oésie « post-sonore » :

paysages fin-de-siécle
Il y a plus de dix ans, Vincent Barras avait publié ici (n° 10,
p. 17 ss.) une introduction a la « poésie sonore ». Aprés
avoir résumé les bases de cet art, qui remplace le signifié
de la langue par sa structure sonore, Barras se penche sur
IPévolution récente du genre. Il constate que les classifica-
tions traditionnelles n’ont plus cours et propose de parier
de « quartiers vocaux », aux frontiéeres mouvantes, mais
dotés chacun de son intégrité gestuelle. Les bruits, qui
jouaient déja un rdéle important dans la poésie sonore, at-
teignent dans les productions récentes un tel paroxysme
ou spasme des organes phonatoires qu’on pourrait attri-

iecle

-cle-Sié

t-sonore » : paysages fi

t-sonore»
Landschaften am Ende des Jahrhunderts

-

eslie « pPos

oesle «pos

Po
P

~J

—_—
b

L

buer une définition quasi médicale a chaque « style ».

oésie «post-sonore»:

am Ende q
Landsohatiey Jahren (in Nr.

i itschrift
e zeltﬁlach einer Zusamme

Vor mehr als zehn
cent Barras In
«Poésie sonore»
der Grundlagedn
er Sprache curc :
:etzt, kommt Barras hie
in diesem Genre zu sprec
traditione
schlagt v
sprechen, aerefl 3
d'::ch jedes fur sich eine g
Gerausche, ai
tig waren, Sin
Spitze |
t:i'ebe:\, sodass jedem
Definition beigeordnet W

gegeben.

die
h deren

par Vincent Barras

« Permettez-moi de faire une petite in-
troduction ! Comme vous le savez, il
sagit ici d’une musique pour récitants
et instrumentistes. Donc les exécutants
agissent aussi en partie en tant qu’ins-
trumentistes, se servent d’instruments.
On joue par exemple du piano, d'un
instrument aussi antique que 1’harmo-
nium, d’instruments aussi modernes que
ceux qu'on a I'habitude de compter
parmi les instruments de percussion,
encore qu’on ne frappe pas toujours. Du
reste, comme vous I'entendez mainte-
nant précisément, pour la production
sonore, les instrumentistes ne se servent
pas seulement d’instruments tradition-
nels. Ou bien ils traitent les instruments
d'une maniere inhabituelle. Le piano
émet des sons aussi de cette fagon,
d’autres sources également. Ne nous
appesantissons pas | De toute fagon,
dans les exemples qui suivent, vous
entendez aussi des sons instrumentaux.
Comme je ne 1'ai pas encore dit, les
exécutants agissent en grande partie
comme récitants. En effet. dans cette
piece, on considere que parler est de la
musique. C'est en quelque sorte 1'une
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des voix du tissu musical. Des idées de
fou. Folie dada ! Ne le dites pas si fort !
Tempo et timbre sont également impor-
tants. Cela estfrappant surtout lorsqu’on
€coute une langue peu compréhensible.
Ecoutez la musique d’une langue étran-
gere. vjsdit krjsali fsechnj ti po nem
deptajitsi nohi tvredimi svimi videri
nevje domki jiskri z jeho srtche... »

Telles sont les premiéres phrases du
« livret » de Glossolalie 61, ccuvre de
Dieter Schnebel pour 3 (4) récitants et
3 (4) instrumentistes, a bien des égards
emblématique de I'avant-garde musi-
cale « informelle » des années 1960,
Emblématique pour notre propos égale-
ment, la facon dont le texte poursuit sur
sa lancée, progressivement fractionng,
dissous en chuchotements, murmures.
onomatopées, interjections de phone-
mes isolés, de bruits de corps divers
mélés de plus en plus intimement aux
sons produits par les instrumentistes :
du texte & la musique, du sens au son,
du message vers le medium®. De la sorte,
Glossolalie 61, dans son « contenu » tel
que le texte introductif ’explicite autant
que dans la « forme » sous laquelle il se



présente, signale exemplairement | am-
plitude du trajet esthétique arpenté en
tous sens cette deuxieme moitié de sie-
cle par les différents tenants du « Laut-
gedicht », de I'«art acoustique », de
I'« ultralettrisme », de la « poésie élec-
tronique », de la « text-sound composi-
tion », de la « poésie phonétique », de
la « poésie-action ». Floraison de ter-
mes, souvent regroupés sommairement
— ce qui importe peu, hormis le fait
bénin de servir d’épouvantail aux dé-
tracteurs préts a toutes sortes de simpli-
fications réductrices’ — sous la banniére
de la « poésie sonore », laquelle a tendu
depuis & prévaloir comme dénomina-
teur commun historique de pratiques
artistiques aux apparences les plus dis-
tinctes.

En le forgeant vers la fin des années
1950 (ou se le réappropriant, apres Hugo
Ball, qui en avait fait usage au début
dusiecle), Henri Chopin, qui s’ appuyait
en particulier sur les expériences me-
nées un peu auparavant par les pion-
niers de la musique concrete autour de
Pierre Schaeffer, voulait affirmer, avec
d’autres, la possibilité offerte a la poésie
de « sortir de la page », de « faire écla-
ter 1'écrit », autrement dit de s’affran-
chirradicalement des moyens poétiques
traditionnels®. La détermination préten-
dument inéluctable de la poésie par les
procedés de |’écriture se voyait contes-
tée par les potentialités que les médias
électroniques tout fraichement apparus
offraient en matiere d'inscription, de
mémorisation, de montage et de mani-
pulation du son. Comme y insiste Paul
Zumthor, les médias électroniques per-
mettent a la voix d’échapper & « la dé-
naturation que lui inflige 1'écriture ».
En effet, «la trace par laquelle ils
inscrivent la voix n’est pas décodable
visuellement ; elle constitue un simple
relais de I"auditif et n’a par elle-méme
d’existence que négative, <en creux » ;
elle subsiste dans une sorte de neutra-
lit¢, indéfiniment malléable par des
techniques appropriées »”.

Opposer la poésie

a Pécriture

Or traiter la poésie de la sorte, c’est-a-
dire la loger en pleine connaissance de
cause au sein de cette bréche réflexive
qu'ouvre historiqguement ["usage de la
bande magnétique, dans la mesure ol
celle-ci ne constitue qu’un « simple
relais de 1'auditif », c’est trouver le
moyen, hautement subversif dans le
cadre en vigueur de notre systéme es-
thétique, de I'opposer spécifiquement a
I"écriture, lui contester son piédestal de
maitre du sens - le fait que par la suite
les moyens électroniques soient ou non
effectivement utilisés dans le processus
de production de I’ceuvre importe peu.
Pour la plupart, y compris et surtout les
experts, critiques et autres professeurs
de littérature, la poésie sonore — dans la
mesure ot |’existence leur en est connue
- se trouve de ce fait méme confinée

dans les marges, petit laboratoire de
jeux expérimentaux vite épuisés, ou
séquelle tardive de la poésie phonétique
dadaiste. Pour d’autres, inversement, la
compréhension méme de ce que peut
étre la littérature se trouve modifiée, du
fait de cette « sensorialité particuliére,
[cette] variété nouvelle d’accord entre
I’homme et I'espace dans lequel se
déploie son existence »". Commentant
Atemziige (1970/71) de Schnebel — une
fois encore crucial pour notre propos —,

Man Ray : « Lautgedicht » (1924)

Hans Rudolf Zeller insiste sur le réle de
«critique de la langue » qu’exerce une
telle « musique », qui remplace les pro-
cessus de signification par des proces-
sus de structuration sonore’. Selon cer-
tains, il faudrait, face 4 ces nouveaux
espaces, parler désormais de « musique
d’auteur » : « La ol les écrivains ne
<composent » plus uniquement des
textes dans les bornes de la poétique
littéraire, et la ou les compositeurs
n’«< interpréetent » plus uniquement des
textes dans les bornes de la < mise en
musique » (Vertonung). ils écrivent de
la Auwtoren-Musik », commente Glinter
Peters, dans un numéro récemment paru
de la série Musik-Konzepte, lequel,
parcourant un large panorama allant de
Laurie Anderson & Karlheinz Stock-
hausen. en passant par Mauricio Kagel,
Helmut Heissenbiittel et Hans G Helms,
insiste & son tour sur la période clé des
années 1950 et 1960, ol I'on assiste
une redéfinition en profondeur (et, sans
doute pour cette raison, peu visible) des
territoires esthétiques traditionnels®.

Moins que jamais, il ne semble possible
aujourd’hui de regrouper en une catégo-
rie bien définie des artistes qu’on a cru
auparavant pouvoir étiqueter simple-
ment ; il faudrait en réalité se demander

s’il a existé une fois une définition uni-
voque, un genre clairement articulé de
la poésie sonore, et s’il ne faudrait pas
plutdt entendre par ce terme une attitu-
de. un style de conduite défini face a la
littérature ou a la musique (et souvent
s’opposant a ces derniéres). Deux an-
thologies trés récentes, parues presque
simultanément en Allemagne et sur la
cbte ouest des Etats-Unis, donnent i
entendre une sélection, partielle, de la
production poétique expérimentale so-
nore actuelle — du « post-sound poeiry
landscape », du « paysage de la poésie
post-sonore », comme le qualifie Larry
Wendt, Californien et1’un des représen-
tants les plus originaux et inventifs du
genre aujourd hui, dans un substantiel
essai introductif de la revue musicale
Leonardo®. 11 propose ce terme quasi
barbare pour qualifier le paysage trés
varié d’expérimentations vocales ayant
succédé, depuis les années 1980, a1'épo-
que gue I'on peut désormais se permet-
tre de considérer comme historique de
la pocsie sonore proprement dite (défi-
nie alors dans un sens restrictif comme
celle pratiquée, dés 1'apres-guerre, par
des « pionniers » figurant sur une liste
non close, tels Henri Chopin, Bernard
Heidsieck, Francois Dufréne, Gerhard
Rithm. Arrigo Lora-Totino, Sten Han-
son, Franz Mon, Paul de Vree...)".

« Quartier vocal »

La détermination d'un moment précis
de transition n’est guére facile — ni
peut-étre cruciale — aujourd’ hui pour les
praticiens de la « poésie post-sonore » :
compte en revanche le fait qu'un mou-
vement ait pu continuer, circulant entre
les domaines établis de la poésie, du
thédtre et de la musique. La crise des
classifications traditionnelles des gen-
res autorise, selon Wendt, a penser dé-
sormais — par analogie aux quartiers
urbains des mégalopoles de 1"Ouest
américain — en termes de « quartiers
vocaux », dont les limites sont certes
trés imprécises, mais qui possedent
chacun néanmoins une « intégrité ges-
tuelle » tout & fait précise et unique.
Passant d'un quartier a ’autre, on re-
connait celui oll la valence sémantique
I'emporte, celui ot la manipulation élec-
tronique de la voix est prédominante,
celui encore ou le geste théitral s’im-
pose. parmi bien d’autres quartiers a
visiter au sein du paysage des expéri-
mentations vocales.

Mais la difficulté de catégorisation et de
définition ne devrait pas décourager
I"effort d’aller y entendre de preés et de
tenter de repérer des parentés, des che-
minements communs. Car dans son
épaisseur, son « grain » déja, la qualité
matérielle des documents sonores habi-
tuellement disponibles nous dit quelque
chose de |'entreprise et de ses traits
distinctifs. Ainsi les deux anthologies
mentionnées réunissent des extraits
d’émissions, de lectures publiques, de
colloques — celui de Bielefeld en parti-
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