
structural e:

Etablir d'abord deux ensembles-limites, initial et ter-
minal, puis explorer par quelles voies, a travers quelles
transformations, quelle mobilisations, le second rejoint
le premier ou sen différencie?.

Dans le récit crevelien, 1'« ensemble initial» s'institue a son
ouverture par la perte de l'identité du héros; son « ensemble
terminal» réside dans le recouvrement corrélatif de cette iden-
tité a travers l'acte d'identification du héros a I'auteur. L'espace
narratif qui s'étend entre eux peut étre dés lors défini comme
celui d'une quéte du Moi transféré a I'Autre; transfert dont

94



sens et fonctions ne pourront étre saisis qu'a l'issue d'une des-
cription de cette quéte qui semble constituer axe et fondement
de I'histoire narrée.

1 LA SYNTAXE NARRATIVE DU RECIT.

1. Quéte communicative.

Etes-vous fous? s'ouvre par une sorte d'exposition osten-
tatoirement romanesque: description des lieux de |'action, mise
en place d'un personnage dénommé «homme», narration objec-
tive avec effacement total du narrateur. L'intrigue s'amorce
avec la représentation de I'acte du «réveil» (p. 14) comme figu-
ration du passage sémantique du «réve» a la «veille» que
contient ce mot; passage mutilateur, qui marque la premiére
occurrence du théme de la perte de l'identité du héros. Le per-
sonnage se caractérise désormais par un manque physique
et intellectuel :

«L'homme n'est plus qu'un moribond relief de la nuit
(p. 14); de sa chair, de ses volontés, ne demeurent que
lambeaux de brouillard (p. 15); I'homme voit qu'il n'a
jamais rien compris des choses ni des étres (p. 17).

Le mode restrictif et les indicateurs généralisateurs in-
dexent une réalité antérieure a la diégése du récit. Mais avec le
commencement de celui-ci, 1« homme», sujet et objet de la
gquéte, devient une «non-personne» par excellence, qui part a
la recherche de son identité perdue. Le départ se fait au sens
propre: «L'homme fuit la chambre du piteux réveil» (p. 15).
Dés lors, la quéte est représentée comme un cheminement a
travers l'univers fabuleux. Ce principe compositionnel n'est
pas sans évoquer la construction du récit baroque: ici et 13, le
méme théme traditionnel du «voyage» enchasse nombre de
thémes autonomes et disparates décrivant les «rencontres»
faites par le personnage principal au long de son itinéraire. Sans
doute est-ce par référence a ce code littéraire préexistant
gu'Etes-vous fous? aligne une suite de micro-récits (dont le
chapitre Il tout entier) ou les personnages rencontrés par le
quéteur, « hommes-récits» selon le mot de Todorov, content
leur propre histoire. Cependant, dans le récit crevelien, un lien
profond unit les séquences emboitées au récit principal: cher-
chant a se raconter, les locuteurs sont amenés a définir leur
auditeur. Ainsi Yolande, «femme fatale », a Vagualame:

«Pour entendre mon secret, il faut des intelligences et
des nerfs solides» (p. 47).

La reconnaissance fait ainsi figure de motivation du dis-
cours confidentiel dont I'allocutaire semble préexister a la ren-
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contre. L'« homme», case vide, intégrera le role de confident
avec un fragment de personnalité qui s'y rattache: «(..) puis-
que vous vous estimez un homme fort.. » (p. 47). Le méme
transfert d'intention apparait lors de la rencontre avec
Mme Rosalba, « voyante », qui attribue au héros cette appellation
outrageante et chosifiante: « Vagualame » (p. 21-22). La voyante,
par ailleurs, ne se contente pas de prédire |I'avenir du héros;
elle cherchera a I'orienter en fonction de ses visées propres. La
prédiction s'apparente ainsi a une véritable projection, un
( placage» du désir du locuteur sur I'inconsistance thématique
du quéteur.

Les trois grandes rencontres du chapitre 1: celles de la
Voyante (p. 18), de la Rue des Paupiéres-Rouges (p. 32), et de
la Femme Fatale (p. 43, poursuivie au chapitre suivant), aux-
quelles il faut;adjoindre la série des séquences semblables du
chapitre IV « le privat docent Karl Herzog» p. 128; « Frau
Doktor Herzog» p. 129; «le Suissaud » p. 134, et enfin, la
« Berlinoise» p. 165), forment une chaine séquentielle qu'on
appelera quéte communicative.

Parallelement & leur fonction de définition aléatoire de
I'allocutaire, les séquences de ce type actualisent cependant des
images de |'objet qui semblent lul appartenir en propre:

la Voyante:

Souviens-toi s comme tu aimais a chanter Fanfan la
Tulipe, au temps des images d'Epinal. Tu étais alors un
angelet sans tache et qui sentait bon la terre de France
(p. 29).

la Femme Fatale:

Oubliez I'épave que j'arrachai au brouillard de la Rue
des Paupiéres-Rouges. Redevenez celui de jadis, le navi-
gateur du sous-marin de cristal a pavois d'orgueil. Retrou-
vez ce bateau qui blessait les rochers (p. 47-48).

Les appels a la remémoration connotent |'amnésie totale
ou partielle du sujet de la quéte. Ils le renvoient a un passé
inconnu et a un moi chaque fois fortement valorisé par rapport
au moi présent, qualifié d'« épave» et de « Vagualame». Ainsi,
par-dela la brisure consécutive au réveil, se reconstitue ce qu'on
pourrait appeler I'histoire personnelle de I'« homme-vagua-
lame », véhiculée par la parole omnisciente de I'Autre. Du coup
on entrevoit |'ambivalence de |a quéte du héros: d'une part, elle
semble viser une personnalité nouvelle qui se construirait au
gré du récit; d'autre part, elle amorce une reconstruction de
la personnalité perdue du quéteur, ses interlocuteurs faisant
figure de simples relais de sa mémoire. Il s'agit en effet de
deux mouvements, en apparence opposés, dont |'alternance on
le verra par la suite, constitue le fondement de la syntaxe narra-
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tive d'Etes-vous fous? En rupture avec les séquences de la
quéte communicative surgissent ainsi dans le récit des séquen-
ces contant un voyage en sens inverse, et dont le lieu est la
mémoire.

2. Quéte mémorielle.

Mais puisque le mois, de ses trente et un bras, s'obstine
a laisser tomber les mains, les feuilles, qu au10urd hui,
terrain vague soit oublié pour un fertil hier, voila des
semaines et des semaines quand, frére du cerisier porte-
cerises, et du prunier porte-prunes, jaillit du sommeil
de la terre février porte-fievre (p. 35).

Le développement narratif qui se trouve ainsi amorcé pour
ne s'arréter qu'a la page 42, fait surgir une époque entiere du
passé de I'« homme» : époque ou il possédait une identité, sans
que celle-ci nous soit par ailleur révélée. 1l mobilise également
de nouveaux thémes: Maladie, Suisse, Sanatorium, Disques.
L'introduction d'un nouvel espace-temps s'effectue a travers
une suite d'énoncés antithétiques qui |'opposent a la diégése du
récit:

Un fertile hier (p. 35) Aujourd'hui, terrain vague
(p- 34)

La Ville n'avait ni révé, ni A l'aube j'ai révé de

pleuré (p. 35) toi et j'ai pleuré (p. 15)

Sans noms alors Je te baptise « Rue des Pau-

était larue (p. 35) piéres-Rouges (p. 34)

Les oppositions ci-dessus reflétent le mode spécifique selon
lequel s'articulent dans le récit deux dimensions temporelles de
la quéte du héros. Tout en conférant a celui-ci un semblant
d'épaisseur temporelle, I'évocation du passé apparait comme
incompatible avec son cheminement décrit au présent:

Entre les hypocrites mousselines de I|'aube et des
rideaux, il chercha un objet, une précision & quoi accro-
cher son regard. Seul dessing, le fer du balcon le sauva
de I'enlisement. Or, aujourd' hui, & des mois d'intervalle,
sur la rue des PaupleresRouges pendent les mémes lam-
beaux menacants de brouillards.

Mais, cette fois, pas la moindre bouée. L'homme saban-

donne a la marée confuse.
Ses dents claquent ses Joues blémissent et chavirent
ses yeux. Il n'est plus qu'une épave. Il oublie le prénom,
le nom qui le deS|gnerent vingt-sept années durant. Désor-
mais, et jusqu'a la fin de ses jours, il sera M. Vagualame.
M. Vagualame pour de bon, pour de vrai.. (P. 42-43).
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La dissolution de la séquence mémorielle accompagne, sur
le plan formel, le retour de la désagrégation du moi. A la faveur
d'une expérience quasi identique, les deux espaces-temps se
réunissent pour, instantanément, se séparer, une nouvelle perte
de l'identité marquant la division du personnage et maintenant
son mystére. L'« homme» disparait pour que «Vagualame»
guisse poursuivre son errance parmi les personnages-locuteurs

u récit.

Ce mode d'articulation des séquences communicative et
mémorielle appelle une série de remarques valables pour I'en-
semble du récit.

a) Les deux énoncés qui «encadrent» |'entrée et la sortie
du souvenir, contiennent, collés bout a bout, deux systémes tem-
porels, centrés respectivement sur l'aoriste et sur le présent:
deux plans de I'énonciation incompatibles dans la narration du
type traditionnel, dont |'un, celui de I'histoire, sert habituelle-
ment a |'évocation des événements passés, tandis que |'autre,
celui du discours, suppose une situation de communication ver-
bale, réelle ou représentée. Leur coexistence engendre dans le
récit crevelien un singulier jeu de références. Sémantiquement
et grammaticalement, «hier» mémoriel se référe a «aujour-
d'hui» communicatif, les deux étant pris dans |'espace-temps
textuel. Si pourtant, on veut indiquer la référence de I'adverbe
« aujourd'hui » de méme que celle du « shifter» «voila» ou
du futur du verbe « étre», on est obligé de se placer dans la
réalité extra-textuelle, ceci en raison du statut linguistique du
présent et des indicateurs temporels dont il s'entoure. «Le
présent - dit E. Benveniste - n'a comme référence tempo-
relle qu'une donnée linguistique: la coincidence de |'événement
décrit avec l'instance de discours qui le décrit» s. L'instance de
discours sous-tend, signale la présence du scripteur dans l'es-
pace-temps du vécu: elle renvoie au «hic et nunc» du récit
envisagé comme un acte d'écriture déployant sa propre duréeo.
Ainsi le discours de Crevel dans Etes-vous fous? se révéle essen-
tiellement double: tout ensemble actuel et objectif, cherchant a
réunir le présent de |'écriture et la troisieme personne de la
narration. |l en résulte une narration hybride, semi-transitive,
marguée de nombreux signes de I'énonciation: indicateurs tem-
porels déja mentionnés; indicateurs ostensifs (( cette fois»
p. 42), formulations appréciatives (( dommage» p. 34, « pour
de bon, pour de vrai» p. 43). Ajoutons qu'a l'intérieur de la
séquence la narration s'apparente souvent au discours indirect
libre, sans que la « parole» ou la « pensée» du personnage soit
indexée 10, tandis qu'un large fragment de discours emprunte la
forme du monologue que I'« homme» adresse a la Ville.

b) La situation narrative qui introduit le monologue en
tant que forme de discours se trouve répétée dans le chapitre I11.
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Une comparaison établie entre deux occurrences met en lumiéere
une profonde parenté de structure entre les deux séquences:
la Ville:

{{Al'aube j'ai révé de toi et j'ai pleuré.. (p. 32).
Y olande:
« Cette nuit j'ai révé de toi, j'ai pleuré.. (p. 102).

La relation qui se noue entre Vagualame et la Femme
Fatale reproduit rigoureusement celle de I'(homme» a la
Ville12. Les ressemblances thématiques et formelles qui les
unissent peuvent étre représentées sous la forme du schéma
transformatif suivant:

La Ville apparait successivement comme:

- celle qui agresse (premieére perte de l'identité de I'{( homme »)

- celle qui compatit (plaint |'{{ homme »)

- celle qui est agressée (invectivée par I'{( homme»: sobri-
quet personnifiant {{ Rue des Paupiéres-Rouges »)
La Femme Fatale est alternativement:

- celle qui compatit (plaint { Vagualame »)

- celle qui est agressée (invectivée par Vagualame: dénomi-
nation « femme au fakir »)

- celle qui agresse (invective a son tour «Vagualame »)

On voit qu'a la base des deux syntagmes narratifs se trouve
le méme paradigme thématique (Pitié/Agression), et narratif
(passif/actif); seul varie I'ordre de distribution des termes. Le
quéteur est tour a tour sujet et objet de I'agression; il répond
par invective a la pitié, ressentie comme humiliante, de I'Autre;
le passage de I'agression a l'invective libére la parole du quéteur
qui, d'un auditeur passif, devient le locuteur du discours repré-
senté:

{{L'homme ricane:

Dis donc, la Ville, toi qui prétendais forger a la cadence
méme de ton orgueil, les plus pourpres secrets (..), tu
relottes de I'odl» (p. 32).
( Alors M. Vagualame:

Dis donc, la femme au fakir, tu semes des syllabes
pour récolter des étoiles, mais nul bouquet ne s'épanouit
au-dessus de nos tétes» (p. 83).

¢) En se constituant en sujet de discours, |I'« homme-Vagua-
lame» recouvre une conscience partielle de soi qui le mene
vers la reconquéte de la mémoire. C'est la oUu se pose avec
acuité la question de la valeur sémantique des ruptures entre
communication et remémoration. On a vu que si la progression
de la quéte communicative s'effectue a la faveur de |'{{ oubli »
du passé, la plongée dans le souvenir se fait au prix du présent
auquel appartiennent Vagualame et ses interlocuteurs. Les
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passages abrupts d'une diégése a |'autre font paraitre le clivage
a méme le personnage du sujet de la quéte. C'est en ce lieu que
convergent les signes du code herméneutique!® sous-tendu par
Etes-vous fous? Posant la question de l'identité du héros, le
récit se place tour a tour a l'intérieur et a |'extérieur de lui-

méme: «Qui suis-je?» - s'interroge, sans le formuler, le pro-
tagoniste; «qui est cet homme, quels sont le prénom, le nom
qui le désignérent vingt-sept années durant? » - est en droit de

demander le lecteur, alerteé par le jeu des références qui régit la
représentation du personnage: en effet, si «Vagualame» ren-
voiea «|'homme », a qui se référe celui-ci? D'un mouvement dont
il est difficile de mesurer la part consciente le récit déploie les
indices d'une énigme centrée sur l'identité de son héros. Mais
la solution existe-t-elle? La mise en ceuvre du code herméneu-
tiqgue dans le récit crevelien peut étre observée a partir des
trois tableaux dans lesquels on a tenté de suivre pas a pas le
cheminement de la narration. Cet essai de schématisation prend
pour objet la deuxiéme grande séquence de la quéte mémorielle,
qui s'insere entre les énoncés: « Yolande, soleil d'incendie,
déchire, creuse la nuit... » (p. 86) et « Yolande, enfin, chez qui tu
as échoué» (p. 99).

Iglt;leau A. Le découpage diégétique de fa séquence (voir pp. 100-

A travers une mise en regard des procédés narratifs et des
unités thématiques correspondantes, le tableau met a jour la
stratification des souvenirs du quéteur. L'instance de discours
semble remonter par un mouvement en spirale des « paliers»
du temps, qui se superposent des plus récents aux plus anciens:
chaque souvenir, chaque espace-temps gagné sur l'oubli est
revécu, réssuscité par l'acte de remémoration; en se cons-
tituant en un nouveau point diégétique, il appelle le souvenir
suivant. Trois strates temporels se font ainsi jour:

- L'époque dAVANT le DEPART en SUISSE (unités 34)
- L'époque du SEJOUR en SUISSE (unités 2,3)
- L'époque d'APRES le RETOUR de SUISSE (unités 15)

A partir de cette distinction, il est possible de représenter
graphiquement la diégese du récit, exceptant le chapitre 1V.

Tableau B. La diégése du récit (voir ci-contre)

Le tableau montre clairement que les deux modalités de
la quéte, communicative et mémorielle, ont pour point de départ
le méme moment diégétique: « Paris, le 15 octobre». On voit
également que la seconde séquence de la remémoration vient
saturer les thémes déja posés par la premiére!#, sans faire pro-
gresser pour autant la quéte de l'identité du héros. Bien au
contraire, le retour au présent passe par une nouvelle dissolu-
tion du moi: «Vagualame, presqu'ile de poussiere.. Tout de
méme, quand on se noie, on cherche a étreindre quelque chose
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au passage» (p. 123). Ainsi, loin de restituer au sujet-quéteur la
conscience de soi perdue, la quéte mémorielle lui tend comme
un miroir qui, faisant alterner les facettes contradictoires du
moi (Fort, Réveur, Impuissant), lui renvoie en fin de compte
le reflet unique de son inconsistance. Cependant, si |'on consi-
dere le niveau de l'organisation spatio-temporelle du récit, on
s'apercoit que chaque fonction actantielle du héros peut étre
replacée des lors dans son contexte diégétique propre, qui
s'eclaire en ce lieu de narration:

( Vagualame » - EPOQUE a partir de la seconde perte de
I'identité le 15 octobre & Paris

I' « homme» - EPOQUE d'aprés le retour de Suisse, a
Paris, a partir de la premiére perte de
d'identité le 15 octobre

X EPOQUE d'avant le départ en Suisse
EPOQUE du séjour en Suisse
EPOQUE d'aprés le retour de Suisse, a
Paris jusqu'a la premiére perte de l'iden-
tité le 15 octobre.

Cette mise en lumiére des relations entre les catégories tex-
tuelles de la personne du héros laisse supposer que les indices
de solution de notre énigme sont a rechercher sur le plan du
discours, et non sur celui, explicite, de |'histoire narrée. D'ou
notre troisiéme tableau qui, prenant pour objet la méme
séquence mémorielle, tend a rendre compte de son organisa-
tion discursive.

Tableau C. Le systeme pronominal de la séquence (voir ci-contre)

Le tableau met a jour un répertoire complet de situations
discursives. Ce qui frappe d'emblée, c'est |a représentation du
narrateur dans le texte: sa fonction de locuteur, indexée jus-
qu'ici par les seuls signes de I'énonciation, s'inscrit dans le
monde représenté. Il en est de méme du lecteur virtuel, dont
le réle du destinataire du discours apparait ici comme fonction
explicite du niveau actantiel du récit. Intégré déja implicite-
ment au monde des personnages en tant que décodeur des
signes herméneutiques, il acquiert a présent des catégories
pronominales propres. Le narrateur, le héros et le lecteur vir-
tuel forment dans la séquence étudiée une tirade actantielle,
en entretenant entre eux des rapports discursifs fondés sur
I'axe de la communication. La fonction de destinateur du dis-
cours est remplie alternativement par le narrateur et le héros.
Apparemment, il n'y a pas de différence de nature entre leurs
modalités fonctionnelles: ils s'adressent invariablement au lec-
teur virtuel (unités 5,6), ils semblent véhiculer le méme message.
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FORME DE AXE DE LA COMMUNICATION
CONTEXTE NARRATION REPRESENTEE PRONOM FONCTION DISCURSIVE
(1) p. 86 Communication directe
"Vois, Vagualameseee |Discours direct Narrateur Vagualame je/tu établie entre le nar-
rappelle-toi sss (implicite) | rateur et le quéteur.
(2) p. 99
;i_: Te travais bien idem idem js/tu Représentation textuel-
o (explicite) | Ye du narrateur.
(3) p. 106 "nous: de généralisation}
I1Tout devient pour- le narrateur s'assimile
pre et notre arguei idem idem nous au quéteur (destinataire
nous connaisson représenté) et au lec-
teur (destinataire vir-
tuel).
(4) p. 115 Vagual'lme (soliloque) Discours auto-diégétiquc
"Moi, Vaqualame, je idem “car, pour toi segul eee je/moi lére occurence textuelle
dois rentrer eee tu parlesee," p. 114 du "jen
(5) p. 121 je/moi/vous Communication directe
liLa vérité, hommes, 48/ établie entre le quéteur
la vérité nous, la idem Vagualame | ecteur(s) (destinateur représenté)
vérité, mciseeenos virtuel (s) et le lecteur (destina-
coeurs taire virtuel)
nous® de généralisation|
(6) pp. 122-123 je/vous Comrmnication directe
"Woyez, Vazualame idem Narrateur lecteur (implicite) | établ ie entre te narra-
notre héros' virtuel notre teur et le lect.eur vir-
tuel .
(7) p. 123 COlilmunication directe
IN'‘agualame ==+ dom- entre le narrateur et le
mage que Yolande idem Narrateur Vagualame de/vous quéteur (vouvoiement).

yous entende crier
—

{implicite}




Les relais sont pris imperceptiblement, sans étre énoncés dans
le texte, et sans que I'homogénéité du discours en soit atteinte.
On peut cependant relever un mouvement circulaire qui semble
régir le déroulement du discours. Les unités 1, 2, 3, marquent
un rapprochement entre le narrateur et le héros au travers
d'une relation communicative, s'apparentant a un monologue
dont le locuteur s'interpelle a la seconde personne. Au sein des
unités 4, 5, le narrateur s'efface. |l réapparait a partir de l'unité
6, en se démarquant avec ostentation de son héros par |'éta-
blissement d'une relation communicative directe au lecteur: le
vouvoiement de «Vagualame», la notation réitérée « notre
héros », fonctionnant comme un clin d'odl en direction du lec-
teur, marquent un éloignement entre le narrateur et le quéteur.
On y retrouve le mouvement circulaire de la quéte mémorielle:
le retour est fait au point de départ, a I'impasse initiale. Mais,
par la mise en place du paradigme actantiel Narrateur-Héros/
Lecteur Virtuel dont la distribution se fonde sur I'interchangea-
bilité fonctionnelle des actants, |le récit crée une nouvelle rela-
tion thématique: désormais, le héros quéteur 0'« homme »-
« Vagualame ») se situera dans un champ référentiel hors-texte,
traversé par les signes du code herméneutique émis par le nar-
rateur a l'intention du lecteur virtuel. Les deux faces de
I'Enigme: « Qui suis-je?»/« Qui est I'homme?» se rejoignent.
Identifié structurellement au narrateur (destinateur du méme
message) et substantiellement au lecteur (par le « nous » généra-
lisateur), le quéteur apparait comme faisant partie du monde
référentiel, « quotidien », existant en deca de la réalité repré-
sentée dans le récit. Le seul référent implicite étant la personne
de «celui qui conte», le narrateur-scripteur apparait inévita-
blement derriére I'« homme-Vagualame »>. De méme, les réfé-
rences temporelles constitutives de la diégese d'Etes-vous fous?
renvoient en dernier lieu a un présent qui est celui de I'écriture.
Dés lors, laformulation explicite de la solution de I'énigme dans
le chapitre IV ne vient que doubler la réponse déja connue, la
mise en équation des termes « homme-Vagualame-René Crevel ».
Cependant, la disposition des signes dilatoires entre les dévoi-
lements partiels et la résolution finale joue dans le récit un réle
important, en assurant sa continuation; il en est ainsi de I'ultime
reprise de la quéte communicative au chapitre IV. La narration
semi-transitive craque toutefois, de proche en proche, sous
I'irruption des nouvelles occurrences du discours.

Tu as honte. Tu te sens frustré, diminué... Tu I'écou-
tes sans l'entendre. Tu restes en plan, tout saugrenu.
Aussi sot que grenu. Les calembours, maintenant..
(p. 144).

Vous avez compris maintenant le titre de ce livre et
pourquoi on vous demande:
Etes-vous fous? (p. 146).
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Alors, 6te ton masque.

Tiens, tu me ressembles comme un frere.

Et, sil te plait, le nom qui te désignait,

avant la rue des Paupiéres-Rouges?

Tu dis ?.. René Crevel?

Mais tu es moi. Je suis toi. On est le méme (p. 172).

Le dénouement de la quéte, consistant en un recouvrement
définitif de I'identité perdue provoque, on le voit, |'éclatement
de I'histoire narrée dont les personnages se trouvent littérale-
ment «liquidés» * par l'auteur. Le tarissement des signes du
code herméneutique fait boucler la boucle du récit, sans en
épuiser pour autant le mystere. Car on découvre a la fin que
T« énigme» était « piégée», la «solution» étant connue
d'avance. Sans doute, I'histoire narrée obéit a la dynamique
narrative définie par T. Todorov: «Tout récit est mouvement
entre deux équilibres semblables, mais non identiques» *, Mais
I'évolution du récit de Crevel n'est qu'apparente, s'effectuant
en quelque sorte a rebours, pour n'aboutir a son issue gu'a
I'en deca du livre, a la situation de l'auteur dont la présence
derriére les personnages de fiction est une donnée implicite
permanente.

Dans I'économie du récit, le dénouement a néanmoins une
fonction importante. En effet, si le dédoublement initial du
scripteur en «celui qui agit» («<il» du quéteur) et «celui qui
conte» (( je»du narrateur indexé par les signes de |'énonciation)
constitue I'amorce du récit, I'intégration finale de ces conditions
éclaire a posteriori les sens et |I'organisation de I'histoire. On
voit ici que les quétes communicative et mémorielle mobilisent
en fait deux types de discours: fabulateur et autobiographique.
L'acte de I'oubli qui leur sert a la fois de point d'articulation
et de disjonction, sépare en réalité le vécu de |'affabulé, créant
un vide formellement indispensable pour le surgissement de
['histoire. Corrélativement, |'acte de remémoration, et a fortiori
celui du resouvenir final entrave et abolit le récit en tant
qu'ceuvre de représentation. Tout se passe comme si le quéteur
devait perdre (oublier) son identité pour que le narrateur fat
a méme de poursuivre |'ceuvre de fiction.

On peut dire en conclusion que |'affabulation et la remé-
moration ne coexistent dans |'espace d'Etes-vous fous? que
grace a une alternance qui rend impossible |la cohérence narra-
tive; son mode d'apparition répétitive et immotivée finit par
faire éclater le cadre du récit, le faisant dissoudre dans un dis-
cours personnel a allure philosophique qui met définitivement
un terme a toute possibilité de retour a la fiction romanesque.
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[I. LES FIGURES DE LA NARRATION.

Aprés avoir mis en lumiére |'organisation syntagmatique
de I'histoire narrée, on traitera de son organisation paradigma-
tique. On appellera figures les unités de narration qui, a I'inté-
rieur du schéma actionnel tracé, représentent des actions et
épisodes mineurs, ou développent des segments descriptifs de
I'histoire. Sans prétendre dresser un répertoire complet, on
tentera de cerner les modalités de surgissement des figures
dans le corps du texte. D'emblée, deux faits compositionnels
sont a retenir:

- construction des figures a partir d'éléments extra-textuels
qui constituent les codes référentiels du récit;

- leur division en figures verticales et horizontales, selon
gu'elles proviennent d'un paradigme extra-textuel intégré dans
Etes-vous fous? ou qu'elles émergent directement du discours
crevelien.

D'une part, les figures verticales sont dérivées du code
référentiel culturel, d'autre part, les figures horizontales le sont
du code référentiel linguistique. C'est a partir de ces ensembles
de signes extra-textuels que le récit, a l'aide de procédés de
discours déterminés, fonde un sous-code de thémes spécifique a
[ui-méme.

1. Figures verticales de I'histoire narrée.

Les éléments du code culturel utilisé dans le récit relévent
essentiellement du domaine littéraire. Les références explicites
a des titres de livres ou & des noms d'auteurs traversent la tex-
ture d'Etes-vous fous? a I'image de corps étrangers, mal inté-
grés a l'univers propre de |'ceuvre. Leur assimilation par le récit
sefait avant tout sur le mode poétique. Il en est ainsi du « théeme
balzacien» (p. 137) qui fournit le matériau au réve érotique
conté par un personnage et du «théme ibsenien» (p. 147),
fonctionnant comme symbole idéologique ou prend appui le
discours philosophique du narrateur. Les développements ainsi
concus semblent régis par la loi des associations libres, faisant
surgir une vision fantasmagorique de Balzac-ours ou d'lbsen-
capitaine. Imprégnées de significations nouvelles, les références
culturelles ne semblent figurer dans le récit que pour témoigner
d'un fossé séparant leur contexte originel de I'ocauvre qui s'en
est emparé.

On peut également relever dans le texte un réseau de réfé-
rences implicites, non énoncées, mais parfaitement saisissables
pour qui connait le courant littéraire dans lequel on classe
I'csuvre de Crevel. Derriere les thémes d'Etes-vous fous? se
profilent les mythes surréalistes dont I'inventaire fut en quel-
que sorte dressé par André Breton dans Nadja. Une mise paral-
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lele des paradigmes thématiques activés par deux récits nous
montre clairement leur parenté:

Théme Nadja Etes-vous fous?

Quéte de soi Dialectique: Dialectique :
Quéteur/Monde Communication/
Remémoration

Grande Ville Paris Ville
Voyante Madame Sacco Madame Rosalba
Lieux privilégiés Tour Saint-Jacques Tour Saint-Jacques
Rencontre apparente  |Nadja Y olande
Rencontre ultime X Berlinoise
Possession de l'identité | « &me errante,. « femme fatale,.

A ce tableau qui, sans doute, est loin d'étre exhaustif, s'ajou-
tent tous les thémes chers au groupe surréaliste: Amour, Désir,
‘Réve, Folie, pour ne citer que ceux-la. Une orientation générale
qui préside a leur actualisation dans Etes-vous fous? est cepen-
dant contraire a leur représentation dans de nombreux ouvrages
surréalistes, et notamment dans Nadja: au lieu d'un merveil-
leux percu & méme le réel on trouve le burlesque engendré
par la volonté d'anamorphose, voire de caricature des thémes
de base. La Ville est représentée en «patronne de bistrot...
bonne pour la Salpétriére» (p. 12) ; la Femme, figurée par une
« Créature soudain jaillie quasi nue et ruisselante de tulle»
(p. 43), courtisane-espionne, morte-vivante; la Tour Saint-Jac-
ques, associée a l'image de la méere du héros «qui dine d'un
hareng saur, dans sa cuisine» (p. 29).

Des signes consacrés du surréalisme se trouvent ainsi gau-
chis, déformés, voire tournés en dérision. Un tel traitement
donne a Etes-vous fous un ton spécifique, qui n'est pas sans
évoquer celui du pasticheis. Il ne semble pas, pourtant, que
I'adoption de cette technique narrative constitue dans Etes-vous
fous? un but en soi, un jeu conscient sur des structures exis-
tantes. Ce qu'elles reflétent peut-étre en premier lieu, c'est
I'étre « culturel» du scripteur, avec sa valorisation de la vie
aux dépens de l'art. On reviendra a ce probléme plus tard.
Cependant, on peut dire dés maintenant que la mise en déri-
sion des thémes dérivés du code culturel a travers les figures
verticales du récit traduit moins les godts artistiques du scrip-
teur que son manque de foi en la culture comme un substitut
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de la vie. Donnons la parole au narrateur qui nous donnera
le meilleur apercu de cette vision des choses:

Or, si I'on accroche le grelot de la reéalité, toi, Vagua-
lame, tu diras fort judicieusement que d'un marbre de
la meilleure époque, expédié tout droit de I'Acropole, et
d'un jeune maguereau torse et membres nus (..) qui se
dore au soleil, I'été sur la plage (..) a Marseille, c'est le
maquereau qui a raison (p. 109).

2. Figures horizontales de I'histoire narrée.

Notre classification de ces figures prend pour critére le
type de discours dont provient I'élément référentiel de la figure.
On distinguera, a l'interieur du code linguistique, des sous-codes
gu'on qualifiera successivement de verbal, onomastique, gno-
mique et métaphorique.

a) Figures dérivées du sous-code verbal.

On y regroupera tous les mots qui servent de matériau
au processus d'affabulation dans Etes-vous fous? Voici un
exemple précis qui nous permettra d'observer les modalités
du procédé qui transforme une unité du lexique en figure de
I'histoire.

N'espéere donc point que jaillisse un de ces miracles
d'iris noir, a quoi, tout a I'heure, tu t'es vantée d'avoir
été si souvent comparée... (p. 84).
Sans doute, M. Vagualame edt-il continué de parler fort
Iongte)mps, si Yolande ne s'était pas saisie du mot iris...
(p. 84).

Iris, iris, sécrie-t-elle, j'oppose un iris au flot de ta mal-
faisante inspiration, Vagualame...
Tu as refusé l'iris noir, mais si un, couleur de sang
et fabuleux par la taille et I'éclat jaillissait de ta poi-
trine ?2... (p. 85).
Alors pourquoi se refuserait-elle a iriser de pourpre
I'ivoire transparent des voyelles, aussi docile a la voix,
sur son armature de consonnes, qu'a la flexion du poi-
?net I'éventail en papier de verre serti de clous de giro-
le ? Iris. Vagualame se rappelle assez bien le latin pour
ignorer qu'il y a de la colére plein ce mot. Mais I'ire des

iris flamboie ailleurs qu'au fond des corolles. Il faut
compter aussi avec l'iris des iris entre les cils de Yolande.
(p. 85).

Un seul vocable, «iris» dont on a souligné les occurrences
et les avatars linguistiques, sert de fondement au développement
de tout un syntagme narratif. Le scripteur semble mettre sciem-
ment a profit I'arbitraire du signe linguistique; posé au départ
comme case vide, susceptible de recouvrer toute réalité réfé-
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rentielle et intégrer tout sens, le verbe apparait successivement
comme dénomination métaphorique de la Femme (connotation
traditionnelle de la Femme-Fleur) et définition métonymique
de I'« homme» (ici, le sens en est provisoirement indéchiffrable).
Un jeu paronomastique sur le signifiant fait surgir deux voca-
bles nouveaux :

iris = iriser (qui engendre: ivoire)

iris = ire

Toutes ces transformations s'effectuent dans le cadre d'un
syntagme narratif homogéne dont elles décrivent, provoquent,
narrent le surgissement. Les personnages n'existent qu'en tant
que locuteurs; la seule action a laquelle ils participent est une
sorte de joute oratoire ou le mot Iris joue le role d'argument
et d'enjeu. On voit que l'activité discursive est I'unique theme
de cette figure de I'histoire, engendrée par le seul jeu de dis-
cours. Les énoncés commentant |'action intra-textuelle, portent
en réalité sur l'action de narrer accomplie par le scripteur:
« iriser de pourpre l'ivoire transparent des voyelles », « se gar-
garise(r) des syllabes» (p. 100), autant de propos méta-lin-
guistiques qui renvoient au narrateur. Le mot qui jalonne |'éla-
boration de cette figure devient lui-méme un actant, caractérisé
par des traits distinctifs: couleurs déterminées (on y percoit
les échos rimbaldiens), colere (signifié, dérivé du signifiant
évoquant |'étymologie imaginaire de Brisset). Il finit par consti-
tuer un élément de lay motivation, toute discursive, du segment
suivant de I'histoire (E(,( et puisqu'il faut un iris couleur de sang,
rappelle-toi », p. 86), laquelle introduit une séquence de la
Quéte mémorielle. L'arbitraire de I'affabulation y est ostentatoi-
rement mis en lumiere: la figure discursive renvoie le reflet
de la narration qui |'a engendrée; la langue est a la fois maté-
riau et objet de I'affabulation; une suite de procédés narratifs
constitue le seul référent de I'histoire qui, en derniere analyse,
décrit le scripteur en tant qu'agent unique de I'activité affabu-
latrice.

b) Figures dérivées du sous-code onomastique.

On y rangera toutes les figures de I'histoire qui ont pour
référent un nom propre. Un paradigme entier des noms propres
appartenant a la réalité extra-textuelle sert de matériau de
base pour des jeux de discours générateurs de |'affabulation.
On démontrera cette technique narrative a partir d'un exem-
ple précis: celui de l'utilisation affabulatrice des noms «Pan-
théon », « Sacré-Ceceur », « Concorde ».

Aussi, cette fille de la fille ainée de I'Eglise, sur une
oitrine asymétrique dont elle a baptisé un sein, et encore
e droit, Sacré Coar (a noter entre parenthéses, que les
enfants de cing ans trouvent des syllabes a la fois autre-
ment exactes et mystérieuses pour |'état-civil de leurs
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doigts de pieds), I'autre Panthéon (Pan parce que la don-
zelle, férue d'antiquité, ne déteste pas, non plus, un petit
air de flGte et se réjouit fort de ce qui claque: gifles, tir
a la carabine, jeux de mots et de mitrailleuses, coups de
fusil et de canon; théon explicable par la seule faute du
scribe, qui, avec le méme nombre de signes, moins de
preétentions et plus de vraisemblance, et tout bonnement
Inscrit téton a son registre), sur un bas-ventre qui a juste
ce qu'il faut d'obélisque pour jouer les hermaphrodites et
sappelle lui aussi d'un nom composé (d'abord trois let-
tres chacune au sommet du triangle ou se tapit ce qui
de la femme est le plus apprécié mais le plus calomnié,
puis le substantif corde, comme si cette coquette enten-
dait qu'on se pendit au sien), sur son coar en forme de
Palais-Royal, son nombril qui lui sert de fosse aux ours,
ses bras, ses jambes, parfumées au goudron, €elle a ins-
primé le tatouage négatif et glacial de la monnaie du
pape. (pp. 13-14).

Les noms propres soulignés servent de point de départ
pour une curieuse « description» de la Ville, le référent étant
nommé par synecdoque «fille de la fille ainée de I'Eglise ».
Le décodage implicite s'accompagne pourtant d'un encodage
affabulateur qui s'effectue au cours des transformations lin-
guistiques des noms propres. Les procédés verbaux affectent
tant le signifié que le signifiant des éléments référentiels, fai-
sant surgir les nouvelles figures descriptives et signifiantes.

Le syntagme onomastique Sacré Caoaur, digsocié par le jeu
de mots implicite contenu dans le contexte & poitrine» «fille
ainée de I'Eglise »), fonctionne a un double niveau: en tant
que dénomination connue et en tant que deux noms propres,
rechargés de leurs sens originel. La figure qui jaillit du signifié
de base connote la Féminité et la Religiosité du lieu référen-
tiel (Paris).

Le nom propre Panthéon, décomposé en ses syllabes cons-
tituantes, donne naissance a trois chaines de signifiés, explici-
tes ou sous-entendus.

P AN

T~

Ean = 23’1 =
onomatopée amenée par appelation d'un dieu grec
I'homonymie énoncée en amenée par |®hOMonymie
tant que caractére du énoncée en tant que caractére
lieu référentiel. du lieu référentiel.
Théon eeeeee téton : nouveau vocable amené

_— par la paronomase.
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La figure métonymique ainsi congcue (énoncée comme une
suite de caractéres) connote la Féminité et I'Agressivité du lieu
référentiel.

Le nom propre Concorde, préalablement décomposé, se
recompose dans le texte au travers d'une sorte de commentaire
explicatif qui joue successivement sur la qualité homonymique
et sur le sens plein de ses syllabes constituantes. La figure dis-
cursive connote la Féminité du lieu référentiel.

On voit que le procédé narratif fondé sur toute une variété
de jeux de mots et de calembours évacue la valeur référentielle
consacrée des unités du code onomastique pour lui substituer
les sens nouveaux. Ainsi |'objet de la description se trouve a la
fois désigné et déconstruit: surgit une entité nouvelle, mimé-
tique, fabuleuse, la Ville. Le procés méme de la description est
représenté dans le récit comme justification de la réalité lin-
guistique des noms propres référentiels. A l'inverse du nom
commun (iris), le nom propre est considéré comme signe plein,
non-arbitraire, non seulement indissociable de I'objet qu'il dési-
gne, mais encore traduisant sa nature. En prenant comme point
de départ le seul signifiant du nom propre, Crevel induit le
« signe» de la «chose». D'un signal renvoyant a un lieu réfé-
rentiel donné, le nom propre devient signe, motivé par les trans-
formations linguistiques de son signifiant et motivant a son
tour la figure de I'histoire qui en est dérivée.

Il est possible d'établir un paralléle entre ce procédé d'affa-
bulation et le champ sémantique du nom propre dans |a Recher-
che du temps perdu, de Proust. Dans les deux cas, le signal ono-
mastique est détourné de sa fonction de désigner un référent
ancré dans le monde réel pour signifier une vision particuliére de
ce référent, vision qu'en a le locuteur. Dans le cas de Proust
ce phénomene revét un aspect essentiellement métaphorique.
Le procédé crevélien apparait comme pseudo-objectif, car
fondé sur les données linguistiques. Il convient cependant de
tenir compte d'une orientation subjective qui préside au dérou-
lement des jeux verbaux; cette orientation procéde d'une part
du code référentiel culturel (mythologie surréaliste), d'autre
part, du systéme connotatif du récit (entreprise pastichante).
Ainsi, entre les éléments de base qui constituent le point de
départ du jeu verbal et la figure narrative qui en découle, s'in-
terpose une chaine d'associations subjectives, renvoyant a |'uni-
vers imaginaire du scripteur.

Les analyses ci-dessus mettent apparemment en question
les conclusions auxquelles nous a amenée |'étude des figures
verticales de la narration. Si le Crevel-conteur prend ses dis
tances par rapport au surréalisme, il n'en est pas de méme du
Crevel-scripteur, qui travaille a méme la matiére des mots.
C'est Etes-vous fous? et non Nadja qui met en acte le mot
d'ordre du surréalisme sur la libération du verbe. Les mots
crevéliens proliférent, bourgeonnent, s'engendrent |'un ['au-
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tre, «font I'amour ». Détournée du seul devoir de signifier, ils
donnent naissance a I'histoire narrée. Ainsi des séquences entiée-
res de la quéte de soi sont-elles essentiellement méta-linguisti-
ques, renvoyant en méme temps au moi-scripteur du sujet de
la quéte. Aussi la mimésis d'Etes-vous Fous? est-elle tout ensem-
ble verbale (objective) et auto-référentielle (subjective); paral-
Iélement a Breton, Crevel évacue du récit la description réaliste
traditionnelle pour lui substituer le mode de description dyna-
mique, fondé a la fois sur la réalité objective du discours et
sur la projection de son moi sur le monde réel. Tout comme
dans Nadja, le «monde quotidien» est déconstruit, changé,
déréalisé, tandis que sa représentation dans le récit s'objective
au travers des sous-codes linguistiques qui rentrent dans la
construction des figures narratives.

c) Figures dérivées du sous-code gnomique.

Il est possible de dégager du discours crevélien un para-
digme constitué par les proverbes ou refrains de chansons appar-
tenant a la réalité extra-textuelle. Ces éléments linguistiques
référentiels sont intégrés dans le texte soit sous une forme para-
phrasée, soit tels quels, auquel cas ils se trouvent pourvus de
fonctions narratives définissables. Ainsi le refrain d'une chan-
son populaire «Dans le mitan du lit, la riviere est profonde»
(p. 122) sert de motivation toute discursive a un épisode nar-
ratif: la dissolution (liquéfaction) du moi du héros. De méme,
I'issue d'un combat verbal entre Yolande et «Vagualame» est
amenée par le dicton « Charbonnier est maitre chez soi 0, lequel,
transplanté dans |'espace textuel, suggére |'appartenance des
mots et des choses a la maitresse du logis.

L'exemple le plus percutant de l'utilisation romanesque
du code gnomique constitue sans doute I'épigraphe méme du
récit, un extrait de chanson de Fortugé: « Ce que sur la vie,
la terre est atroce» 17. Cette contrepéterie résume «en abyme»
la réfraction grotesque que le discours crevélien impose au
sérieux caché du message sous-tendu par Etes-Vous Fous?

d) Figures dérivees du sous-code meétaphorique.

La métaphore constitue un des fondements de la narration
crevélienne. La réalité extra-textueHe (code culturel) fournit a
Crevel la forme déterminée du signe métaphorique: la figure
rhétorique de base et la liberté totale de son remplissage,
puisée dans les régles esthétiques du surréalisme. Promue par
le narrateur au rang du signe mimétique, la métaphore repré-
sente, verbalise, transforme le monde « réel » Le transfert impli-
cite de sens fait surgir au sein de l'instance de discours des
images subjectives, porteuses de connotations du scripteur;
« Rucher & malades» (p. 39) pour le sanatorium, (ce qui amorce
une métaphore «filée»: «sur leurs balcons-alveoles|0), «l'as-
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tre a préciser» pour laraison. Seul le contexte aide ici a déchif-
frer le référent du signe métaphorique.

D'autre part, la métaphore dans Etes-Vous Fous? prend
quelquefois valeur de relais narratif. Un lien de nécessité tex-
tuelle relie entre eux les thémes et les termes métaphoriques
donnés. Ainsi, le paradigme d'évocations aquatiques véhicule le
théme de la dissolution du moi du quéteur (« bouée », «marée »,
«épave» p. 42) (< presqu'ile», «nénuphar », «riviere» p. 122).
De méme, un ensemble de termes floraux («<iris», «orchidée »)
signale le théme de la maladie. Nombre de liens a-logiques
ayant la seule valeur de symbole se tissent ainsi entre des
éléments de I'histoire et du discours, en transformant le
texte en un réseau de références internes qui renvoient en der-
niere analyse a l'imaginaire du scripteur. Celui-ci, du reste,
fait souvent figure de décodeur de son propre discours.

Et puisqu'il faut un iris couleur de sang, rappelle-toi
avant-hier.. non moins surprenante que les stalactites de
glace, dans les grottes, au coaur de I'été, une chaude fagon
d'orchidée, de ta poitrine sans chaleur, a jailli, bien écar-
late pour un mois ou tout se décolore. L'étoile écarlate
t'éclate dans la bouche. Tu te penches, tu as fermé les
yeux. Quand tu les rouvriras, tu verras une petite flaque
de boue sanglante au fond d'une cuvette (p. 86).

Tout ce syntagme narratif apparait comme une chaine d'ap-
pellations métaphoriques, cernant de proche en proche le méme
référent, et qui ne semblent étre mises en place que pour s'ef-
facer réciproquement. Le passage d'un sens figuré a un sens
propre, du signe mimétique au référent, de méme que les
métamorphoses des personnages du récit (ainsi les états suc-
cessifs de Yolande: Camille. Myrto-Myrta. Yolande) réfléchis-
sent peut-étre «en abyme» les transformations de 1« homme»
en «Vagualame», et de «Vagualame» en René Crevel. En
se reflétant réciproguement, l|'histoire et le discours tissent
ainsi un réseau complexe et multiforme de sens.

A partir de I'ensemble de nos analyses, on tentera a présent

de dégager quelques traits fondamentaux du récit qui en
était I'objet.

LES TRAITS CONSTITUTIFS D'ETES-VOUS FOUS?

1. Dialectique de I'histoire et du discours 17.

Trait qui joue dans le récit un double réle important:

a. Au niveau syntagmatique, il organise (ou désorganise,
les deux termes n'étant pas ici incompatibles) le déroulement
de I'histoire narrée. Les irruptions sous ses fonnes diverses
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du discours dans I'histoire empéchent la constitution d'une
chaine événementielle autonome, d'une « fiction » aux deux
sens de ce terme, qui concentrerait sur elle I'attention du lec-
teur; mais en méme temps, ces irruptions suscitent a travers
les signes du code herméneutique un réseau de significations
implicites, qui accordent au récit une finalité sous-jacente et
posent des repéres pour une nouvelle lecture du texteis.

b. Au niveau paradigmatique, l'interaction entre discours
et histoire produit un ensemble de figures narratives inhérentes
au systéme du récit, car engendrées par des processus guasi ment
automatiques d'association d'idées et de jeux verbaux. C'est
la, surtout, (mais non uniquement) qu'un discours essentielle-
ment poétique vient s'intégrer dans I'histoire narrée pour sub-
vertir ce qui en constitue la loi la plus fondamentale: I'ordre
causal 1o. Tout en donnant au récit un ton a la fois lyrique
et burlesque, il achéve par la I'cauvre de sa dé-vraisemblabi-
lisation.

Ainsi, par une transgression continue des catégories du
récit traditionnel, la dialectique de I'histoire et du discours
donne naissance a un type nouveau de récit dont le fonction-
nemer_r% «a l'envers» fonde peut-étre la surréalité du texte
narratif.

2. Le récit comme autodiégétiquezo et comme autoréférentiel.

Tout comme l'ensemble des signes textuels du récit, ces
deux aspects doivent étre saisis a travers des rapports com-
plexes qu'ils entretiennent. On a vu que, derriére le simulacre
de fiction, Etes-vous fous? avait pour unique référent la per-
sonne-personnalité de l'auteur. La réalité référentielle qu'évo-
quent les deux mouvements de I|'histoire (les deux « quétes »)
apparait donc comme réalité humaine et littéraire de celui-13,
le décrivant en sa qualité de double actant: d'un cété, il y a
I'homme qui se souvient de son histoire personnelle, de I'autre,
I'écrivain qui affabule une histoire. Si les deux actions, comme
on l'a vu, sont incompatibles sur le plan narratif (le quéteur
doit oublier pour que le narrateur puisse narrer), ceci ne doit
pas nous voiler leur identité profonde; toute deux, elles parti-
cipent en effet de I'écriture, la seule action gue le récit actualise
réellement. Vraie au demeurant pour tout fait littéraire, cette
réalité revét dans le récit crevelien un sens particulier: la quéte
qu'il met en scéne est en fait celle du récit, et son seul réferent
est ce gu'on pourrait appeler histoire de I'écriture, - tout ensem-
ble transcription et actualisation de |'expérience littéraire.

Ainsi se dégage une double nature d'Etes-vous fous?: auto-
diégétique, - puisqu'il conte I'histoire d'un narrateur-héros;
autoréférentiel, dans la mesure ou il ne renvoie qu'a lui-méme.
Les perturbations discursives dont la fonction premiéere est de
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détruire en germe tout romanesque, jouent dans le récit un
réle secondaire non négligeable, qui consiste a désigner comme
sa seule source I'imaginaire et |'expérience vécue du scripteur.
En méme temps qu'il engendre les unités de I'histoire, le dis-
cours trace l'itinéraire du récit et narre le cheminement du
scripteur a travers |'espace de |'écriture. |l en résulte un dédou-
blement, perceptible a la lecture, entre texte écrit et « texte de
base» implicite et par lequel s'exprime et se manifeste le rapport
évolutif et vivant de l'auteur au livre, dans et par acte de
création.

3. Un télos incertain.

En montrant que |'écriture s'inscrit dans la vie, et qu'elle
posséde son propre vécu fait de moments de risques, de tour-
nants inaccomplis et de choix implicites, Etes-vous fous? réa-
lise & sa maniére le postulat essentiel du surréalisme sur la
fusion nécessaire de la littérature et de la vie. Ceci n'explique
pas pourtant pourquoi, au lieu d'adopter la forme autobiogra-
phique, le récit en brouille de propos délibéré les indices. Ega-
lement obscur est le sens de l'acte de destruction finale du
récit, si ce n'est le fait qu'il constitue la victoire ultime rem-
portée sur les tentations du romanesgue.

Le télos du récit est d'autant plus difficile a deviner que
celui-ci s'entoure d'une ambiguité voulue. On sait, en effet, que
I'affabulation et la remémoration, quéte de soi représentée et
quéte du récit réfléchie s'opposent comme si |'aboutissement
de l'une ne pouvait avoir lieu sans la destruction de l'autre.
Peut-étre, le récit, doit-il disparaitre pour aider le quéteur a se
retrouver? Ce n'est la qu'une hypothése sur laquelle il est
impossible de trancher, si I'on se situe, comme nous le faisions
jusqu'ici, sur le seul plan formel. Aussi, pour la premiére fois
allons-nous le quitter pour aborder celui des significations immé-
diates.

Un poete a imaginé deux miroirs bien en face I'un
de l'autre, sans rien dans l'intervalle, sinon un regard
libre de tout corps (..) pour que ne fat plus réduite
a des mots la notion d'infini.

Hélas, tu sais trop bien, créature misérable, que ta per-
sonne physique est un objet plus difficile qu'un autre
a oublier, a cacher. Ce qui, de toi, dispose du miracle
des miroirs conjugués ne saurait malgré le plus héroique
propos, empécher que se glisse, entre les deux surfaces
réfléchisseuses, ton obsédant individu. (p. 107).

Cet énoncé de l'idéal créateur éclaire d'un jour révélateur
les intentions de René Crevel dans Etes-vous fous? La notion
de «regard libre de tout corps» nous renvoie loin d'un texte
autodiégétiqgue. On peut imaginer que le récit représentait a

117



son début un fait d'« écriture automatique» privé d'itinéraire
établi, entrepris avec l'intention de donner libre cours a une
dialectique de I'imaginaire et du langage. Ce n'est qu'ensuite
que le «moi» caché de l'auteur a fait, de proche en proche,
surface, ceci étant ressenti comme un échec. Sans doute les
raisons de cette vision du récit résident-elles dans le déchire-
ment de Crevel entre la littérature et lavie; mais elles tiennent
également a son sentiment d'impuissance, prenant dans sa vie
une valeur obsessionnelle comme en témoigne la modulation
dans Etes-vous fous? du théme de la Maladie; impuissance
qui s'étend a tous les domaines de la vie: «Homme... aussi
incapable de suivre jusgu'a ses flamboyantes limites une idée
que d'élargir par une respiration rythmée, un thorax défec-
tueux... » (p. 178). Envisagé dans cette perspective Etes-vous
fous? se présente comme une tentative échouée de dépasser
les contradictions internes du narrateur-scripteur. La quéte de
soi semble au départ un prétexte formel de I'écriture reflétant
un élan vers le futur de |'cauvre.

[l fait le vide en soi. De ce qu'il fut, de ce qu'il est,
survit, seule, une frénétique fringale d'imaginer» (p. 19).

~ Mais le déploiement de I'écriture automatique charrie avec
lui tout ce que l'inconscient semble lui apporter. Les obsessions
affluent et avec elles le sujet conscient:

«Au lieu d'une extase libre de mots, ce serait donc un
Narcissime, a l'infini rabaché... » (p. 107).

Aussi, I'histoire narrée dans Etes-vous fous? se trouve pro-
gressivement décentrée et déportée vers le réel pour se dissou-
dre a la fin dans un constat de I'inanité de la création comme
action compensatoire de l'impuissance réelle a vivre.

Condamnées, exécutées, finies, la rhétorique, ses grima-
ces en prose et en vers, les architectures dans le vide et
cette harmonie formelle, sans raison, puisqu'elle n‘a pas
encg)re trouvé son écho dans le silence du coaur. (pp. 176-
177).

On voit que |'opposition surréaliste entre vie et littérature
prend dans Etes-vous fous? un sens et une fonction particu-
lieres : incapable d'adhérer a I'une ou l'autre, et encore moins
d'en faire la synthése, Crevel fait entrer ce déchirement initial
dans le récit. Celui-ci apparait dés lors comme partagé entre
menace de destruction instantanée et possibilité de continua-
tion a Il'infini, comme sécrivant et comme déja écrit: dualité
qui refléte celle du narrateur dont les contradictions deviennent
ainsi le principe fondateur du récit.
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4. L'image du lecteur.

Sans doute, un des traits les plus frappants d'Etes-vous
fous? est le fait d'intégrer le lecteur virtuel dans I'histoire nar-
rée. Nous l'avons déa vu représenté comme décodeur des
sighes herméneutiques, s'employant a déchiffrer I'énigme du
récit. Le voici représenté comme corrélateur d'un grand axe
de la communication auteur - lecteur virtuel, communica-
tion illustrée « en abyme» par une chaine de communications
internes entre le sujet de la quéte et les « Autres» Au fur et
a mesure que transparait l'identité réelle du quéteur, la consis-
tance des «Autres» s'efface: ils apparaissent tels qu'en eux-
mémes:. «étres de papier », projections des réves et obsessions
du scripteur. Dés lors, le seul destinataire représenté du dis-
cours crevélien est le lecteur virtuel, accusé de folie, |'apostro-
phe-interrogation qui ouvre et clét le récit contenant autant
de confiance cachée en l'« Autre» que d'agressivité apparente
et de doute désespéré. Dans tout I'ouvrage crevélien se percoit
la volonté d'imaginer un lecteur concret, caractérisé par son
discours et son étre social. Certains passages d'Etes-vous fous?
actualisent le discours indirect libre dont seul le lecteur vir-
tuel (ou du moins, un personnage du monde réel) puisse étre
supposé destinateur. Ainsi, le récit offre une gamme entiére de
sociolectes pastichés (populaire, petit-bourgeois, mondain, etc.)
qui semblent véhiculer les valeurs idéologiques correspondan-
tes. Le fil du discours trouve son aboutissement a la fin du
récit: le lecteur virtuel y est représenté en filigrane comme
locuteur d'un discours inconnu, concrétisé par un blanc inséré
entre les lignes du texte. Le livre se cl6t sur une interrogation
réitérée (« Etes-vous fous? ») et |'amorce d'un dialogue a la
faveur d'une réponse négative, attribué al'allocuteur € sinon... »).
Les points de suspension semblent annoncer la suite de ce dia-
logue imaginaire qui ne saurait se poursuivre qu'en dehors de
I'espace textuel. Le livre, en tant que texte et objet, ne peut
que s'arréter |a, marquant de la sorte le passage définitif de
I'Ecriture au Vécu.

NOTES

1. Pour le fonctionnement d'un texte automatique et la problématique
du narrateur, voir respectivement L. Jenny «La surréalité et ses signes
narratifs», in Poétique, N° 16, 1973, et P. Dubois, «L'énonciation narra-
tive du récit surréaliste», in Littérature, N° 25, 1977. Cette derniére étude
recoupe en partie le champ de la nbtre.
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2. Initialement présentée dans le cadre d'une thése de 3- cycle,
soutenue en mars 1974, prenant également Four obg' et des récits de Breton
(Nadja) et de Gracq (Au Chéateau d'Argol). Un fragment en fut publié
sous’le titre «Les fonctions de la parenthese dans Nadja d'André Breton »,
in Recherches en sciences des textes, Université de Paris VII, Presses Uni-
versitaires de Grenoble, 1977.

3. On rappelleraici cette affirmation de Todorov, selon laquelle, dans
chaque récit «la désobéissance a une certaine logique prend tout son
sens_précisément par rapport & la norme que cette logique impose»
(T. Todorov, Littérature et signification, Seuil, 1971, p. 56).

4. Cf. Communications N° 8, 1966, pp. 168 et 126

5. Barthes, « Par ol commencer?», in Poétique N° |, 1970, p. 4.

6. C'est nous qui soulignons; toutes les citations sont extraites de:
Crevel, Etes-vous fous? Gallimard, 1929.

7. Benveniste, Problémes de linguistique générale, Gallimard, 1966,
p.262.

8. Démarche (1ui évoque a maints égards la technique du scénario,
qui fixe par écrit I'actualité indéfiniment reproductible de I'événement fil-
mique. Cette ressemblance devient frappante vers la fin du récit (« Frau
Doktor Herzog au premier rang" p. 151, « Entre Miss Patre" p. 153), mais
tout son espace est parsemé de ce genre de notations élliptiques.

9. Soit dans cet énoncé typique: )

« L'homme s'éveille, veut bien reconnaitre un contour aux sapins, des
couleurs exactes a sa couverture. Méme, malgré soi, il fredonne le distique
a la gloire de février porte-fievre. L'imbécile! Pourquoi avoir crié, avoir
clru ;'jlux tem)ps nouveaux, lorsque, fibre a fibre, se déchiraient les mus-
cles?» (p. 41

10. ((_g p. 32.34. )

11. Cet parallélisme est souligné dans le texte: « Encore!... La Femme
la Ville, toutes, elles ont donc le méme refrain aux lévres?" (p. 102).

12. Selon la définition de R. Barthes, I'« ensemble des unités qui ont
pour fonction d'articuler une question, sa réponse, et les accidents variés
qui Feuvent préparer la question ou retarder la réponse» (Barthes, S/Z,
Seuil, 1970, P 24). ] o
13. Cette liquidation, au demeurant, n'a rien d'une dénonciation de leur
caractére «livresque"; ils subsistent dans le récit comme des «person-
nes", et non des « étres de papier" manipulables. La mise a jour de |'arbi-
traire de I'histoire se fait, comme on le montre par la suite, implicitement,
a travers les structures narratives. Explicite est par contre I'énonce
« faire un sort" (p. 172) qui implique la dépendance totale des personna-
ges du narrateur. ) ] ) ]

14. Maladie, Suisse, Sanatorium, Disques, auxquels vient s'ajouter le
nouveau théme des Gitanes. ] )

15. Todorov, Introduction a la littérature fantastique, Senil 1970,
p. 171

~16. Selon B. Tomachevski, la forme du partiche se définit par un
« jeu sur des situations littéraires connues appartenant a une tradition et
utilisées avec une fonction non traditionnelle” (Tomachevski, Thématique,
in Théorie de la littérature, Seuil, 1965, p. 284). Cette définition s'applique
exactement au récit de Crevel. )

17. On en a constaté également la fonction constitutive dans Nadja et
Au Chateau d'Argol. On suppose qu'il s'agit la d'une propriété essentielle
du récit surréaliste, mais sa valeur générique ne saurait étre démontrée
que sur un corpus bien plus large que le notre.

18. Sans doute est-ce une lecture infiniment plus active et créatrice de
celle d'un «dévoreur de romanss,

19. Cette notion est empruntée a G. Genette qui appelle «autodiégé-
tique» le récit personnel dont le narrateur est a la fois le héros des
événements narrés (Figures |11, Seuil, 1972, p. 240).
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LE TEXTE SURREALISTE ET LA LECTURE
ASPECTS D'UNE ESTHETIQUE DE LA COMMUNICATION

HANS T. SIEPE

Le surréalisme vous cherche
Vous cherchez le surrealisme
(Papillon surréaliste)

1. L'ESTHETIQUE DE LA COMMUNICATION.

La théorie d'une esthétique de la réception «( Rezeptions-
asthetik ») qui s'est développée en Allemagne a partir des recher-
ches et des suggestions de W. Iser, de H.-R. Jauss et de H. Wein-
rich met en relief le réle du lecteur dans la littérature (dont la
réception constitue |'existence). Mais ce n'est pas le public his-
torique, explicite qui est au centre de l'intérét; c'est plutdt le
lecteur impliqué dans la poétique des auteurs et le lecteur impli-
cite dans les textes.

Ces deux notions de lecteur renvoient au public virtuel et
réel (le récepteur), au poéte (I'émetteur) et a la composition
du texte (le message). Ils sont en méme temps a l'origine de
la production esthétique: on écrit pour étre lu, et la produc-
tion littéraire ne s'achéve que dans la lecture (c'est en somme
un éternel recommencement).

Le lecteur, ainsi défini, est donc un élément essentiel de
la communication littéraire: I'étude du lecteur se trouve au
centre d'une esthétique de la communication qui cherche a déga-

er le processus de la communication littéraire dans toutes ses
étapes historiques 1.
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Le lecteur du surréalisme était déja |a au moment ou
André Breton, animé par Tristan Tzara, demandait en 1919 aux
auteurs contemporains « Pourquoi écrivez-vous? » (dans Littéra-
ture). Pour Breton et Tzara, la recherche des hommes, des
« hommes nouveaux», est |'une des raisons essentielles de la
production littéraire: « On publie pour chercher des hommes»
(Breton). Pour eux aussi, comme pour Marcel Duchamp, le
récepteur participe a l'acte créateur: « Ce sont les regardeurs
qui font les tableaux» (Duchamp). Face a toute la gamme de
lecteurs possibles a concevoir et a rechercher il faut demander
- comme Louis Aragon dans Commune - «pour qui sont écrits
de tels poémes »; il faut se demander - comme les surréalis-
tes en 1933 - «pour quel public écrivons-nous».

Un regard sur le langage, la poétique et les textes surréa-
listes permet de formuler une réponse.

C'est la thése de départ: le surréalisme qui cherche a éta-
blir de nouvelles relations entre |'auteur, le texte et le lecteur,
exige plutét I'activité du lecteur que sa passivité. Ainsi le texte
surréaliste devient une impulsion qui veut exciter |'activité créa-
trice du lecteur et il devient en méme temps une instruction
a la réalisation d'un objet esthétique. Les mots et les images
s'y offrent comme tremplins au lecteur (Breton). Malgré ses
déclarations anti-esthétiques et anti-littéraires, le surréalisme
reste a définir par ses tendances esthétiques; un processus
créateur de la communication ne trouve son accomplissement
que dans une lecture active; le lecteur est inclus dans les
projets surréalistes.

2. LE LECTEUR ET LE LANGAGE SURREALISTE.

L'humiliation de la parole par les dadaistes est une partie
essentielle d'une dévalorisation générale, dirigée contre tout, ou
le hasard reste la seule source de création et ou on cherche
a effacer les différences entre la poésie et la vie, entre l'ar-
tiste et le public. Le scandale, auquel se méle la provocation,
devient un but qui cherche a dérouter le lecteur, a exciter
la réaction hostile du public (2.1). Mais au moment ou le public
commence a comprendre que la provocation dadaiste est une
nouvelle convention dans le processus d'une communication
artistique (le récepteur joue le réle d'un récepteur irrité et trou-
blé), le dadaisme prend fin. Son existence était liée au choc;
le public qui vient d'apprendre que la provocation était deve-
nue la régle de la communication artistique, |'accepte enfin:
au méme moment les intentions dadaistes anti-artistiques devien-
nent absurdes.

La recherche d'un nouveau langage, «une opération de
grande envergure portant sur le langage» (Breton), se retrouve
au commencement du surréalisme qui, par-l1a, s'oppose directe-
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ment a la négation dadaiste. Son programme d'un nouveau
langage (2.2) fait suite aux réflexions linguistiques sous-jacentes
dans la poésie moderne du 1g° siecle.

Les expériences linguistiques font partie d'un renouvelle-
ment du langage; elles sont en méme temps des expériences
de vie: avec les jeux de mots elles portent sur I'élément maté-
riel du langage (signifiant); avec les nouveaux proverbes elles
portent sur I'élément significatif (signifié).

Avec les jeux de mots (2.2.1) le surréalisme se retrouve
d'abord dans la tradition de Dada: il se révolte contre la fonc-
tion significative du langage. Ainsi les jeux de mots de Desnos,
de Duchamp, de Leiris et de Vitrac sont a la recherche d'une
«vie secréte des mots en dehors de leur sens» (Breton); ils
sont un arsenal de chiffres a déchiffrer par le lecteur s'il veut
en dégager au moins la signification expérimentale. En reliant
les éléments linguistiques formels, le lecteur s'apercoit enfin
d'une inégalité, d'un déséquilibre entre le rapport du signe
linguistique et du concept qui s'exprime dans le langage, entre
le signifiant et le signifié comme les deux parties du signe.
Mais la révolte contre un langage communicatif devient aussi,
dans les jeux de mots, une nouvelle croyance aux mots: «Les
mots font ['amour» (Breton). Alors que dans le dadaisme le
lecteur était exclu (il n'y avait pas de sens a construire, on ne
cherchait pas a établir une communication véritable entre |'au-
teur et le lecteur), la participation du lecteur dans les jeux
de mots surréalistes devient une premiére participation a la
recherche d'un nouveau sens.

La «justification des mots» (formule inscrite au titre de
la revue éluardienne Proverbe) était aussi le but des recherches
théoriques et des expériences pratiques de Jean Paulhan et de
Paul Eluard. Leur contribution a la théorie surréaliste du lan-
gage se refére surtout au proverbe (2.2.2). Les arguments de
Paulhan cherchent a démontrer une {(ressource naive» des
mots, dégagés de la pensée. Pour lui, les mots sont {( une chose
eux-mémes»; le langage n'est plus un moyen, il est un étre, un
sujet.

Selon Paulhan, il y a une sorte de langage ou les références
logiques restent a I'écart d'une autonomie linguistique; les
nouveaux proverbes surréalistes essaient de méme une concen-
tration des mots, un continuel déplacement du sens. Le lecteur
qui s'y attendait a un "sujet" ne retrouve dans les proverbes
illusoires surréalistes (« Il n'y a pas de bijoux sans ivresse »,
«Un proverbe est un proverbe », etc.), qu'une référence au genre
du proverbe: la logique des mots ne se référe qu'a son propre
code, qu'a l'opération linguistique effectuée. Le «dialecte au
sein du langage qui suscite chez le lecteur le dépaysement de
la sensation» (Riffaterre) constitue un langage antérieur a la
pensée, qui deviendra plus tard le langage surréaliste de l'in-
conscient.
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Le lecteur est implicite aux jeux de mots, aux réflexions
linguistiques et aux expériences verbales; il s'agit toujours
d'un lecteur qui réfléchit sur les relations entre le langage
et la pensée, entre le mot et |la réalité. Ces réflexions sémantico-
sémiotiques qui resteront a la base de la recherche d'un nou-
veau sens par un nouveau langage (dont la syntaxe restera tra-
ditionnelle) doivent étre aussi complétées par le lecteur.

3. LE LECTEUR ET LA POETIQUE SURREALISTE: ENTRE
« TO THE HAPPY FEW » et « TO THE UNHAPPY CROWD ».

La provocation surréaliste par I'innovation, le choc et le
scandale est aussi une recherche poétique. Mais le tenne de
« poésie» prend un nouveau sens:. il entre en relation avec
la vie, il comporte aussi des valeurs éthiques. Cette intégration
de la poésie dans la vie de tous les jours passe par une corn-
munication esthétique (3.1), malgré la déclaration commune
de 1925: «Le surréalisme n'est pas une fonne poétique».

La poétique surréaliste, élaborée dans les revues surréa-
listes (3.2) et fixée dans I'évolution désirée du groupe surréa-
liste refermé sur soi vers une société surréaliste ouverte (3.3),
dans la recherche d'une poésie comme forme de vie (3.4), dans
le postulat d'une littérature communicative (3.5) refléte a la
fois le refus du public et la recherche du lecteur comme com-
plice. On écrit pour quelques-uns; mais les efforts qui ont été
faits en vue d'élargir le groupe des lecteurs accompagnent |'évo-
lution du surréalisme et s'expriment surtout dans I'ceuvre de
Louis Aragon et de Paul Eluard (3.5.1) aprés leur rupture avec
le groupe de Breton: «to the unhappy crowd» (Aragon) et
« j'écris pour tous» (Eluard).

Cette conception d'un lecteur tel que le surréalisme I'im-
plique reste assez vague (si on ne mentionne pas tous les
détails de la recherche); il serait nécessaire de discuter tout
ce que les surréalistes pensent du lecteur, de la fonction de
la littérature, de la vie culturelle et socio-politique, et d'exami-
ner avec soin ce que H.R. Jauss a appelé la dimension de
I'attente du public de I'époque (« Erwartungshorizont ») qui,
dans la littérature, s'exprime et se refléte soit par une esthé-
tique de l'identification soit par une esthétique de la négation
(Lotman).

4. LE LECTEUR ET LA LITTERATURE SURREALISTE:
ENTRE RECEPTION PASSIVE ET RECEPTION PRODUC-
TRICE.

Au dédoublement du lecteur impliqué dans la poétique
surréaliste correspond a peu pres le role du lecteur implicite
dans les textes surréalistes. Ils I'envisagent a la fois comme
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lecteur passif et comme lecteur actif. Ainsi les récits de réves
(4.1) et les écritures automatiques (4.2) se présentent d'une
part sous forme de documents de processus psychiques dont
le sens est déja fixé et déterminé par la personnalité de |'au-
teur qui a produit ces textes. Mais d'autre part, une analyse
textuelle montre que, dans ces deux sortes de textes (définis
comme non littéraires), le lecteur se retrouve devant des élé-
ments d'une texture artificielle et littéraire, caractérisés par
une détermination ouverte et poly-fonctionnelle. Le texte laisse
au lecteur le soin de créer un sens qui, sans son intervention,
reste obscur.

L'inspiration du lecteur est également suscitée (4.3). Cette
inspiration, transmise de l'auteur au lecteur, peut se réaliser
de deux manieres différentes. soit dans un rbole passif du
lecteur qui correspond (selon Max Ernst) au rble passif de
['auteur au moment ou le mécanisme de l'inspiration poétique
fait naitre un stock inépuisable d'images jusqu'alors enfouies;
soit dans un role actif du lecteur qui correspond a l'intervention
créatrice de l'auteur et qui constitue un nouveau sens. L'ima-
gination surréaliste, celle de |'auteur et du lecteur, est double:
passive (laforce des images) ou active (la constitution du sens).
Le lecteur a le méme réle que l'auteur: il peut prendre le texte
comme texte stable et fermé ou comme texte ouvert dont il
constitue le sens par une intervention créatrice. Le texte reste
pour lui une grille relativement vide de signification qu'il faut
compléter pour créer un sens. C'est ce travail qui constitue
son aventure de lecteur. Si on analyse la métaphorique méta-
poétique de quelques textes surréalistes on peut relever une
modification théorique, imaginaire du processus de communi-
cation: |'évolution de l'auteur inspiré vers |'auteur qui vise a
inspirer correspond a l'image du lecteur qui consomme un
repas spirituel (les métaphores du pain, des arbres, des fruits,
des oiseaux p.e.). Ou le lecteur de Rabelais doit « rompre I'os
et sugcer la sustantificque mouélle «, le lecteur du surréalisme
doit de méme y mettre du sien, faire des efforts s'il veut en
profiter.

La théorie surréaliste de |I'émotion qui, comme la théorie sur-
réaliste de l'inspiration, cherche a agir sur le lecteur, entre en
relation avec I'erotisme (4.4). L'émotion poétique-sensuelle s'as-
simile a I'émotion érotique-sexuelle, la poésie a I'amour. Ou
«la poésie se fait dans un lit comme ['amour» (Breton), le
plaisir, le désir et la jouissance du lecteur sont un but.

Parmi les cauvres spécifiquement érotiques du surréalisme,
«Le con d'Iréne» de Louis Aragon p.e. révele d'abord la désil-
lusion des attentes d'un lecteur-voyeur: la description d'un bor-
del provincial sert a la critique de la situation sociale et de
I'appauvrissement de I'émotion humaine. C'est plutét par une
description poétique d'un érotisme authentique que |'érotisme
surréaliste recherche au contraire un lecteur ému. L'émotion
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poétique implique I'émotion érotique; la relation entre la lit-
térature et le principe du plaisir fait partie intégrante du sur-
réalisme.

La métaphore surréaliste comme collage verbal demande
une lecture active (4.5). L'intention de choquer le lecteur par
des moyens artistiques que I'on peut relever dans les textes éro-
tiqgues du surréalisme détermine aussi le processus poétique
de la métaphore surréaliste: elle veut dépayser et constituer de
nouvelles relations par le « stupéfiant image » (Aragon). L'image
forte telle que Pierre Reverdy la définit

Plus les rapports de deux réalités rapprochés seront loin-
tains et justes, plus I'image sera forte - plus elle aura de
puissance émotive et de réalité poétique. (..) Ce qui est
grand ce n'est pas I'image - mais |'émotion qu'elle provo-
que. ﬁj) [l 'Y ala surprise et la joie de se trouver devant
une chose neuve.

est un des postulats essentiels surréalistes. La surprise du
lecteur est due a «I'établissement d'un rapport inattendu» qui
impose une nouvelle logique des mots et une nouvelle vision du
monde:

Comparer deux objets aussi €loignés que possible I'un de
I'autre, ou, par toute autre méthode, les mettre en pré
sence d'une maniere brusque et saisissante, demeure la
tache la plus haute a laquelle la poésie puisse prétendre.
(Breton).

La métaphore hardie qui, selon la tradition rhétorique, se
constitue par un rapprochement de deux objets éloignés |'un
de l'autre est postulée par les surréalistes de méme qu'une
autre forme moderne de cette métaphore dont |'aydace consiste
dans le voisinage des deux termes rapprochés (E( sombre luci-
dité», «lait noir», etc.) :

Une nuit de 1936, je m'éveillai dans une chambre ou I'on
avait placé une cage et son oiseau endormi. Une magnifi-
qgue erreur me fit voir dans la cage un cauf au lieu de
I'oiseau. Je tenai la un nouveau secret poétique étonnant
car le choc que je ressentis était provoqué Précisément
par |'affinité de deux objets: la cage et |'cauf, alors
que précédemment je provoquais ce choc en faisant se
rencontrer des objets sans parenté aucune. (Magritte).

L'arbitraire du rapprochement qui stupéfie d'abord aussi
le lecteur, qui le déroute et qui le force enfin a réviser I'univers
n'est pas le but final de I'image surréaliste. La métaphore engage
le lecteur a constituer une texture de signification cohérente
a l'intérieur d'une logique poétique. Une analyse textuelle
(Péret: All6; Eluard: La terre est bleue comme une orange)
peut démontrer quelques principes stylistiques des textes sur-
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réalistes et aussi un nouveau modele de réception esthétique
demandée: le lecteur inspiré par les marges blanches du texte.
Ces marges blanches sont des éléments structuraux du poéme:
I'espace blanc et aussi la chaine d'associations, de réflexions
- cachée au lecteur - dont les mots sont le point de départ
et d'arrivée. Elles sont un appel au lecteur qui I'engage a com-
pléter le texte par ses propres efforts; une partie des taches
de l'auteur est donc transmise au lecteur. La lecture devient
I'acte final de la constitution de sens.

Dans la premiére moitié des années vingt les surréalistes
étaient fascinés par des réflexions sur la relation entre le lan-
gage et la réalite. Au moment ou René Magritte se joint au
surréalisme, le jeu des mots et des images et de laréalité devient
de nouveau le théme d'une réflexion sémiologique et esthéti-
que (4.6). L'cauvre de Magritte sur «les mots et les images »
(4.6.1) implique souvent un lecteur-spectateur qui ne s'attend
pas a des solutions. Il exige de lui plutét une certaine faculté
a la réflexion; il implique aussi la prise de conscience de
son propre rble de récepteur, en mettant sans cesse a contri-
bution ses facultés d'interprétation. La réception devient une
sorte de méta-réception dont |'objet est de méme une sorte de
méta-poésie, de méta-peinture.

Voir et lire sont deux modes de réception, aussi superpo-
sables que la poésie et la peinture: c'est une exigence exprimée
aussi par un poéme-objet de Breton (4.6.2). Le lecteur-specta-

teur décompose et recompose l'objet artistique; il répete le
processus de la création par l'auteur, il crée une deuxiéme
fois.

Le récepteur, sous l'impression d'un dépaysement systéma-
tique entre les éléments ou le verbal et le pictural sont confon-
dus, est choqué. Cela I'améne a réfléchir sur sa confusion. Il
lit, il regarde, il met la poésie en relation avec la peinture
et il se retrouve enfin entre la réalité et la surréalité - ce lec-
teur apprend l'extension d'un courant littéraire jusqu'a l'en-
gagement révolutionnaire. Mais a la fin, son rble de lecteur
actif, prescrit par le processus surréaliste de la communica-
tion, en fait un lecteur de textes esthétiques, littéraires. |l
ne se perd pas en dehors de la littérature; il garde le réle
d'un lecteur serein qui est le rble irréductible du récepteur
dans des processus de communication esthétique (4.7). Pour
lui aussi, le principe du plaisir est le principe souverain (ce
que Frois-Wittmann a expliqué aussi dans la revue surréaliste
Minotaure). L'esthétiqgue du surréalisme comporte donc un
programme hédoniste (Mukarovskij). Les éléments qui, dans
les textes, signalent au lecteur comment devenir le partenaire
d'une communication contribuent mieux a définir le lecteur du
surréalisme que ne le fait la poétique surréaliste multiple. Cepen-
dant les objectifs qui se proposaient de supprimer les formes
traditionnelles d'une communication littéraire et de regagner
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une masse de lecteurs («le surréalisme a la portée de tous»)
sont corrigés par les textes eux-mémes qui ne visent en fait
qu'une minorité de lecteurs, ceux qui ont déja I'expérience de
lecture des textes esthétiques et qui s'y intéressent. La créativité
du lecteur, exigée dans les textes surréalistes, dépasse les pro-
portions ordinaires dans les processus de communication. Elle
renvoie a une sorte de communication littéraire qui - c'est
aussi le résultat de I'histoire du surréalisme jusqu'aces jours -
ne s'adresse gqu'a quelques participants initiés: a ces quelques
lecteurs qui, dans un réle actif, achévent le texte littéraire par
une interprétation productrice.

Université de Duisbourg.

NOTE

1 Cet article se référe & mon livre Der Leser de Surrealismus. Unter-
suchungen zur Kommunikationsiisthetik (Stuttgart: Klett-Cotta 1977). Le
lecteur intéressé y trouve tous les détails ainsi que les indications biblio-
?raphlques (Les chiffres dans cet article renvoient aux chapitres du
ivre). Cf. aussi le compte rendu analytique dans Recherches sur le sur-
réalisme 2 (1977), pp. 56-57.
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LE SURREALISMVE FACE A LA PRESSE
ELYETTE BENASSAYA

Le surréalisme, le plus souvent, n'est saisi qu'a travers
ses propres ceuvres (tracts, articles, livres, tableaux, etc.), on
ne le percoit qu'en fonction de ce qu'il veut étre, et il arrive
parfois que I'on crie a la contradiction. Il existe cependant une
autre réalité du surréalisme, plus subjective mais non moins
réelle, celle que les autres: le public et la critique, ont vécue
et captée au moment méme ou il s'élaborait. Cette réalité-13,
seule la presse de l'entre-deux guerres pouvait nous la resti-
tuer.

"Les média fixent le modéle du conformisme et de la rébel-
lion". Appliquée au surréalisme, cette affirmation de Marcuse
s'avere d'autant plus juste qu'elle pose le probléme du role des
média dans la diffusion de la culture d'avant-garde par défini-
tion anti-conformiste et minoritaire.

Lapresse, principal détenteur du pouvoir de diffusion durant
I'entre-deux guerres, va jouer un rble capital dans la réception
du surréalisme par I'opinion publique.

Dés le départ, en effet, un lien étroit unissait la presse au
surréalisme - d0 aux rapports privilégiés que la presse entre-
tenait, a ce moment-l1a, avec les milieux artistiques et cultu-
rels;

- d0 aussi au caractére largement politique et passionné
qui définit cette presse de l'entre-deux guerres. Reflet plus
ou moins fidéle, plus ou moins déformant de la réalité sociale,
politique et culturelle du pays, elle dépassa la simple fonction
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de miroir pour devenir un instrument actif de formation de
I'opinion publique. La propagande se perfectionnait et attei-
gnait un niveau d'efficacité que surent mettre a profit les dic-
tatures fascistes.

- d0 surtout a la nature méme du surréalisme qui, sex-
primant par le biais du scandale donnait prise a une réaction
de la presse. La presse bourgeoise dans son ensemble a ainsi
largement contribué a I'élaboration d'une vision scandaleuse
du surréalisme. A ses débuts, tout au moins, elle a considéra-
blement insisté sur le caractére réclamiste, avide de publicité,
de |'attitude surréaliste. De fait, elle n'avait aucune réticence
a parler des surréalistes car, comme le dit trés justement W. Ben-
jamin, «ils ne dépassaient pas les limites du scandale en face
duquel, on le sait bien, la bourgeoisie a |la peau aussi dure qu'elle
I'a sensible a toute action réelle. »1.

Le scandale, en fin de compte, servait la bourgeoisie; il
entrait encore dans les limites du libéralisme bourgeois et,
comme soupape de sécurité, il le cautionnait méme.

P. Naville expliqua trés tét cette attitude « démocratique»
de la bourgeoisie dont les surréalistes profitérent au début tout
au moins:

Les scandales moraux suscités par les surréalistes ne sup-
posent pas forcément un bouleversement des valeurs intellec-
tuelles et sociales, la bourgeoisie ne les craint pas; elle les
absorbe facilement. Ces sortes de scandales n‘empéchent pas
de conserver la téte de la hiérarchie intellectuelle dans une
république bourgeoise 2.

Du fait des liens étroits qui unissaient le surréalisme (mou-
vement d'avant-garde minoritaire et anti-conformiste) et la
presse (reflet et véhicule du grand conformiste), il importait
donc de dégager la part effective qui revenait a la presse dans
la réception du surréalisme et sa perception actuelle par le
grand public, mais inversement aussi, celle qui incombait au
surréalisme lui-méme.

De la protestation violente a la subversion sibylline, le sur-
réalisme connait durant cette période une extraordinaire effer-
vescence créatrice. La presse quotidienne, elle aussi en pleine
ébullition, se caractérise surtout par son aspect partisan et
vénal. Instrument de propagande aux mains des partis politi-
ques, comme des grands intéréts économiques ou des gouver-
nements étrangers, la presse de I'entre-deux guerres défend des
intéréts bien définis - intéréts qui apparaitront nettement der-
riére I'information donnée sur le surréalisme.

C'est dans cette perspective que nous avons entrepris |'ana-
lyse des articles de la presse quotidienne consacrés a certains
événements surréalistes. Face a |'étendue du champ de recher-
che, des limites s'imposaient dans le choix des textes; tant au
niveau des journaux qu'a celui des événements surréalistes.
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Ne pouvant, en effet, dans le cadre d'une thése*, dépouiller
tous les articles de presse concernant le surréalisme, il fallut
procéder a un choix.

Ce choix, s'il peut paraitre quelque peu arbitraire procéde
pour nous de deux impératifs:

- l'un concernant la représentativité et I'importance de
['événement dans I'histoire du surréalisme,

- l'autre, I'écho qu'il suscita dans la presse et par-la méme
dans le public de I'entre-deux guerres.

Durant cette période, l|'activité surréaliste se déroule tou-
jours et de facon dialectique sur deux plans qui n'en constituent
pas moins deux volets d'une méme action:

- celui de l'action intellectuelle et individuelle avec la
publication d'ceuvres purement surréalistes dans |le domaine de
la littérature, de la peinture, du cinéma...

- et celui de l'action sociale et collective avec les prises
de position officielles, les tracts, les manifestations publi-
ques, etc.

A ce niveau, le choix restait encore assez vaste; c'est en
feuilletant de nombreux journaux, un peu au hasard des évé
nements qu'il se réduisit de lui-méme.

C'est ainsi, par exemple, qu'ayant feuilleté la presse au
moment de la parution de la revue Le surréalisme au service de
la Révolution, nous fimes surprise de ne trouver que tres pau
ou pas du tout d'échos a propos de cette publication si fonda-
mentale pour Breton et le mouvement.

Nous nous heurtions donc a des silences qui, sils n'en
étaient que plus éloguents par eux-mémes, ne pouvaient cons-
tituer une source de renseignements suffisante a notre travail.

Tenant compte a la fois de I'importance de |'événement
dans I'histoire du surréalisme et de son écho dans la presse, le
choix final s'arréta a quatre événements:

- le scandale du banquet Saint Pol Roux le 2 juillet 1925
a la Closerie des Lilas.

- l'agression fasciste contre le film «L'Age d'Or» de
L. Bufiuel et S. Dali au Studio 28, le 3 décembre 1930.

- le suicide de René Crevel et le Congrés des Ecrivains
pour la Défense de la Culture en juin 1935.

- le vernissage de I'Exposition Internationale du Surréa-
lisme qui se déroula a Paris le 17 janvier 1938,

Criteres de choix des journaux.

Tout discours étant le lieu de manifestation et d'interaction
d'une multitude de systémes et de contraintes, il convient de
trouver sa cohérence et de dégager une unité possible pour
son analyse. Cette unité ne peut résulter, selon E. Véron, que
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de critéres extérieurs aux textes eux-mémes. Ces critéres furent
pour nous:

- le «référant constant », a savoir I'événement surréaliste
choisi au préalable. Tous les textes sélectionnés sont donc cen-
cés parler de la méme chose ou y faire référence plus ou moins
explicitement.

- la périodicité: le choix du gquotidien s'imposait a nous
dans la mesure ou nous recherchions I'écho immédiat et le
plus large possible des événements choisis.

Dans |'éventail des quotidiens francais, il était nécessaire
de sélectionner les différents journaux en fonction des diverses
catégories auxquelles ils appartenaient:

- journaux du matin, journaux du soir
- journaux nationaux, journaux régionaux
- journaux bourgeois, journaux populaires.

Cette derniére catégorie faisant référence davantage a |'au-
dience qu'au contenu, nous en reparlerons plus loin a propos des
publics.

En ce qui concerne la distinction, matin/soir, notons sim-
plement que la plupart des quotidiens sortaient le matin, excepté
a Paris, Paris-Soir et I'Intransigeant.

Entre les deux, nous avons préféré choisir L'Intransigeant
car il était I'un des deux organes les plus importants de la
droite, l'autre étant L'écho de Paris.

Dans la catégorie, nationaux/régionaux, le choix fut simple.
Les activités surréalistes, a cette époque, étaient essentielle-
ment localisées a Paris ou a |'étranger.

Enfin, derniére restriction: plutét que des articles séparés
et dispersés dans toute la presse quotidienne de Paris, choisis
seulement en fonction de I'événement, nous avons préféré limi-
ter notre choix a des journaux en particuier ; cela afin de mieux
saisir |'évolution du discours sur le surréalisme, a l'intérieur
d'un méme titre.

Ainsi, la vision présentée comportait une plus grande homo-
généité et permettait une analyse plus cohérente.

Tout autant que les textes, ce sont aussi les titres que nous
avons sélectionnés a la lumiere des différents criteres choisis.

DES PUBLICS DIFFERENTS:

Dernier critére et non des moindres, chaque quotidien
devait avoir une audience particuliére correspondant aux divers
courants d'opinion qui s'exprimaient durant cette période de
I'entre-deux guerres en France.

Les journaux choisis vont donc s'adresser a des publics
différents représentant les diverses classes sociales.
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Nous avons remarqué combien cette période de crise poli-
tique, économique et sociale avait accentué les clivages sociaux,
et comment la presse, dans son ensemble, était une presse par-
tisane au service d'intéréts de classes.

Pourtant, c'est essentiellement au niveau des destinataires,
donc du public, que la notion de classe est un critére externe
pertinent, car les producteurs de tous les quotidiens, comme de
la majorité des masse-media de grande circulation, appartien-
nent a la classe dominante, & savoir, la bourgeoisie.

A travers les titres ainsi sélectionnés, selon leur audience,
nous pouvons distinguer deux types de discours, correspondant
au clivage entre journaux de droite et journaux de gauche.

Ce clivage, qui se situe essentiellement au niveau idéologique
recouvre une notion parlementaire, reflétant une réalité humaine.

L'opposition droite-gauche en France, surtout a cette période
de son histoire, n'est nullement une opposition de classe, c'est
ce que le discours des quotidiens dans leur ensemble nous
révelera; il existe tout autant une droite populaire qu'une
gauche bourgeoise, un discours de type populaire dans la presse
de droite qu'un discours de type bourgeois dans la presse de
gauche. Mais, n'anticipons pas, et constatons tout d'abord que
le clivage sociologique apparait donc comme trés diffus, alors
que le clivage politique, lui, est tres tranché. C'est pourquoi le
discours des grands quotidiens, s'il s'adresse a des publics dif-
férents, ne présentera pas toujours de différence fondamentale
selon qu'il est tenu par un organe de droite ou de gauche.

De facon générale, il faut noter que les publics des jour-
naux choisis seront trés différents quant a leurs convictions
politiques, méme si cette différence ne recouvre pas une réa-
lité sociologique profonde.

Les critéres externes qui ont présidé a la constitution du
corpus peuvent se résumer ainsi: comparer des textes d'un
méme «genre» dans la comunication de masse, le quotidien,
sélectionnés par rapport a un «référent constant», un événe-
ment surréaliste, mais s'adressant a des publics différents quant
a leur appartenance politique de classe.

En fonction de ces trois critéres, I'analyse a donc porté sur
dix quotidiens - 6 se situant politiquement a droite et a I'ex-
tréme-droite: L'Action Frangaise, La Croix, L'Intransigeant, Le
Journal, Le Temps, Le Figaro; et 4 a gauche: L'Humanité, Le
Quotidien, Le Populaire et L'Euvre.

Un premier choix concernant le nombre de journaux a étu-
dier ayant été fait, un autre souci apparut quant a la période
durant laquelle il convenait de rechercher les articles se réfé-
rant a I'événement choisi.

Aprés une observation quelque peu empirique, il nous a paru
correct de délimiter cette période a dix jours, a compter du
jour ou I'événement s'était produit.

Ce laps de temps, en effet, semblait assez long pour recou-
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LES JOURNAUX,
LEUR LIGNE POLITIQUE ET LEUR TIRAGE
DE 1920 A 1939

TITRES LIGNE POLITIQUE 1920/24 1939

L'Humanité Organe du Parti

Communiste 150.000 350.000
Le Quotidien Organe du Cartel

des gauches et des

Socialistes 360.000 380.000
Le Populaire Organe de la SFIO 100.000 160.000
L -Oeuvre Organe du Radica-

lisme 170.000 236.000
Le Journal Organe du Bloc

National et de la
droite en générale 600.000 410.000

Le Temps Organe de 1.

droite républi-

caine 55.000 68.000
Le Figaro Organe du centre-

droite 20.000 80.000
L' Intransigeant Organe de la droi-

te nationaliste et
antiparlementaire 400.000 135.000

La Croix Organe Catholique 160.000 150.000
L'Action Frangaise Organe de l'extré-
me-droite 100.000 50.000

vrir l'intérét suscité par |'événement, intérét qui, apres cette
limite, s'effritait ou S'effacait totalement.

L'analyse a, de ce fait, porté sur les articles des dix quoti-
diens choisis, parus pendant les dix jours qui suivirent chaque
événement. (Exception faite de L'Humanité) s.

Compte tenu de tous ces impératifs, le corpus final se
trouve composé au total de 57 articles: 18 sur le banquet
Saint-Pol-Roux; 21 sur les incidents de « L'Age d'Or»; 10 sur la
mort de R. Crevel; 8 sur I'Exposition de 1938; qui se répartis-
sent de la fagon suivante:
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REPARTITION DU NOMBRE D'ARTICLES
PAR JOURNAL ET PAR EVENEMENT

LES EVEIIEMEIITS

LES TITRES - TOTAL

e Banquet| LIAge d'Or rg:;me L'Exposition ARTICLES
- L'Action Prangaise 5 2 1 0 8
- Le Journal 1 2 0 1 4
- La Croix 1 1 0 1 3
- Le Te.p. 2 1 1 0 4
- Lt'Intransigeant 3 0 1 1 5
- Le Figaro 3 4 2 4 13
TOTAL PRBSSE DE DROITE 15 \O 5 7 37
- L'Humanité \ 2 2 \ 6
- Le Populaire Q) 5 2 0 7
- Le Quotidien 1 2 \ - (2) ]
- L'Oeuvre 1 2 0 0 3
TOTAL PRESSE DE GAUCHE 3 11 5 \ 20
TOTAL \8 2\ \0 8 57

(1) Le Populaire avait interrompu sa parution de 1925 a 1927.
(2) Le Quotidien n'existait plus en 1935.

A partir de cet important corpus, I'analyse s'est orientée
selon deux perspectives: une analyse de contenu des articles
et une analyse de la forme du discours.

L'analyse de contenu dont la méthode fut empruntée a
V. Morin et a son ouvrage intitulé L'Ecriture de Presse, Sef-
fectua a partir du décodage des unités d'information contenues
dans les 57 articles. Caractérisée en premier lieu par sa fré
quence, l'unité d'information va opérer une sélection dans le
texte selon gu'elle apparaitra plus ou moins fréguemment. Pour
chaque article, il convenait donc de recueillir I'ensemble des
informations données en adoptant pour les hiérachiser le prin-
cipe quantitatif de leur fréguence. Le texte ainsi découpé en
unités égales, chaque mesage transmis par le discours de presse
devenait une unité de signification pouvant étre extraite du
texte mais gardant toujours son plus haut degré de compréhen-
sion. Caractérisée par sa fréquence, I'unité d'information l'est
aussi par les diverses orientations qu'elle recéle.

Comment ne pas se rendre compte, en effet, qu'une infor-
mation n'est jamais transmise de fagon gratuite. Selon V. Morin,
elle «recéle par sa seule présence deux orientations pouvant se
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compléter ou se contrarier: I'une politique, qui pousse le lec-
teur dans la méme direction que le journal, |'autre spectaculaire
qui pousse le lecteur & acheter le journal» 4. Ces deux orienta-
tions se sont révélées particuliérement opératoires pour |'ana-
lyse du mouvement surréaliste.

Toute information exprimant une orientation politique du
journal, il convient donc de I'apprécier et de larelever en méme
temps que I'unité elle-méme. Pour y parvenir, V. Morin suggére
le couple d'attributs positif/négatif ou bien encore favorable/
défavorable.

Notre étude ayant pour objectif |'analyse du surréalisme
a travers quatre événements particuliers de son histoire retracés
par la presse, devient positive toute information favorable au
mouvement, a ses activités ou a ses représentants - cette infor-
mation donnera toujours de I'événement une vision sympathi-
que - par opposition, devient négative toute information visant
a discréditer le mouvement, ses activités et ses représentants en
donnant une image fausse, détournée ou défavorable de I'événe-
ment. Enfin, est neutre toute information qui se borne a pré-
senter les faits sans aucune connotation favorable ou défavo-
rable en elle-méme, en dehors du contexte qui lui, peut étre de
facon générale favorable ou défavorable au surréalisme.

A ce niveau, il faut préciser la notion de neutralité pour
chaque événement choisi car c'est elle qui sert de degré limite
aux deux premieres, «e€lle est le degré zéro de leur intensité ».

Prenons le cas par exemple des informations concernant
les arrestations au cours du scandale du banquet Saint-Pol-Roux.

En écrivant : « Il y eut de graves dégats. quatre arresta-
tions, des yeux pochés.. » le journaliste du Figaro rapporte
une information neutre quant aux arrestations elless-mémes. De
méme dans l'article du Quotidien: «Le dernier chapitre se
déroula au poste de police ou quatre surréalistes furent conduits.
Ils ont été relachés dans la soirée» La aussi, |'orientation
est neutre, nulle connotation favorable ou défavorable.

En revanche, il ne fait aucun doute qu'elle est négative
quand on lit dans L'Action Frangaise: « La police n'a pas tardé
d'arriver au milieu des débris de vaisselle et une demi-douzaine
de ces jeunes turbulents ont été arrétés » dans La Croix: «La
police mandée par téléphone accourut et procéda a quatre arres-
tations parmi les agresseurs» ; ou dans Le Temps: «Des agents
appelés en toute hate réussirent difficilement a les arracher aux
mains de ceux qui voulaient les lyncher. En méme temps étaient
appréhendés les quatre internationalistes: Leiris, Boiffard, Che-
reil et Morisse [sic] qui ont été relachés apres vérification de
leur identité ».

A la lecture des informations concernant les arrestations
présentées par ces trois journaux, il est clair que l'orientation
donnée est nettement négative. Elle est explicitée au niveau de
I'énoncé lui-méme ou un mot exprime clairement la position du
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journal. C'est le cas pour les trois journaux cités avec: « Les
jeunes turbulents », «les agresseurs », «les quatre internatio-
nalistes ».

Cependant, le décodage des orientations ne sera pas tou-
jours aussi aisé car, comme le dit fort justement V. Morin:
« I'orientation politique de I'unité est décodée directement a trois
niveaux d'assertion...: celui de I'énonciatif ou le journal affirme
explicitement sa tendance; celui du suggestif ou il I'affirme
implicitement; et enfin celui de l'allusif ou il ne fait que I'ef-
fleurer ».

Le relevé systématique des unités d'information contenues
dans les 57 articles a permis d'établir |le tableau suivant :

EVENEMENTS PRESSE DE DROITE PRESSE DE GAUCHE
Orientations + - = |'rota] + - = | ota

Le Banquet 1,61 40,2 2,5|44.3 7.1 11,4 5.1 23,7

L'Age d'Or 1,6 9,71 3,4 14,7 354 2,9 8.4 46.1]

R. Crevel/LeCongrés| 5 4.5 4,5 14 21,8 3,21 2,9 27,59

L'Exposition 4,71 17,6] 4,7] 27 a 2 0,6] 2,9

TOTAL 12,9 72 15,1] 100 | 64,1} 19,2 16,6| 100

Pourcentage des orientations positive" négative, neutre, de
chaque presse par rapport a la totalité des informations don-
nées pour les quatre événements.

LE DISCOURS DEFAVORABLE DE LA PRESSE DE DROITE.

Avec 72 % d'unités d'information négatives, le discours de
la presse de droite donne une vision largement défavorable
du surréalisme.

Dans ce discours négatif, il est intéressant de noter que
prés de la moitié, soit 40,2 %, des unités d'information défa-
vorables se situe au moment du banquet Saint-Pol-Roux, alors
gu'un trés faible pourcentage, soit 45 %, se trouve dans l'in-
formation sur le suicide de René Crevel en 1935.

Cette diminution progressive des unités d'information défa-
vorables au surréalisme de 1925 et 1935 dans le discours de la
presse de droite, va se trouver bouleversée en 1938 avec une
trés nette remontée d'unités d'information négatives. Le tableau
1 illustre cette variation des unités d'information défavorables
au surréalisme dans le discours de la presse de droite.

Sur I'ensemble de son discours, la presse de droite ne con-
fére une orientation positive qu'a 13 % de ses unités d'informa-
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tian, moins que pour les unités a orientation neutre qui regrou-
pent 1S % de son information.

Les quelques unités d'information favorables au surréalisme
se concentrent sur les deux derniers événements avec 5 % a cha-
3ue fois, ce qui donne une évolution relativement favorable

e ce type d'information.

De facon générale, il convient de dire que le discours de
la presse de droite dont |'orientation dominante est nettement
défavorable, est un discours d'hostilité déclarée au surréalisme,
marqué toutefois d'une tendance vers |'acceptation.

LE DISCOURS FAVORABLE DE LA PRESSE DE GAUCHE.

Contrairement au discours de la presse de droite, celui de
la presse de gauche est a 64 % favorable au surréalisme.

Il se compléte toutefois de 20 % d'unités défavorables et
de 16 % d'unités neutres.

Ce discours, en grande majorité favorable, I'est particulie-
rement & propos de «L'Age d'Or» (35 %) et du suicide de
René Crevel (22 %). Ainsi, a travers l'ensemble du discours
de la presse de gauche se dégage une nette concentration d'uni-
tés favorables sur deux événements.

DEPOLITISATION ET SPECTACULARISATION DU DISCOURS
DE LA PRESSE DE DROITE.

Le décodage des orientations politiques spectaculaires et
neutres présente la répartition suivante:

PRESSE DE DROITE PRESSE DE GAUCHE

EVEIIEMEITS
Polit] Spect] Neutrd Total] Polit] Spect] Neutre] Total

Le Banquet 1925 17,2 27 0 44,2 8,6] 13 0 21,6

L'Age d'Or 1930 3,7 9,8 2,5 16 17,2| 20,94 8,6 46,3

Crevel/Congrés 1935| 46| 7 | 3,2 14,8 19 | 10 | 0,5 | 29,5

L'Exposition 1938 1,71 22 1,3 25 0 2,31 0,5 2,8

TOTAL GENERAL 27,2| 65,8 7 100% | 44,4] 46 9,6 100%

~ Pourcentage des indices de politisation, de spectacularisa-
tion, de neutralité par rapport a I'ensemble de I'information
fournie par chaque presse Sur les quatre événements.
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Par rapport a |I'ensemble des indices d'orientation contenus
dans le discours de la presse de droite, on a pu constater que
cette presse a particulierement mis en valeur |'aspect spectacu-
laire des événements, surtout pour le Banquet Saint Pol Roux et
I'Exposition Internationale de 1938 qui totalisent a eux deux
49 % des 65 % d'indices spectaculaires.

En diminution réguliére de 1925 a 1935 (27 %, 9,8 %, 7 %),
les indices de spectacularisation retrouvent une forte proportion
en 1938 (22 %). Dans I'ensemble, et malgré un faible pourcentage
en 1930 et 1935, |'orientation spectaculaire est dominante dans le
discours de la presse de droite (65,8 %).

Les indices politiques sont, quant a eux largement concen-
trés sur le Banquet Saint Pol Roux qui regroupe a lui seul 17 %
des 27 % d'indices politiques de I'ensemble de cette presse.

Relativement importante en 1925, au moment du Banquet
Saint Pol Roux, la politisation du discours de droite va diminuer
réguliérement de 1930 a 1938 restant toujours au dessous de 5 %.

En résumé, on peut constater que le moment fort du dis
cours de lapresse de droite se situe al'occasion du Banquet Saint
Pol Roux; progressivement, cette presse va perdre de sa viru-
lence pour retrouver en 1938 une certaine éloquence essentielle-
ment anecdotique et spectaculaire.

FLUCTUATIONS DU DISCOURS DE LA PRESSE DE GAUCHE.

A l'inverse de ceux de la presse de droite, les indices de poli-
tisation de la presse de gauche présentent une progression crois-
sante de 1925 a 1935 (86 % - 17 % - 19 %), et retombent a zéro
en 1938.

Au fil des événements, le discours de cette presse se politise
de plus en plus; mais, phénomeéne étrange, il perd tout caractére
politique en 1938.

Alors que les indices politiques croissent réguliérement, de
1925 a 1935, les indices spectaculaires, eux, décroissent avec une
régularité surprenante de 1930 a 1938. Cependant, davantage
qu'une diminution d'indices, c'est une réduction générale du
discours qu'il convient de noter.

Ce discours s'oriente donc plutdt vers le silence que vers la
politisation ou la spectacularisation.

En régle générale, on a pu constater que la presse de droite
avait fortement spectacularisé ses informations (658 % Spec.
27 % Pol), s'attachant le plus souvent a I'aspect anecdotique de
I'événement, alors que celle de gauche, plus nuancée, avait relati-
vement bien équilibré ses informations, leur conférant tout de
méme une |égére majorité d'orientation spectaculaire (46 % Spec.
44 % Pol)

E
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Compl étant I'analyse de contenu, |'analyse de la forme du
discours révéle la prédominance de la forme polémique sur la
forme didactique. Face au surréalisme comme a la plupart des
phénomeénes sociaux-culturels, deux types d'énoncés apparaissent
clairement dans le discours de presse:

I'un didactique destiné a apporter au lecteur une infor-
mation qu'il ignore. Il sert avant tout a renseigner sur
un point précis et doit étre, de ce fait, empreint de la
plus grande neutralité. Les informations véhiculées par
ce type de discours vont servir d'invariant par rapport
auquel un autre type de discours se construira. Si le
discours didactique se caractérise par sa neutralité, c'est
que celle-ci provient, selon L. Guespin, de I'absence
de problémes d'énonciation, la phrase, dans ce discours,
étant émise {{ comme s'il n'y avait pas de sujet d'énon-
ciation spécifique.» s.

I'autre polémique visant a faire rejeter au récepteur une
information qu'il admet ou pourrait admettre. Alors
que dans le discours didactique I'énonciateur s'effacait
au profit de l'information veéhiculée, dans le discours
polémique, il prend, au contraire, une place prépondé-
rante, par le fait qu'il est en prise directe avec |'énoncé.
Par sa prise de position initiale, il est lui-méme partie
intégrante du discours. De la sorte, le destinataire, dans
ce type de discours, ou bien est pris pour adversaire, ou
bien sert a I'énonciateur pour réfuter I'adversaire.

Si I'on admet que toute société se définit par opposition a
ceux ou a ce qu'elle repousse, on peut dire que le discours polé-
mique est un des lieux d'expression privilégié de ce rejet: d'ou
I'importance dans ce type de discours des propositions d'inclu-
sion ou de non-inclusion.

L'une des formes les plus répandues du discours polémique
est I'ironie. {( Elle vise a préter a l'adversaire une proposition
absurde ou blamable ».

L'autre forme élémentaire du discours polémique est l'injure.
Tout comme l'ironie, l'injure apparait comme une «reformu-
lation impliquant une négation ».

L'ironie comme l'injure sont des formes de démasquage de
cequi est rejeté, de ce qui est pris comme adversaire. Tout déemas-
quage étant une réécriture il recouvre par-la méme un discours
polémique.

Avec cette fonction de démasquage, apparait I'une des regles
fondamentales du discours polémique qui consiste a dire ce que
sont ou ne sont pas les autres et non ce qu'on est soi-méme.
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JOURNAUX

DISCCURS DIVACTIQUE

DISCOURS  FOLEMIQUE

1925 In.iure Ironie
-~ Ltiction Francaise | - Des portubatours - Des intematiocnaliates, fourrlers, toales ou - les manderine du commnisme
- Des énergumbnes foscovites - Des fils & papa révolution
- De jeunes turbulents - Des coquins naires
_ Des olibrius - Des ocmzunistes mondains
- Des singas - Des bourgeois du communieme
- Des ¢asbiharda - Des voyous éléganta
- Un manifestant sux chsveux crépus - Des faur fous
- Dea compdros - De riches petite messisurs
- Les terreurs du Bvd Montparmasse
~ la Jowmal - Un groupe dlintelleotuels - Des ¢nnzaig dans la place
révolutionneires - Un cian organisé et gangereur
- Des jeunee excentrigues de - De grotesques et odieux olibriws
I'art et de 1a 11ttérature - Les vrals orgarissteurs du"Grand Soir'
- Des porturbrteurs - Des anti-chréiiens - De prétendug 1littérateurs
- Uns €cole dite “surrédaliste" - Des agresseurs
- Des intrus
_ Lilnteapalanant - Des perturvateurs - Des ennemis de noixe pays &f d. l'ordre aoral
- Des anti-frengais
- Des communistes £trangers
- Des nembres de |a 3dme Intervationale
- Douds de talent - Des internationaliates
- Des jeunes gena échauffée - Lloeil de Moscou
~ Lo Plearo - Les énergunbnes de la Closerie | - Des agents de d&woralimation d. I'esprit

des Lilas
Une poignée di&xsltée

frangeis

Dsa malotrus

Des anti~patriotiques

Des saoba avides ds singularité

Des étrangers qui viennent organissr la
décomposition sociale

Une séquolle de métdques

Des défaitistes
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JOTRNAUX. DISCOURS DIDACTIQUE, DISCOURS ——POLEWIQUE.
Injure lroni.
- L'Bganité - Un groupe d. jeunes dorivains
_la guobidian « Une jeune éoole 1lttdraire
- L'Osoze - NO. insulteurs de famss - De. fU. & papa vaniteux
- D'étranges 1lttérateurs - Une poignée de &rélem méprisablee
- Des jeunse hoomes 1fAshes
- Des petlta goujats
- Des réclamistes
- Upe injure & la pensée francaiss
1930
|- Ltigtlon Imneoiss | - la propagende-d. Lénine
- Un éasai dé bolohévieme qui vi.. & nous pourri
- la Copix - Un film anti-ohrétien
- lg Fearo - Un fila 4'avent-garde - Un scandele sans précédent - Bumiel: un frangais oczme
- Tant d'excréments bolohévigues nous en avons trop
- De i malpropres jeux ' - Incohérence
- Dea éxécuteurs dl baases oervres ~ Retardataire
- Des €trangers - Pstits Messiecurs
- Dre dégdnérda
= L'RBmanitd - Une révolution de l'esprit - Plus le Bouei du scandale
- Un élé&zent de déstruction que |'explosion de la haine|
sociale de la bourgeoisie - Jeu, mais jeu de massacre
- Il sert les desseins révelution
naires du prolétariat
_ L8 Quotidien - Bumuels un cerveau intelligent
| - Appels & la libertd sans limite
& la violence
- Une bande de valeuxr
- la désespérance de quelquss
jeunes gens
- 14 Pomulaire _ Pilm original, étrange, outran-

cier et choguant
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JOURNAUX

DISCOURS DIDACTIQUE

DISCOURS POLEMIUE

Injure

Ironae

.. Des "Enfants terribles”
- Dea jeunes éorivains
- Uns Dode, un déseepoir

~ Mystérieur mais irmoffenaif

.. Un mouvement bien vivant
- Un état d'esprit
- Une amblance particulidre

- Des mmoristes

- Le grand déchirement inventif
demeure lloeuvre des podtas et
aussi des peintres, des Eluard,
Breton, Perst, des Ploasso, Dall
Prnet ot Chiriso

.. Une démonstration de déficiences mentalee

.. Cette forme d. rmantimme 1k n'.at pas frangais

Paeg plus francais que Rottentot Oou Poldive
Des oerveauxr incapables de faire du Basueee
Une fumlaterie

Mabouliene

Pas frangais
Do. dégénérés

- Ono divegaticon

Drame des ghjots sans
nénessitd, sans réaliln

Succession d'imagese:
1tirrationnalitd con

Le petit. équipe de
gargons
Uns farce do vieils
dianta

- ds
crdte

gantdly
étun

Une blague da rapina

Reliquatis de la vis
rente découverts al

Oou~
e

.. Une charge d'atellal
.. Une sociétd secrdts

1'intelligarce
Pantoiale
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RECENSEMENT LEXICAL.

Afin de préciser d'avantage |'analyse des deux types de dis-
cours, polémique et didactique, tenus sur le surréalisme, nous
avons effectué un recensement lexical de tous les qualificatifs
employés, par la presse de droite et de gauche, de 1925 a 1938,
pour définir soit les surréalistes, soit le mouvement surréaliste
dans son ensemble.

FAIBLESSE ET MODERATION DU DISCOURS DIDACTIQUE.

L'analyse de la forme didactique du discours a révélé le peu
d'objectivité dont la presse a fait preuve a I'égard du surréalisme.

Quoi qu'il en soit, c'est au moment du Banquet Saint Pol
Roux, et malgrélaviolence des attaques portées contre les surréa-
listes, que la neutralité du discours est la plus grande. Para-
doxalement, en effet, c'est a cette occasion que la presse, dans
son ensemble, fournit le plus d'informations justes, le plus de
renseignements sur le surréalisme. Par la suite, elle adopteraface
au mouvement et a ses représentants soit un refus d'informer,
soit une position indignée et calomnieuse, passant ainsi d'une
forme didactique a une forme polémique de discours ou au
silence.

VIOLENCE ET DIVERSITE DU DISCOURS POLEMIQUE.

Le discours polémique, particuliérement abondant, se carac-
térise par deux formes d'énonciation: I'ironie et I'injure.

- I'ironie qui vise principalement a préter a |'adversaire
une proposition absurde ou bladmable va avoir ici deux cibles: les
personnes et les idées. Elle auraainsi pour but, d'une part deridi-
culiser les surréalistes (ce sera le fait de L'Action Francaise sur-
tout), d'autre part de déformer leurs idées a travers une refor-
mulation (Le Journal, La Croix et Le Figaro s'y emploieront).

- l'injure, elle, vise a rejeter le surréalisme hors de la
communauté nationale et humaine. C'est ainsi que ses repré-
sentants seront présentés tour a tour comme des «étrangers »,
des «internationalistes », des «bolchévistes », ou bien des « en-
nemis dans la place » des agents de démoralisation systéma-
tique de l'esprit francais ».. ; mais aussi comme des «combi-
nards » des «coquins, des «réclamistes» et des «snobs»,
quand ce ne sont pas des «mystificateurs» ou des «fous ».

L'utilisation de ce type d'énoncé n'est évidemment pas neu-
tre. Il révéle un double objectif de la presse qui correspond, en
fait, a une double approche du surréalisme: un rejet pur et simple
des «perturbateurs» et une neutralisation des artistes et des
« fous ».

146



C'est ainsi qu'atravers ces deux types de discours (polémique
et didactique) une vision du surréalisme s'est dégagée, s'articu-
lant autour de quatre axes recouvrant chacun un courant d'opi-
nion et d'intérét:

un axe du rejet constant (I'extréme-droite et la droite
traditionnelle et conservatrice)

un axe qui passe du rejet violent a la neutralisation
artistique (la droite libérale et intellectuelle)

un axe qui, al'inverse du précédent, évolue d'une recon-
naissance enthousiaste a un rejet brutal (la gauche corn
muni ste)

un dernier axe enfin qui, partant d'une acceptation
nuancée aboutit a un abandon conjoncturel (la gauche
socialiste).

Du rejet a la neutralisation, la presse, qu'elle soit de droite
ou de gauche, a contribué a faire du surréalisme une école litté-
raire et artistique dénuée de tout fondement politique.

Une fois cernées ces diverses perceptions du surréalisme, il
convenait de dégager les déterminismes de tous ordres qui les ont
provoquées ou influencées. En paralléle, un méme travail révélait
les contradictions inhérentes au surréalisme lui-méme.

Dans une société francaise en pleine crise économique et
morale ou le surréalisme est généralement ressenti comme
I'expression du « Grand Refus », le discours que la presse tient
sur lui apparait comme le reflet exact des contradictions des
diverses couches sociales et politiques (et d'abord industrielles
et financiéres) qui amorcent a ce moment-la des évolutions diffé-
rentes selon les divergences d'intérét que se font jour.

Répondant a des intéréts particuliers, politiques, économi-
ques ou idéologiques, la presse dans son ensemble a largement
contribué a faire du surréalisme un divertissement inoffensif pour
intellectuels et gens du monde en manque de distraction, un
mouvement essentiellement artistique et littéraire dépouillé de
toute efficacité politique.

Ce rejet du surréalisme hors de la sphére politique ne fut
cependant ni immédiat ni unanime. Déterminé par la conjoncture
mais aussi par I'évolution méme du surréalisme, le discours de
la presse s'est considérablement modifié passant de la virulence
la plus spectaculaire, au silence le plus total, du rejet sans appel
a l'acceptation paternaliste et réductrice, de la sympathie reser-
vée a |'abandon dédaigneux.

Unanimement hostile en 1925, |a presse de droite va faire du
surréalisme une approche trés diversifiée qui reflétera la plura-
lité de ses intéréts.

Le courant conservateur avec La Croix persiste dans un
rejet violent alors que le courant libéral avec Le Figaro et L'In-
transigeant adopte une attitude plus nuancée, a la fois hostile et
favorable.
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Exprimant toujours une grande réserve face au mouvement
et a ses prétentions révolutionnaires avant-gardistes, ce courant
d'opinion intégre pourtant le surréalisme a la culture francaise
et reconnait « l'individualité des talents ».

Quant a I'extréme-droite et a L'Action Francaise, elles évo-
luent d'une condamnation sans appel a un mutisme tout aussi
expressif.

Plus conjoncturel, le discours de la presse de gauche face au
surréalisme est particuliérement intéressant.

La presse de gauche plus sujette a la conjoncture adopte une
attitude nettement favorable en 1925 et 1930, mais apparait au
fil des événements plus circonspecte.

De plus en plus prés du pouvoir politique, elle prendra peu a
peu ses distances - L'Humanité pour des raisons politiques et
passionnelles, Le Populaire et Le Quotidien pour des raisons d'ef-
ficacité - devant un mouvement si hostile a toute manifestation
de pouvoir qu'il soit de droite ou de gauche.

Reflétant fidelement les préoccupations de la S.F.1.0., le dis-
cours socialise est révélateur des ambiguités de la gauche socia-
liste & cette époque.

Partagé entre le désir d'amélioration des conditions de tra-
vail et de vie des travailleurs et le souci constant de préserver les
valeurs morales humanistes et rationalistes - valeurs reprises
par la bourgeoisie apres 1789 - |e Parti Socialiste durant cette
période oscillera toujours entre une attitude réformiste et pru-
dente et une attitude volontariste tendue vers un véritable chan-
gement social.

Cette oscillation se retrouve dans sa position face au surréa-
lisme, qui évolue d'une sympathie réservée a une reconnaissance
paternaliste purement artistique.

Le discours de L'Humanité n'est pas moins fidéele aux fluc-
tuations du Parti Communiste, en pleine organisation durant cette
période. Passant de |la satisfaction la plus grande au rejet le plus
méprisant, L'Humanité est le journal qui changera le plus radi-
calement d'attitude face au surréalisme.

En regle générale, on peut dire que la presse de gauche a trés
souvent utilisé le surréalisme a des fins politiques; que ce soit
pour cautionner une politique culturelle (Parti Communiste) ou
pour exprimer son opposition au gouvernement de droite et a
ses méthodes fascistes (Radicaux et S.F.I1.0.).

Bien que sympathisant au départ, cette presse a toujours
exprimé sa méfiance devant un mouvement culturel aussi extré-
miste, plus proche a ses yeux de I'anarchie que du marxisme.

Cette méfiance ne fera que s'accentuer, se transformant en
reconnaissance purement artistique de la part des socialistes et
des radicaux ou en réduction au domaine de la fantaisie et
de l'inutile par les communistes.

Rejeté aussi bien par la presse de droite que par celle de
gauche, le surréalisme se retrouve donc en 1938, isolé et détourné
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de ses objectifs; le seul écho favorable dans cet abandon total
provenant du Figaro ou de L'Intransigeant.

Mais, cadeau empoisonné, cette reconnaissance artistique et
littéraire du surréalisme et plus précisément de ses génies créa-
teurs, apparait comme un piége redoutable que les surréalistes
n'ont pu éviter.

Vidé de sa substance et dépourvu de son authenticité, le
surréalisme n'est plus aux yeux du grand public qu'une farce
d'étudiants attardés, une « récréation» pour snobs.

Cette présentation du surréalisme, le plus souvent défavo-
rable, ou le spectaculaire domine le politique, ou la forme polé-
mique du discours prédomine, refléte assez bien les caractéris-
tiques de la presse de |'entre-deux guerres.

- A traversla permanence de certains themes va se dégager
son go(t de l'anecdote, sa préférence pour la personnalisation
F_Ies informations, son parti pris face a I'événement et au surréa-
isme.

De fagon générale, il est clair que la presse ne mentionne le
plus souvent que ce qui sert |'idéologie qu'elle défend et passe
sous silence ce qui la géne.

- Avec la prédominance du discours polémique apparait
son caractére partisan et safonction de propagande.

- En outre, I'abondance des unités d'information d'ordre
spectaculaire témoigne de son godt de |'anecdote et du scanda-
leux comme de son c6té mercantile et vénal.

Mais il y a plus grave. A force de défendre des intéréts par-
ticuliers, la presse perd sa fonction d'information pour exercer
un réle primordial dans I'élaboration de la culture de masse tout
a la fois uniformisante et parcellisée.

La presse qui détient un pouvoir important dans le proces-
sus de connaissance a mis le plus souvent ce pouvoir au service
de la défense d'intéréts privés, se servant du surréalisme pour
imprégner le grand conformisme et éliminer |'aberrant, I'inquié-
tant, le marginal.

Si le surréalisme a, a ses débuts, tout au moins, utilisé la
presse, dés 1930, c'est plutdt I'inverse qui s'est produit.

Au terme de cette étude, il apparait que si la presse a,
consciemment ou non, outrepassé son rbéle de médium (au sens
classique: faire passer un message), se contentant rarement de
véhiculer une information, mais la déformant le plus souvent, le
surréalisme a, de son c6té, donné prise a cette déformation.

Par les germes novateurs qu'il porte en lui et que la société
moderne integre a plus ou moins long terme, il participe de lui-
méme a la récupération marchande de ses valeurs et pratiques
(Marcuse et Adorno ont fort bien analysé ce phénomeéne).

Seule I'intégrité de sa morale lui permet de dépasser ce phé-
nomene d'intégration. Le « navire superbe et déméaté» voguant
vers l'ailleurs d'un Nouveau Monde transportait dans ses cales
le Vieux Monde qui n'en finissait pas de rajeunir.
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NOTES

* «Le Surréalisme face a la presse" - E. Benassaya - Thése du 3"
cycle - Octobre 1977 - Paris I11.

1929)1 Walter Benjamin, Mythe et Violence, Denoél, 1971, p. 306, (texte de

2. Pierre Naville, La Révolution et les Intellectuels, Gallimard, 1924.

3. L'Humanité nayant publié aucun article dans les dix jours qui
suivirent I'événement du banquet Saint-Pol-Roux, il fallut remonter jus-
qu'au 23 juillet 1925,

4. Violette Morin, L'Ecriture de Presse, Mouton.

5. J.B. Marcellesi, «Eléments pour une analyse contrastive du discours
politique », Langages n° 23
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LE MONDE LITTERAIRE
ET LE SURREALISME:
PREMIERES REACTIONS

ELIANE TONNET-LACROIX

Dans une époque pourtant blasée, la naissance du surréa-
lisme souleva un intérét passionné au sein du monde littéraire.
De tous cbtés, on analyse et on juge le nouveau mouvement,
depuis les milieux les plus traditionnels, ceux que les surréalistes
tournent en dérision, jusqu'a celui que forment eux-mémes les
compagnons de Breton, qui saluent a I'envi le début de I'aven-
ture surréaliste. Les commentaires, fort nombreux, sont provo-
qués essentiellement par le Manifeste du surréalisme, paru a la
fin d'octobre 1924 et par Poisson soluble qui I'accompagne; mais
ils peuvent concerner aussi tous les autres textes qui définissent
ou illustrent le surréalisme dans le courant de 1924 ou de 1925.
En outre, la question du « surréalisme» a agité certains milieux
littéraires depuis le printemps de 1924 en suscitant maintes polé-
miques. Il faut donc étudier les diverses réactions provoquées
par le surréalisme entre le printemps de 1924 et |e début de 1926,
puisque certains commentateurs attendent jusque-la pour porter
leur jugement qui est, en méme temps, le bilan de la premiére
année des activités surréalistes.

Etudier I'accueil réservé au surréalisme, c'est a la fois avoir
un apercu sur la sensibilité de I'époque d'apreés les images qu'elle
se fait de ce mouvement, et le situer lui-méme par rapport a son
temps, c'est-a-dire évaluer dans quelle mesure il est représentatif
de I'aprés-guerre.

Le surréalisme suscite deux types de commentaires: esthé-
tiques ou moraux. Dans le premier cas, les réactions sont orien-
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tées par les tendances dominantes de |'époque: recherches
modernistes, renouveau de la sensibilité romantique, défense des
principes classiques. Dans le deuxiéme cas, on juge le surréalisme
en fonction de la crise morale de |'aprés-guerre: il rencontre
alors des censeurs plus ou moins sévéeres, des fréres ennemis ou

des adeptes passionnés.
%

**

Depuis gu'il a été inventé en 1917 par Apollinaire, le mot
« surréalisme» hante |'avant-garde1. Celle-ci, en effet, est dés
avant 1914, en quéte d'un nouveau réalisme. L'artiste se propose
de reprendre contact avec la réalité aprés |'idéalisme symboliste,
tout en évitant les platitudes du réalisme. |l sera le créateur
d'une réalité nouvelle, comme le fut, selon Apollinaire, I'inven-
teur de laroue, lorsgu'il voulut recréer a sa maniere le processus
de la marche. Le mot suscite donc des rivalités acharnées 2, dés
le printemps 1924, lorsque, tout a tour, Paul Dermée, André Bre-
ton et Yvan Goll tentent de le « réhabiliter» s pour désigner les
orientations nouvelles de la poésie. Les réactions des poeétes
« modernistes» aux théories de Breton sont trés révélatrices de
la distance qui sépare le surréalisme des autres tendances de
« |'esprit nouveau ».

C'est P. Dermée qui semble le plus proche de Breton, au point
qu'il peut accuser ce dernier de s'inspirer de son article ¢ Décou-
verte du lyrisme» écrit en 1920 4. En effet, dénoncant « la tyran-
nie de l'intelligence sur la sensibilité» et préconisant |'écoute du
« flux lyrique» qui s'écoule hors du contrbéle de la conscience,
sans souci de logique ou d'utilité pratique, P. Dermée s'y référait,
comme Breton, a la notion d'« automatisme psychologique»
empruntée a P. Janet. || y employait aussi |e terme « surréalistes»
pour qualifier les images surgies du moi profond, sans référence a
la réalité extérieure. Mais si le vocabulaire est identique, les
idées sont bien différentes.

Loin de voir dans ce «flux» automatique le ( fonctionne-
ment réel de la pensée» selon la formule de Breton, P. Dermée
le considére comme une activité inférieure fournissant au poéte
un simple matériau élaboré ensuite en toute conscience. Le travail
de création consciente doit corriger |'arbitraire de l'inspiration
sans entraves.

Ainsi, en accusant Breton de plagiat, P. Dermée méconnait
I'essentiel de ses théories. Lorsqu'en 19255 il abandonne a Breton
le mot ([ surréalisme », il le remplace par des termes révélateurs.
Il parle de «panlyrisme », c'est-a-dire d'un lyrisme total mélant
conscient et inconscient, alors que, pour Breton, seule vaut la
dictée de l'inconscient. De méme, il emploie le mot «irréalisme»
pour caractériser ses images. c'est dire que le surréalisme est
pour lui une simple négation du réalisme et non une c réalité
absolue» s comme pour Breton. Il ne voit donc qu'un moyen de
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création esthétique la ou Breton cherche un mode de connais-
sance, une sorte de révélation.

Un malentendu du méme ordre oppose Breton et Yvan Goll
qui publie, en novembre 1924 son propre «Manifeste du Surréa-
lisme» 1 ou il prend le contre-pied des idées de Breton. Se réfé-
rant aux peintres cubistes, il définit son surréalisme comme une
«transposition de la réalité dans un plan supérieur (artistique) ».
Etre surréaliste, c'est donc reconstruire la réalité pour la rendre
plus expressive, lui donner plus de relief. L'art surréaliste par
excellence est, pour Y. Goll, le cinéma, qui est aussi «l'art le plus
réaliste qui soit» :

Le film transcrit les événements qui se passent naturel-
lement dans la réalité et les €leve a un état direct, plus
intense, plus absolu: surréaliste.

Comme Breton, il définit I'image, d'aprés Reverdy, par le
rapprochement de deux réalités éloignées. Mais au lieu d'insister
sur |'écart, c'est-a-dire sur I'illogisme et le mysteére, il privilégie
I'intensité, larapidité qui imposent, comme dans un film, la pré-
sence d'une nouvelle réalité. Alors que Breton veut donner le
vertige a l'esprit, Y. Goll lui propose une sorte de spectacle.
Prenant le contrepied de I'idéalisme bretonien, il refuse d'écouter
I'inconscient (« N'est-ce pas confondre art et psychiatrie? ») et
il choisit laréalité contreleréve:

[..] lavie est plus vraie que la pensée. Notre surréalisme
retrouve la nature, I'émotion premiére de I'homme, et
va, avec un matériel artistiqgue complétement neuf, vers
une construction vers une volonté.

Le surréalisme bretonien parait a Y. Goll un art malsain,
alors que le sien « signifie la santé et repoussera aisément les
tendances de décomposition et de morbidité qui surgissent par-
tout ou quelque chose se construit. »

Un art de « décadence », tel est aussi le surréalisme de Bre-
ton pour Pierre Albert-Birots en compagnie de qui Apollinaire
trouva le mot « surréalisme ». Pour lui, ce mot désigne la créa-
tion d'une réalité nouvelle qui est I'cauvre d'art: c'est «faire
ceuvre de poéte », ce qui signifie « non plus DIRE quelque chose,
mais faire un poéme. » Une telle conception minimisant le mes-
sage a transmettre au profit du travail conscient de création,
s'oppose fonciérement au procédé romantique de |'écriture auto-
matique".

Pour le poéte chilien Vicente Huidobro mélé aux querelles
de l'avant-garde parisienne, le surréalisme suscite a la fois une
sorte de fascination et une violente critique. Soucieux de mar-
quer son originalité au sein des mouvements modernistes,
comme |'a déja montré en 1920 sa polémique avec Reverdy qui
avait contesté sa priorité dans |'élaboration de |'esprit nou-
veau, l'inventeur du « créationnisme » publie en 1925 un recueil
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de manifestes ou il réfute les théories de Breton. A propos de la
définition de I'image que celui-ci emprunte a Reverdy, V. Hui-
dobro a une attitude paradoxale: il en souligne la banalité mais
pour mieux la revendiquer comme siennes b'. On le voit donc
|a surtout poursuivre, a travers Breton, sa rivalité avec Reverdy,
bien que celui-ci ne soit pas expressément nommé. Mais sa cri-
tiqgue fondamentale a I'égard du surréalisme provient de l'idée
qgu'il se fait de la «création », un des maitres-mots de |'esprit
nouveau. Pour lui, le poéte n'est vraiment créateur que sil a
la pleine maitrise de ce qu'il écrit. Il tient pour inférieures
et incomplétes les beautés dues au hasard et a 'arbitraire. A |la
«dictée automatique» passive et issue de la seule sensibilité,
il oppose la «poésie créée» active et a laquelle concourt un
élément intellectuel ster. 11 considére en effet comme indispensa-
ble au travail poétique le contréle de la raison. C'est pour-
quoi ironisant sur l'appel a l'inconscient qui fait, selon lui, du
surréalisme un sous-produit du freudisme, «le violoncelle de
la Psychanalyse» 10, il revendique la notion de « supercon-
science» 1onio identifiée au «délire poétique» dans lequel |'en-
semble des facultés de I'esprit participe a I'acte de la véritable
création.

C'est encore au nom de la réalité, de la santé et de la con-
science que d'autres représentants de l’avant-garde récusent le
surréalisme bretonnien. Ainsi Fernand Divoire'dt& considere les
surréalistes comme des romantiques attardés se complaisant
dans les problémes morbides (I'enquéte sur le suicide) et détour-
nant de son vrai sens le mot forgé par Apollinaire pour qui le sur-
réalisme consisterait a «ne pas sortir de la simple réalité ».
Quant a E. Malespine, directeur de larevue lyonnaise Manometre,
il lance un « Manifeste du Suridéalisme »11 dans lequel il sS'oppose
atous « les suiveursd'Apollinaire », tous ceux qui, visant au « sur-
réalisme », pratiquent le culte de I'image, a laquelle il préfere
I'idée. Mais il s'attaque plus particulierement au surréalisme bre-
tonieni2 dont il n‘admet ni le nominalisme (puisque pour lui
« L'idée précede le mot ») ni le recours a |'écriture automatique
dont il traite les produits de «devoirs d'écoliers psychiatres ».

Alors que, chez la plupart des poétes modernistes, le Mani-
feste suscite rivalité et hostilité, il a pour effet de rapprocher, du
moins momentanément, P. Reverdy d'André Breton'®. Aprés
avoir figuré parmi les collaborateurs d'y. Goll dans |'unique
numéro de Surréalisme, Reverdy va se prononcer nettement en
faveur de Breton dés qu'il connait la rivalité opposant les deux
hommes **. Pourtant, tout en lui rendant hommage, Breton, dans
son Manifeste, prend ses distances a son égard: s'il approuve sa
conception de l'image (le rapprochement de deux réalités éloi-
gnées), il récuse sa méthode qu'il juge trop consciente!®. Mais,
loin de froisser Reverdy, cette remarque le pousse a préciser sa
pensée et cela, semble-t-il, dans le sens des idées de Breton. Il
insiste sur le caractére spontané et méme inconscient de la créa-
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tion poétique. Dans salettre a Breton du 23 octobre s, ou il qua-
lifie le Manifeste d'« émouvante préface », il se défend de donner
au mot «esprit» une acception étroitement intellectualiste et
d'associer laréflexion a lacréation des images:

[..] rien ne nous sépare radicalement. Je n'ai méme
Jamais prétendu que les rapports percus par |'esprit
(quelle part de I'esprit? ni la raison ni la pensée)
I'étaient consciemment. [...]. Je suis, plus que tout autre,
je crois, un auteur inconscient.

D'ailleurs, dans son «interview» du 18 octobre, il avait déja
fait I'apologie du réve comme source de vraie poésieiz €t il déve-
loppera cette idée dans «Le Réveur parmi les murailles »1s. En
outre, pour lui comme pour les surréalistes, le merveilleux du
réve est une échappatoire au tragique de |l'existence humaine;
grace au réve, I'nomme franchit les « murailles» du monde
dit réel alors qu'il n'est que celui des apparences. Au-dela
de ces murailles, le réveur atteint a la véritable réalité, celle
que l'esprit seul peut percevoir. Reverdy congoit son «surréa-
lisme» dans le droit fil de celui de Breton; il oppose une réalité
essentielle et profonde, une « réalité absolue» 19 a l'univers super-
ficiel et conventionnel dont se contente le commun des hommes.
Et, se faisant de la poésie la méme conception exigeante que Bre-
ton, il lui donne, lui aussi, comme fonction de découvrir cette
« realité absolue» zo.

Néanmoins, au moment ou il exprime sa communion de pensée
avec Breton, il manifeste des réserves a propos de |'écriture auto-
matique. Dans « Le Réveur parmi les murailles », il semble vou-
loir rectifier la définition bretonienne du surréalisme:

Je ne sais pas si le surréalisme doit étre considéré
comme une simple dictée automatique de la pensée. Pour
moi, je prends conscience de cette dictée dés qu'elle a
lieu et, de plus, je ne sais pas encore d'ou €lle vient 21.

Le désaccord porte a la fois sur I'origine de cette « dictée»
et sur sa nature méme. En effet, Breton et Reverdy ne donnent
pas le méme sens au mot « pensée » Breton voit dans |'automa-
tisme le «fonctionnement réel de la pensée» par opposition a
un usage factice parce que soumis aux exigences de la logique.
Au contraire, pour Reverdy, la pensée, logique par définition
(( ce qui la caractérise encore, c'est qu'elle exige un enchaine-
ment (logique) et qu'elle réclame, pour se satisfaire, une conclu-
sion »), ne peut pas produire cette dictée automatique. Et, si le
réve est un riche pourvoyeur d'images poétiques, la pensée
est légitime dans son domaine, celui des idées: elle est |'« exer-
cice sain}) de l'esprit, alors que le réve en est 1« exercice dan-
gereux » 22. En outre, Reverdy suggére qu'une «simple dictée
automatique» ne pourrait se suffire a elle-méme. Soucieux de
ses attaches avec le réel, il récuse l'idéalisme bretonien. Pour
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Breton, en effet, la pensée n'existe pas hors des mots. Ceux-ci
sont tout puissants et créent de toutes pieces les images poé-
tiques. Toutes sont donc |égitimes, méme et surtout les plus
arbitraires. Pour Reverdy, au contraire, les mots sont indispen-
sables a la pensée, mais ils sont des outils et toutes les asso-
ciations ne sont pas valables: les images les plus surpre-
nantes doivent étre «justes» et «vraies» méme si cette
justesse n'est pas contr6lée consciemment. Chez Breton triom-
phent le hasard et la subjectivité; pour Reverdy, au contraire,
une certaine cohérence et une sorte d'objectivité, restent indis-
pensables. C'est pourquoi, alors que Breton concoit e surréalisme
comme un produit de la pensée (« dictée de la pensée »), Reverdy
Ile_définit comme une réalité percue par |'esprit et non créée par
ui:

On peut dire du surréalisme qu'il est une réalité supé-

rieure aussi perceptible pour I'esprit que la réalité objec-

tive I'est pour les sens,

Ainsi, bien que l'accord soit profond entre Reverdy et Breton,
sur certains points essentiels, on retrouve entre eux des diver-
gences semblables a celles qui différencient le théoricien du sur-
réalisme des autres poétes modernistes. On peut reconnaitre dans
la plupart d'entre elles tout ce qui opposait, dés avant 1914,
la poésie nouvelle a I'esprit symboliste : art sain contre art
malsain, rigueur et construction contre impressionnisme, sens
du réel contre idéalisme2s. En effet, par le crédit qu'il accorde
aux mots, par la suprématie qu'il confére au réve et au monde
intérieur, le surréalisme est |'exemple le plus net d'un certain
renouveau de la sensibilité symboliste au cours de |'aprés-guerre.
En outre, par rapport a d'autres tendances de |'esprit nouveau
qui accommodent des principes classiques (construction, rigueur,
sobriété) au modernisme et qui distinguent nettement le plan de
I'esthétique et celui de I'émotion, il représente un courant roman-
tique tant par la luxuriance baroque de ses images que par sa
confiance absolue dans l'inspiration ou par son refus de distin-
guer |'art de la vie.

Précisément cet aspect romantique du surréalisme intéresse
beaucoup de commentateurs dans une époque cherchant |'éva-
sion par l'imaginaire.

Certains, portant un jugement trop sommaire, croient recon-
naitre dans I'écriture automatique leur propre méthode de travail.
Ainsi Giraudoux 2, plein de sympathie pour les jeunes qui tentent
de « sortir de lalittérature », prétend ne voir dans le surréalisme
que |'abandon a l'inspiration:

Je crois que I'écriture automatique est le propre de l'ins-
piration, pour ma part, j'ai toujours travaillé ainsi.
J'écris un certain nombre de pages, qui s'ordonnent au
fur et a mesure que leur nombre augmente. Au bout d'un
an, je divise cela en chapitres et cela fait un roman.
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Mac Orlan 2z a une réaction a la fois contraire et semblable.
Tout en taxant, a la suite de Carco, le surréalisme de « foutai se»
(sans doute par méfiance envers les écoles et les théories), il dé
clare en somme qu'on ne peut pas ne pas étre surréaliste:

[..] nous travaillons tous de la méme facon. Nous lais
sons courir la plume sur le papier, jusqu'a ce que nous
soyons accrochés par une phrase ou un mot qui
déclenche tout.

Crédit accordé a l'imagination, confiance dans le pouvoir
créateur du langage, refus d'une littérature trop « fabriquée »,
tous ces traits, caractéristiques de I'époque, sont communs, en
effet, a Breton et a Mac Orlan ou Giraudoux. Mais ceux-ci « appri-
voisent » le surréalisme et le dénaturent: sans doute par méfiance
envers l'inconscient, ils négligent de tenir compte de I'apport
original du surréalisme, I'écriture automatique.

D'autres commentateurs, au contraire, examinent le procédé
de facon plus précise. En général, méme favorables a I'écoute de
I'inconscient, ils critiquent I'automatisme.

C'est ainsi que Jacques Calmy 2s, directeur d'une jeune revue,
Le Radeau, objecte que |'automatisme n'est peut-étre pas, pour
I'inconscient, le meilleur moyen de s'exprimer. D'autres états,
plus conformes aux conditions réelles de la vie, par exemple les
émotions intenses: colére, rire ou douleur, risquent d'étre plus
révélateurs, alors que réve ou folie ne sont que « des états dimi-
nués, des états morbides de |'inconscient. »

Cependant, il se sent solidaire du nouveau mouvement pour
« I'extréme liberté gu'il donne enfin a l'imagination.» Le sur-
réalisme a le mérite de répondre aux aspirations de |'époque:

Aujourd'hui I'imagination est majeure. Tous droits lui
sont donnés, méme celui de perdre son bonnet [..]. Les
braves cousins n'en reviennent pas. Toutes les bonnes
notions se perdent et les temps sont a la hideuse révolu-
tion.

Jean Cassou ® approuve le surréalisme qui défend les droits
de lI'imagination contre le rationalisme. Il croit, lui aussi, a la
richesse de l'inconscient, mais il redoute la pauvreté de |'automa-
tisme. Il signale la « monotonie linéaire, ingénieuse, volontaire
et raide» de ce procédé d'écriture. Il pense d'ailleurs que les
poemes du « fort brillant» Poisson soluble tirent leur intérét
dela « part inéluctable de conscient qui les anime et les dirige. »
Il ne prend guére au sérieux le « bel extrémisme» de Breton et
voit dans le surréalisme «|'étrange prolongement d'une crise
d'adolescence.» Finalement, il est décu par les limites étroites
dans lesquelles Breton maintient son entreprise de libération de
I'esprit: celui-ci ne propose «a notre activité qu'un charmant
jeu de société, ersatz des petits papiers et des tables tournan-
tes.» Fervent du romantisme allemand, J. Cassou regrette de
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retrouver en Breton « un frangais - comme les autres.» Et il
ajoute: « C'est encore la tragédie de l'esprit francais que de
sentir ses entraves et de ne s'en pouvoir dégager.» C'est donc
au nom de ses propres tendances romantiques décues, qu'il
critiqgue un mouvement pourtant héritier du romantisme.

Edmond Jaloux 0, autre admirateur des romantiques alle-
mands, chez qui il reconnait des précurseurs du surréalisme, ma-
nifeste son intérét pour ce mouvement. |l est sensible au message
émancipateur de Breton, a la fois sur le plan esthétique et sur le
plan moral. Dans cet effort pour s'‘évader de la logique et de la
raison par la création spontanée des images, il voit une possibilité
pour l'individu de se libérer des tyrannies et des conventions
sociales, celles qu'impose par exemple une éducation stéréotypée.
Il émet cependant quelques réserves. A la maniere de Cassou,
il se méfie des dangers que I'esprit francais fait courir a I'entre-
prise surréaliste. Cet abandon total a l'inspiration lui semble
incompatible avec notre tempérament national peu doué pour le
lyrisme véritable et il craint que le surréalisme ne tombe dans la
préciosité qui, en France, « termine presque tous les grands mou-
vements littéraires.» Le procédé peut dégénérer en poncif et
aboutir a une littérature «plus vaine et plus artificielle que
toutes celles contre lesquelles [le surréalisme] s'est si violem-
ment élevé ». En outre, il formule une objection de principe
contre l'automatisme: son pouvoir libérateur n'est pas total,
comme le prouvent les nombreuses réminiscences de Lautréa-
mont gu'il décele dans les textes surréalistes: « une autonomie
absolue nous est a peu prés interdite. » Ainsi, pour E. Jaloux, ce
sont les limites mémes de I'esprit humain, autant que celles du
tempérament francais qui risquent de faire obstacle au surréa-
lisme. Il lui accorde pourtant sa confiance et en attend «une
forme de littérature entiéerement renouvelée. »

Henri Michaux s1, lui-méme explorateur de I'imaginaire
comme les surréalistes, fait pourtant bien des réserves sur la
méthode préconisée par Breton. Il est décu par Poisson soluble
qu'il trouve «inémotif, monotone comme un clownaz», C'est
la le résultat de |'état de passivité totale, d'«indifférence »
dans lequel se cantonne le poéte surréaliste. Michaux se méfie
du caractére mécanique, donc inhumain, de I'écriture automa-
tique. D'ailleurs, a la maniere d'E. Jaloux, il en conteste méme
la possibilité, car il pense que I'esprit humain se refuse a ce
relachement absolu: « Rien n'est difficile a I'homme comme
de se reposer [..]. Ce qui est humain ne se repose pas.» De
plus, le poéte se trouve face a un dilemme. Ou bien sa pensée
est assez lente pour qu'il puisse la suivre, mais alors elle perd
de son pouvoir bouleversant. C'est ce qui arrive, selon Michaux,
a Poisson soluble, qui manque d'« émotion » de « tragique »,
car « lavitesse de pensée est constante et la pensée va au pas ».
Ou bien la pensée s'emballe, les images se précipitent, mais le
poéte ne peut plus les noter. Ainsi, pour Michaux, |'écriture auto-
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matique est une technigue en désaccord avec I'étre humain,
avec le «fonctionnement réel de la pensée» que Breton, au con-
traire, prétendait retrouver grace a elless.

Il conteste aussi la pertinence du mot «surréalisme». Il
existe pour lui deux réalismes : celui du monde extérieur et celui
du monde intérieur, soit «l'extraréalisme» et «l'introréa-
lisme »; mais le sur de «surréalisme» le géne : «Ce terme fera
peut-étre fortune, mais il se vante. » |l croit sentir dans ce mot
la prétention d'aller au-dela du réel: donc, la encore, les sur-
réalistes risquent de s'écarter de la vie.

C'est pourquoi il préconise, ce qui serait une hérésie pour
Breton, un {( surréalisme» qui ferait aussi leur part légitime
a la création consciente et a I'existence du monde extérieur.

Toutefois, malgré ces réserves, il applaudit a |'expérience
tentée par le surréalisme. Il y voit comme un bain de jouvence
pour la littérature:

F...] le merveilleux surréaliste est monotone, mais entre
e merveilleux et quoi que ce soit, je n'hésite pas. Vive
le merveilleux! Quand méme ce serait du merveilleux
superficiel. Ce bain nous est excellent.

- Comme H. Michaux ou E. Jaloux, beaucoup de contempo-
rains attendent du surréalisme un renouvellement de la littéra-
ture. Certains en esperent une renaissance de la poésie:

Le surréalisme apporte une notion nouvelle de la poésie.
Il sSagit de couper tous les ponts devant et derriere soi
et de réaliser la liberté de I'ére. [..] Il sagit de répu-
dier toute esthétique pour trouver la poésie pure?,

D'autres y voient un reméde a la crise du roman. Les roman-
ciers de I'exotisme qui se cachent sous le hom de Marius-Ary
Leblond3® disent leur intérét pour une entreprise qui peut libé-
rer le roman «de son asservissement aux faits divers du réa-
lisme » ainsi que des «frontiéres provinciales» qui restreignent
ses horizons. Le critique Louis Laloy zs, de tendance plutbt clas-
sique, fait des réserves sur |'abandon total de la raison mais
s'accorde avec Breton pour constater que «le réalisme est
condamné» et que la littérature peut étre sauvée par le recours
a l'imagination. Méme un adversaire du surréalisme comme
Robert Kempss reconnait la nécessité d'une «réaction poéti-
que» contre la platitude et la banalité de certains livres. Pour
cela, Breton et ses amis lui semblent cauvrer dans le méme sens
gu'un Giraudoux ou un Morand. Ils proposent une vision ori-
ginale de laréalité: « N'est-ce pas un peu de fraicheur et d'inat-
tendu que le surréalisme, les pirouettes finies, va nous rame-
ner? »

Enfin, s'il trouve la méthode surréaliste peu applicable a la
littérature, Jean Goudal *° en espére un enrichissement pour le
cinéma qui constitue déja par nature une «hallucination cons-
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ciente» ou le réve et le réel peuvent communiquer sans diffi-
culté et qui, étant fait d'une succession rapide d'images, exige
moins de rigueur logique qu'un texte littéraire.

Ainsi, en tant que libérateur de |I'imagination, le surréalisme
attire beaucoup de ses contemporains. Mais, en général, malgré
I'intérét qu'on lui porte, on fait des objections a I'écriture auto-
matique a laquelle on reproche soit sa pauvreté soit son artifice.

Si certains sont sensibles a la richesse poétique du surréa-
lisme, d'autres sont surtout frappés par son caractere négateur.
Il fait contre lui I'unanimité des diverses tendances classiques
ﬁUi lui reprochent de vouloir détruire et la littérature et I'intel-
igence.

On reconnait cependant quelquefois I'aspect positif de cette
entreprise de destruction. Pour M. Martin du Gard?®, |le procés
intenté par Breton a la littérature répond a une exigence de
pureté, de gratuité qui devrait étre un exemple pour |'époque:

Critiqgue des moyens actuels de la littérature, le sur-
réalisme désintéresse tous les mobiles humains et leur
enléve ce caractére utilitaire dont tout aujourd hui
semble périr.

Mais le réve de pureté est suicidaire. Et M. Martin du
Gard lance un avertissement a Breton, il le met en garde contre
son «attitude tragique », contre le caractere «négatif» de son
manifeste: il lui faut accepter la littérature ou bien y renon-
cer totalement. Car écrire sans étre un écrivain est un désir que
ne saurait réaliser méme I'écriture automatique, fatalement
faussée et impure. Mieux vaut reconnaitre «les droits du cons-
cient » dans la création poétique, donc la légitimité de la «lit-
térature ».

Faisant le bilan d'un an de surréalisme, Andrée Martignon-°
admettra elle aussi I'utilité de la condamnation portée par Bre-
ton contre la littérature; ses poncifs, ses procédés, ses facilités
en sortent déconsidérés. L'atmosphére littéraire s'en trouve
assainie: on doit savoir gré au surréalisme d'avoir «aéré »,
d'avoir «crevé des mensonges*' ». Toutefois sa stérilité le con-
damne: il «a su mieux détruire que réaliser. » Cela reprend la
critiqgue de M. Martin du Gard: |le Manifeste est négatif.

Bien plus sévére encore est le jugement de Nicolas Ségur *2,
car il ne le nuance d'aucune approbation. Il est seulement sen-
sible a I'échec du surréalisme. Et il I'explique par |'une des ten-
dances qui, a ses yeux, caractérisent le mieux |'époque: «la
négation de toute discipline classique.»

Précisément, La Nouvelle Revue frangaise, malgré son ouver-
ture aux recherches modernes, exprime a plusieurs reprises son
désaccord profond avec le surréalisme. Dirigée par Jacques
Riviére qui vient de dénoncer la «crise du concept de litté-
rature.s », €lle ne peut que désapprouver un manifeste qui
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prétend refuser la littérature. C'est d'abord par l'intermédiaire
de Jean Cassou gu'elle attaque le surréalisme. Ce critique, bien
qu'il représente, comme on l'a vu, un point de vue plutét roman-
tique, rejoint cependant certaines positions classiques essen-
tielles. Contre Breton il prend la défense de la littérature et
des genres traditionnels, en particulier du roman dont il jus-
tifie les notations réalistes et les descriptions honnies par le
Manifeste. Et il souhaite une littérature sobre, nourrie d'expé-
rience et vouée a la connaissance de I'homme:

Jattends de voir paraitre des vers, des histoires, des
contes, des romans, de la littérature: soit la traduction
discrete de tout ce qu'une pensée humaine a pu vivre
des I'instant qu'elle Sest eveillée a une authentique

liberté ¢4,
C'est ensuite au tour d'Albert Thibaudet* de reprendre
I'attaque. Il insiste sur le caractére négateur du surréalisme.

L'image du «Poisson soluble» lui parait trés révélatrice. Plu-
tét qu'un réve de fusion des contraires, il y voit une tentative
de «dissolution », donc de destruction: dissolution de la cons-
cience, de la réalité, de l'artss. Il condamne le surréalisme en
tant que démission de I'esprit: «Le surréalisme, c'est lafacilité,
I'immense facilité des réves. » C'est pourquoi il refuse a Aragon
le droit de compter un Fargue au nombre de ses précurseurs.
L'esthétique farguienne du «café-filtre», c'est-a-dire du choix,
de la concentration et de la perfection, est a |'opposé de celle
des surrealistes, vouée au désordre, a la demesure et a la des-
truction:

Le surréalisme, lui, c'est le contraire du café-filtre: un

ercolateur fantastique qui dévale sur les pavés, avec
e bruit infernal de la charrette révolutionnaire sur ceux
de la rue Honoré, ou de la cuisine roulante de notre
compagnie quand nous passions sur une route marmi-
tée.

André Breton veut échapper a la littérature, mais cette ten-
tative ne peut qu'échouer: fatalement le surréalisme devra
«incorporer a la littérature la fuite hors de la littératureaz. »

C'est aussi contre la «crise du concept de littérature» que
combat Jean Hytierass, théoricien du «classicisme moderne ».
Les surréalistes, qu'il ne distingue pas nettement des dadaistes,
sont ici qualifiés de «néo-sceptiques ». Leur «tentative de des-
truction» provient du fait qu'ils confondent I'art et la méta-
physique, prétendant ruiner celui-la au nom de celle-ci.

A «deux ruines: celle de I'art et celle de la personnalitéans,
voila ou aboutit le Manifeste selon la traditionnaliste Revue des
jeunes. Ayant « horreur des synthéses, surtout de la synthese
personnelle », le surréalisme est voué a la facilité, a l'incohé-
rence, a l'irresponsabilité.
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Synthése, construction, conscience, ce sont les principes
que les poétes fantaisistes opposent au Manifeste. Ainsi
F. Carcoso, aprés avoir traité le surréalisme de «foutaise »,
déclare gqu'« il s'agit de faire une cauvre sentie, pensée..» De
son coté, Tristan Deréme®t défend une esthétique de «la sta-
tue » contre celle du «tas de glaise» D'ailleurs le principe
méme de I'écriture automatique lui semble une duperie, car il
doute que l'inconscient s'exprime par des phrases organiseées;
il y voit méme une absurdité puisque I'ame prétend s'y dévoi-
ler a ellee-méme: « Mettons que M. Breton est une main qui
veut se saisir, un escalier qui veut se monter... » C'est pourquoi,
il ne reconnait dans le surréalisme qu'«une variante du
dadaisme », c'est-a-dire, a ses yeux, une manifestation tapageuse
et destructrice, mais sans caractere véritablement novateur 52,

D'autres critiques s'intéressent moins au procés de la litté-
rature qu'a celui de l'intelligence.

La Revue Universelle, organe du « Parti de I'Intelligence »,
ne pouvait que condamner le surréalisme. R. Kemp®% continue
contre lui le combat des néo-classiques contre toute forme de
romantisme. |l s'efforce de lui dénier toute originalité: « Qu'est-
ce donc que le «surréalisme»? Du vieux neuf, comme vous
['allez voir.» Le surréalisme, en effet, se fondant sur la vieille
opposition entre raison et imagination «n'est qu'un fils mal
venu du romantisme, et stérile peut-étre... » En outre, il ne fait
qu'exploiter a sa maniére |'impressionnisme poétique d'un
Morand ou d'un Giraudoux, avec cette différence que sa méthode
particuliére le condamne soit a la pauvreté du ressassement,
soit & l'insincérité des bizarreries savamment concertées. Mais
surtout son erreur fondamentale, c'est de prétendre atteindre
par l'automatisme au fonctionnement «réel» de la pensée:
«La raison est une réalité a I'égal de la démence; [..l ils ne
peuvent dire que le réve soit plus réel que la pensée éveillée,
le désordre que |'ordre, le hasard que lalogigue, ni I'inconscient
que le conscient. Leur école est mal baptisée... > »

Réaction intellectualiste aussi que celle de Jean de Gour-
mont 55, Il définit le surréalisme comme « un mélange de berg-
sonisme et de freudisme », reposant sur le principe « que c'est
I'intelligence qui gate tout et empéche de comprendre.» J. de
Gourmont explique cet appel a l'inconscient par «la fatigue
d'une trop vieille et trop sage logique.» Il comprend donc le
réve de régénération qui anime les surréalistes, mais le retour
aux sources lui semble impossible. Cette foi dans l'inconscient
est, a ses yeux, aussi illusoire que la croyance rousseauiste
dans la bonté originelle de I'homme: loin d'étre pur et neuf,
I'inconscient est encombré de «vieille littérature® » et, a part
quelques belles images, il charrie surtout des déchets:

Des mots, des mots en liberté, hélas! rlen que des mots
qui ne corespondent vraiment a rien [..
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Débacle de bois mort et de feuilles seches sur un fleuve
incohérent.

La mise a I'écart de l'intelligence aboutit a une littérature
vide et formelle, a un pur verbalisme. C'est pourquoi aux
mots, « Ces vaines pierreries », aux images, «ces petites verro-
teri%s,., il préfére les idées traduites avec précision et exac-
titude:

Sil est vrai qu'il y aura toujours de précieuses décou-
vertes a faire dans notre subconscient, nous ne voulons
rien accueillir que vérifie et controlé par notre cons-
cience et notre intelligence.

La jeune revue Aujourd'hui, qui prend pour tache de défen-
dre l'intelligence contre plusieurs tendances de la littérature et
de la pensée modernes (Proust, Freud, le groupe Philosophies,
Cocteau), contre tous «les déreglements de I'esprit® », trouve
une cible de choix dans le surréalisme, ce «nouveau vide de
la pensée », cette «moisissure», qui se perd dans une philo-
sophie nébuleuse et idéaliste®s,

D'autres défenseurs de l'intelligence vont condamner plus
précisément dans le surréalisme I'héritier du symbolisme, c'est-a-
dire d'une littérature ou prédominent «les sens, les nerfs, la
sensation, l'impression, enfin le subconscient®, comme |'écrit
Louis Mandin dans Les Marges revue issue du mouvement anti-
symboliste d'avant 1914. De méme, le disciple de René Ghil,
Paul Jamati e0 dénonce dans le surréalisme de Breton (comme
d'ailleurs dans celui de ses rivaux) le retour a une littérature
purement formelle comme chez les symbolistes. Il reproche a
ces «juxtaposeurs de signes, cabalistes du néant, jongleurs
adroits, sinon amusants» de négliger la pensée, de « cloison-
ner les activités de notre cerveau, intelligence et sensibilité »,
alors que pour lui la création d'une ceuvre suppose la synthése
de toutes nos facultései.

En général les défenseurs du classicisme ne prennent pas
le mouvement surréaliste trés au sérieux. Non qu'ils méprisent
ses membres. Au contraire, ils se plaisent souvent a reconnal-
tre leur cultureesz ou leur talentess, car ils cherchent a les jau-
ger selon les normes traditionnelles. Mais ils se refusent a les
considérer comme de vrais novateurs: ce ne sont, a leurs yeux,
que des fils dégénérés du romantisme ou du symbolisme. Sou-
vent ironiques, ils jugent le surréalisme comme une entreprise
naive et prétentieuse, comme une sorte de folie de jeunesse,
et, voyant surtout ses aspects destructeurs, ils le distinguent
mal du dadaisme.

e

Formule de vie bien plus que formule littéraire, le sur-
réalisme incite souvent ses commentateurs a chercher sa signi-
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fication morale. Certains, en spectateurs compréhensifs ou seve-
res de la crise de |'aprés-guerre, jugent le surréalisme comme
un signe caractéristique de ce «nouveau mal du siecle» ana-
lysé par M. Arland.

Edmond Jaloux, par exemple, parle d« une sorte de déses-
poir virtuel, né de notre époque et dont les surréalistes ont
peut-étre pris conscience plus intensément encore que les
autresss. » René Lalou® met en rapport le Manifeste avec d'au-
tres cauvres de I'époque, qui ont en commun un trait essentiel:
le désir d'évasion. Pour Georges Bourguet 66, le surréalisme est
un des faits les plus significatifs de I'aprés-guerre, un symptéme
de I'angoisse qui la caractérise:

[Iq doit son importance, non a la doctrine qu'il essaie
d'éaborer, ni aux outrances de ses néophytes; il sim-
ose a nous comme la preuve de ce malaise qui atteint
es cellules mémes du cerveau.

Lui aussi fait la critique de |'écriture automatique et de
ses résultats (création d'un nouvel arbitraire, de nouveaux pon-
cifs, cauvres laissées a I'état d'ébauches), mais il est sensible
au projet moral du surréalisme: «Cette révolution envisage
I'établissement d'une autre vie.» |l ne considére Breton et
ses amis ni comme des imposteurs ni comme des fumistes; il
sait qu'ils jouent un vrai «drame », celui qui nait du divorce
entre la réalité et les ambitions de |'esprit. Cependant il souli-
gne leur impuissance et leur échec inévitable. Ils cherchent a
franchir les limites de la condition humaine ({( Que sont-ce
d'autre que d'infinis orgueilleux qui révaient d'illimiter le monde
et de devenir dieux!») mais ils courent au néant.

D'autres commentateurs, restant étrangers au caractére tra-
gique du surréalisme, ne voient en lui que la recherche de I'ex-
travagance, le golt du scandale, I'esprit de jeu et de gratuité
symptomatiques d'une époque désaxée.

On compare A. Breton a un «Alcibiade de mauvais lieu 67 »
cherchant l'originalité par des attitudes excentriques. T. De
reme6 le prend pour un mystificateur et ironise a propos du
mot surréalisme, caractéristique d'un temps qui a perdu le
sens de la mesure. De méme Maurice lgert voit dans le Mani-
feste «une excellente plaisanterie69». Jean-Paul Milon70 dans
une parabole satirique lance ses sarcasmes contre «cette offi-
cine d'originalité» ou des marmitons surveillés par un maitre
tyrannique font bouillir des mixtures bizarres. «Des fumistes
qui veulent nous donner l'illusion du génier », tels sont enfin
les surréalistes selon la revue Aujourd'hui.

Chez certains l'ironie le cede a l'indignation. Pour eux les
surréalistes sont essentiellement des fauteurs de scandale. C'est
ainsi qu'il faut comprendre la réaction injurieuse et injuste
d'un Claudel ne reconnaissant a l'activité surréaliste qu'{( un
seul sens: pédérastique ». Il projette sur les surréalistes sa
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haine générale pour I'esprit moderne et le dégolt particulier
que lui inspire l'influence d'un Gide par exemple. Francis
Jammes 7z de son c6té s'indigne devant I'enquéte sur le suicide
qui peut pousser des innocents a des actes de désespoir. Dans
La Revue européenne, pourtant trés accueillante au surréalisme,
André Germain, apres avoir ironisé sur le nouveau personnage
incarné par Breton (« C'est un pape. Il a un Vatican modeste,
non loin de la place Clichy 74 »), ne retient plus son indignation
contre les outrances surréalistes. Dans sa «Lettre & Louis Ara
gon™ », il s'avoue choqué et attristé par les injures, les blas-
phémes et les obscénités du Paysan de Paris.

Tous ces mouvements d'indignation redoubleront d'ailleurs
aprés la publication de la Lettre a Claudel et le scandale du
banquet offert a Saint-Pol-Roux et .ils se compliqueront de con-
sidérations politiques. Le surréalisme sera alors qualifié d'« anti-
francais 7e », et soulevera les protestations de toute la droite.
Ainsi, pour L'Ermitage 77z, il se déconsidére en se montrant |'en-
nemi a la fois du classicisme, de la patrie et de |'Occident, et
cette revue, décidant d'appliquer la consigne de boycott donnée
par L'Action francaise 7s, renonce a exposer les idées des sur-
réalistes comme elle s'apprétait a le faire.

Enfin, le surréalisme est souvent attaqué pour son goQt de
la gratuité et du jeu. Ce sont précisément les «distractions
surréalistes» que dénonce violemment Pascal Pia™. Il consi-
dére Breton et ses amis comme de faux révolutionnaires (« Avec
des vieux chassepots enlevés aux panoplies, les insurgés s'amu-
sent. »), a lafois naifs et insincéres, puisque tout leur art c'est,
a l'instar d'Aragon, d'« inventer sans cesse de nouvelles facons
de se compromettre sans que cela tire a conséquence un seul
instant. » Chez André de la Perrineso, le mal du siécle dont le
surréalisme est |'expression n'éveille que commentaires malveil-
lants: il n'y voit que faiblesse et futilité. Les surréalistes jouent
avec les mots et se réfugient dans la poésie pure, alors que
I'époque réclame des oauvres graves et sérieuses. «Que le
poéete ne joue plus, mais voie, pense et s'exprime.»

C'est aussi de «poésie pure» et d'art « purement formel»
que parle Denis de Rougemont s1 a propos des surréalistes dont
la plupart «n'ont rien a dire mais savent admirablement par-
ler s2. » || voit dans le surréalisme une sorte de régression par
rapport au dadaisme qui, « éclat de rire d'un désespoir exas-
péré, commandait la sympathie» alors que le surréalisme
cherche a impressionner par une apparente gravité, «un ton
de mage ». Ce mouvement, privé a ses yeux de vrai tragique,
se contente d'exploiter «les matériaux de démolition aban-
donnés par Dada». Son attitude purement ludique lui semble
inquiétante en ce sens qu'elle aggrave le désordre et le désar-
roi de |'aprés-guerre. En faisant le proces du surréalisme, D. de
Rougemont fait donc implicitement celui de I'époque elle-
méme 8,
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c'est précisément dans cette perspective que se situent de
facon explicite les articles de Gérard de Catalogne et de Jean
Prévost. Pour le premier 3, disciple de Massis et de Maritain,
défenseur de l'intelligence et des traditions, le surréalisme est
le parfait produit d'une époque pervertie,' sous l'influence de
Gide, par I'immoralisme, I'individualisme, le go(t du trouble et
du bizarre :

Voila les générations que créent |'abus de la critique
et le mépris superbe de toutes les traditions.

Quant a Jean Prévost ®, il condamne |'esprit d'aprés-guerre
dont le surréalisme lui semble |'expression achevée. Eprise d'ab-
solu, l'aprés-guerre se complait dans (( le mal du siécle» et se
détourne des ( vrais soucis de notre époque». Eprise de gra-
tuité, elle produit une littérature destinée a étonner ou amu-
ser: c'est le cas des images extravagantes proposées par les sur-
réalistes qui cherchent ( l'originalité plus que la justesse ».
Méme gratuité dans leurs positions révolutionnaires: ils { en
sont préseatement a la révolte pure», sans se soucier de cons-
truire quoi que ce soit. Au contraire, sur le double plan de
la vie et de l'art, J. Prévost préconise un humanisme fait du
sens de nos limites et une littérature plus riche de ( substance
humaine », guidée par un souci de clarté et d'universalité.

Le surréalisme suscite donc la réprobation ou |'hostilité de
tous les contempteurs de I'esprit d'aprés-guerre, car il en parait
la manifestation la plus scandaleuse.

Cible de tous les ennemis de l'inquiétude », le surréalisme
n'en regoit pas pour autant I'approbation des autres ( inquiets»
de I'époque.

L'individualisme foncier de Dada ne peut qu'étre hostile a
ce qui lui apparait comme une école dirigée par un chef. Geor-
ges Ribemont-Dessaignes, alias ([ M. Self »%, exprime son désir
de rester indépendant. Francis Picablia reproche aux surréalis-
tes d'étre trop nombreux pour étre originaux 87. Quant a Tzara,
il parle des «anciens individualistes qui révent d'un fascisme
intellectuel, littéraire, artistiquess ». Breton leur apparait a tous
comme le fondateur d'un nouvel ordre, aussi arbitraire que
['ancien, le créateur d'un systeme organisé et dogmatique.
G. Ribemont-Dessaignes traite les surréalistes de ( profession-
nels® ». lls contredisent en effet au principe de I'amateurisme
cher a Dada et en particulier a Picabia. L'art n'a pas a étre
codifié; il est un jeu naturel, expression de la spontanéité:
«L'art ne se fabrique pas, il est, tout simplement®.» C'est
précisément |'esprit de systéme que Picabia parodie en consa-
crant un numéro de 391 au ( Superréalisme.» et un autre a
I'( Instantanéisme » ** qui, par dérision, érige en principes codi-
fiés les tendances de I'esprit dada: culte de l'instant, du mou-
vement, du jeu, de la vie. Par son aspect méthodique, |'écriture
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automatique apparait a Tzara® comme un dévoiement de la
« spontanéité dadaiste» qui devient ainsi une simple technique
littéraire cherchant «la somptuosité des images » alors que
Dada s'efforcait a une négation de la poésie. Autrement dit,
André Breton a cédé a la tentation poétique. Pour G. Ribemont-
Dessaignes, |I'entreprise de destruction générale menée par Dada
cede la place a un mouvement inoffensif, « un joli systéme lit-
téraire breveté s.g.d.g. o3 » Ainsi, tous considérent le surréalisme
comme |'abatardissement de Dada en école littéraire.

En outre, la clairvoyance cynique et désabusée de Dada,
son sens de |'absurdité et du néant ne peuvent admettre |'acte
de foi que constitue le Manifeste. Breton a pleine confiance
dans les révélations de |'écriture automatique et pense que le
surréalisme ainsi concu peut apporter « la résolution des princi-
paux probléemes de la vie® » Mais les dadaistes restent scep-
tiques. lls ne font pas crédit aux mots et ne voient, dans les
exercices surréalistes, que falsification et illusion. Pour Picabia,
ce sont des jeux de «ventriloquesss » Quant a G. Ribemont-
Dessaignes, il doute de la pureté de I'écriture automatique:
«Des que la pensée se note, elle n'est plus pure®. » Le sur-
réalisme se veut une entreprise de libération de I'homme. Dada,
au contraire, sait que si l'on cherche toujours a s'évader, toute
tentative d'évasion est vaine. G. Ribemont-Dessaignessz, oppose
«le nivellement dadaiste des valeurs », «l'évasion-type», mais
qui trop consciente d'elle-méme s'est soldée par un échec, a la
tentative surréaliste animée par un espoir aveugle:

Voici qu'on demande a une nouvelle image affadie du
miracle I'octroi d'une échelle de soie. L'esprit de |'ani-
mal opérant suivant sa mécanique sans les couvertures
conscientes, coule par I|'ouverture du trépan, et sous
le nom de surréalisme dévoile les sources de la poé-
se. Nous ne sommes pas prés d'entendre la voix qu'en-
tendit Moise et qui nous dispensera de tourner les
yeux vers un pays inconnu.

Ainsi, aux yeux de tous ceux qui entendent maintenir l'es-
prit dada, le surréalisme apparait comme un sous-produit plu-
tét ridicule de Dada, ce qui explique leurs réactions situées
la plupart du temps dans le registre, typiquement dadaiste, de
la blague, de la parodie ou de la dérisiones. Pour Picabia®,
le surréalisme est «une pauvre imitation» de Dada et méme
une vulgaire tentative d'exploitation: «C'est tout simplement
Dada travesti en ballon réclame pour la maison Breton et Cie. »
Quant a Tzara, il fait paraitre ses Sept manifestes Dada au
moment méme ou Breton publie le Manifeste du surréalisme:
c'est une maniere de rappeler I'antériorité et |'originalité de
Dada par rapport aux surréalistes a qui il préte la dérisoire
ambition de «fonder une coopérative de leurs petits talents %,
«De méme, pour G. Ribemont-Dessaignes, le surréalisme n'est
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autre chose qu'« une petite cote de Dadaio ». Mais, chez lui,
la dérision se nuance d'amertume. Son double « M. Self » se
dit décu dans son admiration pour « André » (Breton) : le plus
pur de tous rentre dans le rang. Et finalement la naissance
du surréalisme lui donne le sentiment poignant de la fin
de sa propre jeunesse et de |'échec irrémédiable de Dada:

Tout est raté. Tout se résume en un obscur petit tra-
vail de métamorphose d'insecte, alors qu'il semblait
sagir d'un éclatement terrestre. [..] Nous n'avons rien
détruit du tout. Nous avons inauguré une belle exposi-
tion universelle. Rimbaud! Rimbaud! 12

La parution du Manifeste aura donc consacré la rupture
entre Breton et Dada et mis en lumiére tout ce qui sépare |'es-
prit surréaliste de la pure négation dadaiste.

Parmi ceux qu'animent le dégolt de la société et le désir
de la détruire, les appels des surréalistes a la révolution sus-
citent des réactions fort diverses, comme en témoignent les
attitudes opposées du groupe Clarté et de Drieu la Rochelle.

Les membres du groupe Clarté éprouvent des sentiments
trés mélés a |'égard du surréalisme: leurs réactions sont tou-
jours passionnées et vont du réquisitoire a l|'apologie. Pour
ces intellectuels communistes, Breton et ses amis encourent le
reproche d'idéalisme: en croyant a l'action des idées, ils se
bercent d'« espérances sans doute illusoiresios ». Ils font figure
aussi de « romantiques» se complaisant dans le pessimisme et
le pur nihilisme et certains «clartéistes», comme Georges
Michaél, les prennent violemment a partie:

Avec le désespoir intégral et la soif romantique de des-
truction pure et simple dont témoignent les surréa-
listes nous n'avons rien de commun %,

L'enquéte des surréalistes sur le suicide est jugée incompa-
tible avec I'état d'esprit des vrais révolutionnaires ios.

Pourtant Victor Crastre, |'auteur de I'éditorial sur le sui-
cide!®, se montre fasciné par ce qu'il nomme I'« explosion sur-

réalisteio7 ». Il se reconnait dans la violence du mouvement,
dans ses refus, et se sent lié a lui par un méme «travail de
critique et de démolition ». 1l accorde aux surréalistes une place

a part dans le monde des lettres : ce sont les seuls «qui se
groupent sous le signe révolte ». Ecceuré lui-méme par le monde
ou il vit, il se sent en communion avec leur ton blasphématoire.
C'est pourquoi il veut les considérer comme de vrais révolution-
naires et il s'efforce de minimiser leur idéalisme, comme pour
les défendre contre ceux de ses amis qui leur sont hostiles.
Ainsi il justifie leur recours au réve et a l'inconscient comme
un coup porté a leur ennemi commun: le rationalisme. Et en
les comparant aux paysans qui savent sauvegarder les droits

168



de l'imagination sans perdre le sens du concret, il les sauve
de I'accusation de décadentisme:
Ainsi les surréalistes s'apparentent a la plus profonde
tradition du génie humain; ils veulent rendre I'homme
a sa nature premiére. [..] ces décadents renouent avec
I'esprit des primitifs les plus lointains.

Il les considére donc comme des alliés et il attend avec
confiance leur engagement politique.

C'est au contraire cet engagement qui provoque |'amertume
de Drieu. Il attend aolt 1925 pour prendre position a I'égard
de ses amisios, aprés la publication de la Lettre a Claudel, au
moment ou, dira-t-il plus tard, il allait se lier définitivement
a euxioe. S'il désavoue la nouvelle orientation que prend le
mouvement, c'est au nom de l'esprit surréaliste lui-méme. En
se laissant prendre au « vieux cliché clinquant de la révolution »,
les surréalistes se renient eux-mémes, ils dénaturent le sens
de leur aventure qui est essentiellement spirituelle: «Vous
oubliez Dieu», leur dit-il. En quelque sorte, ils entrent dans
le siecle, ils participent a la médiocre activité humaine. |ls ont
perdu le sens de I'absolu en renoncant au « désespoir» sans
concession qui, selon Drieu, faisait leur noblesse, Pour lui, ce
reniement éclabousse le Manifeste ainsi réduit a la fonction
d'« art poétique» destiné a leur assurer une position

solide, détaillée, abondamment pourvue de doctrines,
d'exemples, de précedents, d'autorités, de disciples, de
camelots, enfin pourvue de tout le confort moderne.

Du rang de nouveaux « Argonautesiio » d'explorateurs de
I'esprit, ils sont déchus a celui de « littérateurs ».

Parmi les «inquiets», d'autres encore vont prendre leurs
distances a I'égard du surréalisme, ce sont ceux qui au sein
de l'anarchie et de la révolte sont a la recherche d'un ordre,
d'une discipline. C'est plus particulierement le cas de Marcel
Arland styliste classique et analyste du « nouveau mal du sié-
cle »; ou d'André Desson, trés proche de lui, I'un des animateurs
de la revue Accords au titre significatif: « accords» entre ordre
et désordre, romantisme et classicisme; ou bien encore du
groupe Philosophies en quéte d'un « nouveau mysticisme» com-
patible avec la défense de I'humain.

M. Arland est d'emblée hostile au surréalisme, en qui il
retrouve les turbulences et les outrances de Dada, mais d'un
Dada d'autant plus irritant qu'il se prend au sérieux:

Le moindre de ces grimauds se croit frere de Rim-
baud; I'allure pontificale de certain d'entre eux, la
docilité moutonniére des autres est un spectacle des
plus divertissants; gestes pompeux, propos sibyllins,
rien ne manque a la comédie; aucun jour ne secoule
sans qu'ils parlent d'abandon, d'exil ou de massacre.
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Le surréalisme apparait donc a Arland comme un dadaisme
ayant perdu spontanéité et sincérité pour devenir une simple
attitude. Dada suscitait sa sympathie, comme symptébme du
«mal du siecle» mais la répétition de Dada lui semble un
jeu vain et dangereux: les surréalistes se complaisent dans
['anarchie au lieu de chercher & la surmonter.

A. Desson''? leur montre plus de sympathie. Il admet le
sérieux de leur entreprise qui vise a la libération de I'esprit.
Pourtant il les critique sévérement. D'abord, il désapprouve
['automatisme, qui, ramenant « a une technique les mouvements
les plus divers de |I'ame », engage la littérature sur la voie de
la banalité et du formalisme. Mais il porte surtout une condam-
nation morale. Retrouver la liberté de |'enfance lui parait une
lacheté, un effort dérisoire pour rejoindre un paradis désor-
mais perdu: « A nos mains d'homme, il faut des moyens d'hom-
mes maintenant [..] Belle enfance, sois moi un guide [..] et
non une nouvelle faiblesse.» Enfin, s'il ne doute pas de la sin-
cérité des surréalistes, il leur reproche de cacher leur foi, leur
aspiration a I'absolu sous une attitude de négation et de des-
truction pures. Ils font de leur mal un jeu au lieu d'y chercher
un vrai remede: « Surréalisme, merveilleux instrument ou le
désespéré joue sa chanson de mort.» Finalement, A. Desson
rejoint M. Arland dans sa condamnation: le surréalisme se
satisfait trop facilement de son tourment et de son désordre.

Le méme grief est formulé par les membres du groupe Philo-
sophies. Dans un articles oU il expose la position de sa revue,
Pierre Morhange parle trés durement des « néo-dadas)}. « Entre-
preneurs d'inquiétude et de diablerie », ils se complaisent dans
leur mal et ils I'exploitent: «L'inquiétude est devenue poéti-
que», dira H. Lefebvre1a. Ils rejettent sur le monde leur pro-
pre désordre intérieur; ils se plaignent, au lieu de chercher a
se guérir. Norbert Guterman %, situant les surréalistes dans la
lignée de Gide et de Valéry, y voit des dilettantes et des scepti-
ques incapables d'action. Il n'entend, dans le Manifeste, qu'{{ ap-
pels au nihilisme» Les entreprises des surréalistes ne signi-
fient qu'«abdications» « mutilations» de I|'homme. Pour
H. Lefebvre s, les successeurs de Dada veulent abolir |'humain:
il sagit pour eux d'attendre les révélations de l'inconscient en
rejetant les moyens humains de controle et d'intelligibilité. Ils
donnent de la condition humaine I'image la plus misérable; ils
«congoivent leur vie comme un jaillissement dans du vide »,
puisque, n'accordant aucune consistance au réel, ils se permet-
tent de jouer avec lui: « Laches toujours, ils fuient le réel, cava-
liers de I'absurde. » |ls apparaissent donc a tous essentiellement
comme des destructeurs: «Vous étes le Mal 117 », leur lance
P. Morhange.

Cette attitude négatrice irrite d'autant plus les «philo-
sophes » qu'ils ne la jugent pas vraiment sincere; ils y voient
un alibi par lequel les surréalistes cherchent a cacher leur pro-
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pre échec. N. Guterman les dépeint comme des soldats en déroute
voulant justifier leur défaite par des fanfaronnades sceptiques:
o A quoi bon! (..] cassons les vitres et faisons I'amour! (..]
Tout est faux - Etc.i1sy En fait, retournant «a ce qui leur
semblait abominable 119y, C'est-a-dire aux jeux et aux procédés
littéraires, ils donnent un sens dérisoire au mot « surréalisme» :

Encore un coup, le mot «surréalisme)} est déposé; il
ne symbolise plus gu'une volonté accomplie et cultiva-
ble.. le procédé est aux cuisines. Quant a |'essence, ce
n'‘est qu'échoppe a notre cathédrale: notre systéme
métaphysique implique cet excés (..] Ce mot qui vous
abs?rbe, réjouissez-vous que nous l'enrichissions en pas-
Sant 1zo.

Ces derniers mots témoignent des ambitions de P. Morhange
qui se propose la défense de I'homme par la création d'une
nouvelle foi face a ce qu'il considére comme un scepticisme
anti-humaniste 121.

Le miroir souvent déformant que constituent pour Breton
et son groupe leurs «freres)} en « mal du siecle)} donne d'eux
des images trés contrastées: optimistes ou pessimistes, cons-
tructeurs ou destructeurs, préts a l'action ou réfugiés dans le
réve. Malgré le caractére partial de ces appréciations, leur diver-
sité rend bien compte de I'attitude complexe de ces «désespé-
rés optimistes)} que furent les surréalistes.

«Nous avons moins besoin d'adeptes actifs que d'adeptes
bouleversés 1223, écrit Antonin Artaud en 1925. Tels sont, en
effet, tous ceux que la naissance du surréalisme rassemble autour
de Breton.

Artaud précisément se montre d'abord assez rétif: en sep-
tembre 1924 il se refuse a monter dans le «dernier bateau sur-
réaliste », car, dit-il :

Je suis beaucoup trop surréaliste pour cela. Je I'ai
d'ailleurs toujours éte; et je sais, moi, ce que c'est que
le surréalisme. C'est le systeme du monde et de la

pensée que je me suis fait depuis toujours. Dont
acte 12s.

Ainsi il résiste au mouvement surréaliste tant qu'il n'y voit
qu'une entreprise littéraire comme les autres. Mais des qu'il
en reconnait les véritables ambitions, il en devient pour quel-
ques mois |'un des porte-paroles les plus fervents.

A un moment ou ses écrits se heurtent au jugement esthé-
tique de J. Riviére, il rencontre chez Breton une tentative
qui répond a son angoisse fondamentale, la maitrise et la con-
naissance de son esprit. Le surréalisme lui apporte comme une
justification de son étre et de son activité. Incompris jus-

171



qu'alors, Artaud reprend confiance en lui-méme. Plus tard, au
moment méme ou il rompra avec le mouvement, il lui rendra
encore hommage en évoquant le bouleversement qu'il provo-
qua chez lui:

Le surréalisme [..] m'apprit a ne plus chercher dans le
travail de la pensee une continuite qui m'était devenue
impossible et a savoir me contenter des larves que
mon cerveau faisait trainer derriere moi. Mieux que
cela, a ces larves il donnait un sens, une vie incontes-
table, acide, et par le fait je me réapprenais a croire
de nouveau en ma pensée '*,

Mais précisément, en raison méme de sa foi et de son
enthousiasme, ses réserves initiales réapparaissent sous forme
de déception. Il reproche a ses amis a la fois de se vouloir
des révolutionnaires et des poétesizs. Face a eux il veut défendre
une conception plus pure du surréalisme: un surréalisme entié-
Ir'err][ent voué a |'« Esprit» et sans concession a la réalité et a

art. :

Comme pour Artaud, |'apparition du surréalisme fut, pour
les jeunes poétes de L'CEuf dur, le signal d'une sorte de rup-
ture avec le monde littéraire traditionnel. Le dernier numéro
de leur revue parait en été 1924; aprés quoi Francis Gérard,
Pierre Naville et Mathias Libeck collaborent a La Révolution
surréaliste.

Ces «enfants du siecle» qui exprimaient jusque-la leur
malaise par |le biais de la fantaisie avaient, dés le début, dans
leur titre méme, adopté une attitude frondeuse a l'égard du
monde des lettres. Au début de 1924 leur critique de la litté-
rature s'accentue et les oriente nettement vers Breton et ses
amis. Dans le numéro 15, faisant allusion au dernier numéro
de Littérature, qui se veut un «numéro démoralisant », caracté-
risé par son contenu anti-littéraire, ils en font I'éloge pour sa
volonté «suicidaire », son attitude sans concession:

Tournant ses ongles contre elle-méme, il en coule un
Peau sang. Ce sont toujours les mémes qui se font
uer i2e.

Dans le dernier numéro, P. Navillei2z met en accusation
A. Gide «l'auteur de cet autre Blé qui |éve, Si le grain se meurt »,
pour sa prudence, son classicisme, son inauthenticité de litté-
rateur. Il oppose tous ceux qui, comme lui, font «commerce»
de la littérature a certains étres qui tentent de «sauver l'es-
prit », dans lesquels on peut voir une allusion aux futurs sur-
réalistes. Ici encore Breton rallie a lui ceux pour qui le sort de
I'esprit compte plus que l'cauvre littéraire.

F. Gérard analyse plusieurs fois I'effet produit sur lui par
le surréalisme. Sur un ton de compte rendu scientifique, il
décrit «|'état d'un Surréalisteizs» en insistant sur le sentiment
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de libération que fait éprouver |'exercice de |'écriture automa-
tigue. Dans un autre articleizs, il évoque avec lyrisme la révé-
lation bouleversante que doit constituer le Manifeste pour tous
ceux qui sont affamés de liberté. Il compare son retentisse-
ment a celui de Werther sur la génération romantique. La révé-
lation du Manifeste se fait dans une sorte d'apocalypse libéra-
trice et purificatrice :

L'horizon se fend a hauteur d'homme et, par la fente
du ciel déechiré, souffle enfin le vent d'orage aux pour-
pres mandibules, chargé de grains de sable brdlants
comme des cerises, le vent pour lequel vous étiez né.

Mais alors que les émules de Werther se réfugiaient dans
la mort, le Manifeste du surréalisme peut susciter une ( volonté »,
celle de «donner la vie aux plus profonds désirs». En effet,
pour F. Gérard, le message du surréalisme est fonciérement
optimiste et engage a l'action: il s'agit d'abord de déchiffrer
les désirs, puis de les réaliser:

Et demain commencera I'éclosion brutale: les actes
de ceux qui ne seront plus que I'Inspiration déchainée.

Au sortir d'une période d'ironie désabusée, F. Gérard et ses
amis de L'GEuf dur trouvent dans le surréalisme une foi qui,
rendant I'homme a son réve, assure sa grandeur:

Le voila tout entier a vivre le cours trouble et bralant
de son esprit. (..] Voila hautain, aveugle et sourd,
traversant les places désertes et les plages ou l'aigle
égorge le mouton, celui que le Surréalisme a rendu
aussi grand vivant que mort 1zo.

Joé Bousquet est sensible lui aussi au caractere positif
du surréalisme. Cloué sur son lit de grand blessé de guerre,
il envoie a Breton, aprés les incidents du banquet Saint-Pol-
Roux, une lettre fervente ou il exprime le regret de ne pouvoir
se battre a ses c6tésiz1. Ce qui le touche le plus dans le surréa-
lisme, c'est son sens de |la révolte, car lui-méme il n'éprouve que
dégolt pour un monde bas et matérialiste, un monde de «boue »,
une «boue noire, de perles, de voitures, de mauvais baisers ».
Mais il récuse les mots de «nihilisme» ou d'« anarchisme »
que les ennemis des surréalistes leur lancent comme des injures,
car il sent combien leur refus est porteur d'espérance. Son
propre sentiment de révolte s'en trouve comme enrichi et puri-
fié; sa négation «crispée» se transfigure en joie exaltante :

Je n'ai jamais si bien compris le sens que vous donnez
au mot de ( révolte». (-] Etre idiot selon le monde
porte déja une haute joie; et voila C}ue je sens a quels
enivrements m'expose |'attitude de refus ou je me crispe
depuis si longtemps.
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Non seulement la naissance du surréalisme provoque |'ar-
rivée de nouveaux adeptes autour de Breton, mais encore il
resserre les liens entre les membres du groupe, au point que
peut-étre jamais l'unité et la ferveur ne furent aussi fortes
qu'en cette fin de 192412 aprés une période d'incertitude et
de tadtonnement.

Certains, comme Philippe Soupault ou René Crevel, qui
s'étaient éloignés de Breton, s'en rapprochent au moment du
Manifeste.

Présentant le surréalisme aux lecteurs de La Revue euro-
péenne, Soupault sz le définit par des mots apparemment con-
tradictoires. C'est, dit-il, une «méthode », un «systéme », puis-
gu'il est enseignable & tous, mais c'est aussi un «jeu », «le
jeu de la pensée au lieu du mécanisme de la pensée ». Ainsi
I'esprit se trouve libéré de ses routines logiques, tout en se
pliant a une discipline. En introduisant une certaine rigueur
dans I'appel a l'irrationnel, le surréalisme a donc le mérite, aux
yeux de Soupault, d'apporter une solution au probléme qui tour-
mente maints «enfants du siécle»: trouver un nouvel ordre
au sein méme de ce que l'on considére comme le désordre. Il
est donc a la fois une force enrichissante et équilibrante. Plus
qgu'une nouvelle esthétique, il apporte un remede a la crise de
I'esprit.

C'est dans la méme perspective que se situe René Crevel
pour juger le surréalisme. Il se montre d'abord tres réticent
puisqu'il collabore avec Y. Goll puis avec P. Dermée dans leur
polémique contre Breton. Déja, au début de 1924, il avait
ironisé sur «ceux qui s'étonnent de leur inconscient comme
du miracle ». Il présente comme des charlatans prétentieux ses
amis de Littérature qui «sortent de grands mots, parlent de
surréalisme ». Le recours a l'inconscient lui parait une duperie
incapable de porter reméde a la crise de l'esprit: «Pour
s'apaiser I'angoisse de I'intelligence demande plus que des vagis-
sements subconscients ou spirites » En octobre, dans la revue
d'y. Goll 135, il manifeste une nette hostilité a Bretoniss qu'il
accuse de visées dictatoriales et il se refuse a choisir entre le
conscient et |'inconscient. En novembre encore, dans Le Mouve-
ment Accéléréizz, de P. Dermée, il conteste la possibilité de
I'écriture automatique: «ll| est impossible de parler d'automa-
tisme lorsqu'il y a écriture ». Mais, des le 15 novembre, dans
une série d'articles, il prend la défense du surréalisme contre
ceux qui doutent de lui, en particulier contre son ami M. Arland.
Il continue a émettre les mémes critiques a |'égard de I'écri-
ture automatique. 1l la qualifie d'« aboiement argotique et rou-
blard 13s », car elle ne peut échapper aux conventions du lan-
gage. Sa méfiance envers les mots le fait douter de I'automa-
tisme. Mais si les moyens employés par les surréalistes lui
semblent insuffisants, leur tentative le fascineiss. |l reconnait
que l'entreprise surréaliste est fondée sur un grand «désir de
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sincériténo », et qu'elle échappe a la littérature. Aprés une
période «moderniste» consacrée aux recherches esthétiques,
le surréalisme lui apparait comme «un retour aux grands pro-
blémes (Dieu, la mort, laliberté) qui n'ont jamais cessé de han-
ter I'nomme*! ». Et en particulier, en cherchant a sonder |'es-
prit, il tente de trouver une solution a l'inquiétude qui tour-
mente la génération de |'aprés-guerre, « l'inquiétude de I'homme
[..] quant a son essence méme 147 ». R. Crevel récuse le procédé
de |'écriture automatique mais il accueille avec enthousiasme
le principe de la spontanéité qui seule peut nous rendre la
plénitude de notre existence, nous faire «retrouver nos cing
sens'** », comme dirait Joseph Delteil. Par le recours a la
spontanéité qui doit s'exprimer par des «états somptueux»
plutét que par des mots, le surréalisme apparait a Crevel
comme un moyen de « salut* » de « rédemption . Comme
a F. Gérard, il lui redonne confiance en I'homme: il nous per-
met de retrouver une «certaine sensation de grandeur qui
seule semble propre a nous donner parfois I'orgueil de vivre ne ».

Un critique a écrit que «Crevel allait au surréalisme sans
conviction profonde, sans ferveur véritable147» 1l semble que
s'il manque de conviction, il éprouve néanmoins de la ferveur.
A son inquiétude, le surréalisme n'apporte pas une foi, mais
peut-étre une sorte d'espoir, en tout cas, il lui fait |'effet salu-
bre et tonifiant d'un « appel d'air 148 ». Il n'est peut-étre pour
lui gu'illusion, mais «a l'illusion réaliste-rationaliste [il] pré-
fére I'illusion surréaliste14s. »

Roger Vitrac iso, lui aussi, considére le surréalisme comme
une possibilité de salut, un moyen de surmonter la crise de
I'Ame moderne, mais c'est parce que, a la différence de R. Cre-
vel, il croit a l'authenticité des ({ mots revenus a |'état sauvage»
et qu'il fait donc confiance a |'automatisme. Alors qu'un aspect
majeur du « nouveau mal du siécle» consiste dans |le sentiment
d'une désagrégation de la personnalité, le surréalisme, selon
Vitrac, permet de reprendre possession de soi-méme, de retrou-
ver «l'intégrité du "moi" ». Il constitue donc un reméde a l'in-
quiétude des «enfants du siécle ».

Quant a Eluardis1, rentré a la fin de septembre 1924 apres
s'étre enfui par désespoir au bout du monde, il découvre le
Manifeste et Poisson soluble avec émerveillement. Dans ce
moment de désarroi, le surréalisme fait naitre en lui un élan
de confiance. Le livre de Breton lui apparait comme une
{{ merveilleuse catastrophe»; c'est comme si tout un univers
usé s'écroulait pour se retrouver entiérement rajeuni: «Je vais
avec André Breton dans un monde tout neuf ou il n'est ques-
tion que de la Vie.» Ce monde ou l'on entend «rire» la
lumiére est comme un paradis retrouvé: il est voué a la joie
d'exister et d'aimer. Comme pour Crevel, le surréalisme a bien,
pour Eluard, un caractéere rédempteur.

Paradoxalement Aragon célebre le surréalisme avec ferveur
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et, en méme temps, le met en question. Dans « Une Vague
de réves152» paru au début d'octobre 1924 et qui constitue
son propre «Manifeste», il admire la belle audace des surréa-
listes qu'il compare a Phaéton, mais il prévoit I'échec de leur
aventure:

Et, sans doute que cette fois encore, mes amis, nous
lacherons la proie pour I'ombre, sans doute que vaine-
ment nous interrogerons |'abime.

En effet, contrairement a Breton, Aragon n'accorde pas une
confiance absolue a I'écriture automatique. Tout en lui recon-
naissant «une force de parole®®® » qui déconcerte, il continue a
faire sa part au talent personnel, parce qu'il observe gu'elle peut
chez certains, aboutir a des stéréotypes. |l apprécie |'automa-
tisme, surtout pour sa signification morale en tant que victoire
sur l'individualisme par |'abandon de toute vanité littéraire, et
surtout en tant qu'effort vers I'authenticité, ce qui I'amene a
cette définition: «Le surréalisme est une sorte de radiographie
a laquelle rien ne peut mentir 154» Aragon est surtout fasciné
par le rayonnement moral du surréalisme. Ainsi, dans son
compte rendu du Manifeste 155, il insiste sur la pureté et I'inté-
grité de Breton « un homme qui n'est pas comme les autres »)
en l'opposant a maints autres poetes, tous déclarés «déchus»
devant le fondateur du surréalisme, «celui qui n'a pas failli. »

L'aventure surréaliste semble a Aragon vouée a |'échec, car
pour lui la surréalité, semblable a I'horizon 156, est |'expression
du réve de I'nomme, inaccessible par nature, et donc fonciere-
ment étrangere au réel. Mais il accueille avec ferveur cette aven-
ture, car il la considére comme « une chance laissée a I'infini 157 ».
Autrement dit, le surréalisme lui permet de connaitre le vertige
de I'absolu, dans un monde qu'il méprise:

La Terre. C'est contre la terre que j'en ai. A bas la terre.
A nos pieds. Au chenil. (..] André Breton, voyez-vous,
c'est le Livret-Chaix du ciel. 11 sait les chemins entre les
constellations, il ne les sait pas, il les découvre s

Dans la condamnation que le surréalisme porte contre le
monde, Aragon voit «un nouvel esprit de révolte®® » un fer-
ment révolutionnaire qui fait entrer les hommes dans « I'ére des
métamorphoses 160 ».

C'est donc un message d'espoir qu'entendent les compa-
gnons de Breton lorsque nait le surréalisme. Ils ne lisent pas le
Manifeste comme un nouvel art poétique, mais comme un livre
qui peut «changer lavie ».

*
*%

Dés sa naissance, le surréalisme éveille de multiples échos
dans le monde littéraire, car il se situe au cceur des problémes
majeurs de son temps. Beaucoup de contemporains peuvent
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se reconnaitre avec lui des préoccupations communes: recher-
che de la beauté moderne par le renouvellement des images pour
les poetes d'« esprit nouveau » appel a l'imaginaire pour ceux
qui recherchent I'évasion, critique de la réalité pour les révoltés
et les révolutionnaires, curiosité a I'égard de I'inconscient pour
ceux qui s'interrogent sur les pouvoirs et les limites de |'esprit,
exigence d'absolu pour les nombreux «inquiets ».

En tant que mouvement littéraire, le surréalisme suscite des
réactions diverses allant de l'intérét a la dérision, certains,
comme Giraudoux ou Jaloux montrant leur sympathie, alors que
d'autres, tel Carco, manifestent I'incompréhension la plus totale.
Ce qui suscite le plus de discussions, c'est le principe de |'auto-
matisme, auquel on fait de nombreuses objections méme parmi
les adeptes les plus fervents. Le plus souvent on résiste a |'écri-
ture automatique parce qu'on la juge incapable d'une expres-
sion véritablement humaine et qu'on ne fait pas confiance au
langage livré a lui-méme. Evidemment, pour les représentants
de l'esprit classique, elle signifie a la fois la mort de la littéra-
ture et celle de I'intelligence. Pourtant, si la méfiance est quasi-
unanime envers |'automatisme, beaucoup attendent du nouveau
mouvement un enrichissement de la littérature par le recours
a l'imagination.

Mais c'est pour son contenu moral que le surréalisme sus-
cite les réactions les plus passionnées. Dés le début, son pres-
tige vient essentiellement de ce qu'il est autre chose qu'un
simple mouvement littéraire. Lorsque |'écriture automatique
est acceptée, c'est, non pas pour des raisons spécifiquement
esthétiques, mais pour des raisons morales, parce qu'elle appa-
rait comme source de liberté ou d'authenticité, et, de ce fait,
comme un remede a la crise de I'esprit. Forme exaspérée des
aspirations ou des angoisses de I'époque, le surréalisme agit
comme le résonateur de la crise de I'aprés-guerre. C'est pour-
quoi il concentre sur lui les haines et les enthousiasmes de ses
contemporains. Il sert de bouc émissaire a tous ceux qui voient
en lui la ruine de I'humanisme, alors que, pour beaucoup
d'« enfants du siecle », il a le rayonnement d'un nouvel évangile
apportant une foi et des directions. Ainsi, on le considére soit
comme le symptéme le plus net de la crise, soit comme sa solu-
tion.

Par ses positions extrémes, le surréalisme force ses con-
temporains a réagir, a se définir par rapport a lui. Il joue ainsi
un réle de révélateur en faisant apparaitre nettement les cli-
vages qui existent entre des tendances voisines. La polémique
engagée par certains poétes modernistes contre Breton met en
relief leur propre orientation vers une sorte de « classicisme ».
La violence surréaliste provoque chez maints «inquiets» une
réaction humaniste, qui commence a sonner le glas de «l'esprit
d'apres-guerre» dés 1924, au moment méme ou le nouveau
mouvement en donne une expression achevée. Par contre, la
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réaction ironique des anciens dadaistes met en valeur le carac-
tere positif et constructeur de larévolte surréaliste.

Considérée du simple point de vue de son retentissement au
sein du monde littéraire, |'apparition du surréalisme marque
un tournant sensible. Suscitant des regroupement ou provo-
quant des ruptures, elle met un terme a une certaine confusion
des tendances qui caractérise les premiéres années de |'aprés-
guerre.

Université Paris 111.
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IMAGES DU CRIMINEL
ET DU HEROS SURREALISTES

RENEE RIESE-HUBERT

Que symbolise la petite Violette Noziére a
I'heure ou Tristan Tzara préche la destruc-
tion de la société et de la morale? Le rejet
justement de ces valeurs condamnées'.

C'est sous le patronage de cette créature monstrueuse de
Félix Labisse qu'il convient d'aborder le sujet du criminel et du
héros chez les Surréalistes. Ce personnage que génére une de ces
histoires naturelles typiques du surréel existe doublement grace
a un dessin et a un poéme en prosez (Fig. A) Nommé Perce-
Aurore, il lui incombe de « percer» |'Aurore, déesse du matin,
chargée d'ouvrir les portes au soleil. Il s'appuie essentiellement
sur la puissance sexuelle; ses pointes multiples que cachent a
peine coiffures et vétements bourgeois, se dressent dans plu-
sieurs sens, réduisant ainsi le reste du corps a une démarche
chancelante mais fiere. Comme chez Molinier, Magritte ou Bell-
mer, la sexualité cesse d'étre localisée ou intermittente. Il s'en
suit que les actes commis par cette créature ne se soumettent
pas aux réglements et aux codes prévus. Aussi au lieu de décrire
le personnage, Labisse raconte une histoire judiciaire. L'épisode
du Perce-Aurore se noue intimement a celui de la Pucelle
d'Orléans. En renversant les distances qui séparent |le héros con-
sacré par l'histoire et le quotidien, Labisse récrit de vieilles
histoires et intente de nouveaux proceés. Le Perce-Aurore ranime
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les dangers auxquels on a cru mettre fin par la canonisation de
la Pucelle: le méle démoniaque remplace la sorciéere, en insis-
tant lui aussi sur son innocence. Les juges, sans |'avoir attrapé
en flagrant délit, le condamneront pour avoir transgressé les
lois de I'Etat et de I'Eglise, pour s'étre livré aux plaisirs sexuels.
II's trouveront leurs preuves a titre posthume. Labisse révéle la
culpabilité de I'Etat: son jugement revient a la répétition d'in-
justices préalables, sa conception du crime supprime la liberté
individuelle. Celui que I'Etat coupable désigne comme criminel
sera forcément acquitté par I'auteur ou du moins proclame
victime.

Les artistes ayant comme Labisse recours au fantastique
sont plus rares que ceux s'appuyant sur la polémique pour pré-
senter la problématique de l'innocence et de la culpabilité.
Benjamin Péret exposa la «Vie de I'assassin Foch» s. Le poéme
composé peu aprés la mort du maréchal bouleverse la tradition
puisqu'il bafoue le héros défunt au lieu de chanter sagloire. Son
destin se dessine dés sa naissance et se poursuit avec une cohé-
rence rigoureuse. Au lieu d'étre grand, noble, courageux, il est
petit, morveux et lache comme un mou de veau. Les surréalistes
se sont souvent moqués du genre biographique, du portrait, de
la chronologie. Péret qui a fait I'anti-portrait de ses amis surréa-
listes raconte étape par étape la vie «merdeuse du général voué
de bonne heure a la vengeance.» Foch, a défaut d'actions
héroiques, accumule décorations et galons. Le pays autant que
le héros se caractérise par le matérialisme, |la défaite, la bestia-
lité. Dans la Révolution Surréaliste, Péret avait déja publié des
poémes de la méme veine sous le titre «Je ne mange pas de ce
pain-la» 4. Il évoque Thiers se vantant d'action libératrice alors
qu'a vrai dire il s'est enrichi aux dépens du pays en faisant dan-
ser «l'anse du panier de la République.» Si le héros national
devient une fois de plus le criminel, Il ne s'identifie pas hypo-
critement, comme Foch, a la patrie, mais a un régime politique.
Dans «le Pacte des quatre» Péret passe a |'attaque sur le plan
international; il se dresse d'une facon quelque peu prophétique
contre la contagion fascistes. Malgré la diversité des drapeaux,
francais, anglais, allemands et italiens se ressemblent. Par des
termes se rapportant aux excréments, a la pourriture, a la saleté,
le poéte réduit les chefs politiques au ridicule.

Je suis francgais dit |'un

léger et vif comme un flic assommant un ouvrier
et s j'ai le sang bleu et un mal blanc c'est

parce que mon nez est rouge

Le lecteur conscient de I'intérét étroit, matérialiste et stu-
pide des Quatre, des dimensions criminelles du Pacte, se
sent incité a agir. Les textes agressifs de Péret qui se passent
de tout jeu de cache-cache ne sont point sur le plan technique
des poémes surréalistes. Par un renversement systématique le
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poéte transforme les idoles en laches ou criminels, supprime
I'héroisme sur le plan de |'action et de la morale.

Les démarches complexes de la poésie surréaliste avec ses
denses réseaux d'images et d'ambiguités abondent dans Persé-
cuté Persecuteur d'Aragon, notamment dans le poéme « Mars
a Vincennes» s. L'exposition coloniale fournit le prétexte et le
refrain du poéme. « Exposition» prend un sens fort chez les
Surréalistes qui se sont eux-mémes « exposés» dans leurs nom-
breuses présentations publiques. L'exposition coloniale vue par
Aragon met en lumiére l'infiltration sournoise des missionnaires
et des bureaucrates francais dans le domaine colonial. Par |'assi-
milation des pays lointains a la France, la beauté naturelle, la
fertilité périssent. Derriére des clichés tels que I'honneur et la
patrie, la liberté s'évanouit, I'imitation servile s'installe. Des
termes tels que volontaire, conscrit, indigéne désignent tous le
méme étre enchainé, dénaturé, persécuté, créature avilie de
['administrateur et du missionnaire francais:

Palmes pales matins sur les Iles Heureuses
palmes pales paumes des femmes de couleur.

Des analogies évoquées par des sonorités soulignent |'affai-
blissement des cultures indigenes; la péaleur, les palmes et les
paumes, se rapprochent ainsi que les nouvelles Indes et I'Indre-
et-Loire, gérés par la méme administration ou engloutis par elle.

Dés que les noms de victimes d'autres pays et d'autres
époques, leur sort, leur condamnation risquent de renaitre a
I'ombre de I'Exposition coloniale, on étouffe I'histoire et le sens
des événements: On vient d'interdire I'affaire Dreyfus au théatre
de I'Ambigu. Le dey d'Alger, le colonel Dreyfus, Sacco et Vanzetti,
le soldat inconnu, tout se préte a la censure. On brQle les livres,
on supprime la vitalité du présent autant que du passé; la révi-
sion d'anciens proces ne sera plus possible, tout jugement ris-
que de devenir définitif: a Cayenne on met le drapeau tricolore,
pour y célébrer le 14 juillet. Il n'y a guére de distinction entre
avant et apres la prise de la Bastille. Supprimés I'histoire, le
progres ainsi que laliberté, latorture médiévale revient a I'ordre
du jour. Alors qu'on s'acharne contre les soi-disant criminels
«en les rouant », «en les clouant aux murs» et en «les trans-
portant dans des navires pénitenciers », seule ressort la culpa-
bilité universelle des bourreaux. Les troubles qu'il est impossi-
ble de nier se mettent au compte d'un mauvais fonctionnement.
Personne ne songe a une émeute qui pourrait mettre fin a ce
régime d'humiliation réciproque, sans héroisme. L'automobile
du Roi du caoutchouc roule sans signe de vigueur, fantdme des
souvenirs des Rois Fainéants.

Le caractere d'actualité caractérisant les textes de Péret et
d'Aragon se déguise subtilement chez Max Ernst. L'état comme
force visible, reconnaissable n'apparait guere dans la série de
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collages, dont le titre, « Une Semaine de bonté», attire |'atten-
tion du spectateur sur les prérogatives usurpées par le gouver-
nement qui s'est érigé en institution dans le domaine moral 7.
Les Surréalistes ont dénoncé I'empiétement de |'état sur la vie
personnelle, intellectuelle et morale. Le lion de Belfort, ce
monument officiel, s'anime, se métamorphose et s'infiltre dans
les milieux bourgeois ou domine le principe d'autorité. Le lion
portant le col ecclésiastique et d'autres insignes de fonction-
naires se saisit d'une femme qu'il fouette. (Fig. B). Mais il ne
s'agit pas d'opposer le fonctionnaire qui punit a la femme qu'on
chétie. Le fouetteur est lui méme fouetté par le besoin de plai-
sirs défendus. Le male, toujours dignement vétu, protégé par
son col, ses galons, sa cravate et sa cravache affronte la femme
« affaiblie» par |'absence de vétements. Ainsi le spectateur
pénéetre dans le domaine du crime muni des priviléges de voyeur.
Dans le roman-collage abondent des femmes battues, crucifiées,
ligotées, pendues, renversées, tant d'esclavages auxquels elles ne
savent se soustraire. Elles dressent les mains en l'air, geste
impuissant dépourvu de révolte, a mi-chemin entre la priére et
I'appel au secours.

Max Ernst montre un ordre constamment bouleversé dans
une société qui se veut digne et paisible: « Grand Dieu, la terre
préservez de jamais porter de tels monstres. Aucune histoire n'a
prouvé qu'il en elt jamais de la sorte. Par le soin de l'autorité,
nul n'y sera plus exposé ». Malgré I'invasion de I'eau, du serpent,
du dragon, malgré les scénes violentes qui se jouent dans les
tableaux accrochés aux murs, malgré tant d'objets renversés,
I'ordre coutumier se maintiendra. Ernst passe sous silence toute
causalité sauf celle du désir; ses créatures amphibies font res-
sortir le cOté inévitablement bestial que la société cherche a
supprimer. Sur le plan du code officiel le peintre semble inno-
center ses créatures. Alors que Péret et Aragon s'arrogent
surtout une fonction dénonciatrice quant aux actions de |'état,
et s'attaquent aux abus, Ernst et Labisse constatent |le décalage
entre la nature humaine et la légalité. Ernst dit avec véhémence
que le code légal fait violence aux vraies lois.

Or, il ne suffit pas de mettre les dirigeants sur le banc des
accusés et de proclamer leur culpabilité. Il faut aussi réhabiliter
ceux ou celles que les forces de I'ordre ont désignés comme
criminels. Dans « La Pesanteur» Aragon introduit une allusion a
un vrai meurtrier : « Il se traine une histoire étrange de vampire
a Dusseldorf dans les conversations particulieres»s. |l réduit
ce célébre cas judiciaire a un fait divers sans lendemain. On ne
se pose pas la question du crime, de ses répercussions, des
confrontations qui ont lieu entre la société et I'individu. Aragon
se rapporte non a des réalités tangibles, mais a des fantébmes,
le vampire appartenant pleinement a ce monde cruel. Dés le
début du poeme, les équivoques se multiplient, I'image du tam-
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bour vitré dont le printemps fait tourner les portes constitue
une métaphore centrale: le tourbillon, la rotation donne lieu a
une succession de mouvements ou tant d'images entrecoupées
se substituent les unes aux autres, ou les contours évoluent et
s'effacent. Le poéte ne peut pas se soustraire aux miroitements,
aux échos qui se répercutent, ou les sons et les couleurs, les
contenants et les contenus s'écartent, se déplacent, se lient. Il
glissera des «choses» belles, splendides, ou exquises qu'il vou-
drait retenir a I'horreur. Bourreau par contagion il participera
comme tout le monde a la responsabilité du crime actuel ou his-
torique, alors qu'il est impossible de séparer dans l'air prin-
tanier le vampire de Dusseldorf de la foule, également fantoma-
tique.

Parmi les criminels célébres de I'époque, plus encore que
le vampire de Dusseldorf, les Sceurs Papin et Violette Noziére ont
préoccupé des auteurs et des artistes. Le Docteur Lacan dans
«Motifs du crime paranoiaque, le crime des Sceurs Papin» sou-
tient que les procédures de justice ne tiennent point compte de
la nature du crime commis: «Au juge, elles ne donneront de
leur acte aucun motif compréhensible, aucune haine, aucun grief
contre leurs victimes: leur seul souci paraitra de partager entie-
rement la responsabilité du crime»o. Lacan en tant que psy-
chiatre essaie d'expliquer la nature du crime paranoiaque, de
le rattacher a une angoisse fondamentale de I'homme, a une
passion délirante et hallucinatoire qui comporte une auto-puni-
tion. Peu avant, Paul Eluard et Benjamin Péret avaient raconté
brievement la biographie des sceurs meurtriéres 1.o. Comme Lacan,
ils attachent beaucoup d'importance a la facon de tuer: «d'ar-
racher les yeux, d'écraser la téte », actions symboliques, préci-
sant les dimensions de leur haine. Les poétes innocentent leurs
meurtriéres en en faisant des victimes de la société bourgeoise.
« Six ans, elles endurérent avec |a plus parfaite soumission, obser-
vations, exigences, injures. La crainte, la fatigue, I'humiliation
enfantérent lentement en elles la haine... » Elevées dans un cou-
vent, dans l'ignorance, |I'hypocrisie et sous un régime d'autorité,
elles ne disposent point de vraies ressources de libération.

Alors que les commentaires sur les Sceurs Papin visaient a
un renversement des notions courantes de culpabilité, ceux sur
Violette Noziere dépassent méme |'étape de I'innocence pour la
transformer en héroine. Breton, Eluard, Péret, Rosey, Arp, Dali,
Magritte, Ernst, Tanguy ont consacré un livre a celle qui assas-
sina son péerei. Les Surréalistes, par leur intervention au sens
fort du terme, ont posé un acte révolutionnaire en proposant
avec véhémence la liberté de I'accusée, en formulant leur juge-
ment prophétique sans attendre celui de I'Etat dont la formule
était a prévoir. Violette Noziére devenait la victime exemplaire
de la société, du systéme d'autorité incarné par la justice, par le
lycée, par la famille, notamment par le pére d'origine paysanne
qui s'était si rapidement adapté a la classe bourgeoise et aux sys-
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témes hiérarchiques des fonctionnaires. Dans un article intitulé
« Tandis que la pointille se vulcanise la baudruche », René Crevel
accuse |'état et la bourgeoisie d'une fagon particuliérement véhé-
mente, sans se montrer pour autant original: la bourgeoisie
atteinte de putréfaction, gangrene, lépre, au son de laMarseillaise
se livre au crime, aux assassinats»i12. En méme temps il fait
appel a la Révolution prolétaire, rappelant Marat auteur d'un
plan de Iégislation criminelle, et montre ainsi la voie a toute
I'humanité. Violette Noziére devient la seule force qui anime la
poésie et I'amour au sein de cette société prérévolutionnaire.
« Tous les orages vont faire écho a la voix qui hurle en mots de
souffrance, la condamnation d'un monde ou tout était contre
['amour» 13. Nicolas Calas dans « L'Amour de la Révolution»
reprend une these analogue: Violette, I'Electre moderne, cherche
a se défaire du pere14. Puisque le capitaliste est en principe pour
lafamille, il s'oppose a toute émancipation véritable de la femme.
Violette, selon Calas, devient implicitement antifasciste, anti-
bourgeoise et révolutionnaire. Vers la méme époque Antonin
Artaud prononce un discours ou il définit le Surréalisme: «Beau-
coup plus gqu'un mouvement littéraire, il a été une révolte morale,
le cri organique de I'homme, les ruades de I'étre en nous contre
toute coercition. Et d'abord la coercition du Peére» 1s.

C'est en mettant I'accent non seulement sur |'autorité pater-
nelle, mais aussi sur les relations incestueuses entre lafille et le
pere que les poétes et les peintres lancent leur attaque contre les
institutions gouvernementales. Le sort de Violette leur permet
de mettre a jour les préjugés sexuels de la bourgeoisie. Les
poétes en dénoncant la perversion et I'hypocrisie proclament la
nécessité du retour des désirs. Violette a la fois un personnage
réel et légendaire devait rompre les liens familiaux afin de s'af-
firmer elle-méme par son crime, c'est le meurtre rituel que cha-
cun ale devoir de commettre. Quand les poétes mentionnent que
le pere est chef du train présidentiel, ils insistent autant sur le
nouveau statut de lafamille d'origine paysanne que sur |'immobi-
lisme du Président de la Troisieme République, sur le manque
d'initiative de son régime. Violette par contre devient une muse
avec qui on entre en contact sans avoir besoin d'intermédiaire.

Breton, dans son poéme, se fait juge, rendant superflue la
condamnation officielle a venir. La vraie Violette n'existe, par
conséquent, que dans les temps futurs. L'héroine s'oppose a la
société comme la lumiére a |'obscurité, le mouvement a l'immo-
bilité. Le poéte évoque avec humour les assises si stables des
citoyens.

Le brave homme est noir pour plus de vraisemblance
Mécanicien dit-on de trains présidentiels

Dans un pays de pannes ou le chef supréme de I'Etat
Lorsgu'il ne voyage pas a pied de peur des bicyclettes
N'a rien de plus pressé que de tirer le signal d'alarme
pour aller s'ébattre en chemise sur le talus (p. 8).
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Du fait que la société « repose» sur un faux principe de cau-
salité, le nom de Violette, commencant par Viol, rend |'action du
pereinévitable. Lajeunefille par contre qui représente la liberté
et le hasard échappe au déterminisme, dérange |'ordre.

Comme la famille exerce son autorité sur Violette par la
contrainte, les notions de crime, selon le poéte, n'ont plus cours.
La jeune fille cherche a s'échapper en poursuivant toujours des
relations sexuelles. Elle fuit la société bourgeoise et les miseres
dont elle serait |a proie. Selon Breton, c'est par la fuite gu'elle
manifeste son courage sinon sa belligérance. Violette posséde les
qualités requises d'une héroine surréaliste, surtout le désir par
opposition aux sentiments de satisfaction et d'hypocrisie carac-
téristique des autres. Elle abolit la hiérarchie, les classes sociales,
elle dissout la cellule familiale, elle marche, comme le dit aussi
Crevel, vers la Révolution. Par son amour impaossible, elle rejette
les faux sentiments chrétiens, tels la pitié. Elle agit, par sa pure
présence, avec rapidité. Violette ne sert pas seulement de pré-
texte a Breton pour sa critique véhémente, il |'éléve dés le debut
au royaume de la magie et du réve. Elle posséde les qualités mys-
tiques de Nadja, sans s'opposer consciemment a la société; sans
employer la raison elle incite le monde par ses crimes extraordi-
naires vers un nouveau credo. Elle catalyse en précipitant une
réalité préalablement cachée. Comme Nadja elle transforme la
géographie de Paris: « Les Champs de Mars» deviennent la scéne
de nouvelles batailles mythologiques. Elle attire le long de son
itinéraire des foules qui ne comprennent gueére la pureté surréelle
de sa promiscuité. Le poéte transfigure la prison ou Violette est
incarcérée en une bouée, symbole du salut qu'elle suscite.

Dans le poéme de Gui Rosey, |'opposition entre ceux qui
représentent la société et Violette ne joue pas un réle important.
Il parle moins des forces révolutionnaires capables de remplacer
I'ordre existant que de la révolte personnelle de Violette. Loin
de réduire la scéne au milieu parisien, Rosey |'étend aux nuages
et aux profondeurs de la mer. L'acte de Violette contre le pére
ne peut étre circonscrit par le temps et I'espace. La jeune fille
incarne un épisode nouveau d'une vieille légende. C'est ainsi que
Rosey défend la liberté sexuelle, force véritable de la nature. Le
ciel rose avec ses constellations extraordinaires représente |'image
du désir et de la satisfaction sexuels.

On voit toutes les armes en rose

qguand I'orgasme change la face du ciel

et le sang tomber la téte la premiére comme un drapeau

aux mains éparses dans le vent d'une défaite (équeitre
p. 39).

Une telle vision poétique lance un défi a n'importe quel
régime. Violette dont les identités se multiplient: criminelle, fille,

artiste, nymphe, introduit métamorphose et réve dans notre
monde.
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Comme Breton, Péret rappelle certains faits historiques mais
il s'en sert en guise d'accusation, pour montrer |'absence de tout
ordre. Par ironie incisive Péret signale le divorce entre le principe
et le comportement, entre le mot et |'action.

Violette

qui rentrait ensuite étudier

entre le mécanicien de malheur

et la mére méditant sa vengeance

ses lecons pour le lendemain

ou I'on vantait la sainteté de la famille (p. 32).

Tandis que Breton donne une intensité a son récit par des
envolées lyriques et des allusions aux mythes, Péret se sert d'une
technique qui rappelle celle du collage. |l juxtapose des épisodes
sans établir une unité palpable entre eux. || débute par des pré-
ceptes moraux, puis répéte des phrases simplistes de Violette
adressées a son peére, pour finir par une accusation virulente.
Des vers lyriques alternent avec des passages narratifs, écart
équivalent a la rupture entre Violette et la société. Par cette
méthode, Péret exprime l'aliénation sans avoir recours a des
confrontations ou des échanges. Il vise surtout le pére qui
incarne plus que d'autres le principe d'autorité. Le poéte accable
d'insultes le Président de la République, car il est responsable
de I'écrasement de I'individualisme et des forces naturelles. L'uni-
cité de Violette se manifeste sous forme de métaphore, révélant
simultanément beauté et agression:

« belle comme un nénuphar sur un tas de charbon»

Notons le contraste entre le noir et le blanc, entre la grace
parfaite de lafleur et la matiére premiére souvent informe. Vio-
lette représente la vigueur naturelle, la puissance régénératrice,
une éclosion printaniere mettant fin a I'hiver. Alors que Breton
donne une tournure sociale au credo surréaliste, e message plus
personnel de Péret propose une transformation intérieure ainsi
qu'une manifestation plus intense de l'individualisme.

Le texte d'Eluard se situe a une distance plus grande des
événements que les autres poémes. Eluard se base sur la dicho-
tomie entre I'enfant et 'adulte, la famille et l'individu. Au pre-
mier vers il montre son opposition a la notion de famille, de
maternité. Par la, il présente certaines analogies avec Crevel.
Par ses réves, Violette cherche a se libérer des liens familiaux, des
représentants de |'ordre. Elle songe aux pays lointains, aux sen-
sations dépaysantes d'amour:

Violette révait de bains de lait
De belles robes de pain frais

De belle robes de sang pur

Un jour il n'y aura plus de péres
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Dans les jardins de la jeunesse
Il'y aura des inconnus

(p. 19)

Eluard oppose aux murs qui caractérisent le monde des
parents, la porte s'ouvrant pour Violette sur d'autres domaines
possibles. Néanmoins |'auteur de Capitale de la douleur indique
que l'imagination et de ce fait l'avenir de Violette sont assez
bornés. Des allusions aux bottes de sept lieues, a la jalousie de la
belle-mere, allusions aux contes de fées révélent d'une part la
misere de la vie ordinaire et d'autre part elles permettent une
transformation poétique de |'affaire. Le poéme aboutit |a ou tant
de textes d'Eluard debutent, au seuil de |'amour sans offrir ses
vraies promesses.

L'affaire Noziére a eu lieu a une époque ou les Surréalistes
étaient en pleine crise. Pour Breton, Aragon et Péret plus que
pour Eluard, il fallait d'abord réagir par rapport aux circons-
tances historiques avant de pouvoir reconnaitre la force mysté-
rieuse de Violette. La voix du poéte détruit la réalité pour que,
gréce a la méditation de Violette, il puisse prononcer les paroles
delibération et passer le seuil qui mene au réve et a la création.

La défense surréaliste de Violette, devenue personnage ima-
ginaire, semble d'autant plus audacieuse qu'on renverse les roles
entre les accusés et les accusateurs; les coupables et les inno-
cents. Les analogies entre Nadja et cette Violette transformée
par I'écriture surréaliste sont inévitables, car ni |I'une ni l'autre
ne se soumet a la vie réguliére prévue par la société; le boule-
versement se fait par laprostitution; ce manque de fidélité a une
relation donnée qui agit comme catalyseur. Ainsi se produisent
un déréglement et un renouveau qui correspondent aux forces
des réves, a la vie instinctive. A propos de Nadja, des Soaurs
Papin, de Violette Noziére, les Surréalistes ont posé, avant Fou-
cault, un des plus graves problémes de la santé mentale: la dis-
tinction entre la folie et la culpabilité criminelle, car I'emprison-
nement dans un asile vaut bien l'incarcération dans une prison.
La photo absente de Nadja et son visage a moitié voilée par des
signes suggeérent tout le potentiel irrationnel, alors que celle bien
présente du médecin qui a proclamé sa folie fait éclater toute
['étroitesse de I'autorite. Dans un article intitulé « La médecine
mentale devant le Surréalisme,» Breton rapproche encore une
fois les médecins des gedliers, en s'arrogeant bien entendu le
role de jugeis. La pathologie n'est donc qu'une facon détournée
d'escamoter le procés en cours de justice. Comme les curés, les
péres de famille, les avocats, |les médecins, et les ministres exigent
une soumission sans nuances. Porte-parole de |'opinion publique,
ils sont préts a imposer des sanctions aux insoumis et aux « déser-
teurs »17.

Les Surréalistes n'ont pas toujours eu recours a des crimi-
nels imaginaires ou transformés pour exprimer leurs idées sur
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une société ou régnerait la justice, ils ont souvent ébauché des
visions utopiques. L'élimination de punitions, de sanctions fait
partie du programme surréaliste comme en témoignent des textes
tels que « Sans Lieu», « Tant pis pour moi » et « Déjeté» 1s.
Dans « Tant pis pour moi» Aragon formule une série de prophé-
ties. La vie ressemblera a un jeu d'enfants, en supprimant tant
d'interdictions de I'heure actuelle. A la place du tricolore si sou-
vent ridiculisé par Aragon « le ciel se lira Drapeau rouge ». Tout
poéme prophétique comprend un jugement, car |'utopie future
en éliminant les faiblesses de la société et du régime en cours les
condamne. Aragon met le jugement dans |la bouche d'enfants qui
étudieront plus tard I'histoire des années 20 et 30 :

Ils compteront a celui qui S'y colle avec les mots désaf-
fectés

Clairvaux la Petite Roquette

La Santé le Cherche-Midi

Saint-Lazare

La Conciergerie

Les prisons abolies, la punition deviendra aussi caduque que
le crime. La nouvelle société ne distinguera plus les riches des
pauvres, les dirigeants des dirigés, les coupables des innocents.
Un coup de violence déclenchera la Révolution; la fulgurance, la
grenade, l'incendie sont nécessaires pour faire sauter l'ancien
monde.

Dans « Déjeté» de Benjamin Péret |'agression et la prophétie
se cbtoient. Les allusions contre les représentants de |'ordre s'y
accumulent: curés, flics, ministres, ceux que nous avons vus
dénoncés tout au long. Les insignes de la 3' République: le dra-
peau tricolore et la légion d'honneur désignent cette facade qui
doit étre bouleversée. Chez Péret ne surgit nulle explosion d'armes
résumant la Révolution, mais un bouleversement plus fondamen-
tal et quasi géologique. L'humour y domine, gréace a |'accumu-
lation d'impossibilités.

Que faire si les lances a incendie

pompent |'eau de |'arbre du voyageur

Que faire si les chefs de gare font dérailler les trains
Que faire si les centenaires sement les haricots

Le réel se trouve menacé. La pourriture devra céder la place
au désir ou le bon et le mauvais, comme tant d'autres distinctions
catégoriques, s'abolissent. Chez Péret c'est |e poéte qui en faisant
éclater des miracles déclenche la Révolution, alors que chez
Aragon il tend a profiter de ses résultats.

L'utopie surréaliste, entrevue par Aragon et Péret, paradis
« sous un second soleil,» se passera de grandeur, d'héroisme.
Nul poéte ne révéle plus fortement que Breton dans « Non Lieu»
|'absence totale de crime. |1 évoque un monde ou par une merveil-
leuse égalité entre le jour et lanuit, le réve, I'amour, lavie sacrée
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réalisent une harmonie durable. Sur des balances, aucun poids
n'entraine vers le bas, toute matérialité étant délestée. L'origine
de cet état ne remonte point & un jugement, un renversement
révolutionnaire, mais a un pardon qui établit une table rase.
Malgré le nom d'un cabaret «A la Rage de Dieu» |'épouvante et
la peur n'y ont plus cours. La vraie liberté régne la ot I'homme
se passe de forces supérieures et d'autorité. «Ici jamais de corps
toujours I'assassinat sans preuves» Breton s'oppose a |'enchaine-
ment des faits, a toute poursuite justiciére. Au nom du mystére
poétique il décréte le non-lieu du langage utilitaire.

Ce vers paradoxal peut fournir un commentaire sur «|'Assa-
sin menacé» 10. (Fig. C.). Le titre du tableau de Magritte incite
le spectateur a trouver |'assassin. Comment le dépister parmi les
six personnages males si bourgeoisement vétus, qui traitreuse-
ment se ressemblent? Le crime sexuel, |'assassinat de la femme
dévétue, ne semble émaner d'aucun d'eux. Un des hommes porte
un objet aux formes phalliques, mais ne donnerait-il pas plut6t
un sens au crime plutdét que de révéler le criminel? Dans ce
tableau ou tout est séparé, ou tout se sépare, on arrive en cher-
chant la causalité, comme dans le poéme de Breton, a un éternel
non-lieu. Une balustrade sépare les trois spectateurs regardant
par lafenétre du champ de I'action; ils paraissent en série. Nous
pourrions en faire partie, constatation génante. Les deux hommes
témoins ou détectives, a |'autre bout de la piece sont aussi sépa-
rés de la victime, ainsi que de toute émotion. Et celui qui a
déposé sa valise, enlevé son chapeau, s'installe temporairement
dans la chambre sans vraiment en faire partie, car il écoute la
voix d'un maitre, fabriquée en série, donc la voix d'un absent,
sans observer le cadavre. Dans cette piéce aux dimensions géo-
métrigues méme |e paysage correspond a un arrangement impec-
cable, évitant les empietements. L'odl parcourt des montagnes
pour aboutir a I'azur calme et libre. Comme la complicité, la
cul pabilité ne s'enchainent pas pour former un systéme de causes
et de conséguences, nous contemplons un acte gratuit. Ainsi notre
discussion nous a amenée a |'acte surréaliste par excellence tout
en nous éloignant du héros et du criminel.

University of California,
Irvine
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DU GESTE BAROQUE
AU GESTE SURREALISTE
DOIGT QUI RECUEILLE, (HL QUI ONDOIE

MARY-ANN CAWS

Il sera question ici de deux attitudes particuliérement pri-
vilégiées de lapoésie et de I'art, percues |'un a travers |'autre ou
plutét, c¢ I'un dans l'autre ». Nous reconnaissons |'expression de
Breton, désignant un jeu surréaliste des plus sérieux: par exem-
ple, le lion est contenu dans |'allumette car la flamme de sa cri-
nierey réside en puissance. Nous prenons ce jeu comme |l'image
parfaite de la métaphore baroque caractéristiquer, que nous
appellerons image en explosion, car le résultat se trouve avoir
d'autant plus de force et d'expansion grace a ses techniques de
condensation et dellipse. Mais I'expression vient aussi de
Tesauro, pour qui « Une métaphore place avec vigueur tous les
objets en un seul mot, et vous force a les voir |'un dans |'autre
d'une fagon presque miraculeuse}) 2, et pour qui, comme I'expli-
que Jean Rousset, le concetto était un jeu optique et conceptuel
qui permettait de faire paraitre en méme temps plusieurs objets
ou plusieurs notions initialement éloignées. En témoigne une
poésie comme celle de Le Moyne, qui illustre « I'union des incom-
patibles}), ou le texte devient un « centre de convergences et le
creuset d'une nouvelle création}) s.

Néanmoins, il ne s'agit pas uniquement de deux « mouve-
ments }), le baroque et le surréaliste, chacun illuminant |'autre,
mais aussi, d'un jeu d'interactions entre I'objet vu, désigné, créé,
et I'acdl voyant, c'est-a-dire, entre le doigt créateur et le regard pas-
sionné. Ecoutons d'abord Léonard de Vinci: «Dans un méme
miroir ou une méme pupille, il y al'image de tous les objets placés
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devant, et chacun de ces objets est tout en toute la surface du
miroir et tout en chacune de ses moindres parties... Comme si le
rayon de I'adl divergeant jusqu'a la surface de la toile, conver-
geait vers le fond du tableau ou encore, selon lI'image du faisceau
divergent, gu'une fois la surface passée un regard venait vers
moi du fond du tableau, qu'en lui quelque chose regardait:
gu'apres s'étre chargé le regard se retournait»-. Nous voudrions
donc parler d'une vision chargée, a qui manquerait I'innocence
d'une origine fraiche mais qui aurait comme récompense une
certaine densité de par sa conscience de la réversibilité méme.
La projection baroque ou maniériste® présente un riche champ
de spéculations multiples et d'interprétations opposées, une ges-
tualité treés consciente, exacerbée mémes. Gustav Hocke décrit
le geste maniériste comme le témoin d'une beauté aussi convul-
sive que celle pronée par le surréalisme. Henri Zerner voit I'en-
jouement du maniérisme « comme un masque et un prétexte
pour le sérieux », révélant une inquiétude profonde et un tour-
ment « non-avoué », et Thomas Greene y voit la matiéere idéale
pour une auto-critiquez. Si nous n'arrivons ici qu'a constituer
une mosaique de concetti, une composition en contrapposto s, soit
I'image d'un univers en vertige, hous aurons au moins suivi les
conseils du cavalier Marin, qui suggére de « combiner des images
disparates ou... découvrir des analogies cachées entre les objets
apparemment sans rapport entre eux» et ceux de Tesauro qui
garantit que si I'on met ensemble deux phrases obscures, elles
deviendront lumineusess. Nous voudrions chercher un « fil con-
ducteur» entre les choses, comme |'a recommandé Breton.

..My tongue shall bee my Penne, mine
eyes shall raine Tears for my Inke..

William Alabaster, « Upon the Ensigns of
Christ's Crucifixion ».

1. METAPHORE ET PERSPECTIVES

Comme guides, nous prendrons deux agents du corps, |'cal
et le doigt, tous deux propres a extensions imaginaires, expli-
cites et implicites: d'une part un doigt indiquant, désignant, et
aussi un doigt qui recueille un pluriel de sens, choisissant et
créant, auquel peut étre substitué tout objet pointu: flamme,
lance, dard, lame (tous capables a leur tour de représenter le
phallus), et de l'autrel'cdl et son regard qui abondent en insinua-
tions, propice alaligne serpentine caractéristique du maniérisme
en particulier. Cet cdl, d'ailleurs, est enflammé par le spectacle
jusgu'ace que lui aussi soit ondoyant de larmes, ce qui donnerait
facilement lieu a une série de spéculations bachelardiennes sur la
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juxtaposition de ce fleuve du regard et ce feu d'une lecture ou
méditation enfiévrée, totalement appropriée a la vision de |'un
dans I'autre 1o.

Le propre de la métaphore ou de I'image inspiratrice d'une
obsession méditative - telles que Saint Ignace de Loyola en sug-
gére dans ses exercices spirituels, par exemple - c'est une con-
centration d'énergie par une via oscura en apparence paradoxale,
ou il n'y a pas de facile solution de continuité, mais plutét, ce
qu'on pourrait appeler un court-circuit de l'intelligence. Le terme
d'ellipse convient non seulement a des motifs d'architecture ou
aux nouvelles découvertes de la cosmologie de I'époque, mais
aussi alapoésie verbale et picturale. Dans le célébre sonnet rouge
de La Ceppéde, |a métaphore en raccourci invite, par son inten-
sité méme, a s'enrouler, comme le méditant, dans les replis du
poéme dont le fil conducteur tendu entre les images est d'un
rouge sombre, enfiévrant: «la rouge cotte d'armes/6 pourpre/
mille pourprines larmes/du sang... j'ensanglante/ ta sanglante
couleur/mes rouges péchés/les sanglants replis/de ta chair 11 ».

Cette méditation sur le sang doit se doubler par une médita-
tion sur |'eau, celle de lafiévre par celle de I'inconstance et |'on-
doiement: toutes les images baroques et maniéristes de |'hor-
loge a l'eau, du fleuve temporel, entrent dans un schéma d'oppo-
sitions dont le brillant est rehaussé, méme forcé, par I'ellipse.
Vous étes fluides, dit John Donne dans son « Second Anniver-
saire» a deux étres dont I'étre méme s'écoule comme |'eau: de
Ia I'image du visage qui coule, ou le terme-charniére - |'eau -
reste implicite:

that she, and that thou,
Which did begin to love, are neither now;
You are both fluid, changed since yesterday :

So flowes her face...

Comparons cet amour de I'ellipse stylistique et imaginative
avec un poéme surréaliste sur I'eau et le regard, un poeéme de
Robert Desnos, qui a pour sujet un caméléon, animal baroque
par excellence, car c'est |I'étre de la métamorphose: « Dans l'es-
calier je la rencontrai. Je mauve, me dit-elle et tandis que moi-
méme je cristal a plein ciel-je a son regard qui fleuve vers mai...
Eh quoi, déja je miroir » Ce regard ondoyant dans son déploie-
ment cristallin est intensifié par I'ellipse des deux verbes et la
répétition surprenante du pronom en « ciel-je », mais le lecteur
pénétré de textes baroques ou maniéristes sent dans cette com-
pression nerveuse et cette obsession du sujet regardant tout le
voau de changement aussi bien que la tragédie de I'écoulement. |11
sent également toute la catastrophe ironique de la rigidité dans
le miroitement final de celui qui aurait voulu se tenir a la hauteur
d'un geste reconnu comme en mouvement et en flexibilité. Voila
cette beauté paradoxale et convulsive, convulsionnelle méme, du
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baroque et du mouvement métaphysique/maniériste/précieux qui
Nnous occupe ici.

On appelle un certain courant de la poésie métaphysique
« lapoésie de larmes» : que de fleuves conscients et inconscients 1
C'est une poésie de blessure choisie, d'auto-blessure, comme
témoigne « Le Pélican» de Crashaw, digne prédécesseur du péli-
can de Musset.

O soft self-wounding Pelican!

Whose brest weepes Balm for wounded man.
Ah this way bend thy benign floud

To a bleeding Beart that gapes for blood.
That blood, whose least drops soveraign be
To wash my worlds of sins from me!

La conjonction de beaume et de blessure - le remords
devant la passion du Christ souffrant et des larmes qui lavent en
purifiant et en consolant - offre |'exemple d'une vraie profusion
d'images et de poémes, tous formés selon les mémes rencontres
d'éléments opposés, pourtant présentés comme dépendant |'un
de l'autre: eau et feu, repentir et passion. Deux figures de sainte
nous guident ici dans notre étude du geste privilégié dans |'ima-
gination baroque ou maniériste, motivant notre choix de I'cdl
et du doigt. Sainte Thérése comme la présente le Bernin, choisie
ou désignée par le ciel dans ce dard amoureux comme un doigt
d'élection, et Marie-Madeleine, la pécheresse en larmes représen-
tée par La Tour prés de sa bougie, et dont les larmes vont a nou-
veau faire flamber le ciel comme I'eau attire le feu. Dans les deux
cas, la méditation de la sainte enflamme le lecteur par |'obser-
vation des contradictions mémes.

Sainte-Thérése extatique, ravie d'amour (( A well tamd
heart/For whose more noble smart/Love may be long chusing a
Dart ») 12 redevient profondément humaine. Mais dans cette repré-
sentation le dard se dirige vers nous, faisant de la sainte |'agent
de la blessure, dont la tache est aussi enfiévrante que notre
réaction doit étre entiérement soumise: « 0 sweet incendiary
shew here thy art'; Upon this carcasse of a hard, cold, hart. » Ou
ailleurs, quand la sainte, par ses sourires célestes, « shall dart/
Her mild rayes through thy melting heart », le coeur doit fondre
en larmes devant le feu de cet amour accepté et qui, comme le
rayonnement, nous blesse a notre tour.

Marie-Madeleine (dont Saint-Augustin dit qu'elle a changé
d'objet mais non de passion), cette Vénus vétue de bure, comme
on dit, cet avatar de la Belle Gueuse, représente parfaitement la
métamorphose baroque, en France d'abord, et puis en Angle-
terre. Dans plusieurs ceuvres en prose et en vers, ses larmes,
changées en diamants par leur valeur, sont changées parfois en
rubis par le sang de la souffrance partagée. Ou alors elles mon-
tent vers la voie lactée, en vertu de la pureté cristalline qui par-
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ticipe de I'amour maternel de la Vierge Marie: |la elles rencon-
trent le mythe del'eau au-dessus du ciel. Ces mémes larmes, ayant
servi au petit déjeuner des chérubins, tombent en gouttes du ciel,
comme la pluie, attirées par la chaleur méme de la passion de
la Madeleine. Celle qui lave les pieds du Seigneur retrouve du
fait sa passion, et se repent de nouveau pour que le cycle recom-
mence. Ces larmes peuvent aussi se changer en vin, couleur du
rubis, utilisé pour la boisson du Christ, tandis que les anges
boivent en guise d'eau le cristal du repentir, ce fleuve lar-
moyant 1z. De toute une profusion de poémes nous choisissons
(_al_nhcpr‘e deux textes de Crashaw; le premier concernant Sainte-
érese:

Upwards thou dost weep.

Heaun's bosome drinks the gentle stream.
Where th'milky rivers creep,

Thine floats aboue; and is the cream.
Waters aboue th'Heauns, what they be
We 're taught best by thy TEARS and thee.

On voit le renversement des images appuyé par |'exageéra-
tion : elle pleure, vers le haut, ce liquide bu par le sein du ciel
y devient du lait enrichi, plutét de la creme qui flotte au-dessus
du lait ordinaire bien que stellaire, et le tout enseigne une legon
de cosmogonie. Le deuxiéme texte sur Marie-Madeleine est fondé
sur une suite de constatations en oxymores flammes et frai-
cheur des flots, pureté et tache, extinction et rayonnement:

Her eyes flood lickes his feets faire Saine,

Her haires flame lickes up that agine.

This flame thus quench't hath brighter beames:
This flood thus stained fairer streames.

La Madeleine représentée comme rousse, les cheveux donc
en feu, peut bien «lécher» de son regard en fleuve, I'objet de
son amour, comme les flammes |léchent leur but ou leur proie:
la « souillure » est si pure qu'elle ravive la lumiére des flammes
et I'éclat des eaux, C'est-a-dire, la beauté de I'cdl en repentir.
(Chez d'autres poetes, on trouve une série de jeux autour de
cette beauté enflammant I'cél des cieux, donc, du soleil, qui,
de son cOté, pleut des rayons attirés par le feu des yeux, et
ainsi de suite). De tout cela, retenons surtout cette condensa-
tion merveilleuse de I'image a deux pdles et son explosion inté-
rieure (comme Reverdy l'aurait voulu pour I'image poétique et
les surréalistes aprés lui).

Deux exemples encore. D'abord, de Crashaw, et sur le méme
theme: les yeux de la Madeleine saignent des larmes, et les bles-
sures du Christ pleurent du sang: « Her eyes bleed Teares, IMS
wounds weep Blood. », ou encore:
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Lo where a Wounded Heart with Bleeding Eyes Cons-
pire.
Is she a Flaming Fountain or a Weeping Fire?

La conjonction de cette eau enflammée et de ce feu en lar-
mes nous rappelle, et ce sera notre second et dernier exemple de
correspondance, la fin d'un poéme de Breton, ou «une flamme
barbare» guide poéte et poeme jusqu'a une convergence abso-
lue, un bref sommet d'intensité et d'enchevétrement explosifs:

Flamme d'eau guide-moi jusgu'a la mer du feu 1%,

Il faut des yeux sur les yeux mémes, des
yeux pour regarder comment ils regardent.
Gracian

2. GESTES ET REGARD

Comme seuil pour notre passage a travers quelques repré-
sentations visuelles du doigt indicateur et de |'cal visionnaire,
nous prendrons un tableau dont la lecture intéresse pour l'idée
de la lecture méme. Les Bergers d'Arcadie de Poussin, nous rap-
pelle non seulement la mort au centre de chaque Arcadie, mais
aussi la passion de partager le texte une fois trouvé : c'est, a dire
vrai, un texte sur l'inscription, celle-ci désignée par les doigts
inventeurs et se trouvant au centre: «Et in Arcadia ego ».

Si notre chemin nous méne du cbété des maniéristes ou si
notre vocabulaire les évoque, c'en est |'une des raisons, car
pour nous le geste maniériste est celui qui se signale en tant
que geste.

«Vous ne fuirez de Dieu ni le doigt ni la vue», comme
le crie d'Aubigné. De cette double fascination de la désigna-
tion et de I'observation du geste témoigne la convergence fré-
quente chez les surréalistes comme chez les baroques et les
maniéristes des gestes du doigt et de I'adl. Sur le métronome
de Man Ray, le temps sera marqué non seulement par le doigt
mécanique mais par l'cdl qui veille aussi sur I'espace, tandis
que Dali inscrira un cdl au milieu d'une paume tendue, pour
un accueil dont |'ambiguité est doublée du regard porté sur cette
ambiguité.

Nous partons de la présentation de Marie-Madeleine, recon-
naissant dans le NoZi me tangere du Corréege le geste séparateur
dessiné par le doigt du Christ dans ce tableau ambigu et sty-
lis€ comme un pas de danse. Eugénio d'Ors, a Pontigny en
1931, a analysé les complexités de ce geste dans une prose
poétique: «Ne me touche pas, car tu es impure,» dit son
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Christ a la Madeleine, et le doigt désigne ce ciel hors du tableau,
qui nous reste invisible, tout autant que dans Saint Jean-Bap-
tiste attribué a Léonard de Vinci. Le doute ne plane pas, car
nous savons ce que le doigt désigne, mais le fait est que le
ciel désigné ne parait pas dans la toile, ne laissant que le geste
suggestif et élégant. Le Correge attire |'attention sur |'aspect
esthétique, sur la ligne qui méne des genoux de Marie-Made-
leine jusqu'au ciel, par la main délicate de I'homme qui rejette
la femme implorante, rejetant avec elle terre, nature, et réalité
visuelle pour le sublime et le spirituel, vers lequel nous guide
I'arabesque pleine de grace. On considére donc nécessairement
le tableau sur deux plans: d'abord forme, ensuite sens.

Pour voir la différence entre le geste qui se signale et I'au-
tre que nous regardons comme un geste utile, nous pourrions
suivre grosso modo une ligne qui traverserait plusieurs époques:
d'abord La Bataille de San Romano, d'Ucello: les lignes des
lances brisées désignent le milieu de la scéne, le point de fuite,
comme si c'étaient les doigts du peintre. En soi le geste ne
nous retient pas, car nous nous intéressons a l'architecture dra-
matique, a la scéne méme. Les bergers de Poussin, au moment
ou ils trouvent cette inscription, désignent de leurs doigts ce
que d'autres doigts ont inscrit, mais leur geste n'est pas singu-
lier en tant que tel. On dirait la méme chose de cet (Edipe d'In-
gres qui interroge le Sphinx, un doigt courbé vers lui, ou de
Salomé, qui désigne la téte de Saint Jean dans L'Apparition de
Moreau. Chaque fois le doigt signale quelque chose, que ce soit
une scene, une légende, une énigme ou un avertissement. Par
contraste, le doigt de Mercure dans la statue de Jean de Bolo-
gne est chargé a l'extréme: le geste se complait dans sa ges
tualité. Le Tintoret fournira un autre exemple: la ou le doigt
désigne en apparence une scene, celle de L'Invention du corps
de Saint Marc, laligne du bras conduit vers les chapiteaux des
colonnes, vers la courbe de l'arc, et, par extension, vers ce
petit rectangle blanc dans le lointain, sorte d'échappée, mais
entourée et presqu'avalée par le noir autour. Encore une fois,
le geste fascine dans son contexte, comme |'oblique méme de la
position du corps trouvé: la ligne I'emporte sur le «message».

Passons aux gestes dont la signalisation semble si puis-
sante qu'ils exercent - ou semblent exercer - un r6le agressif.
Dans le célebre Autoportrait en miroir convexe du Parmesan,
la main posée comme pour bloquer l'accés et au miroir, ou
nul reflet ne nous accueille, et aux symboles énigmatiques de
I'écriture a demi visible, ne prendra jamais contact avec notre
main. Enclose dans le rond du miroir, la téte en portrait nous
exclut de ce monde parfait. Bien que la forme du cadre en
cercle réponde a la forme ronde de notre téte et de notre adl,
la toile nous exclut précisément de ce téte-a-téte possible. Com-
parons-la avec Le Pouce de César, une représentation contempo-
raine de I'agressivité de I'homme/artiste créateur, objet et signe
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phallique délibérément dénué de toute gréce, la main imposée
pour modeler, pour contrdler le geste en regard du spectateur.
L'objet nous assaille par sa masse tournée contre nous et suppri-
mant |'espace environnant. On en trouve souvent une photo qui
montre comme arriére-plan, des jambes de femme, de sorte que
I'agression se redouble. Dans ces deux cas, on pourrait voir le dos
de la main comme le contraire d'une invitation, nous repous-
sant plutét, tandis que la main du Christ dans le tableau du
Corrége nous attire au moins vers le ciel. On remargue aussi
que dans ces deux cas: le Parmesan ou le César, la main et le
doigt sont isolés de leur contexte naturel, de Lazare, pendu
au mur gue nous voyons ressemblant en cela a ce tableau fait
de deux jambes dans Le Portrait Double de Gabrielle d'Estrées
et de la Duchesse de Villars au Bain. On pense au culte surréa-
liste des jambes artificielles, décontextées, désembourgeoisées,
a la fascination qu'exercaient sur Desnos les talons de chaus-
sure, a la prédilection de Bellmer, d'Audiberti, du jeune Chi-
rico pour les poupées et les mannequins - c'est-a-dire, les
formes dénuées de vie naturelle. Baroque au maniériste, le
geste se trouve parfois assez proche du geste surréaliste dans
le royaume aussi bien visuel que verbal, et souvent par la
séparation, qui sous-entend la valorisation, de la main ou du
doigt qui ironisent le geste désignant ou observant, associant
parodie et fétiche a la conscience sérieuse et a la création, les
deux parfois inscrites sous la notion de la cruauté, le geste précis
et leregard froid de ce double portrait ou alors le portrait d'une
femme coupée en deux doublement, sur cette double scéne de
théatre, sont accentués par le drame du rideau rouge et de la
baignoire vide. Non seulement le corps est violé par notre
regard, «transgressé », mais aussi la surface méme de la toile,
interrompue par cette autre surface de couleur plus foncée, un
rideau plus cramoisi derriére le rouge des premiers, comme un
théatre derriére un autre. Aucun regard ne répond d'une fagon
accueillante au nbtre: la dame habillée de rouge, personnage
qui joue un réle de cliché, préparant le trousseau, détourne de
nous son regard. Le coffre au centre est couvert de noir, aveu-
gle donc aussi, se refusant a toute complicité intellectuelle, fai-
sant abime au milieu de cette toile déja en abime et en niveaux:
stylisés. Le feu symbolique de la cheminée s'associe d'une fagon
érotique a I'écartement des jambes dans le tableau intérieur,
il est vrai, mais aussi, la jambe de la cheminée, comme une
troisieme jambe pour les deux jambes isolées dans le tableau,
désigne - comme le désignerait un doigt obscéne et grossi -
le devant de la scéne et le bain privé d'eau. L'aiguille avec
laquelle coud la dame au regard détourné ne servira pas a res-
taurer les parties du corps les unes aux autres, ne pourra pas
rapatrier notre regard, ne pourra jamais restaurer ce haut du
tableau a sa position «normale» en bas: elle est, pour nous,
agressive, inutile.
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Marcel Raymond a fait remarquer que I'évocation du corps
dans |'art maniériste procede par morcellement des parties: sein,
doigts, adl... Nous dirons de méme du surréalisme: on n'a
gu'a penser au poéme de Breton, «L'Union libre», qui détaille
les parties du corps comme dans les blasons (« Ma femme a... »)
ou a quelques poémes de Péret adressés a «Rosa». Blasons et
emblémes pourraient étre vus sous cette lumiére. Dans son com-
mentaire du portrait double, Schéfer fait jouer deux portraits
doubles qui se refléetent: |'agression d'un regard en duplicité
répondant a |'autre duplicité. Dans Une Partie d'échecs de Paris
Bordone, la main posée au-dessus du jeu d'échecs se trouve
dans la méme position que la main agressive dans |'autre tableau
de sorte qu'une commutation s'établit, entre les deux gestes
désignants: ici |'échiquier et les dalles qui en sont la contre-
partie, 13, le bout du sein pincé et réprimé, brassé «entre les
doigts effilés éteignant le rouge.» (Mais nous remarguons
que le feu n'est pas éteint, mais exposé, comme le sein.) Sein
étranglé, échiquier dont on viole les lois en regardant ailleurs:
['une et ['autre, la main et I'cg| violent.

Par pur hasard, ou alors par un geste maniériste auto-
parodique, un tableau en rappelant un autre si célébre, Le
Galet de Magritte montre une dame dans sa douche, se |échant
le sein. L'auto-érotisme du geste et le regard louche n'ont pas la
subtilité du tableau plus célébre, et ce n'est peut-étre que dans
notre imagination que la correspondance a lieu, trouvant son
aboutissement dans cet (Edipe Rex de Max Ernst, ou le pinceau
de I'artiste menace et réprime la main méme.

Dans un tableau d'une femme devant son miroir, le spec-
tateur a le droit de regarder la femme ou alors la femme
et le miroir. Mais regardez un tableau maniériste de plus prés
et I'attitude implique trés probablement de deux choses |'une:
OU VOUS Serez repoussé - comme par la main du Parmesan -
ou vous vous ferez complice d'une cruauté. Dans le tableau
de Diane de Poitiers par Clouet que nous pourrions lier au dou-
ble portrait de Gabrielle d'Estrées et de la Duchesse de Vil-
lars par le glacis d'indifférence et d'extréme conscience, la
main gauche nous semble d'une cruauté extréme, par sa pré-
cision, qui contraste avec les formes rondes attributs des figu-
res représentant ces trois ages par lesquelles elle a passé: le
sein rond de la nourrice offert au bébé, |ajarre ronde que tend
la jeune fille et son propre sein exposé. Dans le tableau accro-
ché au mur, juste a gauche de la jeune fille, une licorne
montre son cor unique, source aussi de création et de souffrance,
autant dire un autre doigt cruel: ce conjunctio oppositorum de
formes male et femelle n'est pas moins puissant pour étre
voilé. Ici, deux textes de René Char qui se confrontent sur deux
pages opposées dans La Nuit talismanique de 1972 posent |'un
contre l'autre leur fascination dardée: a gauche, dans une
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« Cérémonie murmurée », le scorpion blanc, d'autant plus dan-
gereux par sa couleur en apparence innocente inflige a l'image
méme de l'innocence une souffrance a moitié érotique pour
que la cérémonie soit double:

Comme une communiante agenouillée tendant son cierge
le scorpion blanc a levé sa lance et touche au bon endroit
Surprise lui préta sa ruse et son jarretu.

Et, de l'autre co6té de la scéne, la licorne solitaire mache
et jette I'une aprés l'autre la partie tendre des plantes qu'on
appelle boules de neige: ici, la couleur indique en partie le
sens du poéme: «A qui lui demanda: "L'avez-vous enfin ren-
contrée? Etes-vous enfin heureux ?", il dédaigna de répondre et
déchira une feuille de viorne. » La, un épuisement de tous les
éléments vierges possibles, par le cor qui choisit, désigne, et
détruit. De ce cor, on voit la puissance double dans ce bref
poéme de Char, «Le Taureau» qui oppose une force animale
digne de la lutte contre la solitaire épée humaine qui tue en
désignant la victime: «Fauve d'amour, vérité dans |'épée, / Cou-
ple qui se poignarde unique parmi tous ».

Ce va-et-vient entre la poésie et |'art contemporain et le
maniérisme que nous analysons ici a pour but principal de
faire ressortir I'apport d'une lecture antichronique, régressive,
c'est-a-dire, du présent jusqu'au passé. Sous cette lumiére, donc,
ce que nous aurons lu, par exemple, de Desnos, d'Artaud, et
de Leiris, ce que nous aurons vu de Max Ernst, de Magritte,
ou de Picasso, nous servira a re-interpréter des tableaux et
des textes baroques ou maniéristes. Nous pensons, dans notre
relecture, a «la fessée donnée au petit Jésus par la Vierge
Marie» dans un tableau d'Ernst, et aux chatiments de la
méme sorte donnés par la maitresse dans le pensionnat du
Humming-Bird Garden dans La liberté ou |'amour! de Desnos, a
sa trés claire hantise des mains dont témoigne un long passage
du The Night of Loveless Nights; ou, comme dans les autres
cas que nous venons de mentionner, |'érotisme est lié a la peur
et a la conscience de la création, comme joue trés souvent
le noir contre le blanc, le blanc contre le rouge, |'ouvert contre
le fermé et I'énigmatique, le je contre |'autre:

Il'y a des mains blanches dans cette nuit de marais.
Une main blanche et qui est comme un personnage
vivant

Il 'Y ales mains terribles )
Mains noircies d'encre de |'écolier triste
Main rouge sur le mur de la chambre du crime

Mains ouvertes,
Mains fermées
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Mains abjectes qui tiennent un porte-plume
O ma main toi aussi

Ma main avec tes lignes mystérieuses
Pourquoi? plutdt les menottes... 1s

La main créatrice, désignatrice, se constituera ainsi pri-
sonniére plutdt que de livrer son mystére.

Un dessin de Desnos trouvé avec un des manuscrits de ce
poéme i1z montre un pouce géant, intitulé: «doigt indicateur. »
Comme le pouce de César, et tout ce qu'il symbolise, comme
celui de Desnos, le doigt géant qui guide le voyageur du Point
Cardinal de Michel Leiris exige qu'on le suive: |'exigence du
doigt agressif fascine au supréme degré I'adl du lecteur, aussi
bien que les pas du personnage. «Les murs de la chambre
étaient peints a la chaux, les cuisses de la femme blanchies a
la céruse; et, d'une félure du plafond écaillé sortait un gigan-
tesque doigt de pléatre orienté vers le sexe béant, point central
de la chambre qui attirait a lui les tourbillons moléculaires et
les faisceaux de perspective»i1s. Nous voila dans les mémes
lignes que la perspective du tableau d'Ucello du XV¢ siécle, ou
les lances brisées semblaient nous guider vers le point central
mais plus consciemment.

Revenons maintenant, en pleine conscience de cette abon-
dance de signes, a quelques gestes qui pourraient s'interpréter
comme agressifs et qui se signalent comme tels, de sorte que
le geste méme ou ce qu'il représente emprisonnent artiste et
observateur. Un autre tableau du Corrége, dont nous avons
mentionné le NoZi me tangere, montre la séduction de 10 par
Jupiter, sous forme d'un nuage: sa main droite indique son
extase et son abandon, comme la main gauche de la Sainte
Thérése du Bernin. Cette séduction n'a rien d'une attaque par
instrument pointu, mais comparons cela néanmoins avec la
statue du Bernin, ou il est clair que la fleche de I'ange désigne
son objet tout autant qu'un doigt le ferait, ou que la fléche
du petit Cupidon, ou le cor de la licorne, le dard du scorpion,
ou |'épée du toréador. Désignation céleste, car le doigt du ciel
se fait ici dard: précis, il blesse et il honore par sa sélection.
(Le sourire de la sainte et cette pamoison, ne sont pas si éloignés
de l'attitude et du sourire d'une folle photographiée au labora-
toire de Charcot dont Breton a longtemps gardé I'image: mains
ouvertes, levées pour signifier abandon total. L'Ilmmaculée con-
ception de Breton et d'Eluard aurait pu porter cette image sur la
couverture...) Le dard agressif, nous le trouvons sous d'autres for-
mes aussi, par exemple, dans la saliéere de Cellini, ou I'extra-
vagance du geste et de I'ornement par rapport a la forme si
petite renforce la gratuité de I'élégance dans I'effacement de
toute utilité. Le dieu tient son trident exactement comme le
dard de Cupidon, et les instruments équivalents et érotiques
mentionnés, et son partenaire désigne encore une fois son propre
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sein. Plus prés de nous, une sculpture de Giacometti repré-
sente I'homme par une fleche de fer dont la pointe essaie de
percer une forme concave, un personnage masqué dans L'Blé-
phant Célebes de Max Ernst, le dos tourné vers nous léve un
doigt que nous ressentons comme une vague menace, et, pire
encore, les doigts sortant par |a fenétre dans son (Edipe Rex sont
percés d'une fléche terriblement précise. La fléche que tient
souvent le Minotaure dans la série de dessins de Picasso (suite
Vollard) mélange agression et art, amour de |'érotisme et sur-
tout, amour du geste méme, surtout du geste vu.

Et c'est a ce moment que nous voyons un renversement
qui ne finit pas de fasciner: dans un de ces dessins la femme
tend vers |'artiste/amant/Minotaure son propre miroir, ou en
méme temps elle se mire, comme un instrument de menace ou
comme une possihilité de conscience renouvelée, forcée. L'agres-
sivité est moins remarquable que les implications de cette
extension de la vision d'une image individuelle - femme devant
son miroir, ou deux femmes devant le miroir du public - vers
une vision offerte. (« Donner a voir », disait Eluard).

Les possibilités entrevues sont multiples: a la place de
la simple toilette «image pour la rétine» au sens de Breton,
ou de I'éventail symboliste qui ouvre, voile, dévoile, a la place
de la paralysie de vision sentie par Jacques Rigaut devant son
miroir et cette enfilade de miroirs. «L'cdl qui regarde I'adl qui
reg.. » (sic.), on songe a l'aventure recommandée par les sur-
réalistes. «passer de l'autre c6té du miroir », pour l'cal qui
sait voir.

A ce moment, la vision extérieure n'intéresse plus: toute
une série d'images pourraient venir confirmer ce passage a tra-
vers la cécité voulue vers un autre paysage intérieur: les fem-
mes pré-Raphaélites aux yeux fermés, le doigt du cadran solaire
indiquant les paupiéres closes de la Beata Beatrix de Rossetti
ou les femmes extasiées (le portrait de la femme de Stuart
Merrill, par Delville). Dans plusieurs tableaux symbolistes, |'cal
prend feu - comme dans le célébre tableau de I'adl en ballon
par Redon - ou alors les yeux restent fermés - comme |'image
que nous donne le méme artiste d'Orphée, qui flotte emporté
par le fleuve, sa téte seule visible, avec sa lyre. Un tableau
surréaliste de Chirico montrera Apollinaire dont le visage porte
des lunettes noires; mais seule la moitié est visible, comme un
rond obscur qui couvre le regard. Les surréalistes en groupe
fermeront les yeux dans un célébre portrait ou le corps d'une
femme nue forme le centre. Si Eluard loue les miroirs qui ren-
voient, multipliée, I'image de la femme aimée, et si Breton fait
I'éloge du cristal, Tzara lui fait une demande toute autre,
d'une «obscurité si grande que les voisins en soient aveuglés »,
ce qui nous renvoie a tous les miroirs obscurcis et noirs de
Hopil et d'autres poétes baroques ou maniéristes et a ces
tableaux ou Picasso montre quelque «miroir obscurci» ou «mi-
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roir noir ». Un « second soleil» dont parle Breton dans un poéme
de L'Air de I'eau, celui qui se termine par cette image en explo-
sion d'un «pommier en fleur de la mer », donnera sa clarté
aux textes poétiques intérieurs, ou l'or entrevu aprés «la tache
noire sur l'image», dans les mots de Bonnefoy, occupera le
centre du labyrinthe: «ambre du cceur solaire» io.

La-dessus, cette toile de La Tour revient nous hanter, et
cette bougie qui fait ondoyer les yeux de Marie-Madeleine zo.
Méme pour nous qui ne croyons plus au fil d'Ariane ni a la
puissance des talismans traditionnels, il s'agit de trouver une
voie métaphorique qui répondra a notre interrogation labyrin-
thine des gestes extérieurs et intérieurs vus comme deux espa-
ces qui ne se séparent plus. « Nous sommes déroutés et sans
réve. Mais il y a toujours une bougie qui danse dans notre
main. Ainsi I'ombre ol nous entrons est notre sommeil futur
sans cesse raccourci» 21. Dans notre lecture et relecture a mul-
tiples voies, nous ne refusons aucun des signes abondants:
«Qui est-ce qui m'appelle », questionne Char et la réponse
suit, multiple elle aussi: « Chacun m'appelle ». Tous les signes
et tous les gestes maniéristes, baroques, poétiques peuvent se
trouver en correspondance.

Il se peut que l'unique gant bleu, isolé de son partenaire,
gue Breton dans Nadja trouvera entre les pages d'un livre aux
Puces, réponde par une correspondance intérieure a ce gant
rouge qui joue sur les dalles d'un échiquier dans le tableau de
De Chirico, L'Enigme de la fatalité, a cété d'un objet haut et
de forme cylindrique, autre représentation assez claire... Nous
pensons aussi a l'échiquier, et a cette main dominatrice de
Paris Bordone. En correspondance aussi, un autre tableau de
Chirico appelé Chant d'amour, ou le gant rouge est vide de
contenu, comme apreés |'acte de désignation et de possession.
Mais le poéme de Breton appelé «Vigilance» répond aussi,
dans notre imagination tout au moins, a la figure de la Made-
leine devant sa veilleuse, elle aussi en vigilance, les yeux tour-
nés vers l'intérieur dans |'absence méme de tout doigt indica-
teur, au milieu du labyrinthe, gu'il soit baroque ou maniériste
ou surréaliste: «Je suis au centre du temps... Je tiens le fil ».

Graduate Center, City University of New Y ork
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NOTES

1 Voir Gérard Genette, Figures 111 (Seuil), sur la réversibilité de
I'image baroque, et maniériste.

2. E. Tesauro, Il Cannochiale Aristotelico (Venice, 1655), 8 310. Cité
par Mario Praz, The Flaming Heart (Doubleday, New York, 1958), p. 207.

Sur Tesauro et Crashaw, et «la transition de I'illusion vers Ia désil-
lusion », voir Peter Schwenger «Crashaw's Perspectlwst Metaphor,. Com-
paranve Literature, vol. xxviii, hiver 1976, n° 1, 6574,

3. Jean Rousset, L'Intérieur et I'extérieur (nouv éd., Corti, 1976), p. 205.

4. Jean-Louis Schéfer, Scénographie d'un tableau (Sewl 1969)

Citations de Léonard de Vingi, pp. 5 24, 197.

5. Notre propos n'est pas ici de nous attarder sur les distinctions,
parfois trés délicates a opérer, entre baroque et maniérisme. Ces deux
étiquettes, empruntées comme on sait au systeme de périodisation des
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AU REGARD DESDIVINITES

A Louis Aragon

« Un peu avant minuit prés du débarcadere.

Si une femme échevelée te suit n'y prends pas garde.
C'est I'azur. Tu n'as rien a craindre de |'azur.

Il'y aura un grand vase blond dans un arbre.

Le clocher du village des couleurs fondues

Te servira de point de repére. Prends ton temps,
Souviens-toi. Le geyser brun qui lance au ciel les pousses
Te salue. » [de fougére

La lettre cachetée aux trois coins d'un poisson
Passait maintenant dans la lumiere des faubourgs
Comme une enseigne de dompteur.

Au demeurant
La belle, la victime, celle qu'on appelait
Dans le quartier la petite pyramide de réséda
Décousait pour elle seule un nuage pareil
A un sachet de pitié.

Plus tard |'armure blanche
Qui vaquait aux soins domestiques et autres
En prenant plus fort & son aise que jamais,
L'enfant a la coquille, celui qui devait étre...
Mais silence.
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Un brasier déja donnait prise
En son sein a un ravissant roman de cape
Et d'épée.

Sur le pont, & la méme heure,
Ainsi la rosée a téte de chatte se bercait.
La nuit, - et les illusions seraient perdues.

Voici les Péres blancs qui reviennent de vépres
Avec |'immense clé pendue au-dessus d'eux .
Voici les hérauts gris; enfin voici sa lettre

Ou sa lévre : mon coaur est un coucou pour Dieu.

Mais le temps qu'elle parle, il ne reste qu'un mur
Battant dans un tombeau comme une voile bise.
L'éternité recherche une montre-bracelet

Un peu avant minuit pres du débarcadére.

André Breton.



« AU REGARD DES DIVINITES » :
MODELE POETIQUE DE BRETON

ANNA BALAKIAN

« Au regard des divinités », poeme considéré des plus auto-
matique d'André Breton, se révéle, a |'étude, extraordinairement
structuré et livre un systéeme analogique qui préfigure la pente
de son ceuvre poétique et ou l'image de l'une dans l'autre
réclame la priorité sur celle de la juxtaposition de réalités
distantes qu'il devait proclamer dans le premier Manifeste.

Ce poeme qui précéde le Manifeste ainsi que Poisson solu-
ble illustre deux principes fondamentaux de la vision poético-
philosophique de Breton déja en jeu et qui |'éloignent de |'écri-
ture dada de I'époque: |'amalgame métaphorique et sa com-
plicité avec le mystere chthonien de la nature. On n'a pas assez
souligné le naturalisme de Breton. |l guette le processus créa-
teur de la nature, vue non comme une forét de symboles mais
comme une chaudiére ou bout la matiére dont le poéte fait sa
pate a laquelle il donne des combinaisons de formes.

Le titre annonce le sujet évident du poéme: la rivalité
du poeéte avec les divinités. Il veut leur enlever le pouvoir
qui ne leur appartient, a son avis, que par lavolonté de I'homme.
Il le prononce plus ouvertement dans un autre texte de la
méme époque: « Ne demandant qu'a reprendre a Dieu ce que
Dieu lui a pris.» (Poisson soluble in Manifestes du Surréalisme,
Pauvert, 1962).

Cette notion qu'un don doit étre repris aux divinités pousse
le lecteur a donner un sens plus qu'ironique a l'image « Mon
coaur est un coucou pour Dieu.» Le coucou est I'oiseau qui
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couve dans le nid des autres; de méme le poéte propose de
s'emparer d'un site divin pour y faire sa création poétique.

Ce serait donc un poeme de transgression, conquéte che-
valeresque d'un domaine interdit, récupération d'un droit trop
lachement cédé. Mais le ton, restant cavalier, évoque un héros
moqueur d'un «roman de cape et d'épée», ou il y a un gage
a déposer et une dame a défendre et a gagner.

Bien gu'au premier abord le poéme se présente sous forme
d'un récit placé dans le temps: (« Un peu avant minuit... au
demeurant... plus tard») il est vite évident que I'action suivra
le rythme irrégulier des associations subconscientes et synchro-
niguement se manifestera sur plusieurs plans a la fois, donnant
au poéme un caractére polysémantique, sans étre pour cela
fragmenté. Nous voyons Ici dés le début de I'cauvre poétique
de Breton la cohésion et I'intégralité qui se maintiennent dans
le poéme grace a un systéme inhérent de syncrétisme qui unit
le sensuel au sacré, le mnémonique au phénoménal, le littéral
au figuré de I'image énoncée.

Le terrain interdit que Breton arrache aux divinités est
marqué dans le cadran de I'heure magique de Minuit, ce méme
minuit absolu qui figure dans I'lgitur de Mallarmé - (qu'il
n'aurait pas pu connaitre d'ailleurs puisque celui-ci ne fut
publié par le Dr Bonniot qu'en 1925). La source en est la
méme, celle de I'heure occulte des hermétiques que Breton
lisait tout comme Mallarmé les avait lus, ou peut-étre a son
exemple. Il est a noter que le poéme est dédié a Aragon, ce
compagnon des promenades nocturnes commémorées dans Le
Paysan de Paris ou les sites ordinaires assument des dimensions
outrées et prennent des postures évocatrices du genre des toi-
les de Chirico. Dans «Au regard des divinités» qui précede
Le Paysan de Paris, cette atmosphére de chevaliers errants
est déja établie, et la quéte prévue au niveau vague de l'insolite
placé au cosur méme d'une métropole.

Par ce souci qui fait déclarer a Breton ailleurs que le sur-
réel réside dans le réel, |'aventure a comme point de départ
un «débarcadére», lieu solide et méme banal, facile a identi-
fier avec les rives de la Seine d'ou se font des départs de peu
de conséquence. Mais aussitét un deuxiéme plan de signi-
fiés se manifeste plagant celui qui parle et son lecteur dans
I'enclos de I'heure non chronologique, éternisant le temps
humain. L'action proposée qui consiste dans la poursuite d'une
femme caractérisée comme une «petite pyramide de réséda»,
évoque forme et parfum a la fois et leur pouvoir sur le poéte.
Une adhérence presque classique aux trois unités fait qu'a
la fin du poéme au méme débarcadere «L'éternité recherche
une montre bracelet», c'est-a-dire que le poéte taille I'heure
éternelle aux dimensions d'une création humaine; car le poéme
n'est-il pas l'intrus qui fait entrer |'expérience humaine dans
le cadre de |'éternel? Entre le premier vers et le dernier s'en-
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gage la lutte du poéte, héros dans ce sens, a faire passer
le phénoméne humain a un état de perpétuité. Pourtant dans
ce poéme de jeunesse la quéte est déja congue, malgré des
références aux divininés, a I'encontre des désirs de transcen-
dance, sur le plan d'une immanence telle que se définit chez
Breton la notion de surréalisme: le surréel qui prend sa place
dans le réel avec aide du réve: de sorte que |'éternité cherche
cette montre-bracelet au bout d'un débarcadére terrestre.

Les trois fils du poéme sont tressés: |a recherche de |'amour
le recours au réve, et la conquéte du divin. Il y a un message
et une rencontre préméditée, un élément de péril et un appel
au courage. Breton était fasciné par la notion d'oracle, soit
sous forme de message automatique écrit, soit dans le discours
médiumnique. Dans «Un regard» un message écrit est cons-
taté des la premiéere partie du poéme, plié sous forme d'un
poisson. Mais ce message écrit est annoncé sous forme orale et
sur un ton impératif, suggérant la possibilité de résistance de
la part de celui qui recevra l'invitation clandestine a I'aven-
ture: «Tu n'as rien a craindre de |'azur », |'azur étant ici en
méme temps la femme cherchée et ce bleu mystérieux qui hante
les poeétes, la lumiére qui ne peut paraitre que par la dissipa-
tion de I'obscurité. Cet appel au courage sera en effet le cri
fondamental du premier Manifeste, cri d'énergie et de défi dans
une époque encore trés engourdie par l'inertie des formes d'art
périmées 1.

C'est dans I'hermétisme que l'on peut trouver une des
couches significatives du poéme. A la lecture de Fulcanelli on
découvre le sens emblématique d'un certain vocabulaire inter-
mittent occulte: le vase, le geyser, |'arbre, les péres blancs,
la clé qui pend au-dessus d'eux, I'enfant a la coquille. Ces emble-
mes marquent |les étapes de I'opération alchimique qui produit la
pierre philosophale. L'arbre est I'embléme meétallique déposi-
taire des matiéres premiéres dont se sert I'alchimiste. Il ressem-
ble a un figuier, selon Fulcanelli, ou a un palmier et il est
entouré de hautes herbes, ce qui aide a expliquer les «pousses
de fougére» du poéme. Le vase est le contenant; il est aussi
connu comme «van» ou «coquille». Selon la tradition alchi-
miste il y avait deux sortes de vases, |'un de terre, |'autre en
or. Il est évident que «le vase blond» de Breton représente
le pot en or, mais la substitution de I'adjectif «blond» a «or»
ajoute un deuxiéme plan de connotations, celui de I'amour car
«blond» indubitablement produit une association avec |'élé-
ment humain plutét qu'avec quelque chose de métallique. L'al-
lusion indirecte a la femme évoque une deuxiéme connotation
pour l'image de «vase» qui signifie aussi matrice, qui tend
a sS'appliquer a toute matrice, a toute activité créatrice, de
sorte que dans la gamme emblématique Breton arrive a créer
la coincidence entre la quéte de la femme et la poursuite du
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poéme. Le geyser représente I'eau thermale de la chaudiere,
lieu de fonctionnement de deux des éléments alchimiques:
I'eau et le feu; le geyser est brun parce que |'eau est boueuse
au début de l'opération alchimique du Grand CEuvre. Il faut
aussi remarquer gue le point de rencontre mystérieuse est «le
clocher du village des couleurs fondues », et en effet le proces-
sus alchimique fait passer le liquide d'une couleur a une autre
au cours de la création de |'Guvre. Dans la seconde partie du
poéme il y a des hérauts qui paraissent; juxtaposés a «sa
lettre ou sa lévre», ils semblent annoncer une bonne nou-
velle. Dans la tradition hermétique le héraut était souvent iden-
tifié avec Hermeés, le caducée a la main, porteur de paix. Ici
paix et amour semblent se substituer I'un a l'autre. Et la paix
se manifeste dans la concordance du feu avec |'eau grise apres
la longue lutte (couleurs fondues) qui aboutit a la création.

Le mot «héraut» en grec contient la racine du mot « cog»
en méme temps; c'est donc celui qui annonce l'aube, a iden-
tifier en méme temps avec le clocher. Le coq en tant que
héraut, annonciateur ici hon pas simplement du jour mais de la
naissance de l'cauvre d'art. Mais la polyvalence du mot crée
chez Breton un mouvement entre le sens de coq et de l'asso-
ciation mnémonique que le mot clocher porte pour lui, ce qui
catalyse I'image de vépres et de péres de I'église. Mais remar-
quons tout de suite que tout sens catholique de I'image est
annulé par |'apparition de la clé qui pend au-dessus d'eux car
la clé est le produit méme de I'alchimie; c'est la pierre phi-
losophale elleeméme, dont la substance résulte de la coagula-
tion des liquides. En revenant a Fulcanelli nous trouvons dans
son analyse d'un bas relief du chateau de Dampiére une cita-
tion de Nicolas Valois qui s'applique bien ici: «C'est donc
a bon droit que nostre Eau de Vie est appelée la Clef, Lumiére,
Diane qui esclaire dans I'espaisseur de la nuict. Car c'est |'entrée
de tout I'Euvre et celle qui illumine tout I'hnomme ». (Les Demeu-
res philosophales, vol. II, p. 32).

Tout le long du poéme il se fait un jeu de rencontre entre
I'eau (geyser), le feu (brasier), l'air (azur) et terre (arbre,
fougéres). Ces éléments polarisent les principes males-femelles,
tous faisant partie de I'universel magnétisme; en effet, ce magné-
tisme satisfait chez Breton en méme temps et au méme degré
I'attraction sexuelle et sa propension gnostique.

Une seconde couche de significations dans le poéme con-
tient I'élément autobiographique du poéte. Les références a
« village », « clocher », «enfant a la coquille », « celui qui devait
étre» rappellent I'enfant élevé en province, car en deca de sa
signification hermétique le mot «coquillage» se rapporte a la
plage armoricaine et a l'enfance du poéte qui se rappelle des
coquilles iridescentes de Lorient et des réves du devenir. Cela
fait penser a certaines images des Champs magnétiques. Mais
dans le cadre personnel des références il se présente un dédou-
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blement entre les signes de l|'enfance provinciale et ceux du
jeune homme devenu citadin: débarcadére, femme poursuivie,
faubourg parcouru, site de |'aventure nocturne. L'entrelacement
de ces deux séries de référents énonce l'unité de I|'étre qui
fusionne son passé enfantin avec son présent citadin et préte
a son désir sexuel un c6té divin. La quéte moderne de la femme
étant brodée d'un accoutrement mediéval, de mystére et de
héraut, le médiateur et le message deviennent signifiants et
signifiés a la fois. Le vase tend a suggérer au-dela des signifiés
deja signalés une signification toute séculaire du Graal assimi-
[ée aux deux autres sens de «vase» de sorte que le langage
religieux détourne la dévotion vers la ferveur amoureuse et
poétique. L'évocation de la dame détachant d'un nuage «un
sachet de pitié» renvoie a des réminiscences littéraires de
dames du moyen age cousant des banniéres pour leurs amants
qui partaient aux combats. De toute cette série d'ambiguités
sémantiques et de substitutions surgit I'image homonymique
du héros (héraut), la conscience centrale dont les fugues hors
du réel visent non pas un au-dela vague et ancien mais sont
Icircor]scrites dans les confins de la promenade routiniére de
a nuit.

Lorsque nous arrivons au point du poéme ou Breton pro-
nonce «voici» et ou le narratif céde le passé au temps pré-
sent, nous sommes plongés en plein réve dont les séguences
rappellent le «il y a» de Rimbaud et d'Apollinaire ainsi que
I'Onirocritique de celui-ci.

La fin du poéme coincide avec la fin du réve: «il ne reste
gu'un mur battant dans un tombeau » C'est bien |'image
qui indique le peu d'obstacles encombrant le passage de |'état
de réve a celui de la mort. Une seule voile (et aussi homony-
miquement un seul voile) sépare le subconscient de I'inconscience
totale. Sous I'cdl hostile des divinités le poéte a accompli son
propre miracle en créant son propre climat, son propre mys
tére, son propre état d'anticipation et de trépidation. Le psy-
chigue et I'esthétique s'amalgament dans un systéme de syncré-
tisme voulu et réussi. Car celui qui enléve aux dieux le pou-
voir, ne fOt-ce que pour une seule heure, prend sur lui-méme
son propre destin. Breton atteint son domaine sacré par |'enjeu
de certaines ressources référentielles. Comme nous l'avons vu
elles consistent en trois séries de signifiants: souvenirs per-
sonnels du temps passé, emblémes hermétiques universels, et
I'évocation de Paris dans sa toute présente réalité. Les signi-
fiés sont aussi triparties: réunion érotique, point de rencontre
entre le sommeil et le réveil, et la jonction du temps humain
avec le temps absolu. Le moi qui transcrit |'expérience con-
fronte le moi qui la subit: la répartie crée une vision quasi
divine passant de la poursuite purement humaine d'une femme
mystérieuse a la recherche d'une montre-bracelet, ce qui aspire
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a faire entrer le temps humain dans le cadre de l'éternité
par la création de |'cauvre d'art.

Réduire ainsi la lecture d'un poéme des plus cryptogra-
phiques de Breton a un plan linéaire n'est justifiable que si ce
n'‘est pas une limite imposée a la richesse significative du
poéme mais plutdt un moyen de découvrir le processus de la
création poétique. Roland Barthes a raison de classer le sur-
réalisme parmi les métalangages, car |'écriture surréaliste ne
saurait s'arréter a une signification unilatérale. Ce que nous
avons vu dans ce modéle précoce s'applique au reste de |'cau-
vre de Breton ou en effet chaque image volontairement émise
met en branle des emblémes puisés dans le subconscient, dans
le souvenir, dans le monde extérieur dont le réseau réveille
a son tour les regards familiers du lecteur. En effet, en fai-
sant concurrence avec les divinités Breton se place non sous le
signe de Prométhée mais de Protée, dieu des multiples faces
et ayant au plus haut degré le pouvoir de la transformation.
Le langage de Breton est protéen dans la mesure ou il forme
et reforme constamment les images et les superpose les unes
aux autres. Ce qui se fait voir dans le microcosme d'un seul
poéme s'étend au macrocosme de toute son ocsuvre poétique
depuis les poémes de Clair de terre jusqu'aux Constellations ou
le poéte se présente dans le rdle de tisseur. L'effort d'expli-
quer le sens particulier de quelques-unes des références n'ar-
réte nullement le cours des significations possibles mais fait
voir les moyens, voire les techniques de son hiéroglyphe. Dans
le cas de ce poeme, « Au regard des divinités », les stratifica-
tions qui se révelent a I'examen du texte produisent un site pri-
vilégié, un fantdbme vagant, et un moment sublime, trois éé
ments constitutifs de |'expérience surréaliste 1

Ce poéme est important dans I'cauvre de Breton au-dela
de sa seule puissance énigmatique, car il établit déja avant
méme que |'étiquette surréaliste soit énoncée le parfait modéle
de la structure fondamentale et permanente de la poésie de
Breton. L'on voit ici comme on verra dans les poémes posté-
rieurs gque le poéte s'appuie largement sur la tradition hermé-
tique a I'exemple des plus grands poétes du monde, tels Sha-
kespeare, Blake, Goghe, Novalis, Mallarmé, Yeats. Il a bu a la
méme source. |l exerce l'originalité de ses manceuvres poétiques
dans I'enceinte d'un universel systéme analogique. Tout en
proclamant sa rupture avec les dogmes du passé il vole les
clés d'une ancienne ontologie et les taille pour faire ouvrir de
nouvelles portes.

New York University.

NOTE

1. Dans son premier roman, Anicet, Aragon a justement montré a
cette méme époque comment la quéte de la nouvelle Beauté avait suivi
des pistes banales et agi avec timidité.
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« RAFO > MENDEZ, SOLDAT INCONNU
DU SURREALISME PERUVIEN

STEFAN BACIU

A la fin des années soixante, quand je préparais le cha-
pitre péruvien de mon Anthologie de la poésie surréaliste latino-
américaine, je pris la décision de demander quelques détails sur
ce que l'on a coutume d'appeler «l'aventure surréaliste» de
Lima au seul survivant connu, au poéte Emilio Adolfo West-
phalen, lui envoyant lettres, questionnaires et interrogations
bibliographiques, mais, au fil des mois, je me rendis compte que
mes efforts étaient vains. Westphalen, comme |la majorité des
latino-américains, n'avait pas I'habitude de répondre au cour-
rier.

Les rares critiques et notices que j'avais lues sur le Sur-
réalisme péruvien Ge dois souligner que jusqu'a maintenant
il n'existe aucune étude compléte sur la question hormis les
textes intéressants du poéte et critique francais André Coyné,
qui vécut quelque temps a Lima ou il lia amitié avec César
Moro) parlaient généralement de deux participants: César Moro
et Emilio Adolfo Westphalen. Moro disparu, seul restait West-
phalen et, par le silence de ce dernir, je me trouvais devant
un vide total, menacé de ne pas pouvoir conclure mon chapitre.

Comme il arrive souvent dans ce cas, apparut un Deus ex
machina: depuis presque dix ans, je ne me souviens plus trés
bien qui attira mon attention sur l'existence d'un... troisiéme
membre de I'aventure de Lima, de sorte que la légende du duo
Moro-Westphalen se transformait, heureusement, en un trio.
Ce fut peut-étre mon grand ami |'écrivain bolivien D. Tristan

221



Marof, qui dans les années quarante avait vécu en exil a Lima,
ou bien Luis Alberto Sanchez qui m'envoyait de temps a autre
un rapide message, ou encore le poéte et critique Javier Solo-
guren, auteur, avec une des plus importantes ceuvres de la
poésie péruvienne d'aujourd'hui, d'une excellente anthologie de
la poésie du Pérou; ou quelque autre ami ou correspondant
occasionnel qui mentionna le hom d'un poéte péruvien, Rafael
Mendez Dorich, le donnant comme une source intéressante pour
mes malheureuses recherches. Soudain me vint a l'esprit I'an-
thologie de la poésie latino-américaine de Dudley Fitts, ou je
me souvenais d'avoir lu quelques exemples des cauvres de ce
poete, mais en feuilletant le volume, je me rendis compte, a
travers les poemes reproduits et par les indications bibliogra-
phiques, qu'il n'avait rien a voir avec le Surréalisme. Mais de
toute fagcon, comme n'importe quel centre-européen facheux et
ponctuel, a la recherche d'un temps irrémédiablement perdu,
je pris la décision d'écrire une lettre au poéte Mendez Dorich,
lui demandant son aide et ses conseils pour éclairer mes
recherches sur le Surréalisme de Lima.

Je dois avouer gue j'envoyai la lettre avec une forte dose
de scepticisme, mais aujourd'hui je dois faire mon « mea cul-
pa», car Mendez Dorich se montra non seulement un corres-
pondant parfait, scrupuleusement ponctuel, mais aussi un
témoin direct des actes de Moro et Westphalen et, - ce qui
était beaucoup plus important - un participant et un colla-
borateur de quelques actions surréalistes, outre qu'il était un
excellent ami de César Moro. Mon scepticisme était donc puni
et Mendez Dorich se transforma en une mine authentique d'in-
formations, de détails, d'anecdotes, me mettant en contact avec
I'amie la plus intime de Moro, Alina de Silva, femme du musi-
cien péruvien Alfonso de Silva, et aussi amie d'André Breton.
Gréce a €lle j'entrai en possession de |'ceuvre compléte de Moro
qui, on le sait, se compose d'une série de plaquettes et d'opus-
cules d'un acces trés difficile, dont certains entrérent dans le
domaine de la légende sit6t aprés leur publication, soit a Lima,
soit & Mexico.

La premiére lettre gu'elle m'envoya était accompagnée
d'une grosse enveloppe ou je trouvai, non sans surprise, la
collection compléte de la revue Cara y Sello sous-titrée « Socia-
lismo-Democracia}) et qui, plus tard, changea son titre en
« Revista continental}) tentant de rompre le provincialisme de
Lima, a la recherche d'horizons plus vastes et américanistes.

En consultant ces cahiers jaunatres, je me trouvai devant
I'une des rares publications latino-américaines défendant les
positions de la gauche démocratique, anti-communiste et anti-
dictatoriale, de caractére clairement anti-stalinien, ce qui, il
faut le souligner, était un risque assez grand en Amérique
latine a ce moment-la, puisque c'était I'époque du « Maréchal
Staline}).
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Mais je trouvai quelque chose de plus dans Cara y Sella:
un nombre important de collaborations surréalistes orthodoxes
non seulement des péruviens Moro et Westphalen, mais aussi
d'André Breton, Wolfgang Paalen, Mario Pedrosa (critique d'art
brésilien connu, beau-frere de Benjamin Péret dont |a premiere
femme, la chanteuse brésilienne Elsie Houston était la soaur
de la femme de Pedrosa). En outre, il y avait des textes d'Al-
fred Jarry et d'André Masson, et comme si cela ne suffisait
pas on reproduisait des articles de Trotsky et de Victor Serge,
noms destinés a réveiller la colére des staliniens de |'autre coté
du rideau de fer comme dans les partis staliniens du monde
entier, y compris de I'Amérique latine. La revue parut de 1945
a 1946, sa courte vie étant due au manque de moyens économi-
ques et au sabotage organisé qu'elle dut subir de la part de
I'extréme droite comme de la prétendue «gauche ».

Cara y sello fait donc partie du petit groupe de revues
«pro-surréalistes », dirons-nous, dans les pages desquelles on
pouvait défendre librement les idées du Mouvement surréaliste,
sans que leur orientation fut obligatoirement «orthodoxe ». Il
y eut un nombre assez limité de ces publications en Amérique
latine, parmi lesquelles nous mentionnerons les revues argen-
tines Boa, Cielo, Serpentina, I'haitienne La Ruche, et plus par-
ticulierement Poesia sorprendida, publiée en pleine dictature
de Rafael Trujillo y Molina, a Saint-Domingue, par un groupe
formé par E.F. Granell (figure importante du Surréalisme espa-
gnol, saboté et plusieurs fois occulté, en raison de ses posi-
tions politiques socialistes et démocratiques) les dominicains
Franklin Mieses Burgos, Fredy Gaton Arce, Tomas Hernandez
Franco, auteur de |'important texte para-surréaliste «Y elida»;
et le chilien Alberto Baeza Flores, qui a été une sorte de com-
mis-voyageur du surréalisme chilien dans les Caraibes, en rai-
son de son amitié avec |'excellent poéte Jorge Caceres.

Je n'ai jamais rencontré nulle part le titre de la revue de
Mendez Dorich quand il s'est agi d'établir le bilan du Surréa-
lisme péruvien et, cependant, Cara y sello fut, a coté de I'autre
revue pro-surréaliste, Las Moradas, publiée par Westphalen, la
seule éditée a Lima, ou les Surréalistes défendirent librement
leurs idées et leurs positions. Mendez Dorich essayait, pour ce
qui se rapporte a la réalité péruvienne, de poursuivre la ligne
d'Amauta de José Carlos Mariategui, et, au niveau international,
se situait prés du Surréalisme, selon ce qu'il écrivit lui-méme:

«A la vérité, je ne sais si l'on pourrait me considérer
comme surréaliste, méme temporairement. |l est vrai que je fus
d'accord avec le Surréalisme sur plusieurs points, et que je
participai a quelques actions et autres initiatives que prirent
ses membres mais je ne crois pas que ma position poétique
ait été surréaliste orthodoxe. J'ai accepté d'eux certaines for-
mulations, comme par exemple leur position morale, I'automa-
tisme psychique, la valorisation du fond onirique, la conquéte
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de l'irrationnel, |'art persécuté-persécuteur, etc., et j'eus aussi
quelques réserves a |'égard du Surréalisme, mais mon estime
pour le mouvement reste inébranlable» (La citation est de
1970).

Peu nous chaut aujourd'hui que Mendez Dorich, que ses
amis appelaient «Rafo», ait été surréaliste «orthodoxe» ou
non. En réalité, le nombre des participants de |'aventure péru-
vienne fut si limité que I'existence d'un troisiéme individu
lié & ce que, jusqu'a ce jour on considérait comme un « duo»
doit intéresser non seulement le lecteur de poésie, mais aussi,
plus particuliérement, I'historien de la littérature. Disons, au
passage, que tous les autres artistes qui collaborérent, d'une
facon ou d'une autre avec les trois Péruviens, furent Chiliens.
A l'exposition surréaliste de Lima, en 1935 comme on peut le
voir sur le catalogue, participérent Jaime Dvor, Waldo Parraguez,
Carlos Sotomayor, Gabriela Rivadeneyra et Maria Valencia. Au
sujet de cette exposition, Mendez Dorich m'informa que Maria
Valencia, aidée de sa sceur Chepa, avait apporté les tableaux
chiliens qui furent aussitbt apres rendus a leurs auteurs, de
sorte gu'il est maintenant impossible de reconstituer |'exposi-
tion, méme mental ement.

Quand, dans les derniéres années de |la précédente décade,
j'ai essayé de publier & Honolulu un cahier de notre « Lettre
internationale de poésie» Mele (terme qui, en langue hawaienne
signifie poésie, chant, mélodie), consacrée a César Moro, ce fut
Rafo Mendez qui m'aida, me donnant suggestions et adresses,
mais, comme il fallait s'y attendre, les réponses furent si peu
nombreuses que, malgré son aide généreuse et celle d'Alina de
Silva, je dus renoncer au projet.

Voici comment Rafo Mendez évoqua son ami César Moro:
«ce fut un des esprits les plus nobles et les plus généreux,
d'une poésie naturelle, qu'ait jamais eu le Pérou. Nous flmes
de grands amis et nous langames ensemble dans plus d'une
aventure littéraire, comme par exemple la controverse avec
Vicente Huidobro en 1936. Cette polémique commenca a pro-
pos du poéme « El Arbol» (L'Arbre) qui se trouvait étre un
plagiat de « La girafa» (La Girafe) de Luis Bunuel. Ce fut alors
un échange de pamphlets et diatribes juteuses entre les amis
de Don Vicente et nous autres, qui fimes avec César Moro. Il
me plairait particuliérement de posséder aujourd'hui les opus-
cules lancés au cours de la polémique ».

Quand j'informai Mendez Dorich de mon échec au sujet du
cahier consacré a Moro, il me répondit:

« Le silence de Westphalen ne m'étonne pas; sa conduite
est assez curieuse, pas seulement avec vous. Je ne le vois jamais,
bien que, a dire vrai, je n'aie actuellement aucun désir de le
rencontrer. Autrefois, quand Moro vivait, et grace a lui, nous
fimes trés unis et tous trois nous réalisimes ensemble plus
d'une aventure littéraire de flatteuse mémoire, mais maintenant,
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I'étre qui nous servait de lien ayant disparu, nos relations ne
sont pas trés chaleureuses». En outre, Mendez Dorich défen-
dait le point de vue que César Moro a été l'unique poeéte sur-
réaliste et que Emilio Adolfo Westphalen, dont la poésie vient
directement des mystiques espagnols, a été intégré au mouve-
ment en raison de son amitié avec Moro plus que par sa poésie
qui, cela étant, ne laisse pas d'étre importante.

Pour ce qui me concerne, j'ai inclus Westphalen dans
I'Anthologie plus pour respecter, disons, une chronologie poé-
tique que pour des motifs d'idéologie. De la méme facon nous
arriverons a la conclusion que l'unique revue péruvienne pure-
ment surréaliste fut le cahier El Uso de la palabra (L'Usage
de laparole) et que Las Moradas (Les Demeures) de Westphalen
fut plutét «pro-surréaliste». comme |'a été quelques années
aprés Amaru édité par les soins de |'auteur de Las Insulas extra-
fias (Les lles étranges).

Quand Westphalen, toujours selon Mendez Dorich, publia
une attaque contre Proust, cela «provoqua la juste indignation
de Moro qui vivait alors a Mexico et collaborait a une revue de
Wolfgang Paalen, I'artiste allemand enraciné au pays azteque.
La réaction de César Moro a I'égard du malencontreux article
d'Emilio Adolfo fut sévere et causa presque un refroidissement
de leurs relations mutuelles». Détail Intéressant et encore
inconnu dans les annales surréalistes, montrant |'attitude «sans
peur et sans reproches» * de César Moro, méme quand il s'agis-
sait de ses meilleurs amis.

Mendez Dorich ne comprenait pas ce qu'il avait coutume
d'appeler «le dédain du Surréalisme envers la musique, ni son
rejet de plusieurs grandes valeurs, telles que Dostoiewski»
mais quand, comme n'importe quel bon surréalisant, Rafo
Mendez voyagea a Paris, une des premieéres visites qu'il fit ce
fut a Montmartre, ou il rendit visite a André Breton pour
qui, selon sa lettre, il eut une sympathie et une admiration
particuliéres.

Un détail trés intéressant, surtout pour I'atmosphére de
Lima, est I'existence de «La Pefia del Barranco» (le Cercle du
ravin) animée par Mendez Dorich pendant plusieurs années, ou
se réunissaient d'importantes figures de la poésie péruvienne,
parmi lesquelles Carlos Oquendo de Amat, redécouvert il y a
quelques années, aprés un long et injuste silence, a Caracas, a
I'instigation du romancier péruvien Mario Vargas Llosa et pré-
senté, ensuite, dans une précieuse monographie, par le critique
péruvien Carlos Meneses ; y venaient aussi |le poéte Xavier Abril,
le musicien Alfonso de Silva et, naturellement, César Moro.
La participation de José-Maria Eguren qui, selon |'amphytrion,
aimait venir écouter en silence, disparaissant aussitdt en silence,
comme il était arrivé, est remarquable.

* En francais dans le texte (N.d.T.).
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Je terminerai en reproduisant le poeme qu'en 1934 Rafo
Mendez écrivit, comme une espéce d'étude politique et philoso-
phique sur son ami, - poéme qui n'est pratiguement pas sorti
du Pérou et que I'on ne peut pas davantage trouver parmi les
textes écrits sur Moro dans I'excellente édition de ses ceuvres
choisies faite par «Monte Avila». Ainsi scellerons-nous d'une
agrafe d'or la présentation d'une amitié exemplaire:

César Moro

D'un galop inconstant

depuis l'angle facial des pieds sourcilleux

variante libre double nez croisé sur le genou

au ceinturon d'une fleur palpite un plateau

sur les épaules avec des racines d'algues

surnage une mer immeédiatement assoupie

hennit un hippocampe restauré par le cactus

la langue d'une guétre photographiée sur la cravate
deux boutons trés clairs sur la guétre trés claire

a s'effilocher les bas de I'éable.

Si nous accordons crédit

au rhinocéros généreux et académique

il sSagirait d'une gélatine maniaque.

IOn peut voir comment une méduse parvint & amarrer
‘eau

mais c'est un vers emballé sous la pluie

jusgu'a la femme silhouettée

qui se bat comme les cartes tournant le dos

a une mer jaillissant de la chambre obscure.

Il servira des fruits dans la véritable nudité

depuis un panier de mires, de concombres et de fraises
barbotant jusqu'a ce que toutes les paroles

soient un méme son

qui aura posé une téte de cuir

si bien enfournée en paraissant dans le paysage
que Cesar ne pourra cesser

tombe a demi tomber une feuille qui ne tombe plus
avec les racines de I'herbe

les souffleurs d'un mais éléclgance

dans un bois n'importe quelle étoile sur la nuque
écho puissant d'un four
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d'un cri lancé sous I'eau

avec foxtrot romain nous allons danser

choisissez votre partenaire accrochée a ce mur

la chaine de la marée pourrait se déplacer

avec un cure dents

il le connait

comme si jamais il ne lui avait serré les dents

le regarde courir dans le salon comme un condamné
a dévoré le mais grillé I'a soufflé

n'a pas confondu le mais le temps est variable

Université d'Hawal.
(Traduit par Henri Béhar).
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IV

REFLEXIONS CRITIQUES



HISTOIRE DE L'ART SURREALISTE
ouU

HISTOIRE SURREALISTE DE L'ART ?
PASCALINE MOURIER-CASILE

W.-H. Rubin: Art dada et surréaliste.
(Seghers)

R. Passeron: Encyclopédie du Surréalisme.
(Somogy)

« |l n'y a pas de peinture surréaliste.» Depuis la péremp-
toire affirmation de P. Naville en 1925, il semble qu'on n'en
finisse pas de (se) poser la méme question: peut-on parler d'art
surréaliste? Peut-on méme, sans les vider |'un et |'autre de tout
sens, accoler ainsi ces deux termes, Art et Surréalisme? Et, si
la réponse est oui, comment peut-on parler de «l'art surréa-
liste» , tenir sur lui un discours critique qui dise sa spécificité
et cerne ses limites? Selon quels critéres en parler, ceux de I'Art
ou ceux du Surréalisme ?

Question moins oiseuse qu'il n'y parait. Si je dis: Impres-
sionnisme, par exemple, point n'est besoin qu'apparaisse le mot
art. Il est implicite. Le champ d'application du terme est par-
faitement délimité. Nulle équivoque n'est possible. C'est au con-
traire si je dis «art impressionniste», que |'ambiguité inter-
vient. Vat-il s'agir de I'emploi littéral du terme, qui ne peut
désigner qu'une certaine «école» artistique, illustrée par cer-
tains noms, certaines ceuvres, située chronologiquement en tel
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point précis de |'histoire de |'art, de |'évolution des formes artis-
tiques? Ou bien de son emploi figuré, et il peut s'agir alors d'un
tout autre type d'cauvres picturales qui, par quelque aspect, ren-
verrait a la théorie ou a la pratique de |'lmpressionnisme, aussi
bien que d'cauvres littéraires (poésie, roman, ou méme essai cri-
tique), musicales ou cinématographiques - par métaphore et
transposition.

Mais si je dis: Surréalisme? Le premier nom qui vient en
mémoire - de fagon peut-étre abusive mais presque automati-
que - n'est pas celui d'un peintre mais bien celui d'un écrivain:
A. Breton. Il me faudra donc préciser «art surréaliste », puis-
que le champ d'application du terme ne se limite pas au domaine
de l'expression artistique. Paradoxalement - alors que les sur-
réalistes, Breton en téte, ont toujours refusé de se définir
comme une «école» littéraire - tout se passe, ici, en fait,
comme pour le Classicisme ou le Romantisme.

Deux ouvrages récents, sous deux titres trés différents (et
la différence n'est nullement insignifiante), viennent relancer
la question: I'Encyclopédie du Surréalisme de R. Passeron et
L'Art dada et surréaliste de W.H. Rubin. Ce dernier ouvrage
date d'ailleurs, dans sa version originale, américaine, d'une
dizaine d'années. Ce retard dans la traduction n'est pas non plus
insignifiant et ne s'explique peut-étre pas uniquement par le
chauvinisme traditionnel de la critique francaise, mais bien par
la démarche suivie par W.H. Rubin, dont le titre de son livre
donne dés I'abord un apercu: c'est d'art qu'il va avant tout
s'agir, dadaiste et surréaliste, certes, mais cela vient aprés. Le
titre de R. Passeron, lui, ne parle que du Surréalisme: seul le
nom de I'éditeur signale au lecteur qu'il va étre question d'un
secteur spécifique du Mouvement, celui de son activité (et de sa
production) artistique. Il y a la deux optiques différentes, deux
réponses différentes - et assez difficilement conciliables - a
I'interrogation posée ici comme préalable a tout discours sur
T« art surréaliste ».

On le sait, le surréalisme se voulait tout autre chose qu'une
nouvelle «école poétique », autre chose qu'un «mouvement
littéraire» de plus a collationner dans les manuels de littérature
et de morceaux choisis. Ce a quoi, d'ailleurs, la pesanteur cul-
turelle et la manie classificatoire du savoir universitaire - mais
aussi sa propre nature - |'ont aujourd'hui peu ou prou réduit:
matiéere d'encyclopédie. Il ne parlait ni d'art ni de littérature.
Il se définissait, au contraire, «au dela de toute préoccupation
esthétigue », comme une «profonde libération totale de I'esprit
et de tout ce qui y ressemble » C'était sur la «Vie» méme et
sur «l'univers mental» tout entier que devait porter la «Révo-
lution surréaliste ». Mais les révolutions aussi s'inscrivent dans
les livres d'histoire... Changer la vie - et du méme coup changer
le monde - mais non changer l'art ou la littérature. Ou alors
d'un change radical. Change de nature et non de forme. S'il
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est question de littérature ou d'art, c'est pour dire qu'il est
temps de mettre autre chose, de plus total, de plus fondamental,
a la place de ces « expédients lamentables ».

Ainsi le surréalisme naissant semblait reprendre a son
compte les invectives anti-art de Dada. Mais c'était de facon
beaucoup plus épidermique, partant beaucoup plus éphémere:
Dada disparait lorsque, le scandale devenu inopérant, s'apaise
la virulence de son refus de |'art; le surréalisme, au contraire,
se constitue par une récupération - il elt préféré sans doute
que l'on dit une reconquéte - croissante de |'art.

Dada, en effet, refusait |'art, sous toutes ses formes sans
exception, comme le produit d'une société qui avait fait la
preuve de son ignominie dans les chamiers de la guerre de
14: « Le dadaiste, écrivait Huelsenbeck, considére comme néces-
saire de manifester contre l'art parce qu'il a démasqué son
imposture fondamentale qui le constitue en soupape de sécurité
morale. » Le surréalisme, au contraire, verra dans |'art, entendu
comme expression totale de soi, l'indispensable complément a
toute révolution sociale. Pour Dada, il était « nécessaire» de
« balayer» ces immondices que la culture occidentale, celle de
la bourgeoisie triomphante, avait érigées en « grandes valeurs
éternelles» dont elle avait voulu faire croire qu'elles étaient « la
réponse aux besoins humains» alors qu'elles n'étaient rien
d'autre que les alibis d'une société mortifere : Honneur, Patrie,
Moralité, Famille, Religion, Liberté, Fraternité. Et, dans le méme
sac: Art. Fétiches ridicules. Nocifs. ldoles a renverser pour
qu'enfin s'expriment les «pulsions irrationnelles et incons-
cientes», venues des profondeurs de I'étre, qu'elles ont trop
longtemps baillonné au nom de leur hypocrite dignité.

Refus, donc, chez Dada, de I'Art. Refus fondamental. Et fon-
dateur. Les vraies valeurs sont désormais la Vie, I'Action dans
sa fugacité passionnée, ici et maintenant, sans souci de thésau-
risation, sans aspiration a cette éternité mensongére que pré-
tendent assurer a l'activité de I'homme ces cimetieres dérisoires
que sont les Musées. Alors on met des moustaches a la Joconde,
on fait le portrait de Cézanne en vieux singe, on trace, certain
soir, devant un public ébahi des images a la craie que |'on efface
aussitot.

« Qu'est-ce que c'est Beau?»

La valeur de l'activité humaine ne doit plus étre que dans
I'acte lui-méme, dans |'adéquation fugitive de I'idée et du geste
qui réalise. Et non dans les valeurs esthétiques que garantit au
produit de cette activité - et impose au producteur - un con-
sensus culturel dont on se désolidarise. On rejette en bloc les
techniques consacrées, les procédures traditionnelles de I'art (et,
au premier chef, la sacrosainte peinture a l'huile des grands
maitres). En revanche, on cherche des moyens d'expression
neufs, libératoires, en tirant parti de ce que, justement, |'activité
artisique a, jusqu'ici, tenu pour méprisable; on espere ainsi
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ruiner a jamais la dignité de I'objet d'art - création pure, uni-
gue, irremplagable, d'une autre nature, d'une autre matiére,
plus noble, que I'objet du quotidien voué a l'usure, la destruc-
tion et I'oubli - par |'utilisation de matériaux réputés indignes
de I'Art: déchets, détritus, photographies, dessins industriels,
scolaires ou publicitaires, coupures de journaux.. On tourne
en dérision la perfection définitive, l'auto-suffisance du chef-
d'oavre, en le laissant volontairement inachevé - et c'est le
hasard d'un choc étoilant le Grand Verre qui y mettra la der-
niere main et non la décision de l'artiste... On ridiculise la
notion de création, d'originalité, de propriété artistique, en
signant (signe dérisoire de I'art) un urinoir qui passe ainsi de
la honteuse obscurité du petit coin privé & la pleine lumiére
publique du Musée.

Qu'est-ce que c'est Beau? Tout. Rien.

Mais la proliférante activité destructrice de Dada a donné
naissance aux plus étonnantes trouvailles plastiques, celles-la
méme dont se nourrit encore aujourd’hui une bonne part de
I'art «d'avant-garde » La scandaleuse Fontaine signée «R.
Mutt », qui se voulait dérision du Musée et de I'Art, a sa place
dans le musée comme signe de la pérennité de l'art, et l'icono-
graphie iconoclaste de Dada s'insére a son tour parmi les icbnes
que vénerent les historiens de I'art moderne. Il n'y a pas de
table rase. Refuser les moyens traditionnels de |'expression artis-
tique, les tourner en dérision, c'est encore et toujours faire
référence (révérence?) a l'art. Situer son discours ou son geste
dans un champ bien précis. Selon la dialectique circulaire du
blasphéme. Ou alors, il faut cesser de s'exprimer, devenir joueur
d'échecs, quand on a compris qu'a force de travestir des machi-
nes «toutes faites» en objets de Musée, on finit par créer, de
toutes pieces, des objets de Musée qui ne font que ressembler a
des machines...

Un urinoir, un porte-bouteilles: objets de série, inter-
changeables, sans rien de cette unicité par quoi se définit
I'cuvre d'art? (ceux d'ailleurs qu'exhibe aujourd'hui le Musée
ne sont plus ceux que Duchamp, au nom de la «beauté d'indif-
férence» avait choisis. Mais d'autres. Identiques.) Et pourtant,
le geste parodiquement créateur de celui qui, parmi les objets du
visible, €lit le plus banal, e plus indigne, pour en faire un objet
d'art - <'il a, ce geste, c'est bien évident, pour fonction de jeter
suspicion et discrédit sur les critéres traditionnels du beau et
de dénoncer leur arbitraire - ne peut néanmoins étre que le
geste, précisément, d'un artiste. Car, cet objet insignifiant, il
I'isole du reste du visible, il le situe dans un espace a part. Autre.
Privilégié. Ou il perd sa fonction premiére, utilitaire, quoti-
dienne, et en gagne une autre, toute de gratuité intemporelle.
Esthétique. Or c'est par cette mise a |'écart, par cette distan-
ciation, qui est une exclusion, que se définit I'art.

Exclusion triple, définissant un espace triplement imbri-
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qué, qui est celui ou l'art se donne a voir comme tel, et qui,
garl_rapport au reste de I'espace visible, est un non lieu, |'autre
u lieu

- L'espace spécifiqgue que délimite, pour le tableau, la
toile ou, pour le cas qui nous occupe, le cartouche ou s'inscrit
le nouveau nom de I'objet - car, cet objet familier, maintenant,
doit étre nommé, alors que, dans sa fonction premiére le nom
allait de soi, en quelque sorte faisait corps avec lui ;

- le mur (la vitrine) du Musée, de la Galerie (fit-elle sur-
réaliste), sur lequel - image ou objet - il se détache;

- cet espace métaphorique, enfin, que constitue le savoir
esthétique, la culture artistique, et qui est la propriété com-
mune de celui qui donne a voir et de celui qui regarde. Car pour
gue le ready-made me scandalise, ou simplement pour que je
le percoive comme tel (autre chose que cet urinoir, ce porte-
bouteilles), il faut bien que je le mette en référence non point
avec d'autres objets de mon visible quotidien, mais avec des
objets dont je sais- dont on m'a appris- qu'ils sont de I'Art.
Avec d'autres sculptures, en un mot... Car, Duchamp le savait
bien, «c'est le regardeur qui fait le tableau ». Bien plus, mon
odl, aujourd'hui, devenu savant, trouve au porte-bouteilles de
Duchamp plus de qualités formelles qu'a telle sculpture célé-
bre, tandis qu'il «reconnait », dans cet objet que lui propose,
tel quel, la banalité quotidienne, un ready-made dada. Comme
quoi on ne peut sortir de cet espace triplement ségrégé des qu'il
s'agit d'art...

Alors qu'il se définissait comme un « revolver mental» des-
tiné a mettre a mort, définitivement, toute forme d'expression
artistique, Dada n'a servi, en fait, qu'a relancer la vitalité de
['art moderne, a lui ouvrir des voies nouvelles, foisonnantes.
L'Action-Painting ou les Happenings, par exemple, procédent
bien évidemment du réve dadaiste d'une ceuvre qui s'épuiserait
tout entiére, ici maintenant, dans |'acte créateur qui la produit.
Les Revolvers de Rauschenberg, |'Ampoule électrique de Jasper
Johns ou le hamburger géant de Claes Oldenburg sont les reje-
tons (dévoyés) des ready-made. Mais on voit bien, a rapprocher
les uns des autres, ce que I'art (l'intention artistique) a regagné:
il ne s'agit plus d'objets tout faits mais bien d'cauvres, congues,
créées de toutes pieces par |'artiste; leur fonction n'est plus de
tourner en dérision les critéres esthétiques, mais d'offrir au
regard, a sa délectation, une forme belle (esthétique). Ou alors
d'introduire dans |'apparente innocence du quotidien visible
un ferment d'inquiétude, de suspicion. Dans I'un ou l'autre cas,
I'arme n'est plus pointée sur la méme cible.

Qu'est-ce que c'est Beau? La Vie, dit Dada. Dans ce qu'elle
a de viscéral et d'éphémere, d'inconciliable avec la pureté cris-
talline et éternelle de I'Art. Et c'est encore une raison du choix
de l'urinoir, du porte-bouteilles ou de la broyeuse de chocolat
(sans parler des moules maliques), qui en dépit de leur aspect
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fonctionnel ou mécanique ne font allusion a rien d'autre qu'a
I'organique. Mes tableaux, dit le peintre, ne sont que « les ombres
de mes aventures ».

Mais vouloir assimiler I'Art a la Vie est tout aussi illusoire
que d'espérer « révolvériser» I'Art en le parodiant. Car lavie ne
produit pas. Elle s'épuise et s'exténue, se dévore elle-méme.
Elle ne laisse pas de traces. Sinon quelques monuments ou per-
dure sa mémoire. Et qui sont ceuvres d'art, justement. L'homme
des cavernes qui dessinait la silhouette du gibier qu'il venait
peut-étre de chasser, et sa propre silhouette de chasseur - mais,
nécessairement, il ne chassait pas (plus) lorsque, ces silhouettes,
il les dessinait - faisait-il de I'Art? Sur la pierre de la caverne
naissait un tracé qui, sans doute, se voulait la trace d'un vécu.
Mais qui disait la nécessaire non-présence de ce vécu. Car,
comme le chasseur, |le peintre ne trace que le gibier qui déja
n'‘est plus la Et il savait sans doute que ces silhouettes, si
ressemblantes fussent-elles au modéle visible - le corps du
chasseur, celui de la béte —, n'étaient pas, ne pouvaient pas
étre le modéele. Méme (et surtout) si elles devaient avoir sur le
modeéle vivant une efficace magique. Le mur de la caverne
délimitait dans le visible un espace autre. Trace, tracé, simu-
lacre: il y a toujours mise a I'écart, mise a distance. Art?

Et quand l'artificieux Dédale, dont le mythe a fait le pre-
mier artiste, laisse dans la poussiére |la trace de sa danse par
quoi prend corps et forme le labyrinthe, c'est un simulacre de
son corps qu'il dessine en dansant. De son corps absent. Et
pourtant il danse. Il vit. Mais de la danse, il ne reste que la trace,
qui est autre chose. L'Art?

Dédale a écarté moins gu'il n'y parait ce texte de son pro-
pos: Hans Arp, reprenant sans peut-étre le savoir le mythe de
Dédale, a beau écrire, a propos d'un de ses dessins automati-
ques : « Je dessine et danse en méme temps; me tortillant et
serpentant, une ronde végétale blanche, molle, serpentine et
annelée (..) tourne bien et grandit », ce qui demeure sur le
papier ce n'est pas le corps dansant du peintre mais son simu-
lacre, sa trace, le tracé serpentin de la ronde végétale. Le dessin.
Et ce n'est pas la Vie. Mais une cauvre d'art.

Ce que le monstre-peintre de M. Ernst (Le Surréalisme et
la Peinture) inscrit sur latoile- et, cette toile, il latient a dis-
tance, au bout du tentacule qui manie le pinceau, et elle déli-
mite, dans cet espace figuré ol se meut le peintre fictif, un
second espace, hétérogéne au premier, hétérogéne Iui-méme
a celui ou se meut le peintre réel, le producteur vivant de
I'image peinte - ce que |le monstre-peintre dessine, ce n'est pas
son propre corps, ni méme un double fidéle de ce corps. Mais
une figure autre - géométrique et non pas organique - €t qui
dit a la fois la présence - puisqu'elle en est la trace - et
|'absence de ce corps aveugle, tout entier immergé pourtant dans
I'acte de peindre.
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Le Surréalisme et la Peinture: ce titre ramene le texte a son
point de départ. Breton, au moment de la « crise Naville », évite
d'utiliser |'expression « peinture surréaliste». Il parle du sur-
réalisme et de la peinture; la copule maintient a distance les
deux termes qu'elle relie et place ostensiblement le second
sous la dépendance du premier. |l existe des surréalistes qui
sont aussi des peintres. Mais ils sont surréalistes avant d'étre
peintres. Et il existe des peintres que le surréalisme - bien
qu'ils lui soient historiquement et méthodologiquement étran-
gers - peut intégrer. Mais c'est parce qu'il y a chez eux du
surréalisme. C'est dire que les critéres qui permettent de recon-
naitre telle peinture comme « surréaliste» ne peuvent en aucun
cas étre d'ordre pictural, esthétique. Le seul critére valable est
la fidélité au projet surréaliste, a sa thématique, a son icono-
graphie. Et si une peinture est « surréaliste», il est inutile de
se demander si €lle est bonne ou médiocre: la question est nulle
et non avenue. De ces positions de départ Breton ne démordra
jamais. Et son obstination n'en finit pas aujourd'hui de laisser
des traces. D'ou la question posée a |'ouverture de ce texte...

Tout d'abord, la peinture (comme tout moyen d'expression
humain) n'est, selon Breton, qu'un «expédient lamentable» si
elle borne ses ambitions a n'étre que « plaisir des yeux », pure
satisfaction d'ordre esthétique. Moyen d'expression en effet,
['art doit étre aussi instrument de connaissance, et méme de
« voyance » Mais non point du monde visible. De 1« univers inté-
rieur» en méme temps que de cet autre univers, invisible mais
présent, ici maintenant, qui double le monde des apparences
et qu'une «liaison organique» maintient en résonance avec le
premier, auquel il est étroitement «imbriqué». Au point que
le réle supréme de l|'artiste est peut-étre de nous faire retrou-
ver dans e monde « une simple iImage de nous-mémes ».

Ce théme fondamental, le discours de Breton sur l'art le
module a satiété: «prisme mental », «modéle intérieur »,
« grande lumiere subjective» «monde mental » « résonance
intime », « grande route (..) de l'introversion » « monde objec-
tif mais jailli des profondeurs de I'étre les plus farouches »,
«Vie intérieure» «paysage mental », «fond émotionnel »,
« quéte (chasse) spirituelle», «champ psycho-physiologique
total » «circulation physico-mentale», «plein jour de l'inté-
rieur » « signature de l'esprit »... Le méme registre sémantique
est inépuisablement sollicité, sans souci des répétitions, chaque
fois que - a travers le temps et I'espace, des grottes de Lascaux
a Kandinsky, des fétiches océaniens a «|'abstractivisme» con-
temporain, quels que soient les formes et les aspects plastiques
spécifiques des cauvres citées - il s'agit de marquer un objet,
un tableau, un artiste du signe surréaliste.

L'Art est donc accepté. A condition d'étre non point «dis
sertation oiseuse sur un monde de pacotille » dont il se préten-
drait le reflet fidele, mais bien «recréation du monde en fonc-
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tion de la nécessité intérieure éprouvée par l'artiste ». C'est-a-
dire Poésie. Ou encore Vie. Puisque la Poésie - comme I'Art -

est d'abord une maniére de vivre, et que I'on peut, comme Her-
vey de Saint-Denis, étre poete sans avoir écrit un seul vers.
(Petit probléme, que Breton ne semble pas s'étre posé: peut-on
étre peintre sans jamais avoir produit une seule image peinte ?).

Art — Poésie — Vie: telle est I'équation de base. Mais non
point la «vie des chiens», la «vie sordide», ou Ss'enchainent,
dans la banalité répétitive du quotidien, les «passages a niveau
du rien ». Non. La «vraie Vie », celle ou scintille le «grand bril-
lant intérieur », ou surgit la Trouvaille, la Rencontre, ['"Amour.
Celle qui est le lieu de la Merveille.

Il 'y a donc bien, pour Breton, un «art surréaliste»: celui
qui fait servir les moyens d'expression reconnus comme artis-
tiques a la «refonte intégrale de I'esprit humain » L'ambition
du surréalisme n'est pas de détruire l'art, a la maniére de
Dada, mais de «complétement renouveler les notions concer-
nant la nature méme de |'art ».

Un tel renouvellement - c'est devenu un lieu commun de
tout discours sur le surréalisme, il n'est pas question ici de s'en
dispenser - a été rendu possible par la découverte des deux
grandes «voies » explorées aussi bien par les poétes que par les
peintres: celle de |'automatisme et celle du réve.

Les «calqueurs de réve» (Dali, Magritte, Tanguy, Delvaux,
par exemple) reproduisent sur la toile, avec le plus de fidélité
possible, les décors insolites de l'univers onirique ou (on le
sait depuis Freud) trouvent a se réaliser, a s'objectiver les plus
secrets fantasmes. |l peut alors s'agir d'une simple transcription,
d'une sorte de récit pictural du déroulement du réve (Dali), mais
aussi, comme chez Tanguy, d'une tentative de transposition
métaphorique de I'atmosphere onirique. Dans I'un et |'autre cas,
ce qui compte, c'est le jeu spécifique des images dans le réve,
avec ses condensations, ses déplacements, ses apparentes absur-
dités, les éclairs soudain qui métamorphosent I'objet le plus
banal et font éclater ses limites. Pour les calqueurs de réve, les
catégories (plastiques) du figuratif et de l'abstrait n'ont plus
grande valeur. L'objet représenté peut étre parfaitement recon-
naissable, nommable (Dali, Magritte). Mais il peut aussi, comme
chez Tanguy, s'agir de la représentation d'objets impossibles,
de formes apparemment abstraites, peuplant des paysages qui
n'entretiennent avec ceux que NOuUs pouvons connaitre que des
rapports lointainement métaphoriques. La technique de repré-
sensation n'en est pas moins réaliste (ombres portées, profon-
deur atmosphérique, etc.). L'essentiel est que l'effet produit
soit «onirique », et le réve n'est jamais abstrait.

Beaucoup plus fructueuse et diverse est la voie de |'auto-
matisme (Masson, Miro, Ernst, entre autres) par laquelle, livrés
a eux-mémes par la mise en sommeil (plus ou moins provoquée)
du contréle de la conscience et la mise «en vacances» de l'es-
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prit critique, la plume ou le crayon filent «une substance infi-
niment plus précieuse» qui apparait « chargée de tout ce que
le poéte alors recéle d'émotionnel». Le poéte et/ou le peintre:
c'est le méme. Dans le domaine plastique, c'est le dessin qui
explore le premier cette voie: la peinture pose des problémes
techniques, exige une attention aux conditions matérielles du
travail méme de peindre qui s'oppose a cette souveraine liberté.

« Courbes» errantes, «graphismes» délirants, « paraphes »
aériens, «calligraphies» a la dérive ne figurent rien de précis,
mais tracent la carte sensible des régions les plus intimes de
['univers intérieur. Lamain de |'artiste « existe a |'état sauvage »,
elle n'est plus limitée ni par les exigences de la réalité concréte
a imiter ou de la fidélité a l'image onirique, ni par les nécessités
contraignantes des techniques picturales, ni par le savoir artis-
tique et I'habileté du peintre. Par |'automatisme peut enfin se
réaliser le voau de Duchamp : « il faut désapprendre a dessiner ».
Pour que cette étonnante disponibilité créatrice puisse trouver
son équivalent dans |le domaine de la peinture, il faudra attendre
I'intervention du hasard, par lequel le désir trouve a se réaliser
de facon plus mystérieuse et plus adéquate encore que dans le
réve. Masson et Ernst, entre autres, se sont expliqués sur ce
point. Et ce sont les grands « secrets» de |'art magique surréa-
liste»: collages, frottage, tableaux de sable, décalcomanies, etc.
Alors se matérialise dans la peinture la grande «circulation phy-
sico-mentale» qui relie le monde intérieur au monde extérieur :
['automatisme devient la manifestation plastiqgue du «hasard
objectif ».

Mais il ne faut pas s'y tromper: les produits de |'automa-
tisme surréaliste sont des cauvres, non des documents bruts
livrés aux seules forces obscures ou aux sollicitations irrépres-
sibles d'une inspiration venue d'ailleurs. En cela, ils different
des productions des schizophrénes ou des médiums. Le passage
du document brut au tableau se fait par une opération de
sélection (donc de mise a |'écart), cette sélection n'aurait-elle
pour fonction que de maintenir a son « trés haut degré d'effer-
vescence» la reésonance intime, le «la» donné par |'impulsion
initiale.

Sur ce point les surréalistes, poetes, peintres, théoriciens
(ce sont souvent les mémes) sont unanimes. Ainsi Breton:
« L'émotion subjective (..) n'est pas directement créatrice en
art (..) elle n'ade valeur gu'en tant qu'elle est restituée et incor-
porée indirectement au fond émotionnel dans lequel I'artiste
est appelé a puiser. »

Et Picabiaz «Nous choisissons parmi les associations
d'idées et de mots que nous fournit notre matiére grise en ébul-
lition psychique. »

Et Magritte: «Je veille a ne peindre que des images qui
évoquent le mystére du monde. Pour que ce soit possible, je
dois étre bien éveillé. »
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Et Miro, qui distingue dans |'élaboration de ses tableaux
deux étapes, «la premiere (..) libre, inconsciente (..) la
deuxiéme (..) soigneusement calculée »e

Et Masson: «Je dessine ou peins rapidement, selon mes
impulsions. Peu a peu dans les signes que je fais, j'apercois des
personnages ou des objets. Je les encourage a apparaitre en
essayant d'aller jusqu'au bout de leurs implications, méme si
j'essaie maintenant consciemment de donner un ordre a la com-
position... »

Et Ernst qui, s'il affirme chercher & «restreindre toujours
davantage (sa) propre participation active au devenir du
tableau », n'en confesse pas moins: «je décidais (..] d'inter-
roger... » les images nées du hasard de la matiére ou «il suffi-
sait alors d'ajouter, en dessinant ou en peignant... »

Il y a donc mise en forme volontaire, lucide des données
brutes de I'automatisme. Et donc, bel et bien, activité artistique.
Il 'y a aussi mise a distance: |'artiste se livre, aprés coup, a une
double activité qui est a la fois de lecture des formes que lui
offre I'automatisme, et d'écriture (ou plutbt de réécriture) de
ces formes en fonction non plus d'un modéle préalable qu'il
faudrait reproduire avec fidélité, mais des indications, des
orientations, toutes plastiques, que leur disposition sur la page
ou latoile propose a l'cdl et a la main du peintre.

Et c'est ici que le discours de Breton sur |'art surréaliste
est le plus inadéquat a rendre compte de son objet, dont il laisse
échapper ce qui apparait aujourd’hui comme I'essentiel. S'il
remplace, en effet, le modéle extérieur de la peinture réaliste
par le « modéle intérieur », Breton ne porte, en fin de compte,
nullement atteinte au cliché cent fois reproduit, par le discours
critiqgue comme par I'imagination populaire, de l|'artiste inspiré
qui, face a la toile que savierge blancheur continue de défendre,
utilise crayon ou pinceau pour faire venir au monde, pour créer
en guelque sorte a partir de rien (la toile immaculée) un
dess(e)in préalable, celui de cette image-ci précisément, qui
prend corps, et qui, si elle n'est plus désormais simple simulacre
de la trace, dans sa rétine, de tel objet visible, déja vu, ne s'en
trouverait pas moins déja, toute faite, dans un recoin de son
univers intérieur. Modéle encore, qu'il suffirait, mais automa-
tiguement cette fois, de recopier.

Les peintres, eux, disent tout autre chose. Au départ, il y
a des matieres. Il y a la toile (ou le papier) et la peinture, bien
sr. Mais aussi, selon les cas, du bois, du sable, de la ficelle...
Et toutes ces matiéres ont leur consistance propre, leur forme
spécifique, leur texture, lisse ou rugueuse, granuleuse ou fluide.
Il yale corps du peintre, I'cal qui enregistre, qui apprécie
- C'est-a-dire qui les juge, mais aussi qui en jouit - les signes,
les tracés, les formes que sa main inscrit sur le support, et ceux
que, sollicitée, produit la matiére. Et le reste aussi de ce corps,
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qui doit bien, quelque part, étre impliqué dans ces jeux - ce
corps a corps - avec la matiére.

Ainsi que le dit Masson, ce sont d'abord des signes qui
se donnent a voir; objets ou personnages n'apparaissent qu'en-
suite. La nomination des formes, leur signification, n'intervient
que lorsgue commence véritablement le travail de peindre. Qui
n'est pas, comme le prétendait Breton, d'attendre que s'imprime,
par quelque opération magique, sur la toile nue I'image du
«paysage intérieur ». Ni méme de laisser couler, en quelque
sorte, le long du pinceau des lignes, des tracés qui peu a peu
prennent (en) forme(s). Mais bien, ces formes, de les faire jouer,
de prolonger et dénouer leurs « implications ». Et c'est ici, dans
cette absence de souci d'un modéle préalable (extérieur ou inté-
rieur), dans cet abandon - actif - au hasard (qui n'est pas
seulement « hasard objectif », mais hasard de la matiére et du
corps), dans cette attention passionnée aux signes plastiques et
aux formes, que réside ce qui, du surréalisme, peut étre porté
au crédit de la modernité en art.

Alors que Dada refusait I'art en bloc, vouait a la méme
exécration et au méme ridicule démystificateur Cézanne et Léo-
nard, sans vouloir établir la moindre hiérarchie, le surréalisme,
au contraire, par la voix de Breton, opére une sélection, sauve
du désastre un certain nombre d'ceuvres en quoi il «se recon-
nait », qui, dit-il, indépendamment de leur époque, de leur
forme et de leur valeur esthétiques, répondent a «une sollici-
tation proprement la nbtre, ou au moins détiennent une indica-
tion qui nous fOt spécialement destinée ». Et c'est la trés longue
liste des Précurseurs qui figure a I'index de tout ouvrage sur le
surréalisme. Liste qui regroupe certains des noms les plus céle-
bres de I'histoire de la peinture occidentale, du Moyen Age a
I'époque contemporaine (liste disparate en ce qui concerne les
formes proprement picturales, mais cohérente sur le plan de
la thématique et de I'iconographie). Ou apparaissent aussi, ano-
nymes, les auteurs des masques «primitifs», les graveurs des
monnaies celtes, les inventeurs des emblémes kabbalistes ou
alchimiques et des images des lames du tarot. Sans oublier le
peintre des «buffles et des élans admirables de Lascaux ». Ni
ceux que la critique d'art rejette sur les confins mal famés de
lafolie ou d'un amateurisme de mauvais aloi: les schizophrenes,
les médiums, les naifs, tous les marginaux de «l'art brut » On
est bien loin désormais du « balayage» systématique de Dada
qui, de I'héritage artistique de I'humanité, semblait ne vouloir
laisser subsister qu'une table rase sur quoi célébrer la mort de
I'Art. C'est a un véritable sauvetage que procéede le surréalisme,
beaucoup plus important d'ailleurs dans le domaine artistique
que dans le domaine littéraire. Le champ de l'art, loin d'étre
réduit, est au contraire singulieérement élargi. Des Tlots émer-
gent, de somptueuses épaves, qui sont autant de phares et qui,
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dans la nuit des temps, échangent des signaux qu'il s'agit de
repérer et d'interpréter. Le régne des naufrageurs est bien fini.

C'est une autre histoire de |'art qui s'écrit, et qui n'a que
faire de la chronologie. Pour laquelle les fresques de Lascaux,
un masque des iles Salomon, un tableau d'Ucello (dont I'univers,
pour Breton, est frére de celui de Lautréamont) et un collage de
M. Ernst sont, d'une certaine maniére, contemporains. Parce
qu'ils donnent a voir un méme univers invisible, situé « n'im-
porte ou hors du monde et de plus hors du temps ». Parce qu'ils
sont baignés d'un méme lumiére, celle du jamais vu. Parce que,
enfin, ils mettent en branle le « champ émotionnel total» ou
intérieur et extérieur, rationnel et irrationnel, réve et réalité se
confondent pour ne plus faire qu'un « seul bloc de lumiére »,
ce « grand brillant intérieur» par quoi se définissent également
I'Art, la Poésie et I'Amour. Et aussi le Surréalisme, entendu non
comme un mouvement artistique et littéraire historiquement
situé, mais comme un état de |'esprit.

Ainsi, il y a bel et bien, selon Breton, engrangé par la mé
moire humaine, un passé du surréalisme. Il y a aussi un futur :
« Nous allons maintenant partir, en toute lucidité, vers ce qui
nous appelle... » Mais, pour un surréaliste, le «fantbme tou-
jours charmant de notre devenir» et «l'esprit de notre nais-
sance» ont le méme visage. Curieuse « révolution» qui prend
le temps « a rebours »...

Si, toutefois, le surréalisme bretonnien invogue souvent, a
I'instar de Dada, une mort, une « fin » de I'Art, il ne peut alors
s'agir que d'un certain type d'art. De celui qui, a |'aube du
XX- siécle, offre un triple visage - mais c'est le méme, diffé-
remment maquillé.

C'est « l'art rétinien », tout d'abord, qui est voué a la des-
truction, I'art de pure imitation qui, aveugle au spectacle inté-
rieur, prétend s'en tenir a la sensation et réduit ainsi au silence
« les plus profonds désirs de I'esprit et du coeur» : et c'est |'Im-
pressionnisme, mises a part quelques rares «félures dans ce
miroir » chez Cézanne.

C'est aussi l'art qui privilégie dans I'homme la part du
rationnel, de l'intelligible du conscient et qui:

- soit se contente de dissimuler le modéle qu'il emprunte,
comme le précédent, au monde extérieur derriére la grille arti-
ficielle d'une « géométrie jalouse» qui le brouille et le déforme
sans le mettre en question: et c'est le Cubisme, mis a part
gquelques « étres divinement insolites» inventés par Picasso;

- soit, récusant tout modeéle, se réduit, dans sa prétention
a une « plasticité pure », a n'étre plus que vains « exercices de
calligraphie », inutile et insignifiante prolifération d'un «intem-
porel manufacturé»: et c'est I|'Abstraction moderniste, la
« cométe Kandinsky» mise a part, dont «les tracés rigoureux
et délirants (...) bouclent la boucle» de l'activité esthétique.

Sous ce triple masque, il faut savoir deviner, en filigrane
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dans le discours passionné de Breton, un méme visage: celui
de I'art moderne en train de naitre a la fin du XIX® siécle. Un
art qui se veut auto-suffisant, régi par ses propres critéres, ses
propres valeurs, purement plastiques, et non plus par un sys
téme de valeurs qui lui préexistent, socio-culturelles, un fond
universel de lieux communs reconnaissables par tous, que |'ar-
tiste aurait pour seule fonction de mettre en formes, en images.
Un art - et plus spécialement une peinture - qui prétend
désormais se prendre lui-méme pour sujet, ne plus parler que
de ses propres moyens, de ses propres matériaux. Un art, aussi,
dont on ne pourra plus désormais parler en se contentant de
paraphraser, de décrire le contenu de |'image peinte ou scul ptée.
C'est de I'image elle-méme que le discours sur |'art devra rendre
compte.

S'il refuse d'illustrer les mémes valeurs, de mettre en ima-
ges les mémes anecdotes que l'art ([ réaliste », |'art surréaliste,
tel que le définit Breton, n'en est pas moins un art d'illustration.
Et le discours surréaliste sur I'art continue de se situer sur un
registre qui n'est pas celui de I'art.

En S'inscrivant en faux contre cette modernité, le surréa-
lisme (celui du moins que Breton a la fois incarne et définit) se
revendique comme réactionnaire, rétrograde, (a rebours ».
Breton ne cesse de s'en prendre aux ( critiques d'art» modernes
qui ne s'intéressent qu'au ([ langage pictural » aux ( valeurs
plastiques », aux ( moyens picturaux », aux ( critéres esthéti-
ques» (les guillemets ici, qu'ils apparaissent ou non typogra-
phiguement dans son texte, sont a mettre au crédit de Breton,
et ont pour fonction de discréditer les notions qu'ils épinglent)
et qui n'osent plus se risquer a ( aucune critique de fond ». A
ses yeux ces critiques réduisent I'art a des ( recettes de compo-
sition », a une ( codification de procédés purement techniques »,
bref a des ([ secrets de cuisine» et négligent ce qui fait I'essen-
tiel de I'Art. Quant a lui, seules lui paraissent mériter qu'on s'y
intéresse assez pour en parler les ceuvres qui - surréalistes ou
non, figuratives ou abstraites - demeurent ([ en grande partie
irréductibles aux critéres (d'ailleurs de plus en plus défaillants)
de jugement en matiére d'art » Peu importe alors ( I'extréme
diversité de moyens et d'aspects» des ceuvres retenues: leur
critére de validité est ailleurs; leur portée est indépendante du
{ choix des éléments» picturaux mis en jeu. Ce qui compte, c'est
{ I'explosion lyrique» par quoi se recommande toute ceuvre
digne d'admiration, et qui transcende les «moyens plastiques»
au profit de «lafin véritable» de |'activité artistique, qui est la
Poésie.

Peu importe aussi que les cauvres ainsi privilégiées témoi-
gnent (comme par exemple la peinture de G. Moreau par rapport
a celle des Impressionnistes) d'une ( technique rétrograde ».
Dali, d'ailleurs, ira jusqu'a affirmer la nécessité de faire retour
a ({ I'académisme le plus analytiquement narratif et discrédité »,
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a «l'illusionnisme le plus abjectement arriviste» pour régler
leur compte aux « considérations plastiques et autres conne-
ries»: a ses yeux Meissonnier est le peintre a imiter.. Sans
pousser le paradoxe jusqu'a ces outrances, il n'en reste pas
moins que, bien souvent, celles des ceuvres surréalistes dont
I'iconographie est la plus neuve, la plus subversive (Tanguy,
Magritte ou Ernst), celles qui ouvrent les voies les moins
frayées vers les domaines de |'imaginaire, manifestent une assez
grande indifférence aux moyens proprement plastiques et se
contentent de reconduire, sans en rien innover, des techniques
picturales depuis longtemps usées, celles par exemple de I'illu-
sonnisme spatial, essentiellement réalistes. Celles-la méme que
['art moderne naissant remet en cause. Mais Breton n'avouait-il
pas, dans Nadja: « Il se peut (..) que je sois condamné a revenir
sur mes pas tout en croyant que j'explore... ».

Par ailleurs, quels que soient les peintres dont il parle, c'est
toujours aux grands thémes de |'imaginaire, a ce qu'il nomme la
«lumiére de I'image », que s'intéresse Breton. S'il lui arrive de
parler de valeurs ou de formes plastiques, c'est toujours de
facon métaphorique. Ainsi: «Les touches (..) me font penser
a celles des papillons du genre sphynx... » ou: « Sous le scintille-
ment stellaire (de ses toiles), la construction prend jour non sur
le monde extérieur mais intérieur... » Ou encore: « Cette gamme
illimitée de tons sourds déployant les fastes de ce qui pourrait
étre au crépuscule ce que l'aurore boréale est a notre matin... ».
Sl fait référence a des «tracés rigoureux » ce ne sont pas
ceux qui s'inscrivent sur la toile mais ceux que «trace au ciel
de I'art» le peintre devenu fulgurante « cométe ».

Si, a ses yeux, Seurat, Gauguin ou Chirico ont ouvert une
voie nouvelle, révolutionnaire, a la peinture moderne, ce n'est
nullement en raison des innovations plastiques ou se reconnait
aujourd'hui leur modernité. Ce qui fascine Breton chez Chirico,
c'est I'atmosphére onirique qui pése sur ses toiles et non pas
ce qui produit cette atmosphére, les jeux subtils qui viennent
pervertir la perspective illusionniste de la Renaissance, ouvrant
ou fermant I'espace de fagon insolite par la convergence des
grandes lignes du tableau en points de fuite multiples et décalés.
De Gauguin, ce qui le retient ce n'est pas I'organisation inat-
tendue des grands a plats de couleurs pures, ni la schématisa-
tion archaisante des figures, mais I'iconographie magique, le
contenu philosophique que les images lui paraissent illustrer.
Quant a Seurat, avec lequel « nous approchons la frontiere de
la fin de I'art » il en apprécie les « troublantes insinuations»
mais ne s'interroge pas sur la cause de ce trouble que suscite
I'image et ne semble pas voir que, par exemple, tout l'insolite
(et toute la modernité) de Un dimanche aprés-midi a la Grande-
Jatte provient sans doute de la rupture de I'unicité tradition-
nelle de la perspective focale, grace a quoi, comme dans un
«nouveau roman », la scéne est donnée a voir, en quelque sorte,
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simultanément du point de vue successif de chacun des person-
nages.

Car c'est ce qui est « par-dessous », ce qui se lit « par-der-
riére» les procédes techniques - dérisoire matiére d'enseigne-
ment, selon lui - qui fait pour Breton l'intérét d'une ceuvre
d'art. Car, s'il « ne s'agit plus de s'intéresser qu'aux modulations
du langage pictural dans l'oubli des réponses (..) (qu') il est
d'abord fait pour apporter (..) a certaines de nos interrogations
d'ordre vital (..) pourquoi des peintres? »

Mais aussi, pourquoi parler de peinture? Pourquoi en
parler autrement que de la poésie? Pourquoi méme en parler
autrement que par la poésie?

Ce sont les mémes images, les mémes figures que l'on
retrouve sous la plume de Breton pour dire la peinture, la poésie
et, aussi bien, les « données fondamentales» du surréalisme.
Ainsi, c'est presque littéralement la méme phrase qui définit la
peinture ((la voie de grande communication que la peinture
en tant que langue universelle doit étre.. ») et le Merveilleux
(( I'abandon au merveilleux est la seule source de communica-
tion éternelle entre les hommes... »). Ces images, ces figures, ces
formules apparaissent indifféremment a travers les textes théo-
riques et les textes poétiques, puisque, pour Breton, il ne sau-
rait y avoir des uns aux autres solution de continuité ni diffé-
rence de nature.

Ainsi du «grand brillant intérieur» qui désigne, selon les
textes, l'inaccessible « point sublime», but ultime du surréa-
lisme, l'illumination fulgurante de |'« amour absolu» et les
ocauvres, formellement peu ressemblantes, de Duchamp et de
Kandinsky. Ainsi de la «fenétre mentale» ouverte sur les
« paysages intérieurs» par les images si diverses de Dali et de
Masson, cette fenétre qui est aussi, dans Arcane 17, « la fenétre
prise dans le lierre» de Juliette, celle d'ou s'écroule la « cas-
cade de blondeur» de Mélisande, la fenétre de I'arcane alchi-
mique ol « |'étoile reprend sa place majeure », et encore, dans
Les Vases Communicants, la «fenétre noire» a laquelle «la
Vérité (..) viendra secouer sa chevelure ruisselante de lumiére ».
Il peut arriver méme que l'image du « brillant intérieur» et
celle de la «fenétre mentale» se conjuguent. Quand, dans
Arcane 17, Breton entreprend de décrire le paysage émotionnel
ou s'éveille Mélusine, voici qu'apparait «le givre bleu qui, lors-
qu'on prend soin d'errer en évitant tous les chemins battus ou
méme ébauchés - et ce doit étre la seule régle de l'art - vient
imposer tout en brillant, ses palmes de désespoir du peintre aux
fenétres mentales ». Le discours sur I'Amour (autobiographique
et mythique) et le discours sur I'Art sont ici un seul et méme
discours, celui de la Poésie.

Enfin, pour dire la spécificité de I'activité surréaliste (poé-
tique ou plastique, mais aussi simplement vitale) une figure Prl-
vilégiée court en filigrane a travers les textes de Breton, et c est
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- mais l'usage qui en est fait est tout poétique, non descriptif :
métaphorique - une figure plastique, celle de la ligne courbe.

« Courbes de céans, sinusoides, paraboles» de Poisson Solu-
ble; «volutes» de la chevelure féminine de L'Amour Fou; «tor-
sade éblouissante» du corps de Mélusine dans Arcane 17; «bou-
cles», «courbes», «lacés» qui, dans «Sur la route de San
Romano », décrivent a la fois «l'étreinte poétique» et |'étreinte
de chair» en s'opposant aux «géométries jalouses» et aux
«symeétries rigides» de la raison et de la prose (Martinique
charmeuse de serpents); «courbe blanche sur fond noir que
nous appelons pensée» dans « Tournesol »... Méandres, tour-
noiements, tourbillons: le texte de Breton devient tout entier
« un cadre (..) ou le regard sans fin décrit la ligne serpentine ».
Volute, courbe ou spirale servent a définir aussi bien la démar-
che d'écriture d'un poéte que la trajectoire de sa vie ou son
itinéraire intellectuel. Et c'est la spirale encore qui s'inscrit,
secrete, au caeur méme de la structure de textes comme L'Amour
Fou ou Nadja.

Cette «ligne serpentine», dans Le Surréalisme et la pein-
ture, circule comme un réseau caché qui enlace et rassemble,
en un tout organique, malgré «l'extréme disparité» de leurs
aspects formels, les images des peintres qui émeuvent le poéte:
Masson, Ernst, Tanguy, Brauner, Miro, bien entendu, mais aussi
bien d'autres de moins majeure importance. Et si Kandinsky
est intégré par Breton au surréalisme, n'est-ce pas en raison de
«ce fil d'Ariane (..) tout oriental» qui, dans ses images pour-
tant abstraites, unit «la robe des pagodes a celle des tourbil-
lons (..), le réseau nerveux a I'imbrication dans la rade des cor-
dages de navires » ?

De tous les textes de Breton sur la peinture, celui ou la
ligne séTpentine prolifére et s'épanouit le plus librement est
sans doute le recueil de petits poémes en prose écrits parallé-
lement aux 22 gouaches de Miro sous le titre commun de Cons-
tellations. Elle apparait, bien sOr, dés la Préface de I'édition
des gouaches (( comme si pour que leur courbe atteignit le
point zénithal... »), et les textes poétiques n'auront de cesse
que d'évoquer la trajectoire tournoyante, le graphisme en bou-
cles et en spirales des images de Miro par «le dédale de la
rue», la «roue de la seule ivresse d'étre » les tournoiements
en grappe du pollen », les « vrilles de la clématite », le labyrin-
the ou «tourne l'agathe cdllée», «la pelure en impeccable
hélice du citron vert », les «tracés pas plutét décidés que dis-
parus» d'une goutte de pluie, et, sur le corps des femmes
fabuleuses, «l'arc semi-circulaire qui relie leurs narines a leurs
talons, leur nuque a leur pubis». Partout, de «tropismes en
girations» s'infléchit «la courbe sans fin du désir» Car
ce que dit la thématique de la courbe, c'est bien entendu |'au-
tomatisme, la «ligne éprise de son propre mouvement et de
lui_seul » et par quoi s'exprime le désir. Dans Constellations, |la
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phrase du poéte se fait mime des arabesques et des spirales du
peintre et, tordant la syntaxe, procédant par déplacements suc-
cessifs et décalages, revenant sur ses traces pour mieux relancer
sa trajectoire, s'efforce d'en donner un équivalent (et non une
illustration) poétique.

On est loin de la critique d'art classique: ce que dit le
poéte-critique, ce qu'il traduit en mots, ce n'est nullement ce
qu'il voit dans l'image, mais ce qu'il y reconnait de lui-méme,
la «résonance intime» qui s'ébranle dans les profondeurs de
son propre imaginaire au contact de celui du peintre. Et aussi:
le critique n'est pas simple regardeur. Il devient a son tour
producteur d'images, producteur d'effets d'art dans le domaine
qui est le sien, celui du langage. Peu importent alors le con-
tenu visuel et la valeur plastique de I'image qui a déclenché
I'impulsion premiére.

On peut ici fort bien saisir ce qui fait aujourd'hui a la fois
I'intérét et la limite de la conception surréaliste (celle de Bre-
ton) de la critique d'art. Etonnamment moderne en effet appa-
rait le désir, chez le critique, de ne pas se contenter de racon-
ter I'image mais de produire, a sa maniére, des effets d'art, de
jouer avec la matiere méme du langage. C'est-a-dire de devenir
a son tour, comme le peintre, producteur de formes. Mais
pourquoi cet aveuglement, cette obstination a affirmer que ce
qui, de I'image peinte, met en branle un tel désir ce n'est pas,
justement le jeu des (avec les) formes et les matiéres, mais
on ne sait trop quelle «lumiére» venue on ne sait de quelle
mystérieuse source (d'un excédent de sens) et donc, en fin de
compte, extérieure, étrangere a |'image?

En réalité, pour Breton, l'essentiel demeure que, d'une
certaine maniére, se trouve niée la mise a distance que devrait,
en principe, imposer la contemplation esthétique, que parvienne
a se renouer la « liaison organique» entre I'Art et la Vie, entre
le regardeur et le montreur d'images. Ce que Breton exprime
également de fagcon plus lapidaire dans cette formule du Sur-
réalisme et la Peinture: «Jaime la peinture de (..) comme
j'aime la nuit de mai. » Car la critique d'art n'est pas, pour lui,
affaire de jugement et de critéres, mais affaire d'amour. Ou
encore, ainsi que le dit R. Passeron en déplacant Iégérement la
question, la peinture surréaliste n'est pas une affaire d'caél ou
de main, mais une « affaire de coaur ». Si du moins on choisit
de se placer, pour parler de I'art surréaliste, a l'intérieur du
surréalisme et méme - de fagcon encore plus restrictive -
a l'intérieur de I'orthodoxie bretonnienne du surréalisme.

En prenant pour titre de son ouvrage: Encyclopédie du
Surréalisme, R. Passeron, en effet, comme |'avait fait Breton
avec Le Surréalisme et la Peinture, choisit de parler d'art au
nom du surréalisme. Il s'en explique d'ailleurs trés clairement
et aplusieursreprises: « C'est rester fidéle a l'esprit méme du sur-
réalisme que d'étre attentif non tant a I'esthétique des ceuvres
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qu'il a produites qu'a la pratique dont il nous donne I'exemple. »
Son propos est de « marquer en quoi la spécificité picturale du
surréalisme correspond ou non a ce que pouvait étre en son
coalr le mouvement », et de laisser « de cbté |'évidente diversité
du surréalisme pictural ». La référence est tout aussi évidente,
encore qu'implicite, lorsque, parlant des événements de mai 68,
R. Passeron se laisse emporter dans un grand mouvement lyri-
que (en méme temps que polémique), ou lorsque, a propos des
objets surréalistes, I'analyse céde la place a une longue fiction
poétique. C'est bien de I'intérieur méme du surréalisme (auquel
Il a d'ailleurs participé et dont il continue, ici de se réclamer)
que R. Passeron parle de |'art surréaliste, et c'est a partir des
critéres internes du « mouvement» (tenus pour universellement
valables) et non de critéres artistiques, qu'il en parle. Méme
lorsque, a propos de tel tableau de M. Ernst, il se livre a une
fort intéressante analyse de |'image.

« Que I'on ne s'étonne pas, s I'on a compris quelque chose
au surréalisme, que le monde entier vienne germer dans la
main de celui qui s'absente ainsi»: comme chez Breton, c'est
ici la métaphore poétique qui tient lieu de discours critique.
Ici comme chez Breton, la mise a distance gu'implique la con-
templation esthétique est niée: « Si nous en avons maintenant
des albums a feuilleter, ce n'est pas pour notre délectation de
collectionneur: on nous somme d'en faire autant ». Le sujet de
I'énonciation s'implique directement dans son discours, refusant
ainsi I'impassibilité requise du critique. Mais il ne le fait pas sur
le mode du je, qui le définirait comme un sujet extérieur, a la
fois.a ce sur quoi porte son discours et a celui auquel ce
discours est adressé, mais sur le mode du nous, impliquant
une complicité non seulement avec le destinataire (qu'il s'agit
moins d'informer que de convaincre), mais avec le sujet (les
sujets) de I'énoncé (le surréalisme, les peintres surréalistes) dont
il se reconnait ainsi solidaire.

Tout opposée et tout aussi explicite est la prise de posi-
tion de W.-H. Rubin. Et ce, on I'a vu, dés le titre. Mais aussi
dans le corps méme de l'ouvrage qui s'ouvre par une déclara-
tion d'intentions fort claire: «La plupart des écrits traitant
de l'art dada et surréaliste et qui lui sont contemporains,
proviennent de poétes qui se préoccupérent presque exclusi-
vement de son imagerie. Jai tenté d'équilibrer cet intérét ico-
nographique avec les besoins de I'analyse stylistique. Ce faisant,
j'ar du faire entrer en ligne de compte des jugements qualita-
tifs. Cette perspective n'est pas seulement extérieure aux préoc-
cupations des poétes-critiques surréalistes; elle est comple-
tement étrangére a leur conviction (..) Je suis (..) parti de
I'hypothése que |'on peut rendre comf)te de ces cauvres en des
termes qui participent aussi bien de ['art en général que d'une
réflexion critique sur la peinture et |'art modernes. »

Trois points semblent ici au lecteur mériter qu'il s'y arréte.
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- Breton est dépossédé de la primauté qu'on lui accorde
si volontiers en France dés qu'il est question de définir le
surréalisme. Son nom n'apparait pas davantage que celui des
autres «poetes-critiques» avec lesquels il est confondu et qui
sont, d'entrée de jeu, réputés incompétents a parler de |'art sur-
réaliste. Parce que, précisément, ils ne peuvent en parler que
de l'intérieur, en poétes et non en critiques. C'est-a-dire en
s'en tenant au contenu des images peintes sans souci de ce qui
fait leur spécificité, a savoir qu'elles sont peintes, et en s'inter-
disant, par le rejet méme de cette spécificité, d'établir toute
espéce de hiérarchie de valeurs esthétiques.

- Le locuteur en revanche - qui dit je (et donc assume
la pleine responsabilité de ses affirmations) mais glisse rapi-
dement au on du discours de savoir - se place résolument a
I'extérieur (et méme a contre-pied) et définit de ce point de
VLﬁe les deux grandes lignes, complémentaires, de sa démar-
che:

- situer l'art surréaliste dans une histoire générale des
formes artistiques, c'est-a-dire montrer en quoi il est tributaire
de leur évolution, en quoi il a contribué a l'infléchir;

- étudier a la fois le contenu des cauvres (iconographie)
et leurs structures formelles (analyse stylistique).

- Enfin _ maiscen'est pas le moins important pour notre
propos - a la critique-poésie, il est possible (nécessaire) de
substituer un autre type de discours critique (et c'est ici que
s'opére significativement le glissement du je au on) plus adé
quat a son objet et qui ferait appel a un lexique relevant
essentiellement du champ sémantique de I'activité artistique.

Aussi le livre de Rubin se livre-t-il & un recensement et
a une analyse de ces «modulations du langage pictural» que
rejetait farouchement Breton. «Langage pictural» de Miro;
invention d'un «langage formel capable d'exprimer I'intériorité
humaine physio-psychologique »; «vocabulaire formel » de Jean
Arp, essentiellement «bio-morphique»; «morphologies psycho-
logiques» de Matta, considérées comme «un langage formel de
I'expérience psychologique»; «suggestions d'un nouveau lan-
gage» chez Masson...

De telles formulations, proliférantes chez W.-H. Rubin, sont
fort rares chez Passeron. Il est question, ici ou la, des «signes
figuratifs» de Miro; une section importante de chapitre étudie
les «themes formels» du surréalisme pictural, mais on y parle
davantage, méme lorsqu'il s'agit de «l'enchevétrement » du
contenu des thémes que des formes plastiques par quoi il est
donné a voir. Si le texte fait allusion au «langage pictural»
c'est en assortissant |'expression de guillemets, a la maniére
de Breton, et pour jeter la suspicion sur lalégitimité de |'usage
gu'on en peut faire.

C'est dans la double articulation de I'analyse formelle
et de I'analyse iconographique que réside |'apport le plus fruc-
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tueux du livre de Rubin. Sans doute reprend-elle plus ou
moins la distinction classique des deux «voies» du surréalisme
(dont fait également état Passeron) ; mais elle en déplace
le champ d'application. Et surtout l'interprétation, puisqu'elle
débouche sur une classification des ceuvres.

Certaines oauvres surréalistes se recommandent par |'ori-
ginalité de leur iconographie, mais c'est aux dépens de l'in-
novation formelle et des recherches plastiques. D'autres au
contraire - et c'est ce que Breton, au fond, refusait d'admet-
tre - se caractérisent par leurs innovations plastiques et par
I'intérét gu'elles portent a des solutions non plus « poétiques»
mais proprement picturales. Seules les dernieres méritent, aux
yeux du critique d'art, le nom de peinture, les autres n'étant
gu'imagerie. Par ailleurs, toute image peinte (flt-elle surréa-
liste) releve, a la fois, des deux systémes d'analyse - icono-
graphique et formel -, les résultats de I'une venant parfois,
sinon contredire, du moins infléchir ceux de l'autre: toute
lecture d'une image peinte ne peut donc étre qu'incompléte
- insuffisante -, sI elle néglige lI'une ou l'autre des deux
approches.

Enfin, ce n'est que par le jeu conjugué de cette double
analyse qu'il est posshile, au-dela de la disparité des ceuvres,
de dégager des caractéristigues communes, sous lesquelles les
regrouper en un «ensemble organique », et de parvenir a « une
définition intrinséque» du surréalisme pictural. Mais aussi,
c'est par cette double analyse que peut se mettre en place
un jugement esthétique et donc s'établir une hiérarchisation
qualitative des cauvres qui ne dépende plus de la fidélité au
« noyau émetteur de la poésie surréaliste» (R. Passeron), mais
bien de critéres qui ont avec |'objet étudié (une ceuvre d'art)
un ras)port interne (puisqu'il s'agit de critéres purement artis-
tiques).

Les deux catégories formelles qui permettent d'unifier la
diversité du corpus pictural du surréalisme seraient le biomor-
phisme et I'illusion spatiale héritée de Chirico. C'est sans doute
la premiére de ces catégories qui est a la fois la plus neuve
(le biomorphisme trop fondamentalement plastique n'a guére
retenu |'attention des poétes-critiques) et la plus féconde - bien
que Rubin n'en tire pas tout le parti possible. || se contente
par exemple de noter que c'est par le biais du biomorphisme
que Arp, Dali ou Miro, par exemple, se sont intéressés au
Modern'style décoratif et architectural, celui de Van de Velde
ou de Gaudi: René Passeron, lui, dans son Index des Précur-
seurs cite un certain nombre d'artistes «fin de siécle» (et
méme préraphaélites), mais sans vraiment expliciter ce qui les
rattache au surréalisme.

Il faut aller plus loin et dire peut-étre que - comme le
Modern'Style en son temps (et c'est sans doute une des raisons
de son échec) - le surréalisme, au moment ou la société
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industrielle a son apogée achéve de quadriller, de rationaliser
['univers (du moins le croit-elle), éléve une protestation passion-
née contre le triomphe du fonctionnel, au nom de I'organique.
D'ou la revendication de l'irrationnel et sa manifestation plasti-
que par la courbe errante de |'automatisme. D'ou le biomor-
phisme qui s'exprime aussi bien dans le refus du géométrisme
cubiste que dans celui de I'architecture et de I'urbanisme moder-
nes, auxquels Breton préféere les « demeures inspirées» que leur
habitant «sécréte» comme |'escargot sa coquille, et les ruelles
tortueuses des vieux quartiers. D'ou, paradoxalement, les jeux
subversifs avec la machine auxquels se livrent Picabia ou
Duchamp. D'ou I'omniprésence des lignes courbes spéciales, volu-
tes ou arabesques. D'ou sans doute aussi |'espoir d'un triomphe
du « systeme féminin du monde »...

Selon Rubin, l'une et l'autre catégorie peuvent étre pré-
sentes chez les calqueurs de réve comme chez les tenants de
I'automatisme, bien que les uns soient plutét figuratifs et les
autres plutét abstraits. Ainsi Arp, Miro, Masson sont surtout
des explorateurs des possibilités du biomorphisme, tout en con-
servant plus ou moins I'échafaudage tridimensionnel de I'illu-
sionnisme chiriquien (et aussi - c'est ce que montre |'ana-
lyse formelle - au moins pour les deux derniers, pendant un
certain temps, la grille architecturale du cubisme). Dali et Tan-
guy, que leur traitement de |'espace, de la lumiére, du modelé
des objets rapproche de Chirico, n'en ont pas moins fait un
«usage constant de la forme organique». Seuls Magritte et
Delvaux, uniquement voués a « l'illusion onirique» et qui sont
des «imagiers» purs, se sont abstenus de tout biomorphisme.
Quant a Matta (auquel Rubin donne une place privilégiée et
qu'il considére comme « la seule contribution d'importance (...)
au surréalisme dans sa phase finale») il renouvelle le « voca-
bulaire» du biomorphisme en méme temps qu'il inaugure un
nouveau mode d'utilisation de la perpective illusionniste, pro-
duisant ainsi «le seul systéme spatial d'importance depuis
Chirico ».

Si lI'on compare ce genre d'analyses avec ce que dit Bre-
ton du méme peintre dans Le Surrealisme et la Peinture ou
R. Passeron dans son Encyclopédie (« I'eau glauque ou Matta
enfonce le monde entier n'est pas celle ou |'on puisse nager sans
angoisse»), on mesure assez bien l'irréductible distance qui
sépare les deux types de démarche. Méme lorsqu'il fait inter-
venir des critéres picturaux - ce qu'il fait plus souvent que
Breton - Passeron les restitue toujours plus ou moins au
« fond émotionnel»: « L'ampleur de I'espace et la violence gra-
phique des figures et des formes s'y accordent a la subtilité
crépusculaire des couleurs »...

W.-H. Rubin, il est vrai, se départit parfois de sa rigueur
théorique et - cherchant par exemple a traduire |'effet pro-
duit, dans les images de Matta, par « des éléments morpholo-
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giguement énigmatiques» - est amené a parler «d'espace
galactique, interstellaire », c'est-a-dire a faire, lui aussi, usage
de la métaphore poétique. L'exemple le plus net de ces déra-
pages du discours critique est celui de Chirico, a propos duquel
Rubin évogue souvent le «silence» (qualifié méme une fois
de «léopardien») qui baigne ses images. A propos des mémes
tableaux, Passeron fait état au contraire d'une «sonorité» inso-
lite. Tant il est vrai que, dés que l'on s'éloigne, pour parler
d'une peinture, de critéres proprement picturaux, on tombe
- mais ce n'est peut-étre pas une défaillance coupable - dans
I'arbitraire de |'impression subjective.

Il est sdr, en tout cas, que les critéres qui permettent a
Rubin d'établir une hiérarchie de valeur entre les oauvres
étudiées, se veulent purement plastiques: les meilleures pein-
tures sont celles qui font la plus belle part aux recherches pic-
turales (étrangement, ici, le lecteur est saisi d'un doute horrible
et se demande si ce genre de formules n'est pas, aprés tout,
aussi tautologique que celles qui affirment qu'une peinture
est surréaliste parce qu'elle est conforme au surréalisme..).
Si Masson représente «le sommet qualitatif de la peinture
surréaliste en exil », c'est parce qu'il renouvelle son langage
formel (R. Passeron, tout au contraire, semble lui reprocher de
s'étre, ces années-1a, trop abandonné au «plaisir de peindre»
et d'avoir «laissé le pictural (prendre) le pas sur les intentions
littéraires », bref d'avoir failli a I'idéal surréaliste). Si, en revan-
che, la peinture de Matta devient parfois moins intéressante,
c'est lorsque «l'invention de formes» s'efface derriére la recher-
che d'une «nouveauté surtout littéraire». Si, enfin, dans les
années 30, |'cauvre de M. Ernst (lui) semble donner des signes
de déclin, c'est qu'elle est trop soumise «non au développe-
ment d'idées picturales mais (8) la mise en cauvre d'idées poé-
tiqgues ». Ainsi, les Romans-Collages seraient «le point culmi-
nant de la richesse poétique de Ernst, bien que plastiquement
moins intéressants ». D'ailleurs, aux yeux de Rubin, de 1930
a 1937, le surréalisme tout entier traverse ses «années les
plus creuses du point de vue des arts plastiques ».

Qu'on ne s'étonne donc pas - si l'on a bien compris le
fonctionnement respectif des démarches des deux critiques -
que les années 30, soient selon Passeron, celles ou s'épanouit
«la plénitude» du surréalisme, puisque pour lui |'essentiel
réside dans la fidélité a «l'exigence centrale du surréalisme
que tout ce que fait I'homme (..) fGt Poésie» Ce dernier
terme bien entendu n'est jamais défini, comme chez Breton,
qu'en fonction des critéres internes du surréalisme.

Pour finir, le surréalisme meurt, selon Rubin, en 1947,
I'année, trés précisément, ou la nouvelle peinture américaine
atteint sa pleine maturité: le surréalisme est désormais inutile
puisqu'il a été relayé. L'exposition de 1947 serait déja «pos-
thume» et, au-dela de cette date, les ceuvres picturales du
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surréalisme «n'offrent guére plus d'intérét que rétrospectif»,
en dépit des «tentatives admirables mais pathétiques» de
Breton pour «maintenir en vie» un mouvement agonisant.

Pour Passeron au contraire, le surréalisme connait une
nouvelle vitalité en s'ouvrant vers l'avenir, les expositions de
1959-60 et de 1965 sont des succés «incontestables», les oau-
vres «sortent du cercle» pour atteindre la «célébrité mon-
diale». Bref, si, en tant que tel, le mouvement finit par se
saborder, ce qui (sur)vit, c'est un «surréalisme diffus» qui se
définit par la «pérennité» des grands thémes et de leur ico-
nographie (onirisme, merveilleux, érotisme...) ainsi que par des
prises de position violemment critiques face a I'art moderne.
L'esprit du surréalisme est devenu l'esprit de mai 68, ou s'ex-
prime «l'individualisme salubre de ceux qui n'ont pas encore
été réduits aux salivations pavloviennes» (on reconnait le souf-
fle polémico-poétique de Breton) et qui maintiendront vivante
I'exigence surréaliste d'une «vie poétique ». En face, il y a bien
«|'alle moderniste de la recherche plastique» et/ou les «adep-
tes de la structure» ; mais René Passeron ne semble leur accor-
der d'autre intérét que de donner «des échos divers au verdict
tranchant de Vaché: l'art est une sottise.»

La mort du surréalisme en 1947 s'expliqgue au contraire,
pour Rubin, par le «déclin de la qualité de la peinture d'avant-
garde» a l'intérieur du mouvement. L'avénement de la pein-
ture américaine (prophétiquement annoncé a Masson par le
vieux Matisse: «Vous comprendrez en voyant I'Amérique qu'ils
auront un jour des peintres... »), celle des Motherwell, Pollock,
Rothko, Rauschenberg, Jasper Johns, vient prendre le relais et
porter plus loin la lumiére surréaliste. Et ce parce que les
techniques de |'automatisme ont été employées par ces peintres
«non pas comme dit Breton en faveur de I'image mais pour
les possibilités qu'elles (offrent) a la peinture pure». Les drip-
pings de Pollock, par exemple, vont plus loin que ceux de M.
Ernst dans la mesure ou ils mettent en «ceuvre un style» (le
all-over), alors gu'il ne s'agit, chez Ernst, que « d'une technique
pour forcer I'inspiration ». C'est-a-dire: produire un effet poé-
tique et non un effet plastique.

Ainsi, vu de New York et dans une optique rigoureusement
picturale, le surréalisme court la chance d'apparaitre comme
un chemin de traverse emprunté, un temps, par |'art moderne
dans sa progression vers toujours plus d'autonomie. La pein-
ture-poésie surréaliste, indifférente, au moins théoriquement,
aux moyens plastiques, serait un retour en arriére par rap-
port a la peinture pure inaugurée par I'lmpressionnisme et dont
le devenir normal serait |'abstraction. Rubin consent toutefois
a reconnaitre que le «type d'abstraction» atteint par la jeune
peinture américaine et dans lequel il semble voir (le texte date
de la fin des années 60..) |'aboutissement de |'art moderne,
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est nettement différent de celui auquel auraient mené seuls le
Cubisme et |'Impressionnisme.

Le lecteur frangais qui (sans étre chauvin, mais tout de
méme...) se sentait quelque peu mal a l'aise, peut, désormais
rassénéré, se replonger dans I'Encyclopédie du Surréalisme
qui, croit-il, achévera de le rassurer...

Mais voici qu'a parcourir les deux Index par quoi se ter-
mine l'ouvrage, celui des Précurseurs et celui des Surréalistes
une angoisse nouvelle I'étreint. |l croyait a peu prés savoir de
quoi l'on parlait: le surréalisme, les surréalistes, peintres ou
poétes, c'était dans son esprit relativement clair. Il avait lu les
Manifestes, quelques autres textes aussi. Il connaissait les « don-
nées fondamentales ». |l disposait d'une liste de noms indiscu-
tables, de repéres chronologiques stables et précis. Il avait
méme peut-étre quelques idées vaguement personnelles sur la
question...

Il ne s'y retrouve plus trés hien. Il lui semble parfois
que l'étiquette «art fantastique» pourrait avantageusement
- aen juger par la fréquence de son retour dans le texte -
remplacer celle d'art surréaliste. Mais alors quels sont les cri-
téres du fantastique en art? Toute image qui contredit aux lois
qui régissent l'univers du quotidien est-elle fantastique, c'est-a-
dire surréaliste? Et Y at-il ou non un fantastique spécifique-
ment surréaliste? Ou alors c'est I'onirisme qui lui parait cons-
tituer a la fois une clé et un principe organisateur. Mais qu'est-
ce qui définit une image comme onirique? Est-ce qu'elle décrit
un réve (de préférence un cauchemar - le mot revient cons-
tamment -, les réves bleus ou roses n'atteignant pas la dignité
de l'onirique)? Ou est-ce parce gu'elle me fait réver, déclen-
che en moi les processus du travail de réve? Mais alors, com-
ment y parvient-elle? Par quels moyens? Il y a aussi le Tragi-
gue, la Cruauté, érotique de préférence, la Terreur. Mais rien
de tout cela- outre que ces notions peuvent s'appliquer a des
ocauvres qui n'‘ont rien de surréaliste - ne parait au lecteur
inquiet trés satisfaisant dés lors qu'il s'agit de déchiffrer une
image picturale. On en reste toujours au «fond émotionnel ».

Et puis encore: qui est surréaliste? Paul Klee, par exem-
ple, et pas Kandinsky, classé parmi les Précurseurs? Mais le
lecteur, qui d'ailleurs voit mal en quoi I'un est surréaliste et
l'autre pas, sait pourtant que Breton - il lui faut bien, dans
son désarroi, un garant, le méme, pourquoi pas ?, qu'al'auteur-
tenait Paul Klee pour un «fertile amuseur» alors qu'il a tou-
jours revendiqué Kandinsky comme un esprit frére... Et Freud,
fait-il vraiment partie des « Surréalistes»? Et Bachelard? Et
méme J. Lacan? Ces trois noms figurent pourtant dans |'lndex
des Surréalistes... Et tous ceux dont il est dit, ici ou 1a, que
leur peinture n'est « ni automatique ni calqueuse de réves »,
alors que c'étaient les deux grandes voies de |'expression artis-
tique du surréalisme, et les deux critéres spécifiques de la
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peinture surréaliste? Et celui-ci dont la caractéristique essen-
tielle de son art - le mysticisme - I'a «tenu éloigné du
surréalisme », que fait-il, que font-ils tous dans cet Index?
Ou bien encore suffirait-il d'avoir fait partie du Printemps de
Prague pour étre surréaliste? Et comment concilier la «rigueur
formelle» avec «l'orgie graphique», I'une et l'autre données
suivant les cas comme manifestations du surréalisme pictural ?
Et que peut bien étre un «surréalisme distingué », etc. ?

Le lecteur referme I'un et l'autre ouvrage et reste sur
sa faim. Histoire surréaliste de |'art ou Histoire de I'art sur-
réaliste, a chacune de ces deux grilles de lecture quelque chose
échappe qui lui semble fondamental. L'une, distendant a l'in-
fini le champ d'application du terme, donne pature a la sensi-
bilité, restitue et maintient vivante la chaleur du vécu, joue du
clavier émotionnel de la sympathie, mais n'éclaire en rien la
fascination spécifique qu'exerce la peinture et qui ne peut, sans
que quelque chose quelque part s'en égare, étre assimilée a celle
que produit la poésie.

L'autre, en revanche, qui définit de fagon rigoureuse - res-
trictive? - le domaine propre du surréalisme, satisfait assez
bien le désir de savoir, I'exigence de rigueur, le besoin de
critéres stables et si possible universellement valables, mais
ne dit rien sur ces effets de trouble, de distorsion du réel
que provoque, dans la stabilité du visible, I'intrusion de I'image
peinte.

N.B. Dans les citations, les mots et expressions soulignes le
sont par nous, pour les besoins de notre propos.

Octobre 1978
Université Paris I11.
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LIRE ELUARD ?
NICOLE BOULESTREAU

JEAN-YVES DEBREUILLE :
ELUARD OU LE POUVOIR DU MOT

PROPOSITIONS POUR UNE LECTURE
(NIZET 1977)

La question du pouvoir des mots réveille particuliérement
la pensée linguistique et littéraire aprés la premiére guerre mon-
diale. Méfiance geénéralisée. Jean Paulhan, qui proposera des
solutions décevantes, voit trés clair a I'époque. Le pouvoir
ne vient pas aux mots tout seuls:

«Jamais personne ne parle du pouvoir des mots au
présent, en ce qui le concerne. Jamais homme ne |'observe sur
soi. Si I'expérience enfin nous apprend une Vvérité, c'est celle-ci :
la ou il y a pouvoir, il n'y a pas mots, et la ou il y a mots,
il n'y a pas pouvoir. Mais les deux jouent d'étre accouplés. Votre
pouvoir des mots est un mythe comme la siréne ou le mino-
taure » (Lettres a J-R. Bloch de Déc. 1931, reproduites dans
la NRF n° 197. Mai 1969). S'il y a pouvoir, c'est celui d'un sys
téme d'idées, qui légitime si bien |le mot que ce dernier ne fait
pas probléme, opére comme un signe évident. Si le mot se mon-
tre, sil commence a «jouer» un peu, a convenir moins bien,
c'est que le systéeme qui le motivait faiblit. Sous l'impulsion
de cette analyse, qui s'ébauche dans les années vingt, Breton
mobilise les poétes (virtuellement, tous ceux qui « écrivent »,
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retravaillent nos différents langages) pour qu'ils ne laissent
nulle part le signe « survivre a la chose signifiée ». Entreprise
bien inutile si, comme le suppose imprudemment Paulhan, le
mot se périme avec son usage. Vigilance nécessaire, défensive
et offensive a la fois pour Breton, qui reconnait, expérimentale-
ment, que le mot, dés qu'il nomme, cristallise des désirs. S'il
peut les révéler (le lapsus) il peut aussi les tenir en suspens,
en suspension. (C'est pourquoi l'imaginaire, dans I'écriture, est
«ce qui tend a devenir réel»).

L'écriture éluardienne participe de cette problématique, tout
en se constituant selon d'autres exigences: elle se veut moins
prospective que réalisatrice. Elle cherche une immédiateté, abso-
lument étrangere a |'écriture bretonienne, qui temporise.

Qu'un linguiste se penche sur les mots d'Eluard avec, en
téte, la question de leur pouvoir, constitue un fait d'importance:
d'autant qu'il attaque, péremptoirement, la question corollaire
de la lecture, avec beaucoup de vigueur. Pour une fois, on
Vvoit un universitaire se pencher sur la lecture « commune »,
celle d'un public non cultivé qui trouve les textes poétiques
dans des contextes contingents, donc différents (recueil, réci-
tal, disque...)

Quelles résistances grippent la réflexion ?

Il s'agit dés les premiéres pages de « libérer la lecture », de
metre en avant le rOle de la sujectivité du lecteur, de se parer
contre les illusions d'un sens définitif, d'un sens tout court. Des
formes syntaxiques, d'une prégnance particuliére sont dégagées;
on fait sur soi-méme une expérience intéressante, mesurant le
degré de résistance qu'on risque d'opposer a un message défini
comme « frustrant » Mais en méme temps, malgré ces mises
en garde, on est convié - au terme de chaque épreuve - a
courir si désespérément aprés le sens, qu'on est contraint de
constater que, quelque part, le livre se court-circuite lui-méme.

Le premier chapitre est plein d'allant, d'intentions qu'on
approuve. Il s'agit de rendre accessible a un public non lettré le
texte poétique; de lui faire reconnaitre qu'il construit sa propre
grammaire, impose la prégnance de certaines structures, la
nominale par exemple, ou bien I'ambiguité d'une structure nomi-
nale/verbale. L'analyse qui porte sur le poéme intitulé « Réel»
(tiré du recueil cours naturel. Pléiade OC 1 p. 806) montre
qu'une certaine disposition au sens peut s'instaurer, a partir
d'une sorte de syntaxe marginale (par rapport a celle qui régit
nos énoncés courants). Aucune interprétation n'est forcée, on
explore des possibles, une organisation interne effectivement
libérée des lois de la parole intéressée. |l est alors évident qu'on
ne recoit pas le « message» du poéme, mais qu'on découvre la
les traces de l'inscription d'une parole dans une langue. Struc-
tures nominales, nouvel espace-temps d'un «Je» qui quitte
son lieu économique, pour faire le point ailleurs
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«penseée d'aurore opium tres fin
feuillage errant avoine folle»

Cependant J.Y.D. maintient la notion de message, et finit
méme par s'en remettre a elle. 1l identifie et pose au départ des
structures prégnantes, mais non signifiantes. La prégnance d'une
forme est définie, a la note 6 de la page 14, par «sa capacité
d'apparaitre comme organisant un certain nhombre d'éléments ».
Puis, dans un deuxiéme temps, il fait intervenir « l'information
sémantique », qu'il tire petit a petit d'un véritable texte-gigo-
gne: le poéme, ses contextes empiriques, le recueil des cauvres
complétes, le discours englobant de |'archi-lecteur posé (n. 28
de la p. 34) comme «somme de toutes les lectures possibles ».
Réseaux de sens (priorité au lexiqgue) en extension. L'intérét du
livre est qu'il se permet alors, et nous permet de nous poser la
question de la priorité du niveau lexical. Le décodeur, écrit
JY.D. «est plus habitué, devant un message dont le sens global
lui échappe, a isoler des signaux sémantiques que des struc-
tures» (p. 21) soit, mais d'une habitude, d'un comportement, on
n'a aucune chance de tirer une loi scientifiqgue. On doit, en
revanche, en tenir compte, comme obstacle pratique. Que les
services privilégiés de la parole, dans notre société technocra-
tique, soient ceux qui font appel a la fonction d'outil de la
langue - d'instrument propre a fournir a ses usagers des signes
facilitant les meilleurs repérages possibles - n'impligue pas que
la langue ait pour unique fonction celle de transmettre des
«messages », un contenu - des sens déposés dans des signes.
Chaque langue, parlée/parlante dans le tissu verbal du corps
social, constitue ses sujets, en méme temps qu'elle les sert. Ses
contraintes structurales ne seraient rien si elles ne supportaient
tout I'imaginaire du temps et de |'espace. Le passé-simple, dans
la langue francaise, pose le passé comme référent, dit Benve-
niste. Référent absolu? non, référent fascinant; menacant ou
supprimant la référence du je au présent de sa parole. C'est
par rapport au présent constructeur de la parole que toutes les
structures de la langue se trouvent comme embarquées dans
le temps. La structure passe-simple/présent peut étre prégnante
dans un texte, mais d'une prégnance immédiatement signifiante.

A haute voix
L'amour agile se leva

Injustice impossible un seul étre est au monde

Ce n'est qu'a l'intérieur des trois registres temporels com-
mandés par le présent de |'énonciation (celui d'Eluard en 1928,
que j'occupe fantasmatiquement en lisant d'une certaine fagon
le poéme) que le passé mythique de la vague amoureuse et le
présent du commentaire instaurent leur connivence: il n'y a
pas de structure neutre; celles appelées par la parole ne

258



s'actualisent que dans le sens du présent de cette parole. La
syntaxe est une loi (dans la langue) que ma parole contraint a
prendre un sens.

Revenant sur les deux vers de « Réel» étudiés par JY.D,, je
dirais que ce que peut désigner la quarte lexicale (aurore, opium,
feuillage, avoine) inaugurale du poeme, a savoir, par exemple,
une pensée d'avenir, réveuse, ou cosmique n'informe pas, aprés
coup, la structure nominale.

Au contraire, |I'écriture nominale, qui permet un jeu large
de structurations a partir du point-relais de |I'énonciation, ouvre
les serrures lexicales. « Réel» et « Opuim» dans la lecture de
J.Y.D. sont interrogés a partir d'une position que je vais tenter
decritiquer: celle du linguiste qui, demandant au texte d'étre son
propre principe d'intelligibilité Oes mots sont interrogés les
uns par rapport aux autres, a l'intérieur d'une cohérence pos-
tulée) et manquant d'une grille, emprunte cette grille a un dis-
cours de fortune: en I'occurrence le discours de la biographie,
qui oppose dans la vie d'Eluard et dans sa thématique, |e monde
urbain et le monde végétal. Cherchant ce qu'est le « réel» dans
le poéme, J.Y.D. le demande au dernier vers du poeme lui-méme,
comme répondant au titre, puis aux chaines lexicales qu'un
théme insistant du discours littéraire, le rapport ville-nature,
permet d'articuler entre elles. L'encadré biographique de la p. 28
montre bien alors sa fonction d'interprétant, de discours-pro-
gramme, qui dirige les signifiés.

Le livre de J.Y.D. qui, comme on s'en rend compte, com-
prend beaucoup de pages excitantes, pose un probléme géné-
rai: le passage de I'analyse linguistique a la lecture subjective.

A partir du moment ou, une fois achevées les descriptions
nécessairement discontinues (pluralité des niveaux), le liant du
discours d'interprétation doit intervenir, comblant les inter-
stices, articulant, transformant le lacunaire en plein, de quel
droit privilégier tel ou tel discours? Chaque lecture a sa réponse
a partir d'une exigence psychique, morale, pratique, vitale tou-
jour. Pourquoi refuser a J.Y.D. le sens éthique qu'il trouve tou-
jours aux poémes d'Eluard? (Sinon parce qu'il avait annoncé
la nouveauté..) Lui-méme d'ailleurs, ne cesse de revendiquer
les droits de la « subjectivité »...

Un fait évident apparait: I'eau du discours critique, celui
de la presse, des media, des professeurs, ne se change pas tous
les jours. Ses lieux et modes de lecture sont nécessairement,
institutionnellement limités par un certain maniement de la
langue et une certaine saturation de I'imaginaire culturel.

Des voies existent cependant pour que puisse s'effectuer
une sortie hors du dogmatique. J'en évoquerai deux, que |'essai
de J.Y.D. appelle:

- I'érudition

- et |'écriture.
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L'érudition a mauvaise presse, il faudrait la réhabiliter.
Pour nous, lecteurs résolument contemporains du texte-langue
que nous interrogeons, plonger ce texte dans sa contingence
historique, c'est lui découvrir une altérité qui inquiéte notre
position; c'est |'altérer par rapport a sa solidité présente, car
nos discours, délirants ou pas, n'‘ont qu'un but: s'assurer une
prise sur le texte; c'est donc relativiser notre imaginaire, notre
savoir, et prendre conscience que toute lecture est située et
s'effectue dans le symbolique; c'est ensuite transformer I'objet
en document, faire jouer ses références avec nos références pré-
sentes, en faire un objet relatif.

Ainsi, armé de toutes les références connues du poéme:
«Réel », qui date de 1938, et occupant, au point-relais de I'énon-
ciation, la place du je historien, on peut doublement entendre la
lecture de J.Y.D., qu'on n'a aucune raison de repousser, et celle
que permet de construire un ensemble de coordonnées autres,
fournies par |'érudition. Les vers d'Bluard furent une adresse
a E.L.T. Mesens, poéte surréaliste belge, qui, dans les années ou
Nusch fut rencontrée, participait aux expéditions nocturnes
et diverses des surréalistes. «Mesens avait un faible pour les
filles a peau noire», écrit A. Thirion. L'amitié de Mesens, la
recherche des rencontres dans les rues de la ville, celle de
Nusch (Noisette): «les noisettes vertes des belles rencontres»
constituent les coordonnées d'un réseau sémantique qui inter-
fére avec un autre: réel - opium - aurore, dont le sens est clair
en 1938. A cette époque, le réel révé par Eluard n'est plus celui
revendiqué par Breton. Le poéme le définit par des contre-pro-
positions, opposant la merveille d'une conscience subtilement
excitée et sortie de la nuit aux éclairs nocturnes d'une pensée
soumise au stupéfiant image.

Pas plus que ceux de JY.D. ces réseaux ne sont complets
ni n'épuisent le texte puisque le texte n'est pas un objet plein
de sens, mais une structuration discontinue. On a seulement
voulu montrer ici qu'a proposer des lectures donc a combler
des vides on se placait soit dans la foulée d'un discours d'époque,
soit au mieux dans une inconfortable mais plus stimulante diffé-
rence de réseaux, qui nous font accepter le texte comme consti-
tuant de ce que nous sommes, suspendus entre deux contin-
gences:. passé/présent. Il faut encore préciser que dans cette
opération, le mot change de statut, replongé qu'il est dans son
intertexte, dans une mémoire.

L'écriture est sans doute la meilleure voie de sortie: celle
que Henri Meschonnic, invoqué comme maitre dans tout I'ou-
vrage de JY.D., choisit et conseille. Loin de s'émerveiller de
leurs possibles pouvoirs, loin de les exorciser, ce qui serait croire
a leur ensorcellement, H. Meschonnic compose avec les mots.
Poéte, il attaque de son écriture un texte; éprouvant par elle
les pressions structurales, les rendant structurantes. Théoricien,
il articule la liberté, dans la parole-écriture, sur les contraintes
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de la langue. Il n'est pas dupe d'un «message ». Les structures
prégnantes d'une langue, recue comme déja-toujours parlée,
sont investies a tous les niveaux, syntaxique, prosodique, séman-
tique, phonologique; explorées, occupées pour interdire l'inva-
sion lexicale (le service prioritaire du langage du rendement).
Il s'agit de s'écrire dans un tissu culturel, non d'écrire un texte.
Aussi on ne peut «lire» comme Meschonnic. On ne peut
qu'écrire, comme lui; engageant écriture contre écriture. Cette
réponse spécifique aux pouvoirs d'un texte peut-elle étre
empruntée? Cette passion vécue peut-elle étre partagée? En
faisant siennes, pour opérer sa lecture, certaines des formes-
sens élaborées par Meschonnic Pour la poétique 111 - Un lan-
gage-solitude: les formes-sens de «la vie immédiate» d'Eluard),
en en bricolant d'autres sur le modéle des premiéeres (ex. «la
forme-sens du moi réticent et vaincu par I'amour» p. 67) - mais
s'il existait dans la langue parlée une telle forme-sens, ne
serait-ce pas nous/vous dans |'écriture éluardienne? - J.Y.D.
refait le geste du fidéle qui cherche a toucher le manteau du
maitre. Geste inefficace en soi. Intense désir de participation a
un pouvoir, a défaut d'une écriture propre. Geste magico-reli-
gieux, nostalgique. Pour asseoir sa notion de «message poéti-
que» et de «structure prégnante» (l'un emplissant |'autre),
JY.D. fait appel a la Gestalt-psychologie (note 2 de la p. 59) et
a Jakobson (p. 12) : ce qui situe son discours propre. Quel rap-
port véritable avec les formes-sens du poeéte-linguiste?

*
**

On l'aura compris, I'écriture pour JY.D. n'est pas conflic-
tuelle. Elle consiste méme a redonner son pouvoir au mot. L'ex-
pression revient en force au ch. 1V, dont I'intérét n'est pas du
tout négligeable pour notre propos, ni pour notre revue, puis-
qu'il y est question du surréalisme d'Eluard.

On y trouve directement une analyse de |'écriture d'Eluard
qualifiée de surréaliste, et obliqguement une analyse de I'image
surréaliste.

Redisons-le: on est enfermé dans une lecture qui laisse au
plan lexical, des signifiés, la direction du sens. On ne peut ici,
pour répondre, que jouer le jeu proposé; ce qui permet de
faire le point sur quelques questions importantes.

«La lecture d'un texte d'Eluard permet au lecteur de pas-
ser par le point mort du sens» : telle serait, si on le suit bien,
la proposition de base de J.Y.D. Les présupposés déja relevés,
trouvent dans ce chapitre leur formulation: la langue poétique
a pour finalité «la contestation des regles du langage: il s'agit
de substituer a une organisation d'origine externe, et par la
méme neutre au niveau du sens, une organisation d'origine
interne, donc signifiante ». (p. 91) Nulle part la coupure langue-
sujet n'est si nettement déclarée: ainsi postulée, elle permet
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de décrire I'écriture comme une conduite du sens, qui a pour
but de rendre «les mots a eux-mémes », de les libérer de leurs
contraintes, pour leur rendre leur évidence. Resurgissement du
discours paulhanien, séduction manifeste de la parole éluar-
dienne.

Si I'on admet, comme J.Y.D., que le poéte peut, ayant mis
la langue au point mort, embrayer sur des sens nouveaux, on
qualifiera comme lui sa poésie d'active, de pédagogique, d'alchi-
mitque.?Majs il faut peut-étre chercher a savoir pourquoi. Poésie
active?

O congres mot malin mot innocent mot simple
Quand il sagit de tant de visages vivants

Et mélés comme grains pour le pain nourrissant
Pour le grain qui jaillit de la terre amoureuse

(Poémes Politiques - Strasbourg XI* congreés)

Par le poeme, écrit JY.D. le mot «congrés» se trouve
«chargé de tout son contenu de promesse concréte, de rassem-
blement d'espérances, de croyance en la fécondité des travail-
leurs » aprés avoir été nettoyé de son image de mot «bas» ou
«fonctionnel » Langage actif? oui, séducteur, dont le pouvoir
est bien connu de certains chefs. Mais il n'y a pas du tout pas-
sage par le point mort du sens, bien plutdt jeu dénégatif et per-
vers (quand il s'agit d'une parole politique) sur I'érotisme du
mot, que sa diffusion plastiqgue dans le poéme active encore
(primarise).

Poésie pédagogique? du moins: «valeur pédagogique de
la question qu'a posée a chaque strophe le «1'écris ton nom»
du poeme «Liberté?» On reste cette fois confondus. Il
n'y a qu'un nom, somme de toutes les réponses possibles,
écrit JY.D. Ce nom, tellement riche serait la somme de tous
les signifiés appelés par le refrain. «Ainsi a été redonné a ce
mot si simple son véritable pouvoir ». La course aux signifiés,
au sens ingestible, qui asphyxie notre société de consomma-
tion, transforme ainsi le poéme le plus prestigieux d'Eluard en
trésor de sens. Prestige d'un texte dont I'écriture a pu étre plei-
Pe_ment perfomative, accomplir ce qu'elle dit et dire ce qu'elle
ait:

J'écris ton nom.

Quel poéte n'a révé d'écrire dans le ciel? Lancers de tracts
sur la France nazifiée en 1942, avions qui écrivent en millions de
feuillets «LIBERTE» sur un pays menacé; qu'importe sur
quoi? patte du chien, draps du lit.. au lecteur de continuer a
écrire la liberté, pour en maintenir actif le nom.

Poésie alchimique? Oui, si I'on reste le jouet du sens.
J.Y.D. montre comment deux textes, d'époques différentes: «La
terre est bleue comme une orange» (1928) et « Espagne» (1948)
opérent par l'illusionnisme. La démonstration est - dans ses
limites - pertinente. Le poéme, au moyen d'une sorte de réus-
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site de ses cartes (les signes) - J.Y.D. dit alchimie, car il y
croit - réalise un projet révé. Commentaires. « dans le poéme
se trouve ainsi réalisé I'accord entre I'amour et la nature qui lui
sert de cadre» (p. 112) - et: «il s'agit donc d'un poéme qui
réalise une révolution, au sens étymologique aussi bien qu'au
sens propre du terme» (p. 114). Oui, Eluard a pratiqué une
écriture hallucinatoire; en voila des fragments, mais qui restent
a analyser dans leur énonciation spécifique. L'humour doulou-
reux construit le texte «la terre est bleue»: puisque les mots
s'entendent si bien, «au tour des baisers de s'entendre». Le
«Je» s'efface dans le poéme «Espagne « ; il laisse peut-étre la
place a tous ceux qui veulent chanter pour survivre, mais il ne
réalise rien. Une chanson réalise-t-elle quelque chose?

Bluard, « surréaliste depuis toujours» : la proposition n'est
pas neuve, elle est seulement tautologique: « Nous avons seu-
lement voulu montrer que le mode d'apparition surréaliste de
I'image s'inscrivait dans la logique de I'écriture éluardienne... »
(p. 100) Comment I'image surréaliste est-elle donc définie?

Tout tourne, encore une fois, autour de I'énoncé dés-énoncé:
pouvoir des mots : «Les mots « ont pris le pouvoir » Le recours
méme a cette formule surréaliste montre bien que, pour com-
prendre cette alchimie qui, a partir de constituants connus
élabore un corps nouveau... il faut faire référence a l'expérience
surréaliste» (p. 100). Il y a erreur, ou bévue, sur la fonction et
les modes d'apparition de l'image surréaliste (qui peut étre, on
ne le dit pas assez, tout autre chose qu'une image littéraire, un
cadavre-exquis par exemple, ou une phrase flottante qui pose
son énigme). L'image surréaliste, point possible, hasardeux, de
rencontre d'une nécessité intérieure et d'une nécessité exté-
rieure (collective, dira Breton a la fin de savie), ne réalise rien
par elleeméme. Elle propose, provoque, cristallise; sa réalisa-
tion, c'est l'affaire du désir et de la vie. On peut avancer
qu'Bluard, dans ses textes, ne |I'a presque jamais pratiquée. Ses
poémes échappent a ce registre de |'énonciation, en cherchent
d'autres, que les analyses engagées par J.Y.D. ne permettent
pas (ce n'est pas leur objet) d'apréhender. Breton, dans le pre-
mier Manifeste de 1924, tente de soumettre des images surréa-
listes obtenues par un mode d'écriture automatique, a un clas-
sement et a une analyse logique, qui lui ont toujours semblé
I'un des moyens d'investigation les plus fiables. Il aboutit a des
observations - que le Dr de Clérambault prit, naivement ou
pas, pour des procédés de fabrication. JY.D. n'est pas si éloi-
gné de ce docteur :

« Pour y pervenir, il faut prendre le raisonnement
déductif de vitesse, court-circuiter son fonctionnement
en pratiquant une poeétique du raccourci» (p. 10S).

On peut ainsi faire des textes. S'écrit-on ainsi? Il faut
répondre ici que cette écriture volontariste du désir n'a aucun
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rapport avec les modes d'écriture surréalistes. Mais un tel dis-
cours, qui rejoint celui sur I'écriture alchimique d'Eluard, per-
met d'affirmer qu'Eluard aurait inventé le surréalisme s'il ne

l'avait pas rencontré, et de désamorcer |'action la plus positive
de Breton.

JY.O. annocait ce qu'il a fait : une lecture objectivef
subjective, assurée par «le» pouvoir linguistique, restreinte par
les limites de |a perception. Le démontage trés scrupuleux, franc,
clair des opérations qu'il effectue pour lire donne a son livre
la valeur d'un témoignage et d'une démonstration; mais il ne
peut décidément laisser le lecteur que partagé entre la per-
plexité et l'irritation. Revendiquer une lecteure subjective,
c'est-a-dire s'inscrire dans I'un des discours dominants de la cri-
tique «littéraire» est le droit de tout «décodeur » Fallait-il
pour autant mobiliser un appareil linguistique d'apparence si
savante? J.Y.O. ne refait, avec les moyens de I'homme cultivé,
que le chemin de tous ceux qui cherchent a décoder des textes;
mais ce gu'il éclaire, une fois de plus, c'est qu'une certaine lin-
guistique (la «structurale ») n'a rien fait d'autre que reprendre
les présupposés de notre société de production sur le texte
poétique: objet plein de sens, a posséder, dont seul |'archi-
lecteur aurait la jouissance compléte. Rien ne montre mieux la
carence des outils gu'une certaine tradition linguistique a éla-
borés, et la nécessité d'en forger d'autres, a partir d'autres posi-
tions, et d'autres vues sur la fonction de I'écriture.

L'efficace du texte éluardien sur J.Y.O. n'est d'ailleurs sans
doute si forte que parce gu'en certains points, le critique et le
poéte partagent la mémevue sur le langage - réduit ou sublimé
a un réle de communication idéale par signes.

«Eluard ou le pouvoir du mot»: le titre pourrait bien se
retourner contre lui-méme... Ce qui hante le discours d'Eluard,
c'est la valeur-mot en effet (mots innocents, mots interdits...).
Cependant, c'est quand il broie la valeur dans la chair et le
sang qu'il devient poéte.

Université Paris X.
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ENTRE SURREALISI\/IE, ET MARXISME :
REVOLUTION ET POESE SELON TZARA +

FERNAND DRIJKONINGEN

L'importance du réle de Tzara dans la naissance de |'aven-
ture surréaliste n'est plus a souligner. Tout le monde sait |'ac-
cueil enthousiaste que les surréalistes avant la lettre réservaient
au dada ziirichois d'origine roumaine qui arrive a Paris au début
de 1920, « précédé d'une juste renommeée luciférienne », comme
le dit I'un de ses hiographes.

L'enthousiasme cependant ne durera pas:. en 1922 la
fameuse querelle a propos du Congres de Paris mettra fin aux
relations étroites entre Tzara et les futurs surréalistes. Cette
rupture rejetait Tzara d'autant plus sur lui-méme que Breton
réussissait a réunir autour de lui presque tous les anciens
dadaistes.

Il ne semble pas que Tzara ait sérieusement pensé a rentrer
a Bucarest. Il y avait la quand méme de quoi le tenter. Il aurait
pu rejoindre ses amis Marcel lanco et lon Vinea qui poursui-
vaient alors des recherches néo-constructivistes auxquelles il
s'intéressait beaucoup. Mais il était déja trop enracine dans la
vie culturelle parisienne de I'époque pour pouvoir se décider a
rentrer dans son pays natal. Bien qu'il doive donc se passer de
I'appui de ses anciens amis dadaistes, il continuera a agir et a
écrire a Paris: de nombreux textes sont la pour témoigner de

* Pour l'ouvrage «Grains et Issues", les citations ont été notées de
la maniére suivante: D pour Editions Denoél et Foc pour les ceuvres
complétes chez Flammarion.
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son activité fiévreuse et de I'abondance de sa production poé-
tique. Peu importe que cette activité se soit poursuivie en dehors
du groupe surréaliste; les affinités entre les surréalistes propre-
ment dits et la personnalité poétique de Tzara étaient si fortes
que, sans erreur possible, le moment viendrait ou ils le
reconnaitraient comme un des leurs. Aussi ne s'étonne-t-on pas
trop de voir que dans le Second Manifeste, en 1929, Breton parle
de la poésie de Tzara en termes fort élogieux: «Nous croyons
a l'efficacité de la poésie de Tzara, et autant dire que nous la
considérons, en dehors du surréalisme, comme la seule vraiment
située. Quand je parle de son efficacité j'entends signifier qu'elle
est opérante dans le domaine le plus vaste et gu'elle est un pas
marqué aujourd'hui dans le sens de la délivrance humaine.
Quand je dis gu'elle est située, on comprend que je |'oppose a
toutes celles qui pourraient étre aussi bien d'hier et d'avant-hier:
au premier rang des choses que Lautréamont n'a pas rendues
complétement impossibles, il y a la poésie de Tzara» i, Tzara
n'éprouve aucune difficulté a accepter I'invitation de Breton a
reprendre contact avec le groupe. |l n'a pas besoin pour cela de
forcer tant soit peu sa personnalité poétique, qui a ses yeux n'a
pas changé essentiellement et ne changera pas. Ainsi par exem-
ple il n'hésitera pas longtemps a accepter la proposition de
Sacha Pana de réunir et de publier ses premiers poémes écrits
en roumain, publication qui aura lieu en 1934. Et lorsque Sacha
Pana lui propose d'intituler le recueil «Poémes d'avant dada »,
Tzara lui répond, dans une lettre du 17 janvier 1934, que cela
«laisserait supposer une espéce de rupture dans ma personne
poétique, si je puis m'exprimer ainsi, due a quelque chose qui
se serait produit en dehors de moi (le déchainement d'une
croyance similimystique, pour ainsi dire: dada) qui, a propre-
ment parler, n'ajamais existé, car il ya eu continuité par a-coups
plus ou moins violents et déterminants, si vous voulez, mais con-
tinuité et entre-pénétration quand méme, liées au plus haut
degré a une nécessité latente» 2.

Au moment ou Tzara entre dans |le mouvement, la rage des
exclusions a atteint son apogée: on le sait, le Second Manifeste
est consacré en grande partie a la liquididation de bon nombre
d'amis d'autrefois. Artaud, Vitrac, Soupault, Leiris, Ribemont-
Dessaignes, d'autres encore sont mis au pilori. Par contre,
d'aussi fortes personnalités que Dali, Bufiuel et Char - pour ne
mentionner que les noms les plus importants - viennent ren-
forcer les rangs des surréalistes. Pendant cing ans Tzara parti-
cipera réguliérement aux débats du groupe, qui se réunit méme
plus d'une fois dans la somptueuse maison qu'il s'est fait cons-
truire avenue Junot. Puis, en mars 1935, il publie une lettre dans
les Cahiers du Sud 3: elle marque sa séparation définitive, non,
dirait-on, du surréalisme, mais des surréalistes.

Il présente cette lettre comme une mise au point rendue
nécessaire par «gquelques événements survenus récemment ».
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Parmi ces événements il y a un article publié deux mois plus
tot dans la méme revue et intitulé L'insurrection surréaliste* :
c'est le prétexte dont Tzara se sert pour passer a l|'attaque.
Aprés avoir admis que le résumé que I'on y fait de son Essai
sur la situation de la poésie® est assez exact, il continue: «La
conclusion qu'il aurait importé de tirer non seulement de mon
Essai, mais de I'attitude méme du surréalisme a |'égard de la
poésie, serait celle que le probleme de la poésie, tel qu'il est
posé actuellement en connexion avec l|'action révolutionnaire,
dépasse largement le cadre d'un groupement hétérogene qui,
basé sur un minimum d'entente entre ses membres, concrétise
une activité d'ordre pratique et se situe par la méme hors du
débat» 6. Cette activité d'ordre pratique a amené quelques sur-
réalistes a tenter - autre événement survenu récemment - de
constituer un « front commun» de la poésie dans une revue
parisienne. René Char et Tzara ont refusé catégoriquement leur
collaboration parce que, comme le dit Tzara, leur «tentative
confusionnelle, que je réprouve violemment, démontre que la
poésie est considérée par eux comme un but en soi, ce contre
quoi, en raison méme de |'affectation révolutionnaire de celle-ci,
jene saurais jamais assez m'élever» 7.

L'affectation révolutionnaire de la poésie: elle était depuis
longtemps au centre des réflexions et de la praxis de Tzara.
C'est elle qui l'avait amené a reprendre contact avec le groupe
surréaliste. Mais, pendant les quelque cing années qu'il fait par-
tie du groupe, celui-ci évolue dans un sens contraire a ses prin-
cipes personnels; c'est pour sauvegarder |'affectation révolu-
tionnaire de la poésie qu'll se voit contraint de rompre avec ses
amis surréalistes.

Dans la suite de cet article nous essayerons de préciser la
réflexion de Tzara par rapport a la problématique qui entoure
cette « affectation révolutionnaire de la poésie » Pour cela nous
ferons appel a deux textes surtout. Le premier, bien connu et
applaudi par bien des surréalistes, c'est I'Essai sur la situation
de la poésie qu'il publie en 1931 dans le Surréalisme AS D LR
Le deuxieme est Grains et Issuess, dont la publication intégrale
a lieu dans I'année méme de la rupture de Tzara avec le groupe
surréaliste. Tzara y approfondit considérablement la réflexion
sur un certain nombre de thémes auxquels il a touché déja dans
I'Essai, permettant ainsi de préciser dans une large mesure sa
position politique et poétique.

Avant d'en venir la cependant, il nous semble utile de nous
arréter un peu plus longuement a I'ensemble de ce curieux
recueil. C'est que, malgré le fait qu'il doit étre considéré comme
le grand ouvrage de la maturité de Tzara, la critique ne s'en est
jamais sérieusement occupée jusqu'en 1977 °.

C'est en cette année que Micheline Tison-Braun publie son
étude intitulée Tristan Tzara, inventeur de |'homme nouveau 1o,
ou quelque soixante pages sont consacrées a l'analyse de cet
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ensemble hétéroclite de textes en prose et en vers, de médita-
tions et d'envols lyriques, de contes et de réflexions théoriques.
L'auteur de cette étude importante est particulierement sensi-
ble a la difficile beauté lyrique d'une grande partie de ces
textes écrits dans un style souvent hermétique. Par contre elle
abhorre le théoricien Tzara, dont |'expérience profonde se méle-
rait plus d'une fois, et fort facheusement, {( aux banalités d'un
freudo-marxisme hybride» 11. Elle semble cependant se rendre
nettement compte de I'importance de ces réflexions en disant:
« Naturellement la partie théorique est la plus faible. Mais non
la moins intéressante, car elle offre un parfait exemple de logi-
que de la passion, et bien qu'elle montre de quelles pauvretés
intellectuelles se contentent ceux qui veulent étre convaincus,
elle est a la base de la conception de I'hnomme que professe
encore l'avant-garde d'aujourd'hui ». Et dans une note elle
ajoute: {(C'est (..) le Tzara de Grains et Issues qui a effectué
la jonction théorique entre le marxisme, stalinien ou non, et la
nouvelle conception de la poésie» 12. On ne saurait souligner plus
clairement I'importance du {( détestable» théoricien Tzara!
Prés d'un tiers du volume, c'est-a-dire une bonne centaine
de pages, est rempli par des notes, sept au total. Ce sont de
longs commentaires théoriques (ou parfois I'envol lyrique ne
manque pas) a propos de certains passages du texte propre-
ment dit qui se compose de trois parties: Grains et Issues, Des
Réalités Nocturnes et Diurnes, De Fond en Comble la Clarté.
Dans ces textes-ci, qu'on s'efforcerait en vain de ranger dans
tel ou tel genre, les réflexions théorigues ne manquent pas non
plus. Penser dirigé et penser non-dirigé y alternent de fagon
presque inextricable et rendent I'interprétation fort difficile.
Mais c'est la justement que réside l'originalité essentielle de
I'ensemble: l'interpénétration de ces deux types de penser cons-
titue un centre important des recherches de Tzara a cette épo-
que. Elle est un des centres autour duquel tourne pour lui la
problématique de |'affectation révolutionnaire de la poésie.
Dans sa réflexion sur cette problématique convergent maté-
rialisme dialectique et psychanalyse. C'est que depuis le céléebre
Manifeste de 1918 un changement radical s'est effectué. La la
dialectique était {( une machine amusante qui nous conduit d'une
maniéere banale aux opinions que nous aurions eues de toute
facon» 13. Maintenant, le matérialisme dialectique est pour lui
{(la seule lumiére que la science actuelle met a notre disposi-
tion »; et il se propose de suivre rigoureusement la méthode
dialectique qu'il considére comme uniquement valable »* (E 22).
L&, la psychanalyse était {{ une maladie dangereuse (qui) endort
les penchants anti-réels de I'homme et systématise la bourgeoi-

* Les chiffres précédés de E renvoient a I'Essai sur la situation de
la poésie, ceux préecédes de Gl a Grains et Issues. La pagination pour
Grains et Issues, renvoie a I'édition des ceuvres complétes, tome I11.
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sie» 14. Maintenant il fait explicitement appel a la pensée psy-
chanalytique: comme on le verra, Freud et Jung jouent un réle
important dans ses réflexions. Dans ce cadre il n'est peut-étre
pas inutile de rappeler qu'a cette époque, et contrairement a ce
qui se passe a |'étranger, notamment en Allemagne, les rapports
possibles entre marxisme et psychanalyse n'étaient pas discutés
en France en dehors du mouvement surréaliste, sauf par quel-
ques rares spécialistesis. Pour une explication éventuelle de cet
état de choses il faudrait tenir compte du fait que, jugeant
incompatibles I'enseignement freudien et le marxisme, le P.C.
soupgonnait, et accusait méme d'idéalisme tous ceux qui soc-
cupaient de pschychanalyse. Cela tient sans doute en partie,
sinon entiéerement, a ce que I'on ne distinguait pas entre la phi-
losophie et la science de Freud. On négligeait, ou ignorait, ces
aspects-la de |'cauvre de Freud qui, a partir d'une analyse des
insuffisances de la civilisation, cherchent a construire un modéle
théorique qui puisse en rendre compte. Les surréalistes de leur
cbté ne jetaient |'anathéme sur Freud que dans la mesure ou
il cherchait a guérir ses malades, c'est-a-dire a les réadapter a
une situation sociale aliénante, dont en fait ils étaient les vic-

times. Le mot freudo-marxisme, il est vrai, sonne faux aux
oreilles de Tzara qui se demande «dans quel but confusionnel
on a pu en inventer le terme» (Gl - D253/Foc 118); il n'en

reste pas moins que Tzara est sur la voie qui méne a ce méme
freudo-marxisme.

Sans vouloir tenter de résoudre les problémes d'une éven-
tuelle intégration de la pensée psychanalytique dans le cadre du
matérialisme dialectique, Tzara semble prét a croire que les
deux attitudes sont complémentaires et ne peuvent se passer
I'une de l'autre. Ainsi, par exemple, réfléchissant sur la guerre
il se demande s'il «suffit réellement d'envisager le phénoméne
de la guerre comme un pur processus social (..) L'angoisse de
vivre aboutit a la guerre de méme que la contradiction des for-
ces dans la société capitaliste, mais aucune de ses démarches,
a l'exclusion de l'autre, ne suffit a I'expliquer» (Gl - D253/
Foc 118).

Ce qui dans la perspective de la révolution sociale retient
surtout |'attention de Tzara, c'est sa composante culturelle avec,
étroitement liés a elle, les droits de I'individu. A lafin de Grains
et Issues il se prononce clairement la-dessus: «(..) on a trop
oublié dans les remous de la bataille qu'a travers un nouvel
ordre économique, c'est I'homme et sa libération qui en restent
I'enjeu et le but; il serait donc vain et dangereux qu'au lieu de
combattre la société actuelle tout en préparant la culture a
venir sur le solide terrain de |'économie psychique, I'on s'atta-
que a un systéeme général de choses en ignorant cette misére
morale (..) trop profondément ancrée en I'homme pour qu eII
disparaisse par une simple incantation de mots d'ordre (..”

(Gl - D 317/Foc 145). Ailleurs il dit a ce méme propos qu'il
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faut «s'élever contre ce matérialisme mécanique qui veut igno-
rer que l'individu doit étre essentiellement et totalement intégré
:ilLllg)monde en tant que devenir révolutionnaire» (GI-D 303/Foc

Quels seront donc aux yeux de Tzara les effets de la révo-
lution sociale en tant que telle? Le «monstrueux antagonisme »
qui existe actuellement entre I'individu et la société trouve son
origine dans le fait que la société capitaliste, au lieu d'étre
I'espace ou l'individu peut déployer sa liberté, est le lieu de
son emprisonnement et de sa dégradation. La révolution sociale
lui ouvrira les portes, elle lui offrira un champ de déploiement.
Le renversement des valeurs sociales comportera une redistri-
bution du travail et un partage de biens plus rationnels; les pro-
grés des sciences et de la technique seront utilisés au profit de
la masse; le travail productif (travail essentiellement aliénant
aux yeux des surréalistes) sera réduit au strict minimum; ['hom-
me disposera d'un trés grand nombre d'heures de loisir. Ici, un
premier danger guette la société a venir; si I'on n'y veille, ces
heures de loisir créeront de nouveaux besoins qui, pour étre
satisfaits, demanderont un nombre croissant d'heures de travail
productif. Ainsi I'aliénation qui trouve son origine dans ce type
de travail risque de renaitre. C'est a ce niveau-ci que, dans une
premiere étape de sa pensée, Tzara situe la tache essentielle
du surréalisme dont le rdle historique consiste, selon lui, a
«organiser le loisir dans la société future» (E 23), pensée qu'il
approfondira et enrichira dans la suite.

Le renversement des structures économico-sociales existan-
tes ne doit pas uniquement servir a améliorer les conditions
matérielles de I'existence; il doit également permettre de repen-
ser et de réinventer la culture: larévolution sociale doit trouver
son aboutissement naturel dans une révolution culturelle. Pour
tous les surréalistes c'est une vérité fondamentale qu'il ne suffit
pas de «transformer le monde» mais qu'il faut également
«changer la vie»: I|'enseignement de Marx doit étre mis en
rapport avec celui de Rimbaud. Ainsi Breton en arrive a conce-
voir «une attitude synthétique dans laquelle se trouvent con-
ciliés le besoin de transformer radicalement le monde et celui
de l'interpréter le plus complétement possible (..) Notre ambi-
tion est (...) d'unir, au moyen d'un noeud indestructible, d'un
noeud dont nous aurons cherché passionnément le secret pour
qu'il soit vraiment indestructible, cette activité de transforma-
tion a cette activité d'interprétation» 1s. 1l ne suffit pas que la
révolution sociale ouvre les portes de la prison; si I'on ne remet
pas en méme temps a l'individu les instruments pour vivre sa
liberté nouvellement acquise, la révolution aura manqué son
enjeu et son but, qui est de réintégrer I'individu au monde et
a la société future.

Dans son étude mentionnée déja Micheline Tison-Braun
décrit de facon fort juste la maniére dont Tzara congoit cette
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intégration ou I'antagonisme entre I'individu et la société sera
dépassé dialectiquement: « Par suite du retour au mode de
communication par participation instinctive (..) I'individu écla-
té retrouvera dans le groupe, gréce a l'abolition des barriéres,
son énergie vitale multipliée CS Une fois I'homme nettoyé de
tout conditionnement social utilitaire, ramené a son essence qui
est la spontanéité toujours mouvante, il retrouvera sa destina-
tion premiere dans I'action et le réve, désormais inséparables et
désormais collectifs »17.

Pour préparer la voie a cette réintégration de l'individu,
I'activité poétique telle que la congoit Tzara (et avec lui bien des
surréalistes) est doublement nécessaire:

a. Comme instrument de connaissance: se fondant sur |'ex-
perience vecue, elle cultivera les champs laissés en friche par
['analyse rationnelle;

b. comme partie intégrante du comportement humain: elle
fonctionnera comme antidote contre I'angoisse de vivre qui se
fonde, plutdt que sur une conception philosophique, sur I'ex-
périence vécue de Tzara lui-méme. C'est le théme qui, présent
des les Premiers Poemes, parcourt son ceuvre d'un bout a I'au-
tre.

Ainsi comprise, |'activité poétique apparait comme un élé
ment indispensable a la réussite de la révolution: révolution et
activité poétique marchent de front.

L'on touche ici a un probléme essentiel dans la discussion
entre les surréalistes et le P.C. Tzara est d'accord pour admet-
tre que «la Révolution sociale n'a pas besoin de la poésie,
mais cette derniére a bien besoin de la Révolution» (E 23). Le
sens dans lequel il utilise ici le terme de révolution est celui
de renversement des valeurs sociales, ce qui correspond avec
ce gu'il dit ailleurs par rapport a la situation de la poésie:
« (L") entrée de la poésie dans la vie quotidienne comme com-
portement humain demande un total revirement des choses
qui, par ailleurs, fait I'objet de tout autres démarches et de
nécessités de fait» (GI-D/215 Foc 103). Cette entrée de la poé-
sie dans la vie quotidienne, qui constitue |'aspect essentiel de
la révolution culturelle, ne peut avoir lieu qu'apres la révolu-
tion sociale. Mais cela ne veut aucunement dire que l'artiste
doive laisser tomber les activités qui lui sont propres pour se
consacrer entierement a des activités sur le plan économico-
social. « Le conflit a résoudre, dit Tzara, réside dans la propo-
sition suivante: il n'est pas possible d'élaborer une méthode
de connaissance par un guelconque mode propre a l'art sans
étre révolutionnaire, comme il est impossible a |'artiste de se
consacrer au renversement des conditions sociales actuelles en
sacrifiant de propos délibéré a cette activité ce qui constitue
la part des caracteres acquis dont il est effectivement le dépo-
sitaire ou son apport spécifigue a cette méme connaissance. En
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d'autres termes: il n'est pas nécessaire de renoncer a la poésie
pour agir comme révolutionnaire sur le plan social, mais, étre
révolutionnaire est une nécessité inhérente a la condition du
poéete» (GI-D 299/Foc 137). Tzara insiste sur le fait que
la tache du surréalisme, rude et ingrate, incombe a quelques
individus qui doivent collaborer a |I'accomplissement de la révo-
lution sociale, tout en poursuivant parallélement leurs activités
poétiques, refusant tout compromis, travaillant dans I'incom-
préhension générale dans l'espoir que d'autres réussiront plus
tard a faire accepter par la masse ce qu'ils ont préparé dans
une relative solitude. La pensée de Breton ne s'écarte pas
beaucoup de celle de Tzara lorsqu'il dit: « Cette attitude, nous
sommes quelques-uns a nous y tenir depuis plusieurs années et
nous persistons a croire qu'elle est pleinement légitime. Nous
n‘avons pas désespéré, en dépit des multiples attaques qu'elle
nous vaut, de faire comprendre qu'elle n'est aucunement oppo-
sable a celle des révolutionnaires professionnels is ».

L'activité d'interprétation de Tzara porte essentiellement
sur |'angoisse de vivre qu'il s'agit de rendre inoffensive en la
canalisant et en la transformant. Il nourrit |I'espoir qu'il y aura
« peut-étre, comme alalimite du souvenir prénatal, au-dela duquel
le manque de conscience provoque une angoisse qui trouve son
expression dans le désir irréalisable d'un confort chaud et doux,
calme et noir, le retour, et a |'autre limite, la crainte de la
disparition de la conscience, la mort, il y aura peut-étre une
transformation capable d'envisager celle-ci sans inquiétude (...) »
(GI-D 97/Foc 49). C'est la société qui doit fournir a I'individu
les moyens d'envisager la mort sans crainte et lui permettre de
« se précipiter dans la mort comme dans I'eau de ses désirs,
toujours fraiche et somptueuse» (GI-D 117/Foc 57).

La théorie matérialiste selon laquelle la suppression de I'ex-
ploitation de I'homme par I'homme entrainerait automatique-
ment la disparition de |'angoisse de vivre simplifie trop les
choses. Bien slr, la forme qu'a prise cette angoisse dans la
société moderne tient a la mauvaise organisation sociale et
morale de celle-ci. Mais si, comme le dit Tzara, «la disparition
de l'angoisse de vivre, ceux qui en subissent a plus d'un titre
la douloureuse servitude, I'attendent principalement du renver-
sement des valeurs du monde actuel» (GI-D219/Foc 105), ce
renversement n'abolira que sa forme spécifique. « Rien ne nous
autorise a croire qu'elle disparaitra sans laisser de traces» (Gl-
D 220-221/Foc 105), car, sous des formes divergentes, elle
a toujours existé. « Latyrannie démesurée exercée par les besoins
matériels dans la vie moderne rend indéniable le caractére de
dépendance de l'angoisse de vivre envers elle, mais pour une
plus juste intelligence des conditions de sa transformation dans
la société future, il me semble nécessaire d'établir dans quelle
mesure elle est une survivance de I'homme primitif et jusqu'a
quel point, sous sa forme actuelle, elle est déterminée par la
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société capitaliste et le monde que celui-ci a enfanté» (Gl-
N 277/Foc 118).

On arrive ainsi a un tournant important de la pensée de
Tzara. La théorie matérialiste ne fournissant plus d'explication
satisfaisante, il se tourne vers la psychanalyse. Comment expli-
quer l'angoisse de vivre dans certaines sociétés primitives ou
I'oppression économique est inexistante? Voici sa réponse:
« (..) l'angoisse de vivre caractérisée par des forces mythiques
semble étre attribuable a des déformations ou a des dégéné-
rescences d'un souvenir prénatal lié a des traumatismes qui,
bientét transformées en une horreur accompagnée de désirs,
a pris un sens social» (GI-D 226/Foc 107-108).

En passant, sans crier gare, de l'angoisse de vivre a la
notion de névrose, Tzara suppose que, dans les sociétés primi-
tives les névroses trouvent la possibilité de se décharger dans
les rites, et plus généralement dans les activités mythiques,
communs a toute une société. Il s'agirait la d'une « expression
sociale des névroses ». Par contre, les limitations et les con-
traintes que la société capitaliste impose a l'individu dés son
enfance, l'obligent a se différencier, a se désolidariser, a inven-
ter un rituel personnel qui se manifeste par une « aggravation
de I'état des névroses» (Gl - N 229/Foc 109). La question que
Tzara est amené a se poser, est celle de savoir comment les
sociétés primitives ont réussi a transformer I'angoisse de vivre
en rites et en activités mythiques. A I'aide de quels processus
peut-on passer de cette expérience fondamentale a son expres-
sion sociale? A quelles transformations des modes de penser
est reliée la transformation de I'angoisse?

A cette étape de la pensée de Tzara deux préoccupations
caractéristiques des surréalistes se retrouvent. La premiére est
de remettre en honneur la faculté de réver qui, dans la straté-
gie surréaliste pour la libération de I'homme, doit étre consi-
dérée comme l'arme la plus puissante dont on dispose. La
deuxiéme est étroitement liée a la premiére et concerne la cons-
titution d'une mythologie moderne capable de remplacer les
mythes existants, surtout religieux, qui ne servent qu'a légiti-
mer |'exploitation de I'homme par I'homme.

La faculté de réver: Tzara prend le terme de réver dans
un sens trés large. 1l y range toutes les formes du penser qui
se caractérisent par une succession d'images et qui a ses yeux
ne subsistent plus dans la société actuelle que sous forme de
résidu: le réve proprement dit, la réverie diurne, le penser
fantaisiste et imaginatif. A cela s'ajoute encore une certaine
forme de poésie: « Il me semble que cette activité de |'esprit,
la poésie, telle que Breton I'a apparentée au réve sous le nom
d'écriture automatique et de surréalisme, y trouve une place
toute naturelle» (E 19). Somme toute, il ne semble pas trop
hasardeux de soutenir que, dans la terminologie de Tzara, la
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Bac_ul;é de réver coincide globalement avec celle du penser non
irigé.

Une mythologie moderne: sa constitution n'est pas |'af-
faire d'un individu, mais celle de la collectivité. Dans la réflexion
de Tzara la possibilité de transformer |'angoisse dépend en
premier lieu d'une réintégration du réve dans la vie sociale.
Fonctionnant chez les peuples primitifs comme mode de con-
naissance, et comme véhicule de cette connaissance, le réve s'y
cristallise en activités mythiques et pratiques rituelles. Contrai-
rement a ce qui se passe pour la civilisation actuelle, d'ou le
réve a disparu comme phénomeéne social, c'est justement grace
au réve que pourront se reconstituer ces pratiques qui «éta-
blissent une équilibration des plus-values et des déficits psy-
chiques» (Gl D 239/Foc 113). Dans la société future dont le réve
Tzara «le mode de penser prédominant [..] sera la reproduc-
tion, a un degré plus élevé, du penser primitif, c'est-a-dire non
dirigé» (GI-D 284/Foc 111).

Ainsi Tzara tente d'intégrer psychanalyse et matérialisme
historique: il interpréte le processus historique comme une dia-
lectique entre les deux formes de penser, distinction empruntée
a la psychanalyse. Etant la négation du penser non dirigé, le
penser dirigé sera contenu dans la structure de «ce penser pri-
mitif plus élevé» comme une négation niée. En d'autres termes,
ce dernier type de penser constituera la synthése dans laquelle
I'opposition entre le penser dirigé et non dirigé sera dépassée
(aufgehoben).

La pensée de Tzara correspond a celle de ses amis surréa-
listes, dont «l'ambition n'est pas de substituer au rationalisme
étroit un irrationalisme systématique, finalement aussi borné
et appauvri, mais en sens inverse, puisqu'il éguivaudrait a pré-
tendre cette fois faire |'économie des solutions rationnelles;
il s'agit bien plutét de parvenir a constituer un surrationalisme
authentique, une pensée qui laisse libre cours, et en méme temps,
aux exigences de la raison ou du réel et a celles de ce qui les
dépasse 19 ».

C'est dans Grains et Issues, auquel I'ensemble du recueil
doit son titre, que Tzara essaye d'installer le jeu dialectique
entre le penser dirigé et le penser non dirigé. Il s'agit d'un
« Réve expérimental », qui est un effort conscient de substituer
l'activité délirante a l'inspiration poétique. Cette expérience
porte sur la possibilité de délivrer le réve de ce qu'il a d'au-
tomatique: elle consiste «en la tentative de le libérer de tout
automatisme inhérent au subconscient du poéte et comme telle,
il lui est loisible de se transformer en processus de connaissance
[..]» (GI-D 214/Foc 103). Logique et lyrisme vont de pair
dans cette expérience. Comme base fonctionne une charpente
rationnelle sur laquelle I'activité lyrique prend appui et a partir
de laquelle elle se constitue en une sorte de superstructure. En
tant que telle, elle n'est cependant pas uniquement un produit,
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ou si |I'on veut, un sous-produit, de la structure logique. Au con-
traire, elleinfluence justement le développement logique du récit
au point d'en miner la signification, au point méme «de |'anéan-
tir dans son essence» (GI-D 211/Foc 102). La relation fonc-
tionnelle de cette superstructure avec la charpente rationnelle
est la méme que celle du réve avec la veille. La superstructure
est interprétable «dans le méme esprit d'insolite interdépen-
dance que les symboles oniriques par rapport a la vie diurne»
(GI-D 212/Foc 102). Dans ce « Réve expérimental», les mou-
vements lyriques se greffant sur la trame logique du récit sont
notés aussi directement que possible. Ce procédé s'apparente
étroitement & un aspect essentiel de I'écriture automatique au
sens ou Breton en parle dés le Premier Manifeste: |'état de
réceptivité dans lequel doit se mettre le scripteur pour écouter
et enregistrer les « messages» qui viennent du subconscient.
Cependant un grand pas en avant est effectué par rapport
a la pratique du début puisqu'il s'agissait la d'un automatisme
s'exercant en dehors de tout contréle de la raison; négation pure
et simple du penser dirigé, tronquant «le fonctionnement réel
de la pensée» de sa partie consciente. L'écriture de Tzara par
contre cherche a s'instaurer en devenir révolutionnaire: se détrui-
sant pour se dépasser elle cherche a capter le processus de
sa propre négativité.

C'est a ce point précis que Grains et Issues marque un pro-
grés important par rapport a I'Essai, ou Tzara a fait la distinc-
tion bien connue entre poésie-moyen d'expression et poésie-acti-
vité de I'esprit. |l faut reconnaitre que cette distinction ne suffit
pas pour se faire une conception précise du devenir dialectique
de la poésie. Pour terminer son paragraphe sur |'histoire de
la poésie depuis le romantisme Tzara dit: « (..) malgré tous
les états intermédiaires, la poésie-activité de I'esprit s'accroit
quantitativement et progressivement dans le temps au détri-
ment de la poésie-moyen d'expression. La poésie tend a devenir
une activité de l'esprit. Elle tend a nier la poésie-moyen d'ex-
pression» (E 18).

La poésie-activité de I'esprit est présentée ici comme étape
finale sans que le caractére dialectique de son devenir appa-
raisse nettement. Or, il est curieux de constater que, si la cri-
tigue a souvent insisté sur la distinction entre ces deux formes
de poésie, I'on a beaucoup moins souvent rappelé que Tzara
dans le méme Essai, a indiqué une autre étape finale. Il en
parle a propos de Lautréamont qu'il appelle «cet étre fabu-
leux (..) pour qui la poésie semble avoir surmonté le stade
de l'activité de I'esprit pour devenir véritablement une dicta-
ture de I'esprit» (E 17).

Aprés avoir été pendant des siécles une activité mimétique
la poésie est en passe de devenir une activité sui generis qui
trouve sa justification en elle-méme; ce qui ne veut d'ailleurs
pas dire qu'elle a un but en soi 20. Il ne s'agit pas d'un change-
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ment au seul niveau du contenu, ni méme, dans un certain
sens, a celui de la forme: le changement est radical et com-
plet. «Qu'aujourd'hui elle soit en partie un moyen d'expression,
ceci est déterminé par sa liaison avec le langage, c'est-a-dire sa
forme. La poésie ne pourra donc devenir uniquement une acti-
vité de l'esprit qu'en se dégageant du langage ou de sa forme»
(E 18). Le moment viendra ou, faisant éclater forme et con-
tenu, la poésie brllera son matériel pour devenir enfin ce
qu'elle est vraiment: principe de vie.

La poésie se situe avant le langage: c'est la une prise de
position que Tzara a formulée a plusieurs reprises et de fagon
différente: «On peut étre poéte sans jamais avoir écrit un
vers» (E 15); « La poésie peut exister en dehors du poéme»
(E 17); «-. concevoir (la poésie) comme une matiére distincte
des autres productions de |'esprit» (E 18).

Il semble bien que, dans les perspectives de leurs concep-
tions du langage, nous nous heurtions ici a une différence essen-
tielle entre Tzara et Breton. Sans doute, ils sont tous deux
d'accord pour reconnaitre que le langage de tous les jours
masque une autre réalité: c'est le plan que I'on pourrait appe-
ler celui de la parole utilitaire, ou il s'agit de «I|'échange de
l'usage immédiat des mots et des groupes de mots, et ou les
mots, encore qu'en eux-mémes ils soient médiation, meurent
sitbt qu'ils ont atteint leur but, qui est d'ére compris» a1
A l'aide du langage Breton et Tzara essayent tous deux de faire
éclater l'univers sémantique figé et conventionnel dans lequel
vivent les hommes. Il n'est plus question de faire cadrer les
mots avec les exigences d'un univers sémantique préétabli,
comme c'était le cas de la poésie-moyen d'expression. Les mots
vont servir précisément a miner cet univers o, comme le dit
Breton, «le (bien parler) consiste a tenir compte avant tout
de I'étymologie du mot, c'est-a-dire de son poids le plus mort,
a conformer la phrase a une syntaxe médiocrement utilitaire,
toutes choses en accord avec |e piétre conservatisme humain 22 ».

A partir d'ici les chemins de Breton et de Tzara se sépa-
rent. Pour Breton il faut « dérider» les mots et les « affran-
chir» de leur devoir de signifier pour les rendre a leur desti-
nation qui est de faire retrouver par |'homme un autre univers
plus pur et plus vrai, dissimulé derriére et dans les apparences
d'une réalité banale et d'un langage usé. «En desserrant de
son mieux les régles mécaniques de I'assemblage des mots, en
les libérant des attractions banales de la logique et de I'habi-
tude, en les laissant « tomber» dans un vide intérieur... en
mettant son orgueil dans une surnaturelle neutralité, Breton
observera et suivra aveuglément entre eux de secrétes attractions
magiques, il laissera les mots faire I'amour et un monde inso-
lite finalement se recomposer a travers eux en libertézs » Quel
sera ce monde nouveau, ou retrouvé, c'est aux mots de le dire.
Le langage qu'ils parlent devient un langage de la connaissance
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et de la révélation: le langage lui-méme parle. Ainsi les mots
eux-mémes serviront de guide: si le poete donne libre cours
a leur flot ininterrompu en empéchant la raison d'intervenir,
ils méneront a une autre langue qui n'arien perdu de la pureté
de son origine, une langue qui est l'origine: le Logos 2.

Une pareille mystique de la parole est tout a fait étrangére
a l'esprit de Tzara dont la réflexion sur le langage se situe
nettement dans une ambiance matérialiste. Rappelons d'abord,
pour le besoin de la clarté, ce que Marx et Engels disent sur
le langage dans L'ldéologie allemande: « (-.) I'homme a aussi
de la « conscience ». Mais il ne s'agit pas d'une conscience qui
soit d'emblée conscience « pure ». Dés le début, une malédiction
pése sur «l'esprit » celle d'étre « entaché» d'une matiére qui
se présente ici sous formes de couches d'air agitées, de sons,
en un mot sous forme de langage, Le langage est aussi vieux
que la conscience, - le langage est la conscience réelle, prati-
que, existant aussi pour d'autres hommes, existant donc alors
seulement pour moi-méme aussi et, tout comme la conscience
le langage n'apparait qu'avec le besoin, la nécessité de com-
merce avec d'autres hommes. (..) La conscience est donc d'em-
blée un produit social et le demeure aussi longtemps qu'il existe
des hommes?25 »,

Dans la réflexion de Tzara on retrouve I'essentiel des idées
exprimées ici. Pour lui également il est incontestable - et ceci
en oppositon caractéristique avec les idées de Breton - que le
langage est un phénomeéne d'ordre social, « créé en premier lieu,
dit-il, pour répondre a un empirique et élémentaire besoin de
communication, ou plutét perfectionné dans ce but, car il exis-
tait déja auparavant au stade de cris et de sons inarticul és»
(GI-D 263/Foc 122). 1l ne peut donc s'agir de retrouver un
état du langage ou il n'aurait encore rien perdu de sa pureté
originelle. Pour Tzara il ne s'agit pas de remonter, mais d'aller
de l'avant: il faut transformer le langage. C'est a cela que le
poéte doit travailler: « Quoique le langage ne puisse changer
dans ses racines mais seulement se transformer par dépasse-
ments d'états signifiés successifs et cela, lorsque la normalisa-
tion de ce qui actuellement n'est exprimable que par symboles
bruts ou formules de signalisation sera devenu expérience vécue
ou domaine public, il incombe au poéte de démontrer par
I'acte qu'une certaine ductilité, un caractére de mollesse dans
|'adaptation traduite, de laisser-aller voluptueux de la matiére
Iing)uistique, rend possible cette transformation» (GI-D 273/Foc
126).

L'essentiel du probleme réside en ce que la langue ne fait
que suivre le développement de la société au lieu de e précéder.
Elle ne se transforme pas a l'aide des seules énergies qu'elle
contient en elle-méme. Sa transformation dépend d'autres phéno-
menes, et particuliérement des conditions affectives de I'homme.
Mais, puisque celles-ci dépendent a leur tour de tout ce qui se
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passe sur le plan social, la langue n'est capable de » Sadapter
aux nouvelles exigences qu'avec retard et timidité» (Gl - D 272/
Foc 125. C'est nous qui soulignons). On retrouve méme I'idée de
Marx et Engels selon laguelle la langue est comme une malédic-
tion qui pése sur l'esprit: c'est justement pourquoi la poésie
doit s'en libérer. En effet, dans Grains et Issues, qui est entre
autres la description d'une ville utopique révée, tout se passe
comme si l'esprit s'était libéré du langage, qui semble étre plu-
tot en fuite: « Réversibles, les parolesy font service de servants
uniquement décoratifs» (GI-D 34/Foc 20). La foule circulant
dans la ville a «les léevres cousues» (GI-D 36/GI 20-21). Il
est vrai qu'il existe encore un vocabulaire descriptif, mais il a
« totalement changé d'aspect selon les notions nouvellement pen-
sées mais non pas exprimées et encore moins dites» (GI-D 35/
Foc 20). Dans cette ville « immensément fluorescente» les hom-
mes « ne parleront plus, tandis que les femmes chanteront cer-
taines phrases, dont I'usage sera déterminé et le nombre délimité
mais le sens exprimé par les paroles ne concorderont ni avec
I'étymologie ni avec les sentiments habituels» (GI-D Il/Foc
10). Ce sont « quelgues phrases aux sens dépourvus de |'apparat
de la raison» (GI-D 18/Foc 12).

Par rapport a la conception du langage I'effort que tente
Tzara se situe moins dans la perspective de Breton que dans
celle d'Artaud. On pourrait soutenir a juste titre que le langage
dans la ville révée de Tzara est un «langage a base de signes
et non plus de mots», comme le dit Artaud a propos du théa-
tre balinaiszs. Il est vrai que les mots n'‘ont pas disparu com-
plétement de la ville utopique de Tzara, tout comme ils ne dis-
paraissent pas complétement du théatre d'Artaud; mais ils ne
sont plus appréciés que pour leurs qualités physiques, pour leur
matérialité, et n'occupent plus une place privilégiée parmi toutes
les modalités de « signalisation» qui sont a la disposition de
['homme. « On sent dans le théatre balinais, dit encore Artaud,
un état d'avant le langage et qui peut choisir son langage: musi-
que, gestes, mouvements, motsz7 ». Ce qu'Artaud nomme «l'im-
pulsion psychique secrétezs, qui se situe avant les mots et
qui constitue la force motrice du théatre balinais, correspond
sans doute a ce qui s'appelle dans la terminologie de Tzara
la poésie-activité de I'esprit.

Cedlle-ci est une force, non irrationnelle, comme on I'a dit si
souvent, mais a-rationnelle, située a un niveau plus profond, plus
essentiel que celui du penser dirigé. Elle ne supprime pas I'exer-
cice de la lucidité critique, qui est une activité rationnelle et
qui continue a s'exercer pour permettre une prise de conscience
de ce qui se passe au-dela de la raison dans le domaine du
poétique, retrouvant ainsi la source de ses propres activités dont
elle s'est détournée par suite des structures sociales.

Concluons en revenant a «l'affectation révolutionnaire de
la poésie ». Le renversement des structures sociales existantes
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n'est pas le fait du poétique. Mais la révolution est une conditio
sine qua non pour créer le cadre dans lequel le poétique puisse
exercer sa fonction essentielle: rendre les hommes enfin a eux-
mémes et a leur plénitude, c'est-a-dire au plein exercice de leur
liberté, qui est poétique. Il semble bien que la pensée secréte
de Tzara revienne a ceci: si la poésie réussit a se libérer de
toutes les contraintes qui péesent sur elle par suite de la situa-
tion sociale et qui I'obligent a ne se manifester, a ne traduire que
dans un espace clos a ['aide de matériaux soi-disant privilégiés,
elle pourra (re)devenir laforce motrice du comportement humain
dans sa totalité pour pénétrer a tous les niveaux de |'existence.
Dans une note de I'Essai (E 18) Tzara avait déja annoncé cette
idée qui sera élaborée dans Grains et Issues ou il dit: « Telle
m'apparait, débarrassée de sa gangue, la notion de la poésie
en devenir et la permanence de celle-ci a travers ses formes his-
toriques: subordonnée au penser, mais dépassant, en tant gu'ac-
tivite d'esprit, les modes de ce penser, €elle pourra, a son tour,
le commander sans faire appel a I'aide commode et typique des
mots, des couleurs, des surfaces et des volumes, quand les
conditions nouvelles de I'homme auront rendu propice, non
pas le retour en arriére, mais, dans l'avenir, la superposition
d'un mode de penser accru a l'actuel qui aura parfait son cir-
Cuit et sa maturation, comme une superstructure» (GI-D 291/
For 133-134). C'est alors que la poésie dépassera le stade d'ac-
tivité de l'esprit pour devenir - comme c'était déja le cas
de Lautréamont sur le plan individuel - dictature de I'esprit.
Elle sera devenue la force qui, s'exercant en pleine liberté, est
la forme sous laguelle I'esprit se manifeste: agissante et créa-
trice, elle est a la fois acte révolutionnaire et force motrice
du devenir révolutionnaire.
Université d'Amsterdam
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LE SURREALISME A L'UNIVERSTE
HENRI BEHAR - CHRISTINE POUGET

INVENTAIRE DES THESES SUR LE SURREALISME
SOUTENUES OU EN PREPARATION (1970-1978)

Nous commencons ici la publication des sujets de théses
enregistrés dans les établissements d'enseignement supérieur
francais du premier janvier 1970 au premier octobre 1978,
ainsi qu'aux Etats-Unis d Amérique. Cet inventaire sera poursuivi
et mis a jour dans nos prochains cahiers.

Ces documents ont été établis gréace a I'active collaboration
des responsables du Fichier Central des Théses (Université
Paris X, Nanterre) et, pour la section américaine, de Renée-Riese
Hubert, que nous remercions vivement.

La premiére section fournit I'ensemble des travaux de
recherche (Doctorat d'Etat, d'Université, de 3' cycle) présentés
en France avec l'indication du directeur de recherche, le lieu
et la date de la soutenance. Les trois doctorats d'Etat (Margue-
rite Bonnet, Marie-Claire Dumas, Raymond Jean) sont connus
et ont donné lieu a publication; il n‘en va pas de méme pour
les Doctorats d'Université ou de Troisieme cycle, dont nous
nous efforcons de donner une analyse dans Recherches sur le
Surréalisme (Amsterdam).

Pour la seconde section, qui concerne les Doctorats d'Etat
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en préparation, on ne s'est pas contenté de relever et d'ordon-
ner les indications fournies par le Répertoire raisonné des Doc-
torats d'Etat Lettres et Sciences Humaines (Paris, 1977) car
celui-ci, s'appuyant sur la législation en vigueur, ne mentionne
que les sujets déposés ou renouvelés depuis moins de cing ans
(ils figurent ici avec leur numéro d'ordre dans le Répertoire).
Or il nous est apparu, dans plusieurs cas, que ces sujets n'étaient
nullement abandonnés par les candidats, malgré leur négli-
gence. D'autre part, leur libellé fournit une indication intéres-
sante sur les tendances de la recherche avant 1972 et depuis
que ce répertoire a paru, car nous l'avons complété autant qu'il
se pouvait (en reportant, bien entendu, sur la premiére liste
les travaux achevés). Enfin, leur insertion permet d'harmoniser
I'ensemble de la documentation dont nous faisons état.

Compte tenu du grand nombre de théses d'Université et
de 3 cycle en préparation, il a fallu leur consacrer une section
spéciale. Il va de soi que les doctorats de 3 cycle - nouveau
régime - entrepris I'an dernier n'y figurent pas, puisque le
candidat doit avoir obtenu son D.E.A. avant de pouvoir enre-
gistrer son sujet.

Il apparait que certains sujets ont été abandonnés depuis
1970, que d'autres ont été transformés en thése d'Etat, que d'au-
tres, enfin, figurent plusieurs fois au fichier sous un titre légé-
rement différent. Des travaux ont été soutenus sans que le fichier
central en ait été averti. Nous avons essayé d'y remédier, dans
la mesure de nos connaissances.

Enfin, la section IV n'appelle pas de remarque particu-
liere si ce n'est que, dans l'avenir, elle devra s'étendre a tous les
pays qui voudront bien nous communiquer leurs inventaires.

L'établissement de ces listes ne va pas sans quelques dif-
ficultés, accrues par le fait qu'on ne connait qu'un libellé suc-
cinct (et souvent provisoire) des travaux entrepris.

Pour les auteurs qui ont seulement traversé le surréalisme,
n‘ont été retenus que les sujets envisageant nettement leur pas-
sage dans le mouvement. Ainsi ont été écartés les sujets sur
«Aragon journaliste de I'Humanité aux Lettres Francaises»
ou sur le «militant communiste ». Mais la sélection est rare-
ment aussi simple: en |I'absence de données précises, on a pré-
féré accroitre la liste plutdt que de commettre une élimination
abusive.

Certains auteurs dant les noms sont mentionnés, soit direc-
tement, soit «en marge» auraient hurlé de se trouver ainsi
classés. Qu'on n'y voie aucune tentative d'annexion: Delteil,
Reverdy, Schehadé, Césaire gardent toute leur indépendance.
Mais les documents dont nous nous sommes servis n'étant pas
d'accés public, il nous a paru utile d'en faire état, ne serait-ce
gu'a titre d'information et pour, éventuellement, susciter la
réflexion. Rappelons que dans |'état actuel de notre travail
le seul critére d'appartenance au surréalisme est un critére
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externe. Reste gu'il est intéressant, voire méme éloquent dans
une perspective d'étude de la réception critique, de savoir com-
bien de travaux sont consacrés a Breton, et, dans le méme
temps, a Bataille ou Roussel, qui n'ont jamais été surréalistes;
combien examinent Artaud ou Char dans une saisie globale inté-
grant leur passage dans le surréalisme - du moins dans I'énoncé
du sujet.

Le classement auquel nous avons procédé a l'intérieur de
chaque liste est fonction du nombre d'entrées. On a le plus
souvent adopté une bipartition Auteurs-Matiéres (lesquelles ne
reprennent pas les indications relatives a |'étude particuliére
de chaque auteur). Dans un cas, on a réservé une section pour
les travaux concernant plusieurs auteurs, ceci indiquant une
orientation comparatiste de la recherche. Mais tout autre clas-
sement a sa logique et son intérét, comme le montre la liste
des théses américaines, établie chronologiquement.

Outre I'information du lecteur, ceci doit servir de maté-
riau premier pour une image du surréalisme dans l'institution
universitaire. On se bornera a quelques remarques, suggérées
par les tableaux suivants:

Travaux soutenus En praoaratlon

DE. D.U-3* ‘USA. D.E D.U-3 USA.
ARAGON 0 0 1 4 7 1
ARTAUD 0 6 3 4 33 2
BATAILLE 0 7 0 1 16 0
BRETON 1 5 4 9 20 3
CREVEL 0 0 1 2 5 0
DESNOS 1 0 1 1 7 1
CRACQ 0 6 1 3 17 1
SOUPAULT 0 0 0 0 0 0
RA 0 0 0 0 2 0

Aux yeux des chercheurs, Artaud et Bataille ont sensible-
ment la méme importance que Breton, mais I'Aragon surréaliste
jouit de peu de faveur, Tzara est bien délaissé;, quant a Sou-
pault, il est tout simplement ignoré, de méme que Jacques
Baron, Joyce Mansour, Malcolm de Chazal, Jean-Pierre Duprey,
Kurt Seligmann, pour ne citer que quelques noms. D'autre
part, on constate une certaine désaffection envers le Doctorat
d'Etat, tandis que le doctorat de 3' cycle parait un titre fort
recherché, dans la mesure peut-étre ou il impligue une inves-
tigation circonscrite a des aspects précis d'une ceuvre.

Le tableau des thémes et des matiéres reflétant un certain
état de la critique contemporaine nous fournit également des
renseignements intéressants:
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Poésie
Poétique
Langage poét.

Théatre
Roman
Esthétique

Révolte
Révolution
Libération
Rebelle
Liberté

Parapsychologie
AIcﬁPmie
Occultisme
Esotérisme
Sacré

Amour,
Sexualité
Erotisme

Femme
Etudes locales
Politique
Mythe

Merveilleux
Fantastique
Surréel
Etrangeté

Corps
@&l
Regard

Suicide
Folie
Mort

Nature-eau
Minéralité
Forét

Perception-Sons
Coul eurs-Obscur
L umineux

Villes

Presse
Réve-Réverie
Orient

Ecriture autom.
Hasard objectif
Psychanalyse

e —— ——— ———— ——

Travaux soutenus
D.E. D.U-3C. U.SA.

1

3

OCor

7

oo

En
D.E.
12

N N O

N

CONR WM

préparation
D.U.-3¢C. U.SA.

2

13

11

whw\l

Noo

1

Total

46

21

10

10

13
11
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A titre indicatif, signalons que le nombre d'occurrences ne
correspond pas au nombre de theses. Nous avons en effet jugé
utile lorsque I'intitulé d'une thése donnait plusieurs indications
de les compter dans chacune des rubriques. Ainsi «Mythe et
réalité chez Julien Gracq» a été indexé dans deux rubriques
différentes. D'autre part, il était bien entendu impossible de
classer tous les thémes, aussi en avons-nous choisi certains
qui nous semblaient significatifs.

Ces remarques faites, la simple lecture de ce tableau des
motifs est révélatrice. On ne s'étonnera pas de voir que la poé-
tique vienne en téte des préoccupations, que le discours surréa-
liste sur la folie, la liberté, les mythes personnels soit examiné
sous plusieurs angles, de méme que son traitement du langage
ou sa mise en relief de I'amour, du merveilleux, etc. Le theme
de la femme a lui seul se trouve cité 13 fois dans le libellé
des theéses, ce qui marque la fréguence la plus élevée. Cet inté-
rét s'explique par l'acualité des préoccupations féminines et
féministes comme par la découverte d'un champ de recherche
orginal. Cette impression de lecteur est confirmée par le fait
qu'aucun doctorat d'Etat ou de 3' cycle n'est soutenu sur ce
sujet en France mais que par contre 10 doctorats sont entre-
pris dans ce domaine. Cependant deux sont achevés aux Etats-
Unis, ce qui indique un intérét pour les questions féminines cer-
tainement plus ancien.

La fréquence des théses sur le theme de la révolte n'est
guéere étonnante. |l suffit de penser aux titres des revues du
groupe pour comprendre le sens et la valeur de cette notion
aux yeux des surréalistes.

Cependant I'absence de travaux concernant |'écriture auto-
matique ou le marxisme par exemple est surprenante. Certes le
libellé des sujets ne permet pas d'appréhender la totalité des
contenus. |l est bien certain qu'une these sur la parapsychologie
évoquerale probléme de |'écriture automatique, tout comme une
thése sur la politique abordera la position des surréalistes au
sujet du marxisme. Mais il est symptomatique que ces thémes
pourtant d'un intérét capital ne fassent pas |'objet d'études spé-
cifiques. Cette lacune viendrait-elle de la nécessité d'une forma-
tion trés spécialisée pour traiter de pareils sujets? L'interdis-
Ci pI}n_arité est un principe reconnu dans |'université, mais non
un fait.

D'autre part, les méthodes d'examen ne peuvent guére s'in-
férer a partir d'un intitulé nécessairement bref. Si |'étude de
«I'homme et I'cauvre» tend a disparaitre, émergent en revan-
che quelques analyses qui s'affichent structurales, psychanaly-
tigues ou marxistes. Les études de thémes, les recherches ms-
torico-littéraires ne semblent pas abandonnées.

Songeant qu'une décennie s'est écoulée depuis la promul-
gation de la loi d'orientation en matiére d'enseignement supé-
rieur, on peut chercher a savoir si |'autonomie de principe dont
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jouit chaque université détermine une orientation spécifique des
recherches relatives a notre sujet qui y sont menées. Au vrai, les
choix semblent refléter davantage la personnalité des candidats
et des maitres auxquels ils s'adressent que les options intellec-
tuelles de leurs universités. On ne voit guere se profiler de
recherches collectives et peu d'approches interdisciplinaires. Ce
gui, en un sens, nous conforte dans les options exposees en téte

e ce recueil, et laisse le champ libre a toutes sortes d'études
de sociologie, d'esthétique générale...

Le nombre des théses inscrites, |'amplitude des recherches
entreprises, marquent un processus d'intégration culturelle signi-
ficatif, ne pouvant que servir le surréalisme en répandant ses
aspirations, ses dégouts, les valeurs morales: dont il était por-
teur. Cependant le fait que six doctorats d'Etat relatifs a Bre-
ton n'aient pas conduit a soutenance (ou a un renouvellement)
dans les délais - pour trois officiellement enregistrés - témoi-
gne d'une lassitude, d'un découragement devant le «tout est
déja dit », heureusement combattu par la fréguence et la vigueur
des doctorats de 3 cycle.

Ce bref bilan établi jusqu'en octobre 1978 sera sans nul
doute démenti par les nouveaux sujets déposés depuis lors. En
tout état de cause, cette recherche demeure cependant la pre-
miere étape d'une étude approfondie de I'image du surréalisme
au sein de l'université.

NOTE

1 «Il faudra bien alors qu'une morale nouvelle se substitue &
la morale en cours, cause de tous nos maux» (André Breton, Mani-
feste du surréalisme).
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I. - THESES DE DOCTORAT
(d'Etat, d'Université, du 3° cycle)
SOUTENUES EN FRANCE (1970-78)*

A) AUTEURS

ARP
UNGLEHRT Rudolf - 3' cycle - L'cavre poétique en langue
francaise de Jean Arp TADIE, Paris |11, 06/72.

ARTAUD i i i
BELIT Marc - 3' cycle - La portée métaphysique de la ques-
tlizolg0 du théatre dans I'oawvre d'Artaud, GRANEL, Toulouse
MARC née VIGIER Jacqueline - 3° cycle - Influences de I'Al-
chimie et de la Magie dans I'oaivre de AA, VERNOIS, Stras-
bourg I, 11/73. o .
MEYER Germain - 3' cycle - De I'écriture poétique & la pra-
tigue théatrale. Scénographie d'Antonin  Artaud, BARTHES,
Paris |11, 02/74. _
MUNINDI Josephat - 3' cycle - Perspectives de la cruauté
artaudienne dans le théatre africain. VERNOIS, Strasbourg,

06/77.

NAVARRO Luis - 3' cycle - Sens et limites du_tragigue moder -
ne dans I'calvre poétigue dArtaud et Vallgo, ETIEMBLE,
Paris I11. 06/76.

~ *Le nom du candidat est en téte, suivi du type de doctorat, du
libellé du sujet, du nom du directeur de recherche, de I'Université et de
la date de dépOt du sujet.

Si les réferences de la thése ont été modifiées on inserre la lettre
M avant la nouvelle date.
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PASQUIER Pierre - 3 cycle - L'image du théatre oriental en
Europe (1920-1940). Le masque et la transparence - Artaud -
Craig - Daumal, ABIRACHED, Caen, 02/77.

BATAILLE

BLETON Paul - 3 cycle - La somme athéologique de G. Ba-

taille : une écriture fragmentaire dans le discours philosophique,
BARTHES, 03/75.

BONNET Geérard - 3 cycle - Essai pour faire parler le silence

de G.B. 192246, CHABOT, Aix, 10/76.

GANDON Francis - ¥ cycle - Georges Bataille (Problématique

d'une connaissance générale), LEFEBVRE, Paris X, 06/73.

HOLLIER-LAROUSSE Denis - 3 cycle - Bataille, Entre deux

guerres (1918-1939), PICON, Paris X, 05173.

LECOQ Dominique - 3 cycle - Ecrire Bataille, KRISTEVA,

Paris VII, 05/74.

LIMOUSIN Christian - 3 cycle - La pratique mythologique de

G.B., JEAN, Aix, 07/75.

PACQUETEAU Frangois - 3 cycle - La poésie de Georges Ba-

taille, BELAVAL, Paris |, 05/74.

BRETON

ACKER née JOLE Jocelyne - 3 cycle - Analyse des structures

sémiotiques de I'Ode a Charles Fourier d'André Breton, PARENT,

Strasbourg 1, 06/76.

BATACHE Eddy - 3 cycle - Recherches sur les affinités et les

divergences dans la pensée d'André Breton et René Guenon,
MAUZI, Paris IV, 01/77.

BONNET Marguerite - D.E. - AB. et l'aventure surréaliste.

André Breton: écrits publiés (1913-1933) - Recueil et édition cri-

tigue des textes actuellement épars dass revues et journaux,
CASTEX, Paris, 03/75.

DANIER Richard - 3' cycle- La quéte alchimique d'André Bre-

ton, MICHAUD, Paris X, 12/73.

DUDA Clairette - 3 cycle - Les collages dans les cauvres poé-

tigues et autobiographiques d'André Breton, SANOUILLET et
BUTOR, Nice, 06/75.

FINCK Jeanine - 3 cycle- Tentatives mystiques de trois poétes

incroyants (1920-1940) Breton, Daumal, Bousquet. LEVAILLANT,

Paris VIII, 11/75.

GABELLONE Pacquale - D.U. - Situation de I'objet dans I'cau-

vre d'André Breton (pour une archéologie du Surréalisme) WE-

BER, Montpellier 111, 06/76.

CESAIRE
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HOUNDJAGO - 3' cycle - L'Occident et I'Afrique dans I'cauvre
po/éthue et théatrale d'Aimé Césaire (1939-1969), COGNY, Caen,
06/76.

KOLOKOLO Georges - 3 cycle - La poétique de la négritude
chez Senghor et Césaire, RICHARD, Paris VIII, 12/76.
LAPLAINE - 3 cycle - La tragédie de I'histoire dans le théatre
d'Aimé Cesaire, MAURENS, Toulouse I, 06/75. ) )
MAWENE Norbert - 3 cycle - Aimé Césaire et la Dialectique
du héros dans la décolonisation, ABIRACHED, Caen, 01/77.
MBOM Clément - 3 cycle - Le destin du régne a travers le
théatre d'Aimé Césaire, MICHAUD, Paris X, 05/73.
OWUSU-SARDONG Albert - 3 cycle - Le temps historique dans
I'cauvre théatrale d'Aimé Césaire, PARENT, Strasbourg, 05/75.
ZADI Zaourou - 3 cycle - Aimé Césaire entre deux cultures
d'apres le Cahier d'un retour au pays natal; problemes théoriques
et littéraires, PARENT, Strasbourg 11, 01/74.



CHAR
ESCHINASI - 3 cycle - Char et la peinture. Poéte et peintres,
alliés substantiels dans une commune approche de |'essentiel,
DEDEYAN, Paris IV, 05/75. ) R
MILOVANOFF née BOUET - 3:cycle- La production du poéme
chez René Char, LAFONT, Montpellier. )
NONNENMACHER Georges - 3’ cycle- Texte et acte poétiques.
Etude de « La Parole en Archipel» de Char, PLANTIER, Lyon II,

06/76
DAUMAL _ » i
AGASSE Jean-Michel - 3 cycle - Poétique de René Daumal,
DECAUDIN, Nanterre, 06/71.

NEAUMET Jean - 3' cycle - René Daumal et I'ésotérisme,
MAUZI, Paris 1V, 06/76.
DESNOS _ _ _
DUMAS Marie-Claire - D.E. - Robert Desnos, ou I'exploration
des limites M.J. DURRY, Paris, 04/75.
ELUARD

GILL BRIAN - 3 cycle - Le style surréaliste de Paul Eluard,
MOUNIN, Aix, 06/76. - B ]

JEAN Raymond - D.E. - La poétique du désir: Nerval, Lautré-

mont, Apollinaire, Eluard, DURRY, Paris 1V, 05/74, o

GUYARD Marie-Renée - 3 cycle - Le vocabulaire politique de

Paul Eluard, LAUNAY, 06/71, Nice.

REBELO Diva- 3" cycle- Eluard, I'Espagne et la Gréce, LEBOU-
CHER-MOUNIN, Aix, 06/74.

SAINT AMOUR Robert - 3 cycle - Eluard et les yeux. Etude

ﬁlqr I%S';ggme de I'cdl dans la poésie de Paul Eluard, ONIMUS,
ice )

GRACQ
AMOSSY née BRENES Ruth - 3* cycle - Le jeu des allusions
littéraires dans Un Beau Ténébreux de Julien Gracg, LEVAIL-
LANT, Paris VIII, 06/76. )
BENEL née COUTELOU Marguerite - 3- cycle - Magies du
verbe chez Julien Gracq, MOUTOTE, Montpellier 111, 11/75.
DODILLE Norbert - 3 cycle - La description dans I|'cavre
romanesque de J. Gracg, REBOUL, Lille 111, 03/76. o
GLASER Simone - 3 cycle - Julien Gracq et le Surréalisme,

VERNOIS, Strasbourg I, 10/74. o )

PALLANCA Joélle- 3 cycle- Une approche stylistique de Julien
Gracg. L'emploi de I'italiqgue, NARDIN, Nice, 11/71.
LACROIX née POZZI Ines - 3- cycle - L'image dans I'cauvre
romanesque de Julien Gracg, ARRIVE, Nanterre, 04/74.

IONESCO
KIM SANG-TAI - 3- cycle - Aspects surréalistes de la création
littéraire et théatrale chez lonesco: entre l'occident et I|'orient,
LAURENTI, Montpellier 111, 06/76.

LEIRIS
DIDIER Michel - 3 cycle - Les problemes de |'autobiographie
dans la Reégle du Jeu de Michel Leiris. Les Fonctions de I'écriture,
CARASSUS, Toulouse, 27/05/71. ) )
TSCHINKA Iréne - 3 cycle - La dérive du texte chez Michel
Leiris, LEVAILLANT, Paris VIII, 06/76. _
THOMAS Jean-Jacques - Lire Leiris: essai d'étude poétique d'un
fonctionnement analinguistique, MESCHONNIC, Paris VIII, 07/72.
MANDIARGUES
MARTINEZ née VIVES-CANUT - 3 cycle - Aspect de la litté
rature fantastique frangaise contemporaine de 1940 a nos jours:
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Mandiargues, Seignolles, Ray, Pauwels, Ecriture et thémes, CARAS-
SUS, Toulouse 06/75.

MASSOT ]
PFISTER Gérard - 3 cycle - Etude sur I'oavre de Pierre de
Massot, MAUZI, Paris 1V, 03/75.

PAZ
HOZVEN Roberto - 3- cycle - L'écriture et l'essai: analyse
structurale de I'oauvre d'Octavio Paz: Le labyrinthe de la solitude,

BARTHES, Paris X, 06/73.

PELLEGRINI ) o .

LATELLA Grasiella- 3¢ cycle- Le surréalisme d'Aldo Pellegrini,
VERDEVOYE, Paris I, 04/77.

QUENEAU ] ] - .
BORZIC Jean- 3 cycle- La révolution langagiére de L.F. Céline
et stylistique de Queneau. Contribution & une €tude comparative
de la poétique langagiére dans la littérature Contemgora| ne (fran-
caise, anglaise et russe), ETIEMBLE, Paris 111, 05/73.

REVERDY
BACHAT Charles - 3- cycle - Etude de la genese et de la_trans-

formation d'un recueil de jeunesse de Pierre Reverdy - Edition
commentée de 84(}emes du Cadran Quadrillé (1915), WEBER,
Montpellier 111, 04/71

COLLOT Michel - 3 cycle- L'horizon dans |'caivre de Reverdy,
RICHARD, Paris VII1, 06/76.
LAINE Agnés - 3 cycle - Trois paroles. L'attente. (Beckett,
Duras, Reverdy), DECAUDIN, Nanterre, 02/73.
RIBEMONT-DESSAIGNES
BEGOT Jean-Pierre - 3 Ic_?/cle - L'oavre de G. Ribemont-Des-
saignes de 1915 a 1930, SCHERER, Paris IIl, 10/72.
ROUSSEL
BOURQUE Ghislain - 3 cycle - L'art docte du Locus Solus et
le comment du commentaire chez Raymond Roussel, LEVAIL-
LANT, Paris VIII, 05/76.

B) SURREALISME - THEMES

ENFANCE
SEI__AS Bruno - D.U. - L'enfance et les surréalistes, RICATTE,
aris.
OBJET
NIVELLE Nicole - 3- cycle - Fonction de I'objet chez les sur-
réalistes, les existentialistes et dans les romans de Butor, Robbe-
Grillet, Sarraute, WEBER, Montpellier 111, 12/73.
PARAPSYCHOLOGIE .
POUGET Christine - 3 cycle - Rapports entre le surréalisme et
la parapsychologie, BEHAR, Paris II1, 6/78.
POESIE
SAIDOU-DJERMAKOYE Mariama - 3- cycle - Surréalisme et
poésie francaise, KRISTEVA, Paris VII, 06/76.
PRESSE .
BENASSAYA Elyette - 3¢ c%/cle- Le surréalisme face a la presse,
LEENHARDT, Ehess, 10/77.
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RECIT
GIBS Barbara - 3- cycle - Anal¥se du récit surréaliste (Nadia,
Etes-vous fous, Au chateau d'Argol), RICATTE, Paris VII, 04/74.

REVOLTE
NICOLAS André - D.U. - Le theme de la révolte dans le mou-
vement surréaliste DEDEYAN, Paris 1V, 06/76.
SURREEL )
BRULANT Claude - 3: cycle - Le Surréel dans la poésie surréa-
liste, DECAUDIN, Paris ITI, 05/75.
SEXUALITE o ] )
BOULAIRE Mireille - 3' cycle - Surréalisme et sexualité, DU-
FRENNE, Nanterre, 01/70.
TCHECOSLOVAQUIE
KRIVANEK Katia- 3 %;écle - L'avant-garde tchegue des années
vingt et trente et le surréatisme francais, CADOT, Paris |11, 06/75.
TEMPS . )
SALIOU Jean - 3- cycle - La pensée surréaliste et le continuum
spatio-temporel a travers les textes fondamentaux d'André Breton,
DECAUDIN, Paris 11, 06/78.
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Il. - DOCTORATS D'ETAT
EN PREPARATION EN FRANCE
(r* octobre 1978)

On trouvera ci-dessous une liste des sujets de thése intéressant le
surréalisme, établie d'aprés le Fichier Central des Theses de Nanterre.

Les theses dont les sujets ont été inscrits ou reconduits depuis 1972,
figurent dans le :

Répertoire raisonné des doctorats d'état en cours, Lettres et Sciences
Humaines, 1977.

Les numéros d'ordre figurant devant certaines theses dans notre liste
sont ceux du Répertoire de 1977.

A - AUTEURS

ARAGON

4733 BOUGNOUX Daniel, Le surréalisme d'Aragon, DECAUDIN
Michel, 74/07.

4863 DANG TRAN née PIPARD Jacqueline, Lecture politique de
I'cauvre romanesque d'Aragon, BARBERIS Pierre, 74/05

4908 KASM MOHAMAD, Rythme et rimes dans la poésie d'Aragon,

MOLHO Raphaél, 74/07.

4758 LARRAT née FAVOT Monique, La femme dans |'cauvre de

Louis Aragon, DECAUDIN Michel, 73/12 M 74/12.

ARP
5861 BLEIKASTEN née LAUBER Aimée, L'oavre poétique de
Hans Arp, FINK Gonthier, 68/05 M 75/10.
ARRABAL
3632 SAVEAN née GUILLO Marie-France, Arrabal et le Surréa-
lisme, LORANT Andrée;, 74/12.
ARTAUD

BERTHOME Catherine, La déminéralisation des valeurs dans

I'oauvre d'Antonin Artaud, TEY SSEDRE, 71/05, Paris 1.

4788 BORRUT Michel, Antonin Artaud et le théatre, MAUZI Ro-
bert, 74/12.

CHOSSEGROS née BOURQUIN Anne, La Folie dans la littérature

de Nerval a Artaud, BELLET, 76/11, Lyon II.

4743 ELHADDAD née ABDELMONEIM Hafiza, La conception de
I7a5/0v1érité dans l'oaivre d'Antonin Artaud, TADIE J. Yves,
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4800 FELMAN Shoshana, La rhétorique de la modernité de Bau-
delaire a Artaud, CELLIER Léon, 72/08.

4713 KIM SANG-TAI, Le cri d'Antonin Artaud, LAURENTI Hu-
uette, 76/12.

de MEREDIEU Florence, La destination du théatre chez Nietzsche

chez Artaud, TEYSSEDRE, 10/70, Paris 1.

S%AR_PE\'}';I’I,IA Guy Antonin Artaud et I'Orient, LEVAILLANT, 71/03,

aris .

BATAILLE

BINDE Jérome, Théorie, fiction et désir dans |I'ocauvre de Bataille,
MAUZI, 77/03, Paris IV. _ o _

CHAYETTE Hervé, Georges Bataille - Fiction, Idéologie, expé-

rience, RAIMOND, 7112, Paris IV,

(P:LARIIE\'}' Francoise, Georges Bataille et le Mal, RAIMOND, 16/69,
aris V.

ERNEST Gilbert, Georges Bataille et la mort, LEVAILLANT,

71/03 Paris VIII.

FINAS Lucette, L'Hétérogéne dans l'cauvre de G. Bataille: la

béte, LEVAILLANT, 69/01, Paris VIII.

GANDON Francis, Marginalité et communication littéraires a tra-

vers le cas de Georges Bataille, LEFEBVRE, 73/06, Paris X.

LOMBARD née FAURE Bernadette, L'Erotisme relation au monde

dans les cavres de Bataille, JEAN, 70/11, Aix.

4886 MARMANDE Francis, Georges Bataille politiqgue, LEVAIL-

LANT Jean, 73/06.
ROQUELLE Jean-Yves, Le récit chez Georges Bataille, MAUZI,
78/01, Paris IV.

BOUSQUET
4726 BACHAT Charles, Formes et structures de |'imaginaire dans
I'cauvre de loe Bousquet. Du vécu a la fiction. DECAUDIN
Michel, 72/05 U 73/01.
4729 BATTACHARYA née DUHAMEL Nicole, Expérience spirituelle
%/cl)gngage chez loe Bousquet, ANTOINE Gérald, 65/12 M

BRAUNER
1769 VANCI Marina, Victor Brauner, JULIAN René, 72/12.

BRETON
4787 BONNET Sylvain, André Breton du premier manifeste a
I'amour fou, MAUZI Robert, 75/12.

BARRAM BIDE José, André Breton et la peinture, CASTEX, 68/01,
aris.

4865 DOMENGET J.-Fran%ois, Thématique d'André Breton, RI-

CHARD J.-Pierre, 74/01.

HALIOT Jean, Le réel et I'imaginaire dans I'oauvre d'André Breton,
ALBOUY, 70/03 Paris.

LECLERCQ Alain, Littérature et libération de I'homme dans

I'cauvre de A Breton, GAULMIER, 7112, Paris IV.

LEMBERT Maurice, André Breton et I'état de grace, MAUZI,

72/01, Paris IV.

OUDAIMAH Saleh, L'imagination et l'inspiration chez Ibn Arabi et

André Breton, CADOT, 78/02 Paris I11.

TRANIER Huguette, Recherches sur I'érotisme d'André Breton ou

le théme de T'amour dans I'caivre de Breton, FROMILHAGUE,
DECAUDIN, 68/04, Toulouse. )

VAUDEY née BOUVRY Marguerite, Une voie royale de la prose

frangaise: Mallarmé et Breton, DELOFFRE, 71/12, Paris IV.

CESAIRE
AYISSI KOA Léon Marie, L'esPace et le temps dans |'cauvre de
Césaire, GORE, 73/10, Paris XIII.
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CHAR
LECLERCQ Bernadette, Essais d'exégese du langage poétique de
René Char, MAUZI, 72/05, Paris IV.
4698 DELORME Cecile, Ecriture et synthese dans I'cavre de
René Char, MARTIN Claude, 74/01.
4887 MATHIEU J.-Claude, La poésie de René Char: formes et sens,
LEVAILLANT Jean, 67/06 M 73/12.
NAILLE Sglwe, Monde et poésie dans I'cauvre de René Char,
MAILHOS, 77/11, Toulouse II. )
NOGACKI Edmond, Ecriture et peinture chez René Char, RE-
BOUL, 77/11, Lille I11. ) o
NONNENMACHER Georges, Les figures de l'écriture dans la
poésie de René Char, PLANTIER, 77/11, Saint-Etienne. ]
4836 ROGER née KORCHIA ,MarleFrag%)lse, Les thémes lyriques
dans la poésie de René Char (1 - 1951) MAUZI Robert,
75/05.
CREVEL o .
4795 DE LONGUEAU Jean-Yves, Contradiction et création chez
René Crevel, MAUZI Robert, 75/04.
IIBEI_BF\I’{/CH Bernard, L'cauvre de René Crevel, MAUZI, 71/02,
aris 1V.

DAUMAL )
4939 GUICHARD Gérard, René Daumal: langage et connaissance;

recherche d'une poétique, FRANDON Ilda; 72/02 M 75/02.

DELTEIL
4728 BELLET Bernard, L'Univers littéraire de Joseph Delteil, DE-
CAUDIN Michel, 75/11.
DESNOS
4712 JIMENEZ Guy, Langage et poésie chez Robert Desnos, WE-
BER Henri, 69/04 M 75/02.

ELUARD . ,
EAE_SIA\'/I'Icl)I Philippe, L'Univers de Paul Eluard, LEVAILLANT, 71/06,
aris .
de GALVEZ-CANERO née DAGENS Claire, Pensée po€tique et ex-
gto\essmte dans |'cauvre de P.E., PARENT, 70/03, Strasbour%ll.
TEAU Jean-Charles, Paul Eluard et [a peinture, MJ. DURRY,
67/02, Paris, M 78, o
NORMAND Claudine, La syntaxe et la versification dans I'cavre
de P. E.,, ANTOINE, 69/02, Paris.
NOUVEL née HARDY Martine, La gart du passé dans la langue
et le vocabulaire de P. E., WAGNER, 69/11, Paris.
4716 PIERRE Rolland, Le pouvoir du mot chez Paul Eluard (thése
rincipale) Etude du rythme et de la structure du vers dans
e Rose publique de Paul Eluard (these secondaire), CAM-
PROUX Charles, 61/01 M 75/02.
PIETRI Dominique, La femme médiatrice dans |'cauvre de P. E'
POULET, 72/02, Nice. )
EEMICI:UON Philippe, La poétique de Paul Eluard, MAUZI, 78/03,
aris V.
4717 RABARY née RAVOAHANGY ANDIANAV Jacqueline, L’Ero-
tique d'Eluard, LAUBRIET Pierre, 71/07 M 76/04.
4853 BOULESTREAU née REBUT Nicole, Les deux voix d'Eluard,
LEVAILLANT Jean, 67/02 M 73/12. ] .
4694 BERGEZ Daniel, Poésie et existence. Ethique et esthétique
dans I'cavre de Paul Eluard, BELLET Roger, 75/12.

4749 HAMEN Nicole, Le surréalisme de Paul Eluard, DECAUDIN
Michel, 73/09. ]

4776 TORAILLE Raymond, L'amour, la poésie, chez Paul Eluard:
Etude du sentiment de I'amour, de ses formes et de son
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expression dans I'cauvre poétique de Paul Eluard, DECAU-
DIN Michel, 76/04.

4799 FABRE-DIVE Andrée, Paul Eluard, poéte du bonheur, DURRY
M.-Jeanne, 67/03 M 75/02.

GRAC
Q4830 MURAT Michel, Etude sur le Ianga e poétique dans I'cauvre
narrative de Julien Gracq (1938-1958), MAUZI Robert, 73/02.
4834 PALLANCA Joelle, Julien Gracg. La perception et les moyens
d'expression, MATORE Georges, 73/06..
4870 FRANCIS Mary, Forme et signification de I'attente dans
I'oaivre romanesque de Julien Gracq, LEVAILLANT Jean,
73/01.
LEIRIS ) . .
4857 CHAMBET Daniel, Michel Leiris: La recherche d'une «tota-
lité », RICHARD Jean-Pierre, 75/05. . i
4753 KHODOSS Janine, Michel Leiris: Les piéges de I'autobiogra-
phie, DECAUDIN Michel, 75/06.

LIMBOUR
4737 DEMONGIN Christian, Une expérience esthétique et méta-
physique en marge du Surréalisme: Georges Limbour, DE«
CAUDIN Michel, 75/01.

MANDIARGUES o _ o
4898 TSCHINKA Iréne, André Pieyre de Mandiargues: imaginaire
et écriture, LEVAILLANT Jean, 76/12.

MASSON . . .
WILL-LEVAILLANT Francoise, Peinture et culture au XX- siécle:
André Masson, JULIAN, 71/06, Paris 1.

MICHAUX o o
DEVIC née GUENY Christine, Henri Michaux et le Surréalisme,
DECAUDIN, 76/04 Paris II1.

PAZ
6014 TARROUX SABOYE Christiane, Octavio Paz «Euvre poé:
tique» CROS Edmond, 69/10 M 75/02.
PERET L .
4796 DEBENEDETTI Jean-Marc, Benjamin Péret (1899-1959).
L'homme et I'oaivre. MAUZI Robert, 75/01.
QUENEAU )
GUIRAUD Serge, Raymond Queneau romancier, MAUZI Robert,
78/01, Paris V. ] i o
4685 VANIER née KANAPA Jeannine, Lan\gage parlé et écriture
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LEIRIS
GOBEIL Madeleine, Michel Leiris- De la poésie a I'éhnologie -
Un itinéraire exemplaire, DUVIGNAUD Jean, 71/12 D 74/04, Tours.
E\qlsslAlllJ Jean-Michel, Michel Leiris- Sa méthode, REBOUL, 71/10,
ille 111.

LIMBOUR i
GRUNENWALD Alain, Georc\;/&e Limbour, poéte de I'érange, MAU-
Z| Robert, 73/12, Paris V. ) .
VILQUIN Jean-Claude, Georges Limbour romancier, JOUANNY,
72/02, Rouen.

MABILLE

SIDOROFF Michel, La vie et I'oavre de Pierre Mabille, DECAU-
DIN Michel, 76/12, Paris III.

MANDIARGUES
ALFROY Jean-Marie, Barogue et mise en scéne dans |'oauvre de
Pieyre de Mandiargues, ALBERES Reng, 74/12, Orléans.
DARSONVAL née POUMELEC Catherine, Lecture d’'André Pieyre
de Mandiargues, PICARD Michel, 73/03 D 74/11.
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PERET
LANIEPCE Alain, Benjamin Peret: unité politique et technique
d'écriture, JOUANNY Robert, 76/11) Paris X1I.
MEFFRE Gislaine, L'idéologie surréaliste et |'oavre de B. Peret,
MESCHONNIC, 71/03, Paris VIII.

PRASSINOS . _ _
ENSCH José, Gisde Prassinos. de !'écriture automatique & la
poésie, DECAUDIN Michel, 71/12, Paris X.

PREVERT
CHAREYRE Jacky, Les formes du comique dans les poémes de
Prévert publiés en recueils de Paroles a Imaginaires, BOURGEOIS,
71/10, Grenoble. o n
GOUMON née FREY Christiane, Le langage poétique dans !'cew-
vre de Jacques Prévert, PARENT, 74/12, Strasbourg.

QUENEAU _
BOURDETTE-DONON Marcel, Lecture du Chiendent de Raymond
gueneau, SANOUILLET Michel, 77/02, Nice.

AGNIANO Jean-Pierre, Les deplacements des personnages dams
I'ouvre de Queneau, MONFERIER, 73/02, Bordeaux Il1.” .
THEDENAT Michel, Autour du Collége %atalﬁhx/sllque: la création
verbale et Raymond Queneau, CERMAKIA arienne, 74/11 E
75/06, Montpellier.

SCHEHADE Georges i i

ALAMELDINE Bernadette, L'univers de Georges Schenadé, RI-
CHER, 72/05, Nice. .

CHEBAT Najat, Le langage poétiqgue de Georges Schehade -

Es&_al )cg'analyse sémiotique, DECAUDIN Michel, 74/12 U PE 75/06,
aris X.

SABA Dga, Etude littéraire et dramaturgique du thédtre de

Georges Schehade, LAGRAVE Henri, 76/11, Bordeaux I11.

TAGER née AOUN Nouhad, L'Univers poetique de Georges Sche-

hade, DECAUDIN Michel, 74/07, Paris I11.

TANGUY
MABIN née MANCHEC Renée, Yves Tanguy et le Surréalisme,
QUESNEL, 73/10, Brest.

TZARA
MISTRAL née TRIGOU M .-Bernadette, Idéologie et écriture chez
Tristan Tzara, DECAUDIN Michel, 70/12, Paris X.
TSUKAHARA Fumi, L'évolution de I'expression de la solitude chez
Tristan Tzara, DECAUDIN Michel, 76/11, Paris III.

VITRAC
DARMENDRAIL née CAPOEPON Catherine, Dramaturgie surréa-
liste de Vitrac, MOLHO, 72/10, Paris X.
ZIADEH née GALLIBET Marie-Joseph, Le réve dans le théétre de
Roger Vitrac, CORVIN Michel, 74/11, Lyon 1.

A' « EN MARGB_

BATAILLE i ] )
BEAUDET née BEDARD Nicole, Bataille: écriture et trahison,
KRISTEVA, 78/02, Paris VII. . .
CABILLIO Gérard, Georges Bataille et la notion d'excés, Ses fon-
dements idéologiques, anthro%olorlcgjes, politiques littéraires et
sa présentation, %UESNEL, 3/1 Brest.



CORS Paul, Problématique de I'écriture chez Bataille, JEAN, 70/06,

Aix.

CYR Gilles, Recherches sur Georges Bataille (Ecriture et expé

rience), KRISTEVA, 72/10, Paris VII. )

GRAFFIN Jean-Pierre, La théatralité dans I'caivre de Bataille,
LASCAULT, 74/12, Paris X. . .

HAMON Richard, Georges Bataille et la Peinture, PICON Gaetan,

75/10, E.P.H.E. i . )

HAUC Jean-Claude, La notion de connaissance chez Bataille,
CERMAKIAN Marianne, 74/10 P. 75/04, Montpellier I11.

KUNZ Didier, L'amour, la mort dans I'cauvre de Bataille, THO-
MAS Louis, 73/10, Paris V. )

LAPERROUSAZ Michelle, Georges Bataille et |'ultra-gauche entre

les deux guerres, LAVAU Georges, 74/03 EN.S.P.

LAROSE Jean, Economie textuelle et agonies féminines chez

Georges Bataille, DIDIER LE GALL Béatrice, 77/11, Paris VII.

MANGEAT Dominique, Recherches sémiologiques sur I'cauvre de

Bataille et contribution & I'éaboration d'une théorie sémiolo-

glq_Fe du phénomene poétique, GREIMAS A. Julien, 73/11 E.P.H.E.
ETINATO Aldo, Lecture semlol%qlque des premiers écrits de

Bataille, BARTHES Roland, 73/11 E.P.H.E. )

POLLET née BERMES-PAUL Michéle, L'univers sensible de Geor-

%05 Bataille ou I'expression d'un lyrisme, RICHARD J-P., 69/10
73/10, Paris VIII. ] ]

ROUSSEAU Gérard, L'écriture chez Georges Bataille (I'Abbé C),
MICHAUD, 72/11, Paris X.

DAUMAL
BENOIT Daniel, René Daumal, MOUROT, 70/01, Nancy.

BRIDE née TENCE Catherine, La démarche initiatiqgue de René

Daumal, BREUGUES, 75/10, Rennes II.

NEAUMET Jean, D. U, René Daumal: |'homme et |'cavre,
MAUZI, 71/04, Paris IV. 3 .

VAILLANT Gilbert, La poésie de René Daumal jusqu'en 1930,
PICARD Michel, 71/12, Reims.

DELTEIL ) _
BONNEFON P.-Jacques, Delteil auteur baroque, JEUNE Simon,
73/02 E 74/03, Bordeaux Il11.

REVERDY )

CHEVILLIER Michéle, Le temps dans |'cawvre de Reverdy,
FORESTIER Louis, 73/10, Paris X. )
HUSSON Julia, L'espace reverdyen, ONIMUS, 72/10, Nice.

RIBEMONT-DESSAIGNES
BAZZANELLA Miriam, La femme dans I'oaivre de G. Ribemont-
Dessaignes, DECAUDIN Michel, 75/11, Paris Il11. ]
GUERON Linette, Etude sur le théatre de G. Ribemont-Dessaignes,
MALLION, 70/11, Grenoble.

ROUSSEL ]

BIONDI Marie-Ange, Raymond Roussel. Les effets du spectacle
JEAN, 78/04, Aix, Marseille 1. . ]

DEBLAISE Philippe, Lecture d'Impressions d'Afrique de Raymond

Roussel. Etude des figures, RICHARD, 77/11, Paris VIII.

LAMOUREUX Jean-Pierre, Genése de |'écriture chez Raymond

Roussel envisagée a travers les rapports du sujet et du signe,
JEUNE, 77/10, Bordeaux I11.



B « DEUX AUTEURS ET PLUS

ARTAUD
DUPAS née SAINT ARAILLE Héléne, Les théories modernes du
Elheatre d'Artaud a Grotowski, LAGRAVE Henri, 76/11, Bor-
eaux I11.
HAJEK Willy, L'écriture et le geste - Une confrontation de la
conception brechtienne et celle d’Artaud et Mallarmé, KRISTEVA,
72/11, Paris VII. . .
MERCIER Francois, Le théme de |'oauf chez Michaux et Artaud,
DECAUDIN, 70/12, Paris X, . . ]
RATIE Alain, Tel quel et les écrivains de la rupture: Lautréamont
Mallarmé Artaud Bataille, MOLHO, 73/11, Paris X.
SATO Makoto, Antonin Artaud et Henri Michaux; étude com:
parée, DECAUDIN Michel, 75/12, Paris IlI.

BATAILLE _ _
CHATAIN Jacques, Nietzche et Georges Bataille, DELHOMME,
7112, Paris X. L o
NEYME Jacgues_, Agressivité et vérité dans I'cavre de Sade et
de Georges Bataille, MALDINEY Henri, 74/12, Lyon III.

BRETON
BOURGUIN Claude, Nuit et poésie thématique de Nocturne chez
Nerval, Baudelaire, Rimbaud, Lautréamont, Breton, RICHARD,

71/03, Paris VIII. _ o
GALLOZZI Wise, La notion de poésie chez Breton et Char,
64/11, Aix.

JEAN Georges, La construction des métaphores chez Breton et
ElzulfgdA' entre 1920 et 1939, LEBOUCHER-MOUNIN, 70/10 E
1X.

MURAMATSU Kiushi, Etudes sur |le fonctionnement métaphorique
du langage dans la poésie de Rimbaud, Mallarmé et Breton,
DECAUDIN Michel, 74/11, Paris II1. L

OHIRA Tomohiko D. U., Etude sur la différence fondamentale
entre le Dadaisme et le Surréalisme en comparant les activités
et les ouvrages des deux protagonistes Tzara et Breton entre
1918-1924, SANOUILLET Michel, 74/10, Nice. )
STANTON née WHITMAN Deborah, La conscience mythique et
sa structure sP/mbollque dans quelques romans entré les deux
uerres: Woolf, Conrad, Joyce, Breton, Hesse, Mann, DEDEYAN
harles, 74/12, Paris IV.

BUNUEL
MORDER Joseph, De Luis Bunuel a Carlos Saura: les sources
plastiques et littéraires dans |'cauvre cinématographique
GENESTE Pierre, 72/12 M 77/01, Paris |II. .
SAMITIER Jacqueline, Le cinéma esPagnoI; de Bunuel a Saura,
AGEL Henri, 75/11, Montpellier 111.

DESNOS
ARUSTOWICZ Krystina, L'expérience du réve chez Nerval et chez
Desnos, DECAUDIN Michel, 73/11, Paris |11. .
LATAL Georges D.U., Le retour de I'Art dans la poésie de Tzara,
d'Eluard et de Desnos, PRUNER, 69/06, Dijon.

GRACQ .
ALLIEZ née LEONARD Geneviéve, Julien Gracg, Ernst Junger,
affinités et divergences, COUFFIGNAL Robert, 69/07 M 74/12,
Toulouse 11. ] ]
PAGES Janine, Le sentiment d'étrangeté au monde extérieur chez
les héros de Gracq et Buzzati, IMBERT, 70/12, Paris X.
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WINTER Georges, Espace et communication: une approche sémio-
I70 giue selon “Gracq, Pasolini et quelques autres, MICHAUD,

Paris X.
QUENEAU ) _ . .
DUGAVE Gérard, Le jeu verbal dans la littérature contemporaine,
étudié chez Boris Vian, Raymond Queneau, Eug2ne lonesco,
Jacques Prévert, MAZALEYRAT Jean, 74/11, Paris IV.
REVERDY _ o
BLANC Jean-Charles, L'Ecriture chez Reverdy et Guillevic, TUZET,
70/01, Poitiers. o . )
DEBONNEFQUS Christine, Le théme de I'angoisse chez Unamuno
et Reverdy, RICHER, 72/09, Nice.

ROUSSEL

ULMANN Marie-Christine, Recherches sur |'eau et le regard chez
uelques romanciers fran%ajs de Raymond Roussel a Alain Robbe-
rillet, FORESTIER, 72/10, Paris X.

VITRAC
ZANOTTI Jasmina, Humour, sarcasme et cruauté chez Vitrac,
Tardieu, Genet, JOUANNY, 78/05, Paris XIlI.

C - SURREALISME - MATIERES

ANAGRAMME _ o
EGRET Philippe, L'anagramme plastlgue et littéraire dans la
mouvance surréaliste, PICON Gaetan, 75/10 E.P.H.E.

ANDRADE _

DE PAIVA CODA, Influence de Jarry et du Surréalisme sur
I'olalj_vre”tlhedtrale de Oswald de Andrade, WEBER, 72/10, Mont-
pellier I11.

BORDUAS _ o _
RIOUX Gilles, Borduas face au Surréalisme, affinités et diver-
gences, CASSOU Jean, 68/09 D 74/07, E.P.H.E.

BOUSQUET .

BRU Patrick, Le corps et I'écriture dans |'cauvre de J. Bousquet
ou la parole délaissée du surréalisme, MILNER, 71/06, Dijon.

CHARLOT )

COSTE Alain, Charlot vu par les Surréalistes, AGEL Henri,
75/12, Montpellier 111.

CHATEAU
JANAH née GILLEMONT Martine, Le chdteau chez quelques écri-
vains surréalistes, FORESTIER, 71/12, Paris X.

CHIU
ACUNA PIZARRO Ana-Maria, Le groupe Mandragora et le Sur-
réalisme francais, VERDEVOYE Paul, 73/11, Paris I11.

COCTEAU
WHITE Sally D.U., Etudes francaises. Cocteau et les Surréa-
listes, JEUNE, 1969/01, Bordeaux.

CORPS _ o
LAGIRARDE Frangois, Corps plastique et corps littéraire dans
I)zzl”representatlon post-surréaliste, JOUANNY Robert, 77/03, Paris

CULTURE

BAILLY Jean-Christophe, Le Surréalisme et la culture occiden-
tale, DECAUDIN Michel, 70/12, Paris X.
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DADA . oo
OHIRA Tomohiko D.U., Etude sur la différence fondamentale
entre le Dadaisme et le Surréalisme en comparant les activités
et les ouvrages des deux Igrota onistes Tristan Tzara et André
Breton pendant la période Dada (1918-1924), SANOUILLET Michel,
74/10, Nice.

DALI ) 3 .
RANCOURT Michel, La présence de Salvador Dali dans le mou-
vement surréaliste, DECAUDIN Michel, 74/11, Paris I11.

DRIEU
DOULSAN Gérard, Drieu et le Surréalisme a propos de Gilles.
BARTHES Roland, 74/10, E.P.H.E.

ESPAGNE L L
LACAMARA Pedro, Approche linguistique du Surréalisme en Espa-
gne et ses rapports avec le Surréalisme frangais, DEROZIER
Albert, 75/11, Besangon. o
ZERBIB Monique, Recherches sur le Surréalisme en Espagne en
Littérature et en Art, SAINT-LU André, 75/10, Paris I11.

ESTHETIQUE ) o
BLOCH née AUTHIE Yvonne, Surréalisme, classicisme et absolu,

MEYER Francois, Aix-Marseille 1. o

BROCA René, Le Surréalisme et la probléematique du dépasse.
ment et de la réalisation de 'art, REVAULT D'ALLONNES, 78/01,

Paris 1.

CHIBA SHIGEO D.U., Du Dadaisme au Surréalisme, JULLIAN,

72/12, Paris 1. o

FERRE Annick D.U., Place du Surréalisme dans |'art contempo-

rain irlandais. ) i ) )

PEREZ CASTELLANO née BARRAULT Annie, Le réd et I'imagi-

naire dans le Surréalisme, i )

SANTIN Eliane, L'influence de Lautréamont sur la peinture, la

sculpture et la gfravure des surréalistes et de leurs contemporains

(1925-1939), DORIVAL Bernard, 77/03, Paris IV.

VIRGILI née CUNNQVISI Anne, Recherches sur le concept de

I'image a travers les principales revues surréalistes 1919 a 1939,
DAMISCH Hubert, 74/12 E.P.H.E.

FEMME ) )

BABONNEAU Marie-Josée, Femme surréaliste femme médiévale,
MARTINEAU Christine, 77/02, Nice. o

CHARPY Marcelle D.U., L'éphémére et I'éternel féminin dans le

surréalisme, LACOMBE, 1966/02, Paris-Sorbonne, o

LANCELLE Eva, La femme a travers la Révolution surréaliste,
BANCQUART M.-Claire, 75/11, Paris XII. o

ROUFFAUD Marie-Noélle, La femme dans la littérature surréaliste,
AUTRAND Michel, 76/10, Bordeaux.

FUTURISVME RUSSE
BOUVARD Josette, Surréalisme frangais et futurisme russe, Etude
des revues de ces deux mouvements, FRIOUX, 77/11, Paris VIII.

GRECE _ o
ABAZOPOULQU Francoise, Le surréalisme en tant que courant
poétique en Grece, TARABOUT, 76/10, INLCO.

HISTOIRE o o )
DRULES Alain, Contribution a une préhistoire du surréalisme
(Cna”?l ICros Alphonse Allais), MOUTOTE Daniel, 73/12, Mont-
pellier I11.

IDEOLOGIE o _ _ _ _
BOISSON Christian, Critique de l'idéologie poétique du Su"éalis-
me, VERNANT Jacques, 73/11, E.P.H.E.
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GUITTON née CALAPODESCU Niculita, Déterminisme et liberté
dans les jeux surréalistes, FRANDON Ida, 76/01, Poitiers M 76/11.

MARSEILLE o _

ANDRE Danielle, Le Surréalisme a Marseille, JEAN, 1967/11, Aix.

OCCULTISME o _

GRISCELLI Chantal, Surréalisme et occultisme dans les cuvres
des auteurs surréalistes, BADY, 72/12, Lyon IlI.

PAROLE _ , .
WITTMANN Francoise, La parole chez |le schizophréne et le sur-

) réalisme, BAUER J.-Pierre, 74/12, Strasbourg 1.

PEINTURE _ , o
gRIEN Catherine, La peinture surréaliste, QUESNEL, 78/02,

rest.

PEROU o ’ ,

ROJAS Armando, Le Surréalisme au Pérou, ses relations avee le
surréalisme francais, DECAUDIN Michel, 76/11, Paris Il

PHILOSOPHIE INDIENNE _ L
DE LALANDE de CALAN Emmanuel, La philosophie indienne et
son expression dramatique: influence sur le mouvement surréa-
liste, MICHAUD, 1967/11, Paris X.

POESIE AFRICAINE o
AMOUGOU Charles, Ra£forts entre la poésie africaine et fe Sur-
réalisme, MICHAUD, 73/12, Paris X.

POESIE AMERICAINE o » o
BRAME Mireille, Le Surréalisme dans la poésie américaine,

RICHARD Claude, 76/12, Montpellier 111.

POESIE COURTOISE o - _

BLONDIN Catherine, Surréalisme et poétique courtoise, BONNE-
FOY, 73/12, Nice.

POESIE SUEDOISE o B
PARES Jean-Louis, Influence du surréalisme dans la poésie sué
doise des années trente, GRAVIER, 74/11, Paris IV.

POLITIQUE o N
RESCME-RIGON Philippe, Surréalisme et politique, DECAUDIN
Michel, 70/12, Paris X. o
COLLOMB Gilles, Littérature et politigue. Du Mouvement Sur-
réaliste au mouvement Tel Qud, DERRE, 72/12, Lyon I1.

PRECURSEURS

RIMBAUD _ .

NAKAJMA Kazuko, Rimbaud dans le Surréalisme, DECAUDIN
Michel, 76/11, Paris 111.

ROMANTISME ]

SUCH Eliane, Etudes comparées du romantisme et du surréalisme
VIALLANEIX, 77/12, Clermont-Ferrand.

SOCIALISME o _ _
AUVRAY Marc, Le socialisme utopique dans le Surréalisme de
ses origines a 1940, FORESTIER Louis, 73/11, Paris X.

TERRORISME
BOISSIER Gilbert, Le terrorisme littéraire et la premiére géné.
ration surréaliste (1923-1930), PORRELI, 69/02, Nancy.
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IV. - LISTE DES THESES SOUTENUES
ET EN PREPARATION AUX U.SA.
(communiquée par Mme Riese Hubert)

A. THESES SOUTENUES

En 1971

ISAACS Roger: «Jean Arp, une étude des rapports qui existent entre sa
poésie et son art visuel» (lrvine).

TUNKS Alice: «Antonin Artaud, imagiste» (Kansas).

ARNOLD Stephen: «The evolution of Surrealism in the poetry of Paul
Eluard» (Oregon).

En 1972

BENNISON Martin: «Aesthetic principles in representative Surrealist
lays» (Missouri). o o

MEAD Gerald: «The Surrealist |ma?e: a stylistic study» (Yale).

BALAS Robert: «The poetic vision of Antonin Artaud» ¥W|scon31 n).

LA BELLE Maurice: «The evolution of Antonin Artaud's dramatic theo-
ries» (University of Washington).

En 1973

FINKELSTEIN Haim: «Surrealism and the crisis of the object» (New
York University).

ELLENWOOD William:" «André Breton and Freud» (Rutgers).

WHITESIDE Anna: «Analyse structurale et stylistique du théme de
|'attente dans I'ceauvre romanesque de Julien Gracqs (British
Columbia). ]

MALET Marian: «Growth in the Dada Workshop: some aspects of the
Poetry of Jean Arp» (III|n0|s?. ) )

THRONE Jonathan: «Rupture du silence: essai d'analyse sémantique de
cing poémes de René Char» (Columbia).

CAILLER Bernadette: «Propositions poétiques: une lecture de |'cauvre
d'Aimé Césaires (Cornell).
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ROCHE%J(I:EFA)Myrna: «René Crevel: le pays des miroirs absolus.
CAMPANINI Susan: «The Metophysical Eroticism of André Pieyre de
Mandiargues. (Illinois).

En 1974

PIORE Nancy: «Eclairs: A Study of invisibility and violence in the
[|:1| etry of René Char» (1974).

DAVIS Héléne: «Réverie et lyrisme dans I'ceuvre de Robert Desnos:
La Conquéte d'un langage» (Standford).

JOURLAIT Anne: «Women and Feminine Presence in selected poems
of Paul Eluard and Vicente Alexandre: A Thematic Study.
(Michigan).

COSTICH Julia: «The %oetlc structure of change: a study of the Sur-
realist work of Benjamin Peret ».

En 1975

ARIEW Robert Abel: «La Thématique du Poisson soluble Etude cyber-
nétique ».

SAYEGI-éAIla «The Concept and role of Woman in The Works of André

reton ».

DARROCHdAnn Gloria: «Paul Eluard's La Rose publique: A critical
study»

HANSON Marja Warehime: «Paradox and Contradiction; André Breton's
Problems in Defining Surrealism» (Johns Hopkins).

POHLMANN Karin llona: «Joyce Mansour's Ca and Histoires nocives:
Translations and Critical Interpretations» (SUNY - Binghmanton).

GALANTI Marie: «Surréalisme, révolution et |'ceuvre poétique d'Aimé
Césaire» (Kansas).

FITCHEN Patricia: «Lan% age Experiment and Dreams in Surrealist
Poetry» (Santa Bar

HALE Thomas Albert: «Alme Césaire: His Literary and Political Wri-
tings, with a Bio-Bibliography (Rochester).

WAYNE Eric H. «Nuits partagées et les formes poétiques du Surréalisme
chez Eluard» (Michigan).

En 1976

DIVOORT Nadia Sheherazade: «La Grande Déesse dans la poésie sur-
réaliste» (Br|t|sh Columb|a)

SIMON Roland H.E.: «L'Ecriture et la notion d'échec: Analyse théma:
tique et Ilngwstlgue de L'Age d'homme et de La Régle du jeu de
Michel Leiris» (Stanford).

En 1977
AVILA Rose: «Louis Aragon: Le Paysan de Paris. an Analysis.. (UCLA).

B. THESES EN PREPARATION

En 1973

GOODMAN Sylvia: «Criticism and Surrealism from 1947 to the
Present» (Wayne State).

SCALDINI Richard: «Relations of Intertextuality in the Early Prose of
Louis Aragon (Yale).

NORVELL Harold: «The Function and Esthetics of the Objects in Four
Novels by André Breton» (North Carolina).
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LANG Carol: cThe Surrealist Novel: Its Principles and Structures in
A. Breton's Nadja, L'Amour fou and Arcane 17» (Arizona).

RUSSO Adelaide: cA Reading of Les Ténebres: The Style and Structure
of Twenty-four poems by Robert Desnos» (Columbia).

En 1975

LALANDE Jean-Pierre: c Antonin Artaud et le sacré» (lowa).

JACKMAfolg/Jll():hael: cArtaud and the Theater of Inversions (SUNY-
Buffalo).

CHARNEY Diane: cWoman as Mediatrix in the Prose Works of André
Pieyre de Mandiargues,. (Duke). .

TRINH E\I/Illlnh-'h{)i: c La Dépersonnalisation de |'articte: Dada et Néo-Dada »

inois).

JANECK Frank: c André Breton, critique d'art»s (Fordham).

IPPOLITI John: ¢ Nature and Man in The Poetry of René Char » ﬁBrovvn)

PHAM Lang Hoan: ¢ Semantic and Narrative Structures in Michel Leiris'
Aurora» (Columbia).

En 1976

CHUNGf(I\Q)ay: CcA Semiotics of the Surrealist Novel, 1924-1930 » (Stan-
ord).

JONES Foster: Social Concomitance of French Caribbean Literature. The
Case of Aimé Césaire,. (Indiana).

SHAHIN Andrée: cLes Métamorphoses du réel dans |'ceuvre de Julien
Gracq" (Rochester).

ARCHIBALD Leah: ¢ Problems of History and the Poetic Process in the
Autobiographical Works of Michel Leiris » (Berkeley).
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BffiLIOGRAPHIE
par Yves POUPARD-LIEUSSOU



1 -

LIVRES

AURIC (Georges) - Quand j'étais la

Paris, Bernard Grasset [1979]. 20 X 13, 224 p. couv. illust.
Parmi le sommaire: Inoubliable apparition de Satie - La vie
obscure de Henri-Pierre Roché - Parade et ses lendemains - Apol-
linaire m'a dit - Mon nom entre ceux de Louis Aragon et dAn-
dré Breton - Les Rencontres du Val-de-Grace - Tout ce que j'ai
connu de Raymond Roussel - André Breton m'a invité dans
son chéteau - Comment pourrais-je oublier |'apparition de
Radiguet? - Etienne de Beaumont ou les soirées de Paris - etc.
Il a été tiré de cet ouvrage 24 ex. sur Vélin chiffon de Lana,
dont 10 ex. de vente num. de 1 a 10 et 14 ex. HC num. HCI a
HC XIV, constituant I'édition originale.

JOHANNES BAADER - OBERDADA

Schriften, Manifeste, Flugbldtter, billets, Werke und Taten.
Herausgegeben und mit einem Nachwort von Hanne Bergius, Nor-
bert Miller und Karl Riha, Lahn-Giessen (Allemagne), Anabas-
Verlag (1977).

21 x 18, 216 p. nombreuses reprod.

BOUSQUET Joé. - Le Roi du sd, suivi de Le Conte des sept robes. Pré-

face de René Nelli. Paris, Albin Michel, 1977.

20 x 13 264(}:). En frontispice, portrait de Joé Bousquet par
Salomé Vénard, 1951. Couverture en couleurs, pelliculée.

(Le Roi du sdl, constitue un véritable roman dont le manuscrit
a été retrouvé il y a peu de temps. Le conte des sept robes, est
un hommage rendu aux sept femmes que Jo& Bousquet a le
plus ajmees%

GOLL Claire. - La Poursuite du vent, avec la collaboration de Otto Hahn,

Olivier Orban (Paris 1976).
Collection «Memoire pour le temps présent », dirigée par Adam
Biro. 215 X 135, 320 p., 8 p. d'illust.
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(Mémoires de Claire Goll, présentant ses compagnons de route
a travers I'Expressionisme, Le Dadaisme et le Surréalisme, dans
Ses rapports avec ces groupes).

JANUS. MAN RAY L'IMMAGINE FOTOGRAFICA.
A cura di Janus.
Edizioni La biennale di Venezia (1977). 245 X 225 cm, 232 p,,
rel. edit. toile noire imp. blanc, jaquette illust. 160 reprod. en
noir d'cauvres de 1917 a 1973, avec commentaire pour chaque
ceuvre.

PICABIA Francis. - His art, Lite and times.
By William A. Camfield, Princeton University press. Princeton,
New Jersey [1979]. 29 X 225 cm. Reliure éditeur toile brune,
jaquette en couleurs, 368 p., nombreuses reproductions dont
20 en couleurs.

AU SOMMAIRE:

ACKNOWLEDGMENTS
INTRODUCTION
ABREVIATIONS

1. Childhood and Early Career. o o
2. Catching up with Modern Art: Impressionism, Néo-Impressionism,
Fauvism and Experiments, 1903-1909.

3. Search for Selt-Expression : Fauvism, Cubism and Orphism, 1909-1912.
g. New York, the Armory Show and "291".

. Culmination of the "Psychological Studies", Paris, 1913-1914.
. New York and the Mechanomog)hic Style, 1915.
. Barcelona, New York, "391" and the Stirrings of Dada.
. Poetry, Switzerland, and Dada in Zurich, 1918-1919.
The Return to Paris and Preparation for Dada, 1919.
10. The First Dada Season in Paris.
é_l. a%arly Dissension, the Second Dada Season and the Defection of
icabia.
%ZZPicabia the Anti-Dada Dadaist; New Conflicts and Projects, 1921-
13. A New Home, New Projects and Renewed Painting: Figurative Art
and the Late Dada - Machinist Style.
14. Figurative Art; Surrealism; "Relache" and "Entr'acte".
15. Collages, Espagnoles and "Monsters" in the Midi, 1924-1928.
16. The Transparencies, 1928-1932. ) o
17. Transparencies, solids and Superimpositions, 1933-1940.
18. "Realism" and the War Years, 1939-1945.
19. Picabia's Return to Paris; the Final Synthesis Text Illustrations.
List of Reproductions
Plates
Photo Credits
Bibliography
Index
LEFRERE Jacques. - Le Visage de Lautréamont.
Isidore Ducasse a Tarbes et & Pau. Préface de J.-Pierre Soulier.
Paris, Pierre HQrg}/ 81977). 21 x 135 200 p., 8, reProd.
(L'intérét princip e cet ouvrage réside dans la découverte
récente d'une photographie d'lIsidore Ducasse qui est reproduite
ici pour la premiére fois.)
NAVILLE Pierre. - Le Temps du surréel.
L'Espérance mathématique, tome 1. Editions Galilée (Paris 1977).
215 x 135, 516 p., couv. illust. couleurs. Comporte 8 pages de
reproductions photographiques,
Au sommaire: Liminaire (poémes et proses de: A. Breton, P.
Eluard, R. Char, P. et D. Naville).

© O~
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1. Ladisparition de P. Eluard; 2. Le suicide était-il une solution?;
3. Le premier numéro de «La Révolution surréaliste,.; 4. L'Ecri-
ture automatique se défend; 5. Une philosophie dans le boudoir,
entretiens sur la sexualité; 6. Benjamin Péret vous parle; 7. La
peinture surréaliste existe-t-elle?; 8 Dali, Dali, Dali!; 9. Des
sons et des bruits; 10. Palpitations de la révolte; 11. De |'orient
a l'occident; 12. La Révolution et les Intellectuels; 13. Amour
et combat; 14. Hier et demain.

PERET Benjamin « (Euvres complétes. Tome III.
Association des amis de Benjamin Péret  Eric Losfeld, 14-16,
rue de Vemueil « Paris (70) « [1979]. 24 X 165, 304 p., couy.
rouge imp.
Au sommaire : Benjamin Péret par Octavio Paz . Au 125 du boule-
vard Saint-Germain - Une vie pleine d'intérét - Les malheurs d'un
dollar - Sur le passage du panier a salade - La Fleur de Napo-
léon - Pulchérie veut une auto - le Pays de cocagne * Mort aux
vaches et_au champ d'honneur- Dans’le cadre de nos maceurs:
Une orniére vaut une jument ¢ Le conte voué au bleu et au
blanc - La derniére nuit du condamné a mort « |l était une
boulangére - I'Auberge du «cul volant,. - Ces animaux de la
famille - La mort par la feuille - Le négre et la soucoupe enflam-
mée - La casquette du pére Bugeaud ¢ Sur la route de la fortune
- Songe - Notes et variantes.
Tables des illustrations et des matiéres.

RIBEMONT-DESSAIGNES Georges. - Ariane.
Préface de Jean Roudaut. Visage d'Ariane, par Maria Grazia
d'Alessandro. Textes réunis par J-P. Bégot, Jean-Michel Place
éPans 1977).
ollection «Vice versa"', vol N° 2
193 X 12, 128 p., couv. illust. couleurs (nouvelle édition).

SATIE Erik. - Ecrits, réunis, établis et annotés par Omella Volta.
Editions Champ Libre (Paris 1977). 24 x 145, 368 p., illust.

SCHWARZ Arturo. - André Breton, Trotsky et 'anarchie. Traduit de
I'italien par Amaryllis Vassilikioti. Pans, Union générale d'éditions.
«10/18", N° 1174 18 x 11, 216 p.

(Cet ouvrage est I'édition francaise revu eet augmentée de: «An-
dré Breton, Léone Trotsky", Roma, Savelli 1974).

TZARA Tristan. - Le Coaur a gaz Illustré par Sonia Delaunay. Paris,
Jacques Damase éditeur.
Achevé d'imprimer le 15 avril 1977. .
Cet important ouvrage comporte 60 pages en pliage accordéon
40 x 20 cm). |l a éte tiré a 150 exemplaires et 20 suites signées
par l'artiste, sur paooler Arches du Marais, présenté sous emboi-
tage. 11 comporte 10 lithographies de Sonia Delaunay, dont sept
maguettes de costumes réalisées pour la représentation du
«Coaur a gaz" de juillet 1923, au thééatre Michel.)

TZARA Tristan. - Euvres complétes, tome |1 (1925-1933).

Ouvrage publié avec le concours du Centre National des Lettres.
Texte établi, E)résenté et annoté par Henri Béhar. Flammarion
Paris 1977). 21 x 15, 478 p. .

Il a été tiré de cet ouvrage: 15 ex. sur pur fil d'Arches, dont
Oex. num. de 1a 10 et 5ex. H.C. num. 1 a V; 35 ex. sur Velin
Alfa dont 30 ex. num. de 11 & 40 et 5 ex. H.C. num. V] & X.
Il a été tiré, en outre 5ex. sur pur fil d'Arches num. CF. 1aCF. 5
réservés a la librairie «Coulet-Faure ».)

TZARA Tristan - (Euvres complétes - Tome |11 (1934-1946).
Ouvrage publié avec le concours du Centre National des Lettres.
Texte établi, présenté et annoté par Henri Béhar.

321



TZARA
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2Fllammarion [Paris, 1979).

X .

511 a été tiré Féle cet ouvrage: 15 ex. sur pur fil d'arches, dont
0Oex.nom. de 1a 10 et 5ex. HC. nom. de 1 a V; 35 ex. sur
Vélin Alfa dont 30 ex. nom. de 11 a 40 et 5 ex. H.C. nhom. de
VI a X. Il a été tiré en autre: 5 ex. sur pur fil d'Arches nom.
CF 1 a CF 5 réservés a la librairie ¢ Coulet-Faures,

Tristan ¢ Chronique Zurichoise 1915-1919. ]
Yellow Now e« Trangjectoires [1979]. 20 X 145, 28 p. couy. imp.
remp, avec vignette. o o
(Editions Yellow Now, 15, rue Francois-Gilon, 4369 Crisnée, Bel-
gique « Diffusion «Argon» 43, rue Hallé 75014 Paris).

Texte publié originalement en 1920 a Berlin dans ¢ Dada Alma:
nach», sur la naissance de la revue et du mouvement Dada
au Cabaret Voltaire a Zurich en 1916.



Il. - REVUES

MAINTENANT
Paris, Editions Jean-Michel Place (1977).
195 x 135 (160 p.), rel. édit., jacquette illust. .
(Réédition compléte de la revue d'Arthur Cravan (avril 1912 a
mars-avril 1915, en fac similé, conforme & l'original. Index des
noms cités. Textes de Francois Bott et de Maria Uuisa Borras.)
MANOMETRE
Paris, Editions Jean-Michel Place (1977).
26 x 185, 320 p., rel. édit. jaquette.
(Réédition compleéete de la revue d'Emile Malespine (juillet 1922
a janvier 1928), en fac-similé, conforme a ]'original. Textes de Jean
Cathelin, Michel Carassou. Notice bio-bibliographique d'Emile
Malespine. Index des collaborateurs. Index des illustrateurs.)
LE GRAND JEU
Paris, Editions Jean-Michel Place (1977).
26 x 20, rel. édit., jaquette illust. par Sima. .
(Réédition complete de la revue de René Daumal et Roger Gilbert
Lecomte (juin 1928 a octobre 1930), en fac-similé, conforme a
I'original. Avertissement de Claudio Rugafiori. Index des noms
des ouvrages, des revues et des journaux cités, ainsi que la
reconstitution du numéro 4, qui devait paraitre en 1922)
L'ARC
Revue trimestrielle, directeur Stéphane Cordier, Aix-en-Provence.
N° 68. 1° trimestre 1977. Numéro spécial consacré a Raymond
Roussel, pour son centenaire. 23 X 18, 96 IP
Collaborateurs: G. Raillard, G. Lascault, J. Fremor, A. Robbe-
Grillet, L. Jenny, J. Ricardou, J-C. Raillon, G. Bourque, M. Butor,
E. Roudinesco, M. Bernart, G. Perec, )
(A l'occasion du centenaire de Raymond Roussel, il a été donné
a la télévision sur FR3, le samedi 22 octobre 1977, a 20 h 30
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«Impressions d'Afrique», adaptation et réalisation de Jean-
Christophe Averty. Musique de Jean-Claude Pelletier. Décors de
Gilbert Drollet.)

TRANSFORMACTION

Edited by John Lyle. Printed and published by Transformaction,
Harpford, Sidmouth, Devon (Angleterre), N° 8 1977.

25 X 16, 4 p., couv. illust. par Ph. West.

Collaborateurs: Ph. West, L. Bunuel et J.F. Aranda, A. Thor-
geirsson et L.V. Vancrevel, F. Arrabal, |I. Breakwell, L. Garet,
A. Breton et P. Eluard, J. Lyle, J. York, P. Hughes, J.H. Matthews,
P. Hammond, A. Earnshaw.

Illust. by AR. Blundell, I. Breakwell, P. Hughes, M. Marién,
M.W. Svanberg, P. West.

EUVRES ET CRITIQUES

Directeur: Wolfgang Leiner. Paris, Editions Jean-Michel Place.
N° 11, 1, Printemps 1977, in 8, 184 p.

« Prose romanesque du XX+ siecle».

Au sommaire: Michel Décaudin: Apollinaire devant la critique:
«L'Hérésiasque et Cie», «Le Poéte assassiné».

Wolfgang Babilas : «Le Libertinage» d'Aragon devant ses pre-
miers critiques (fiches signalétiques).

Renée Riese-Hubert: «Nadja» depuis la mort de Breton (fiches
signal étiques)..

Jacqueline Leiner: « Marcel Duchamp» devant la critique fran-
caise de 1913 a sa mort, etc.

CENTRE NATIONAL DE LA RECHERCHE SCIENTIFIQUE

Recherche coopérative sur programme (R.C.P. N° 402).

Bulletin de liaison N° 6 (mars 1977).

Au sommaire: 1. Surréalisme francais et avant-gardes hongroises
§9151946), par Jacqueline Chénieux. ] o

. Documents relatifs aux avant-gardes hongroises recueillis par
Barbara Gibs et Jacqueline Chénieux. Dépouillement des revues
«Dokumentum» et « Index» Manifeste «dimensioniste» de Tam-
ko Sirato. Bibliographie récente.

3. Informations diverses et bibliographies. Textes critiques, expo-
sitions.

Bulletin de liaison N° 7 (décembre 1977).

Au sommaire:

1 La Hongrie aprés la Seconde Guere Mondiale: «L'Ecole euro-
péenne », par Krisztina Passuth.

2. Bibliographie et documents sur «L'Ecole européenne» par
Krisztina Passuth.

3. Informations bibliographiques, par M. Bonnet, J. Chénieux,
M.Cl. Dumas, EAA. Hubert, José Pierre, J. Vovelle. Textes critiques.

TROPIQUES
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Revue culturelle, Fort-de-France (Martinigue). Réimpression de la
collection compléte de cette revue créée par Aimé Césaire et
René Ménil et publiée de avril 1941 a septembre 1945, Paris, Jean-
Michel Place éditeur, 1978. 2 vol. 19 x 14, rel. édit. toile rouge,
jaquette illust. d'un dessin a la craie, en couleurs de Wifredo Lam.
Cette réimpression est précédée d'une interview d'Aimé Césaire par
Jacqueline Leiner suivie d'une lecture critique de Tropiques, par
René Ménil et de documents, annexes, index des collaborateurs a
la fin de I'ouvrage. Cette collection compléte comporte 14 numé-
ros en |l fascicules. Le premier tome comporte les numéros de
145 avril 1941, a avril 1942, le second tome les numéros 67 a
13-14 février 1943 a septembre 1945. Parmi les collaborateurs
citons: Aimé Césaire, André Breton, Pierre Mabille, Charles Duits,



Francis Picabia, Suzanne Césaire, Victor Brauner, Jorge Cacéres,
René Etiemble, Pierre Lo, Rene Ménil, etc.
Collection des réimpressions des revues d'avant-garde: N° 13,

CANAL
Informations et expressions culturelles. N° 14, 15 fév. 15 mars
1978. Numéro en partie consacré au dossier «Dada international
pp. 7-14. Numéro publié a I'occasion de I'exposition «Dada inter-
national» au centre culturel allemand «Goghe Institut», 17, ave-
nue d'léna, 75116 Paris, du 16 fév. au 17 mars 1978.

SURREALIST TRANSFORMACTION )
EDITED by John Lyle - Printed and published by transformac-
tion, Harpford, Sidmouth, Devon.

N° 9 - January 1979 - 21 Xx 155 cm, 40 p.
Collaborateurs: A. Marvell, C. Trouille, J-F. Aranda, L. Bunuel,
G. Kouwenaar, Ph. Soupault, L. Vancrevel, E.F. Granell, J-G.
Elburqg, A. Eamshaw, J. York, P.G. Cabrera, K. Holten, M. Jean.
Illustrations: T. Blundell, T. Eamshaw, J. Hondermarcq, B.
Keams, H.H. Lerfeldt, JH. Moesman, Ph. West.

N° 10 - October 1979 - 21 x 155, 44 p.
No spécial consacré a EL.T. Mesens.
Collaborateurs: J. Lyle, L. Scutenaire, E.L.T. Mesens, R. Pen-
rose, A. Cavalcanti, JH. Matthews, J. Pierre, E. Jaguer, E. Bgj.
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EXPOSITIONS

RETROSPECTIVE MARCEL DUCHAMP

Centre National d'Art Georges-Pompidou, Paris, janvier 1971
Le catalogue de cette importante rétrospective’ se compose de
quatre tomes sous emboitage velours vert, 265 X 21 cm.
Tome 1: Plan pour écrire une vie de Marce Duchamp.
1 Chronologie générale. |
2. Les trente premiéere années.
100 p. nombreuses illust. en noir.
Tome |1: Catalogue raisonné, rédigé par Jean Clair.
212 p., nombreuses illust. noir et couleurs.
Tome I11: Abécédaire. Approches, critiques.
208 p., nombreuses illust., en noir.
Tome 1V: Victor (Marcel Duchamp), roman par Henri Pierre
Roché (inédit).
104 p. + 8 p. de reprod.

EXPOSITION SONJA DELAUNAY - TRISTAN TZARA

Paris, Musée d'Art moderne, du 20 avril au 5 juin 1977. ¢La

Rencontre Sonia Delaunay-Tristan Tzaras.

Catalogue 22 x 205 (72 °p.), couv. illust. couleurs, nombreuses

illust. Préface de Jacques Lassaigne. R

Honneur a Tristan Tzara par Jean Cassou; e Tzara poetees

40 ans d'amitié et plus, par Jacques Damase. .

%_C_ette présentation a pour grands axes, les trois ouvrages de
ristan Tzara illustrés par Sonia Delaunay: i

cLe coaur & gaz.. cLe Fruit permis.. cJuste présentee

EXPOSITION YVES TANGUY
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Galerie André-Francois Petit, 196, boulevard Saint-Germain, Paris.
Mai-juin 1977. ]

Catalogue 235 Xx 18 (16 p.), couv. illust. 8 reprod. en couleurs
avec des textes de: A. Breton, B. Péret, T. Tzara, P. Eluard.
Biographie sommaire.



DUCHAMP DU TRAIT
Galerie «LLa Hune», 14, rue de I'Abbaye, Paris. Du 1. février au 1
mars 1977. (En liaison avec la grande exposition de Beaubourg et
avec l'aide de Mm. Marcel Duchamp, «La Hune» présente la
totalité des écrits et des gravures de Marcel Duchamp.)

SALVADOR DALI
«La Gare de Perpignan», célébre peinture monumentale expo-
sée en France pour la premiére fois entourée de quelques ceuvres
rétrospectives.

Galerie André-Francois Petit, 196, boulevard Saint-Germain, Paris.
Novembre-décembre 1977. Catalogue 235 x 18 (32 p.).
Présentation de «La Gare de Perpignan» par R. Descharnes.
Reproductions en noir, frontispice en couleurs.

(A T'occasion de I'exposition du tableau «La Gare de Perpignan »,
Salvador Dali, de passage a Paris, en route pour les Etats-Unis
d'Amérique, montrera un «Portrait de Gala» sur cuivre et pour
la premiere fois au monde une «Peinture a |'huile stéréoscopique,.
ces deux ceuvres «in process» La spatialisation stéréoscopique
naturelle est due a Robert Descharnes. Du 8 au 22 décembre 1977.)

PARIS - NEW YORK
Centre National d'Art et de Culture Georges-Pompidou, Musée
National d'Art moderne, |-" juin-19 septembre 1977.

Catalogue 295 x 225, 732 p. rel. édit. illust. couleurs., trés nom-

breuses illust. en noir.

Au sommaire:

Gabrielle Buffet-Picabia: Un peu d'histoire (propos recueillis par
Malitt Matta, janv. 1974).

Robert Lebel: Paris-New York et le retour avec Marcel Duchamp,
Dadaisme et Surréalisme.

Héléne Seckel: Alfred Stieglitz et la photo-sécession. L'Armory
\S(hO\IiV’ Orphisme, simultanéisme, synchronisme. Dada-New

ork.

Daniel Abadie; Surréalismes. Stage Beauties. Art of this Century.
Société Anonyme inc.

William Copley: Portrait de I'artiste en jeune marchand de ta-
bleaux (Man Ray, Duchaml:J, Ernst, Magritte, Tanguy,
a la Copley Galleries, Beverly Rills).

Marcel Pleynet: De la culture moderne, etc.

Bio-bibliographie et chronologie 19051968 (48 p.).

MAN RAY inconcerned but not indifferent. (Milano) Luciano Anselmino
31977). 25 X 225 cm (44 p.) illust. noir et couleurs. Texte de
anus.

Di questo caIan% sono statestampate mille copie in occasione
della mostra di Man raya Milano nel novembre 1977.

DADA AND SURREALISM REVIEWED
by Dawn Ades.

With an introduction by David Sylvester and a supplementary
essay by Elizabeth Cowling.

Art council of great britain 1978.

10000 copies of this catalogue have been published in Association
with Dada and Surrealism reviewed, an exhibition held at the
hayward Gallery, London from 11 january to 27 march 1978.

30 x 20 cm. Xi + 475 p. + (32 p.), reprod. couleurs.

Au sommaire: exhibition committee, foreword, lenders, «Regar-
ding the exhibition» by David Sylvester catalogue by Dawn Ades :
author's note, editorial note.

1. Les soirées de Paris.
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2.291, The ridgefield gazook, the blind man, rongwrong, TNT.
New York dada.

3. Cabaret Voltaire, Dada, der Zeltweg.

4. Club Dada, der Dada, Jedermann sein eigner Fussball. der
Blutige ernst, die Pleite.

5. Der Ventilator, Bulletin D, die Schammade.

6. Mécano, Merz.

7. 391, Cannibale.

8. Littérature.

Portrait Gallery of Paris dadaiste and surrealists.

9. La Révolution surréaliste.

10. Documents.

11. Le surréalisme au service de la Révolution.

12. Minotaure. ] ]

13. Correspondance, (Esophage, Marie. Distances, Documents AG.
L'invention collective.

14. London Bulletin.

15. VVV, Dyn. ) )

16. Transfusion du verbe, les pages libres de la main a plume, la
congquéte du monde par l'image, avenir du surréalisme. I11-
Convoi, La Révolution la nuit, Arson, Le ciel bleu.

17. Néon, Médium, le Surréalisme, méme, Bief: jonction surréa-
lisme, la Bréche.

Postscript.
An other culture' by Elisabeth Cowlingi.
Addenda, corrigenda indices, colour plates.

Centre Georges-Pompidou, Musée national d'Art moderne, 10 mai-
25 juin 1978 )
22 X 25 oblong, 120 p., nombreuses reprod., en noir.

PARIS-BERLIN. Rapports et contrastes France Allemagne 1900-1933. Art,
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architecture, graphisme, littérature, objets industriels, cinéma.
thééatre, musique.

Centre national d'art et de culture Georges Pompidou, 12 juillet-
6 novembre 1978.

Catalogue 30 x 21 cm. 576 p. illust. noir et couleurs.

Préface de Pontus Hulten, introduction de Werner Spies.

Au sommaire: Regards sur la France et I'Allemagne. Expression-
nisme. Die Bricke. Der Blaue Reiter. Dada. Neue Sachlichkeit.
Nouvelle _objectivité. Constructivisme. Bauhaus. Photographie.
Cinéma. Théatre. Art et politique. Topographie artistique. Produc-
tion industrielle des objets de la vie quotidienne. Architecture et
urbanisme. Communications visuelles.

Responsable de la partie francaise: Jean-Hubert Martin.
Responsable de la partie allemande: Werner Spies.
Collaborateurs pour les textes : GUllter Metken, Christian Derouet,
Eduard Beaucamp, Gabriele Linnebach, Paul Vogt, Max Imdahi,
Krisztina Passuth, Michel Giroud, Hanne Bergius, Werner Spies,
Eberhard Roters, Uwe M. Schneede, Serge Lemoine, Herbert Mol-
derings, Lotte Eisner, Jeanne Lorang, Eckhart Gillen, Wulf Her-
zogenrath, Raymond Guidot, Wend Fischer, Hans M. Wingler,
Chantal Béret, Wolfgang Pehnt, Paul Virillo, Christian Borngrae-
ber, Lion Murard, Patrick Zylberman, Jacqueline Costa, Eckhard
Neumann, Peter Hielscher, Milovan Stanic, Serge Fauchereau,
Jean-Michel Palmier, Bernhard Zeller, Lionel Richard, Pierre
Boulez, David Drew.



IV. - CATALOGUES DE VENTE

BULLETIN C. COULET ET A. FAURE
5, rue Drouot, Paris.
Bulletin N° 37 (février 1978). ) i )
Catalogue de vente de livres a prix marﬂues. (Une partie de ce
catalogue est consacrée au Surrealisme (N° 189-298). Livres, auto-
graphes, manuscrits, tracts, placards surréalistes et catalogues
d'expositions.)
HANS BOLLIGER _ _
Bicher + Grafik o Len(??_strasse 14, 8008 Zurich. Katalog 6.
Dokumentation, Kunst und Titeratur des 20. Jahrhunderts (1978).
Au sommaire: Architektur, Bauhaus, Dadaismus, Surrealismus,
Abstrakte Kunst, Futurismus, illustrierte Bucher, etc.
265 x 195 cm. ) )
131 p., 900 numéros a prix marqués, nombreuses reprod., register.
EX LIBRIS 7
A division of TJ art inc. 25 east 69 street New Y ork 10021.
Major movements of 20th Century Art II1.
Au sommaire: architecture, art nouveau, dada, German expressio-
nism, photography, russian avant-garde, surrealisme, etc., selected
bibliography.
255 X 18 cm, non paginé, plus de 1300 numéros a prix marqués.
HANS BOLLIGER - EX LIBRIS - JURGEN HOLSTEIN
Stande 80-81-82, 21 bis 24 september 1978 . _
Internationale Buch und Kunst antiquariats, Messe Zurich Kon-
gresshaus.
Catalogue a prix marqués, 75 numéros imp. sur couché nom-

breuses reprod., dadaisme, constructivisme, futurisme, surréalisme
bauhaus.
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V. - VARIA

PLACE Jean-Michel, VASSEUR André . .
B|b|||ograph|e des revues et journaux littéraires des XIX" et XX-
Siécles
Tome 3 (1915-1930).
Paris, Editions Jean-Michel Place (Chronique des Lettres Fran-
aises) 1977.

Ce tome 3 concerne les revues: Aventure, Dés (notice de M. Caras-
sou), La Revue Européenne, [nterventions, le Mouvement accéléré
gjonce de J.P. Bégot), Philosophies (notice de Michel Décaudin),

rréalisme (notice de M. Carassou), etc.

EFFIGIES D'HIER ET D'AUJOURD'HUI
DU «CLUB FRANCAIS DE LA MEDAILLE », MONNAIE DE PARIS

. Jean ArB (54" sélection, 79 mm), 100 ex.

Marcel Duchamp (55-56" sélection, 79 mm), 100 ex.
Hommage au Surreahsme (57 sélection, 130 mm), 150 ex.
Jacques Baron (57" sélection, 75 mm), 100 ex.
Oscar Dominguez (58" seélection, 75 mm) 100 ex. (1978).
. Victor Brauner (61" sélection, n° 446, 75 mm) 100 ex.
Man Ray é{ 1978) 100 ex.
Raymond oussel (no 423 1978, 101 mm) 100 ex. num. sSur cuivre
meda|lle frappée avec des coins gravés directement dans |'acier
par Jacques Devigne.
Voir dans le Bulletin N° 59/60, pp. 104-105 du club francais de
la médaille, deuxiéme trimestre 1978, le texte descriptif.

JEAN Marcel - JEAN ARP
In: «Le Club francais de la médailles. Bulletin N" 54. Premier
trimestre 1977. Page 49, repr.

JEAN Marcel - MARCEL DUCHAMP
In: «Le Club francais de la médailles. Bulletin N" 5556. Deuxié-
me trimestre 1977, pp. 36-38, repr.

BEDOUIN Jean-Louis - JACQUES BARON
In: «Le Club fran(ials de la médaille», Bulletin N" 58. Premier
trimestre 1978, pp. 1819, repr.

JEAN Marcel - OSCAR DOMINGUEZ
In: «Le Club francais de la médailles, Bulletin N" 58. Premier
trimestre 1978, pp. 52-53, repr.

JEAN Marcel - MAN RAY
In: «Le club fran(;als de la médaille » Bulletin nO 59160, 2¢ tri-
mestre 1978, pp.

RAYMOND ROUSSEL. LOCUS SOLUS A SES RAISONS, par Lionelle

Courbet, in: Bulletin du ¢ Club Francais de la Médaille » N 61,
2" semestre 1978, pp. 64-69.
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« X.., 26 décembre. - L'opérateur chargé de la station de
télégraphie sans fil située a I'lle du Sable a capté un fragment
de message qui aurait été lancé dimanche soir a telle heure
par le.. » A. Breton.

EMISSION-RECEPTION. En écho a la derniere page de Nadja,
ce premier volume indique les voies multiples ouvertes a la
réflexion portant sur I'élaboration du discours surréaliste et,
a l'autre extrémité de la chaine communicative, sur ce qui nous
parvient et la maniére dont on le percgoit.

Approches du discours : depuis 1971, notre équipe explore la
constitution des énoncés surréalistes, leurs transformations, le
jeu des formations discursives a l'intérieur d'une parole qui se
cherche et tend a s'imposer comme collective. Intertextualité,
critique génétique, analyse structurale s'aidant de I'ordinateur,
mise en évidence du paradoxe présidant a la dénomination de
la premiére revue surréaliste, telles sont les questions abordées
du c6té de I'émetteur qui reste a localiser.

Aspects de la réception : comment le surréalisme at-il été
percu par l'institution littéraire lors de son avénement, quel
role a joué la presse a différents moments de son existence
dans |'élaboration d'une image collective, quel lecteur se sup-
pose-t-il lui-méme : de la réception critique a la critique de la
réception, les contributions rassemblées dans cette section
posent les jalons d'une vaste enquéte qui se poursuit.

Images-Textes-Gestes : pour compléter les deux orientations
principales de ce numéro, pour le rapprocher, autant qu'il se
peut, de la geste surréaliste, les études suivantes explorent
simultanément le texte et |'image, le langage gestuel comme les
formules poétiques, et pour finir, découvrent une relation incon-
nue du groupe péruvien.

Réflexions critiques : cette rubrique, qui ne prétend pas sui-
vre l'actualité éditoriale se propose de rendre compte d'un
ouvrage, dUn ensemble de textes traitant d'une méme ques-
tion, ou méme d'une réédition importante. Les auteurs, selon
leurs convictions théoriques avouées y serrent un texte de
prés, ou bien y trouvent I'occasion d'exposer |'ensemble d'une
question : I'art, Eluard, Tzara.

Documents: chaque livraison de Mélusine apportera ces docu-
ments qui pourront aider le lecteur curieux dans ses lectures
et fourniront la matiére de futures études : ici les théses uni-
versitaires. La bibliographie signale les publications de I'année.

Contribution dé : S. Baciu, A. Balakian, H. Behar, E. Benas-
saya, N. Boulestreau, M.AA. Caws, F. Drijkoningen, J.C. Gateau,
S. Gibs, M.-R. Guyard, A. Maille, P. Mourier, C. Pouget, Y. Pou-
pard-Lieussou, R. Riese-Hubert, M. Riffaterre, H.T. Siepe, E.
Tonnet.
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