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La poésie comme une «image ».
Emplois et valeurs du mot
dans le discours critique des poetes francgais

Isabelle Chol
Université de Pau et des Pays de ’Adour/ALTER

Anne Reverseau
UCLouvain/FNRS

L’image est le baiser du poeéte
PI1ERRE ALBERT-BIROT?!

La passion des images semble étre une passion de poetes: alors
que Baudelaire évoque le «culte des images », Aragon loue le «stupé-
fiant image » et Eluard affirme qu’il ne peut «vivre sans image?». Les
trois occurrences ne désignent pas la méme chose, et il faut rappeler
la plasticité sémantique du terme, dont le «flou» et I’«ambiguité®»
traversent aussi le discours critique des poetes. Poésie de I'image,
poésie-image, poésie imagée, etc., le mot «image» et ses dérivés
sont largement utilisés depuis I’époque romantique et, au xmx¢ siecle,
la poésie a su insister sur son pittoresque et sa picturalité*. Plus

1. Pierre Albert-Birot, «Images populaires», dans Poésie. 1916-1924 (La Lune
ou le livre des poémes), éd. Arlette Albert-Birot, Mortemart, Rougerie, 1992,
p. 156-157.

2. «Le culte des images, ma grande, mon unique, ma primitive passion»
(Baudelaire, Mon cceur mis a nu, dans (Euvres complétes, éd. Claude Pichois,
Paris, Gallimard, coll. «Bibliotheque de la Pléiade», 1975, t. 1, p. 701); «Le vice
appelé surréalisme est I’'emploi déréglé et passionnel du stupéfiant image»
(Aragon, Le paysan de Paris, Paris, Gallimard, coll. «Folio», 1978, p. 82); «Je ne
peux pas vivre sans image. Si j’avais été plus fort, j’aurais été peintre » (Eluard
en 1952, cité par Jean Hugo, Carnets, Arles, Actes Sud, 1994, p. 50).

3. Henri Meschonnic, Pour la poétique, Paris, Gallimard, 1970, p. 102.

4. Voir Nicolas Wanlin, Aloysius Bertrand, le sens du pittoresque. Usages et valeurs
des arts dans Gaspard de la Nuit, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2010,
p. 36: «[...] la promotion d’'une analogie du texte et de I'image, qu’on appelle
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largement, le terme d’image nourrit aussi une conception de I’écri-
ture poétique comme une activité visionnaire: le poéte doit, comme
Pécrit Rimbaud en 1871, « étre voyant, se faire voyant’». Au début du
xx¢ siecle, la notion d’image se charge de nouvelles significations et
connait dans les discours critiques des poétes sur leur propre acti-
vité un fort développement.

Ce développement s’inscrit dans un contexte de resserrement
des liens entre arts visuels et poésie, a travers les amitiés et les
réseaux artistiques, les revues ou encore les livres illustrés. Il est
aussi lié, pour des raisons moins circonstancielles, au souci de redé-
finition des moyens de la création poétique chez les poétes francais
de lentre-deux-guerres. Le mot «image» est alors utilisé aussi bien
par la critique traditionnelle qu’au sein des avant-gardes. Le terme
est d’ailleurs passé dans le regard rétrospectif des commentateurs
qui insistent sur '«ivresse d’images» de Morand® ou sur «l'image
toute-puissante» dans la poésie moderne’. Méme une étude fort
datée, comme celle de Léon Somville, fait figurer, en 1971, le «gott
de I'image» parmi les «caractéeres» de I’école moderniste autour
de 1910, avec la «rapidité de la notation», '«exploitation de l'in-
conscient» ou le «respect de la sensation brute®». Henri Meschonnic
rappelle encore, parmi d’autres, 'importance du mot «image » dans
Pesthétique surréaliste®.

Si la poésie n’est pas quimage — elle est aussi performance,
musicalité, etc. —, 'image fait plus largement partie des mots clés
des mouvements poétiques novateurs dans le contexte européen
de I'entre-deux-guerres. En effet, malgré leurs différences, qui sont
grandes, 'imagisme russe (autour de Maiakovsky), I'immaginismo

pittoresque puis picturalité, qu’il faudrait appeler en certains cas sculpturalité et
que j’appellerai globalement, aprés Brunetiére, plasticité, fait partie des “cadres
mentaux” développés par la médiation. »

5. Arthur Rimbaud, «Lettre a Paul Demeny — 15 mai 1871», dans Euvres com-
plétes, éd. André Guyaux, Paris, Gallimard, «Bibliothéque de la Pléiade », 2009,
p. 344.

6. Michel Jarrety, Dictionnaire de poésie de Baudelaire a nos jours, Paris, Presses
universitaires de France, 2001, p. 516.

7. Michel Décaudin, La crise des valeurs symbolistes: vingt ans de poésie frangaise,
1895-1914, Geneve, Slatkine, 1981, p. 503.

8. Léon Somville, Devanciers du surréalisme. Les groupes d’avant-garde et le mou-
vement poétique, 1912-1925, Geneve, Droz, coll. «Histoire des idées et critique
littéraire », 1971, p. 68.

9. Henri Meschonnic, Pour la poétique, ouvr. cité, p. 101. Voir aussi Marguerite
Bonnet, André Breton. Naissance de Uaventure surréaliste, Paris, José Corti, 1975.
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italien (le Movimento immaginista romain d’'Umberto Barbaro, Dino
Terra et Vinicio Paladini) et I'imagism anglo-saxon (autour d’Ezra
Pound) ont en commun d’appeler a une poésie qui tire sa force de
celle de ses images. Si le mot peut désigner 'image verbale, il y a
aussi dans ces années un désir de penser la poésie nouvelle dans
un rapport de concordance esthétique avec les arts visuels qui ne
gomme pas les différences.

La notion d’image est alors une facon, parmi d’autres, de renou-
veler le lyrisme, ce qui apparait dans les différents emplois du terme
dans les discours sur la poésie. Nous ne reviendrons pas sur I’ana-
lyse des moyens textuels pour dire I'image, objet de nombreuses
études (voir par exemple Hamon, Louvel, Vouilloux??), mais nous
observerons et interrogerons le vocabulaire employé par les poétes
eux-mémes, en particulier par Pierre Reverdy dont la pensée sur
I'image est importante. En effet, si I'utilisation de termes critiques
est, dans la vie littéraire et artistique en général, une facon de se
positionner, de s’opposer ou d’adhérer'!, 'emploi du mot «image »,
polysémique, est plus encore une facon de situer la poésie au sein
de la littérature, des arts et plus largement de la société. Les labels
qui sont appliqués aux écritures poétiques par les contemporains,
par les critiques et surtout par les poétes eux-mémes, jouent ainsi
un grand role dans I'histoire littéraire, et méritent autant d’attention
que I'étude des regroupements proposés rétrospectivement.

Une étude systématique de 'emploi du mot dans un large cor-
pus permettrait d’en faire apparaitre 'ensemble des valeurs séman-
tiques et pragmatiques. Dans le cadre de cet article, nous avons fait
le choix de nous en tenir a un espace délimité, la France, et a un
corpus des années 1910 et 1920, composé majoritairement de textes
critiques de poetes. Ils permettent d’interroger les réseaux de sens

10. Entre autres: Philippe Hamon, «Images a lire, images a voir: “images améri-
caines” et crise de I'image au xix® siecle (1850-1880)», dans Stéphane Michaud,
Jean-Yves Mollier et Nicole Savy (dir.), Usages de l'image au xix¢ siécle, Paris,
Créaphis, 1992, p. 235-246; Liliane Louvel, Le tiers pictural. Pour une critique
intermédiale, Rennes, Presses universitaires de Rennes, coll. «Interférences»,
2010; Bernard Vouilloux, Tableaux d’auteurs. Aprés I'Ut pictura poesis, Vincennes,
Presses universitaires de Vincennes, coll. «Essais et savoirs », 2004.

11. Voir la conférence d’Isabelle Chol, a 'Université KU Leuven, le 1¢* mars 2013 [En
ligne], consulté le 5 février 2021, URL: https://videolab.avnet.kuleuven.be/video/
?id=ae4b4e68e3b9d29ad0f86c0dad24dd05.


https://videolab.avnet.kuleuven.be/video/?id=ae4b4e68e3b9d29ad0f86c0dad24dd05
https://videolab.avnet.kuleuven.be/video/?id=ae4b4e68e3b9d29ad0f86c0dad24dd05
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dans lesquels le mot «image » prend place, notamment au regard du
développement d’une conception dynamique de ’acte de création.

Image: un mot clé pour la poésie

Le terme «image » peut prendre différentes valeurs. Il désigne
les tropes et les figures de style (la création d’images nouvelles), mais
aussi plus largement la capacité mimétique de la littérature (la trans-
cription d’images)*?. La présence massive du terme dans certains
nouveaux arts poétiques, plus disséminés, du début du xx¢ siecle,
est a interroger. Comment repérer si elle est le signe d’une authen-
tique conception de I'expression poétique, d’un modele conscient,
renvoyant a ce qui se voit, ou plus largement d’un esprit d’époque ?
A quel moment s’agit-il d’une métaphore figée, devenue I'équivalent
d’un style poétique? Selon quelles modalités s’articulent ses diffé-
rentes acceptions possibles?

L’'importance du terme dans le vocabulaire critique s’explique
en premier lieu par un gott prononcé pour 'image visuelle et poé-
tique dans les années 1910 et 1920. La crise des valeurs symbolistes
voit en effet s'imposer une poésie imagée contre une poésie rhéto-
rique: «Le mouvement poétique, de 1895 a 1914, évolue [...] d’une
poésie hantée par le Verbe a une poésie des Images du Monde [...] »,
estime par exemple Michel Décaudin®®. Eliane Tonnet-Lacroix, dans
son étude des sensibilités littéraires entre 1919 et 1924, parle de
«regne des images'». Nombreux sont les contemporains a remar-
quer le phénomeéne, y compris pour souligner le role des trans-
ferts métaphoriques: Albert Thibaudet constate 'abondance des
métaphores chez Paul Valéry et note la rapidité de succession des
images®s tandis que Paul Morand qualifie Jean Cocteau de «mitrail-
leuse a images*®».

L’Anthologie de la nouvelle poésie frangaise qui parait chez Kra
en 1924 offre un bon exemple du discours critique contemporain des

12. Voir Alain Viala, «Image», dans Paul Aron, Denis Saint-Jacques et Alain Viala
(dir.), Dictionnaire du littéraire, Paris, Presses universitaires de France, 2002,
p. 286-288.

13. Michel Décaudin, «Le mouvement poétique de 1895 a 1914 », L’information litté-
raire, 12¢ année, n° 5, 1960, p. 203.

14. Eliane Tonnet-Lacroix, Aprés-guerre et sensibilités littéraires (1919-1924), Paris,
Publications de la Sorbonne, 1991, p. 262-265.

15. Albert Thibaudet, Paul Valéry, Paris, Grasset, 1923, p. 66.

16. Paul Morand, Journal d’un attaché d’ambassade, Paris, Gallimard, 1947, p. 267.
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poétes sur la poésie. Préparée par Philippe Soupault et Léon Pierre-
Quint, I’anthologie contient des poémes particulierement visuels, en
rupture avec la tradition rhétorique. Les textes qui présentent les
poétes soulignent cette dimension du choix de textes en faisant un
usage extensif du terme «image». Au sujet de Pierre Reverdy, on lit
par exemple: «Jamais il ne note, ne saisit au vol. Ses images s’éche-
lonnent et sont liées les unes aux autres'’.» Le commentaire insiste
sur l’aspect construit des images poétiques, éloignées des images
«saisies au vol» des surréalistes. Passage obligé, ces remarques sont
parfois 'occasion de développer une véritable réflexion esthétique,
comme dans la notice de Jules Romains:

[L’image] n’est pas une illustration, une parure, un parfum; elle
est précisément ’expression de notre action sur les choses, la
forme méme de notre sensation, de notre émotion, de notre désir.
L’imagination poétique, subordonnée chez Romains aux qualités
plus purement intellectuelles, servant de support a ’abstraction,
s’exerce non point sur le détail des objets, mais vise a les rendre
dans leur plénitude, dans leur volume, dans leur situation géné-
rale dans’espace:le monde s’anime par ensembles, par groupes*.

On le voit ici, la conception des auteurs de ’anthologie s’oppose a
celle d’'une image ornement. L’'image est plutdt percue comme une
activité cognitive. Elle est subordonnée au domaine sensible et elle
suppose de fait, dés la perception, un processus mental de structura-
tion qui lui donne sa valeur pragmatique d’«action sur les choses».
Autre exemple, la notice de Paul Morand insiste sur le caractere
novateur de ses images, surprenantes et rapides:

Ses images, célebres dans plusieurs parties du monde, sont inat-
tendues, violentes par ce qu’elles rapprochent, douces par leur
perfection et leur charme str et par la délicate fagon dont il en
éclaire son capricieux chemin. [...] Cette imagerie tendre et crue,
jaillissant violemment et purement de toute chose, de tout man-
teau, aux tendres replis, aux délicats et violents désirs ressemble
aux gros fruits exotiques des gares: les lampes a arc®.

17. Anthologie de la nouvelle poésie frangaise [1924], éd. Léon Pierre-Quint et
Philippe Soupault, Paris, Kra, 1928, p. 350. Pour une approche plus détaillée de
cette anthologie, voir Anne Reverseau, Le sens de la vue. Le regard photographique
dans la poésie moderne, Paris, Sorbonne Université Presses, 2018, p. 405-413.

18. Anthologie de la nouvelle poésie frangaise, ouvr. cité, p. 205.

19. Anthologie de la nouvelle poésie frangaise, ouvr. cité, p. 374.
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Les notices s’attachent ainsi a caractériser 'image ou a en décrire, de
facon analogique parfois, les effets. Celle de Philippe Soupault pro-
pose une interprétation paradoxalement musicale des images, ce qui
est une facon d’en souligner la dimension spatiale et concréte, d’en
faire le signe, voire le principe moteur, d'un flux continuel:

La gréle pureté des images et leur cristallin éclat déroulent une
poésie comme un fluide. On ne peut la définir ni la saisir, parce
que loin d’étre statue aux belles hanches, ni bohémienne d’aven-
ture, elle est une étrange musique qui venant de loin traverse la
scene et vous pénetre. [...] Cette source d’eau brilante et pure qu’il
fait sortir du sein de la terre, entraine avec elle le flot des images
éclatantes et inutiles?.

La préface que composent Philippe Soupault et Léon Pierre-Quint
loue, au sujet du dadaisme, un « élargissement des images » qui essaie
de «dépasser les limites du poéme?' ». L'usage du mot «images » que
fait ’anthologie de Kra se situe a la fois dans la lignée d’une critique
traditionnelle, pour parler d’'un style, et de facon plus moderne, dans
la conscience d'une émulation avec les médias nouveaug, la photo-
graphie et, plus encore, le cinéma, qui frappent les écrivains par leur
vitesse d’action et leur instantanéité. L’image retrouve ainsi son sens
étymologique de représentation visuelle, mais I’effet visuel est pro-
duit notamment par sa démultiplication et son dynamisme. Entre
instantanéité et mouvement suggéré par 'emploi du mot «flot»,
c’est moins 'image fixe qui est convoquée ici que la succession de
ses manifestations. Le modeéle de ce défilement est tantdt I'album
d’images, tantot la projection?, penchant vers le film, puisque la
rapidité est aussi a 'origine du cinématographe, I'instantanéité pou-
vant étre produite par les effets de surimpression. Si Mélies donne
au cinéma sa valeur artistique, empreinte d’onirisme, par exemple
avec Le voyage dans la lune de 1902, il est pour les poetes dadaistes

20. Anthologie de la nouvelle poésie frangaise, ouvr. cité, p. 429.

21. Anthologie de la nouvelle poésie francaise, ouvr. cité, p. 2.

22. Voir Anne Reverseau, « Métaphore de I’album et métaphore de la projection.
Complexité des images et des imaginaires photographiques en poésie», dans
Jean-Pierre Montier et Erika Wicky (dir.), Revue internationale de Photolittérature,
n° 1 (Ut photographia poesis), 2017, mis en ligne le 11 octobre 2017, consulté le
5 février 2021, URL: http://phlit.org/press/?post_type=articlerevue&p=2841.


http://phlit.org/press/?post_type=articlerevue&p=2841
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et surréalistes une «alternative possible au logos», selon les termes
de Nadja Cohen?.

En 1924 encore, dans le Manifeste du surréalisme, le mot «image »
apparait neuf fois et, en dehors d’une utilisation négative pour dési-
gner les descriptions plates, les « cartes postales» que donnent a voir
les descriptions?, le sens lié au trope se maintient. Alors qu’André
Breton discute la théorie de I'image de Pierre Reverdy, il ne donne
comme exemple que des métaphores et des comparaisons:

Dans le ruisseau il y a une chanson qui coule
Le jour s’est déplié comme une nappe blanche
Le monde rentre dans un sac?.

Cest aussi en ce sens que Breton parle du «choix considérable
d’images » dans les Champs magnétiques?. Le terme désigne dans le
Manifeste a la fois des ensembles de mots, a la maniére de tropes,
mais aussi la capacité du texte poétique de créer des images men-
tales, semblables a celles engendrées par 'opium?’. Si Breton utilise
le terme «image» dans le sens de ’analogie rhétorique, dans une
conception élargie qu’a soulignée Henri Meschonnic, sa réflexion
porte plus largement sur ses effets et ses pouvoirs, et sur l'activité
psychique qu’elle suppose. Dans le Manifeste du surréalisme, les
images sont présentées comme ayant des pouvoirs qui en font les
«seuls guidons de l'esprit?». Leur fonction, magique, est celle de
déconcerter et de faire replonger dans I’enfance. Le terme semble
la aussi, comme dans ’Anthologie de 1924, favoriser certains glisse-
ments vers des spheres artistiques non plus uniquement textuelles,
mais visuelles. En effet, 'image surréaliste est vite comparée, pour
ses effets, aux «papiers collés de Picasso et de Braque®». Si cette
référence peut faire écho aux propos de Pierre Reverdy concernant
le cubisme publiés dans le numéro 1 de la revue Nord-Sud, en mars

23. Nadja Cohen, «L’influence du cinéma sur la spatialisation de la poésie», dans
Isabelle Chol, Bénédicte Mathios et Serge Linareés (dir.), LiVres de pOésie Jeux
d’eSpace, Paris, Champion, 2016, p. 249.

24. André Breton, «Manifeste», dans (Euvres complétes, éd. Marguerite Bonnet,
Paris, Gallimard, coll. «Bibliothéque de la Pléiade », 1988, t. 1, p. 314.

25. André Breton, « Manifeste », ouvr. cité, p. 337.

26. André Breton, « Manifeste », ouvr. cité, p. 326.

27. André Breton, « Manifeste », ouvr. cité, p. 337.

28. André Breton, « Manifeste », ouvr. cité, p. 338.

29. André Breton, « Manifeste », ouvr. cité, p. 341.
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1917, c’est en ce qu’il représente «’art en évolution®». Par-dela sa
méfiance a ’égard des comparaisons entre la peinture et la poésie
pour ce qui concerne les moyens, il note une proximité quant a ses
enjeux:

Nous sommes a une époque de création artistique ou 'on ne
raconte plus des histoires plus ou moins agréablement mais ou
Ton crée des ceuvres qui, en se détachant de la vie, y rentrent
parce qu’elles ont une existence propre, en dehors de ’évocation
ou de la reproduction des choses et de la vie. Par 1a, I’'Art d’au-
jourd’hui est un art de grande réalité. (NS, p. 20)

Pierre Reverdy et le fonctionnement pragmatique de I'image
Par-delales différences notables avecle surréalisme, on retrouve
dans les écrits de Pierre Reverdy un certain nombre d’aspects rete-
nus dans les années 1920 pour définir ou décrire I'image. Toutefois,
de ses premiers textes publiés dans la revue Nord-Sud en 1917 et 1918
ou dans Self Defence en 1919, aux plus tardives réflexions du Livre de
mon bord (1930-1936) ou de «La fonction poétique» (1950), le mot
«image» varie dans ce qu’il désigne et certains présupposés du dis-
cours des premiéres années sont plus directement nommés ensuite.
Le premier moment de la réflexion de Pierre Reverdy envisage
I'image comme un moyen qui participe d’une efficacité de la parole
poétique. C’est une conception en partie rhétorique, certes renou-
velée, que propose le poetes!. Dans son article intitulé «L’image »,
publié dans le numéro 13 de la revue Nord-Sud, en mars 1918, il
la distingue de la comparaison: «Elle ne peut naitre d’une compa-
raison mais d’un rapprochement de deux réalités plus ou moins
éloignées.» (NS, p. 73) Le refus de la comparaison, supposant la
présence d’un marqueur de relation, et I’emploi du mot «rappro-
chement» laissent entendre que le mot «image » est proche de celui
de «métaphore ». Toutefois, ce terme de «rapprochement» s’inscrit
dans une conception plus large que celle de I’analogie, conception
qui ne se réduit ni a la similitude ni au principe hiérarchisant de

30. Pierre Reverdy, Nord-Sud, Self Defence et autres écrits sur Uart et la poésie (1917-
1926), Paris, Flammarion, 1975, p. 16. Désormais, les références a cet ouvrage
seront indiquées par le sigle NS, suivi de la page, et placées entre parenthéses
dans le corps du texte.

31. Concernant la question du rapport de Reverdy a la tradition rhétorique,
voir Etienne-Alain Hubert, «Autour de la théorie de I'image de Reverdy»,
Circonstances de la poésie, Paris, Klincksieck, 2009, p. 11-29.
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substitution. De méme, le choix du mot «image» et le développe-
ment de sa description montrent que si Pierre Reverdy reste atta-
ché a une distinction des moyens propres au peintre et des moyens
propres au poete, sa réflexion se situe aussi au-dela de la ques-
tion du médium. Le vocabulaire utilisé permet de définir I'image
comme un processus de création, sans renvoyer spécifiquement au
domaine verbal.

Certains termes reviennent régulierement au fil de ses textes.
Ceux de «rapprochement» ou d’«association» montrent 'impor-
tance accordée a l’élaboration de I'image dans un processus de
mise en relation. Le texte de Nord-Sud développe une réflexion sur
la nature des éléments rapprochés et la nature du rapport ainsi
construit, réflexion qui doit beaucoup, selon Maurice Saillet, a la
lecture d’un article de Georges Duhamel sur le «rapport des idées»
que lui a soumis André Breton32. Georges Duhamel écrit dans «La
Connaissance poétique» publié au Mercure de France, en aout
1913: «Plus les idées ainsi combinées se seront trouvées primiti-
vement lointaines, plus l'effet de leur réunion sera saisissant®.»
Abandonnant le vocabulaire de 1’idée3, Pierre Reverdy place au
centre de sa théorie de 'image la question de la différence qui se
trouve de méme formulée dans un vocabulaire spatial, celui de la
distance («réalités plus ou moins éloignées», «rapports [...] loin-
tains»), vocabulaire encore présent dans Self Defence:

Comment tel poete crée ses images, par quelle association il rap-
proche des éléments lointains et divers, les rapports de ces élé-
ments entre eux, les moyens d’expression propres a ce poete,
pour quelles raisons (vocabulaire, syntaxe) il obtient tel résultat
particulier voila ce que le critique peut apprendre au public.
(NS, p. 114)

Ce vocabulaire, qui a certes une valeur métaphorique, n’est pas sans
faire écho a la production poétique de Pierre Reverdy qui, dans les

32. Voir A la rencontre de Pierre Reverdy, Paris, Maeght, 1970, p. 185.

33. Georges Duhamel, «La connaissance poétique », Mercure de France, aotit 1913,
repris dans Les poétes et la poésie, Paris, Mercure de France, 1914, p. 29. Voir a
ce sujet la note d’Etienne-Alain Hubert, dans Pierre Reverdy, (Euvres complétes,
Paris, Flammarion, 2010, t. 1, p. 1327-1328.

34. Concernant la présence de ce vocabulaire de I'idée présent notamment chez
les poétes symbolistes, voir Laurent Jenny, La fin de lintériorité, Paris, Presses
universitaires de France, 2002, p. 17-22.
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années 1917-1918, explore les possibilités offertes par le déplace-
ment du vers et 'insertion du blanc typographique dans le poéme?.
S’éloigner des formes conventionnelles est alors aussi concevoir
autrement ’occupation de I’espace de la page et la mise en relation
des vers.

L’autre aspect de la réflexion de Pierre Reverdy concerne la
justesse. L’adjectif «juste» caractérise les «rapports des deux réa-
lités rapprochées» dans Nord-Sud (NS, p. 73). 1l est repris par le
nom «justesse» dans ’entretien avec Benjamin Péret, publié dans
Le Journal littéraire du 18 octobre 1924, au sujet du lyrisme: «[I1]
nait de deux mots pour la premiére fois et avec justesse accou-
plés, il jaillit d’'une image inouie, forte, inattendue, vraie, capable
de placer une production de I’esprit dans la réalité.» (NS, p. 230)
Lorsque Marmontel définit 'image, dans ses Eléments de littérature
(1787), sa qualité est aussi abordée en termes de justesse: «’'image
suppose une ressemblance, renferme une comparaison; et de la
justesse de la comparaison dépend la clarté, la transparence de
I'image?. » Cette conception est encore présente dans le discours de
Pierre Reverdy, par-dela le déplacement de la question mimétique.
11 articule la nécessité de la justesse, supposant mesure et rigueur,
a celle de l'esprit, qui intervient, en tant qu’«outil» et «source»
(NS, p. 58), dans le choix des matériaux. Toutefois, la justesse n’est
pas synonyme de conformité a la nature ou a une norme littéraire
et plus largement représentationnelle. Elle est plutét de l'ordre
d’une conformité a un projet esthétique, et a ce «désir de se mieux
connaitre, de sonder sa puissance intérieure» qu’évoque le poéte
dans l'article «Poésie» paru dans Le Journal littéraire en 1924 (NS,
p- 204). Elle n’est pas une question de relation transparente avec le
réel qui produirait I'illusion mimétique, mais d’appropriation des
moyens au projet esthétique de construction d’un objet, d’'une «réa-
lité poétique ». C’est encore ce terme de «justesse» qu’emploie Paul
Valéry en 1924: «’étonnant est de ressentir parfois 'impression de
justesse et de consistance dans les constructions humaines - faite
de l’agglomération d’objets apparemment irréductibles — comme

35. Voir Isabelle Chol, Pierre Reverdy, poésie plastique. Formes composées et dia-
logue des arts, Geneve, Droz, 2006.

36. Jean-Francois Marmontel, «Image», dans Eléments de littérature, éd. Sophie
Le Ménaheze, Paris, Desjonquéres, 2005, p. 638.
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si celui qui les a disposés leur elt connu de secrétes affinités®”.»
De fait, cette conception, qui congoit la poésie comme un «acte
d’attention volontaire®», assure le divorce entre Pierre Reverdy et
André Breton qui, dans le Manifeste du surréalisme, ne reprend pas
le terme de «justesse» et insiste en revanche sur le caractére «for-
tuit» de I'image:

Sil’on s’en tient comme je le fais, a la définition de Reverdy, il ne
semble pas possible de rapprocher volontairement ce qu’il appelle
«deux réalités distantes». Le rapprochement se fait ou ne se fait
pas, voila tout. [...] 11 est faux, selon moi, de prétendre que «l’es-
prit a saisi les rapports » des deux réalités en présence. Il n’a, pour
commencer, rien saisi consciemment. C’est du rapprochement
en quelque sorte fortuit des deux termes qu’a jailli une lumiére
particuliere®.

La réflexion que propose Pierre Reverdy dans Nord-Sud porte sur
I’élaboration de 'image en lien avec son role et 'effet qu’elle produit.
Dans un long article intitulé « ’Emotion », publié dans le numéro 8
de la revue Nord-Sud (voir NS, p. 52-60), 'évocation du nécessaire
choix des matériaux s’accompagne d’un vocabulaire faisant réfé-
rence plus précisément au langage verbal («mots», «tournures
syntaxiques») et a la place des éléments dans le poeme. L’émotion
est alors envisagée du coté de la réception: de 'unité esthétique de
I'ceuvre nait ’émotion du lecteur.

Ainsi, les considérations sur 'image se trouvent plus largement
inscrites dans une réflexion sur la poésie qui reprend trés partielle-
ment ce qui était formulé dans la traduction par Boileau du Traité du
sublime de Longin. La force de 'image y est concue en relation avec
P«étonnement» ou la «surprise*'». Dans I’entretien de 1924 avec

37. Paul Valéry, Variété I, dans (Euvres complétes, éd. Jean Hytier, Paris, Gallimard,
coll. «Bibliotheque de la Pléiade», 1957, t. 1, p. 248.

38. Lexpression est employée par Pierre Reverdy dans «La fonction poétique»,
Mercure de France, n° 1040, 1¢* avril 1950 (reproduit dans Cette émotion appelée
poésie, Paris, Flammarion, 1974, p. 65).

39. André Breton, «Manifeste», ouvr. cité, p. 337.

40. Longin, Traité du sublime, ou du merveilleux dans le discours, traduit du grec de
Longin par Nicolas Boileau, dans Nicolas Boileau, (Euvres, Paris, Firmin Didot,
1843, p. 1966.

41. «Au reste, vous devez savoir que les images, dans la rhétorique, ont tout un
autre usage que parmi les poétes. En effet, le but qu’on s’y propose dans la
poésie, c’est 'étonnement et la surprise, au lieu que, dans la prose, c’est de
bien peindre les choses et de les faire voir clairement. Il y a pourtant cela de
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Benjamin Péret, 'image qui fonde le nouveau lyrisme est présentée
comme «inouie, forte, inattendue». L’émotion est produite par la
surprise devant la nouveauté. En écho aux «secretes affinités» dont
parle Paul Valéry, et qui convoquent aussi I’expérience poétique
romantique, Pierre Reverdy revient, en 1935, sur cette question des
«rapports entre les choses»:

La faculté poétique est avant tout un don de percevoir des rap-
ports analogiques entre les choses. Les rapports les plus cachés
qui semblent exister le moins apparaissent mystérieusement aux
natures poétiques les plus réceptives, les plus pénétrables, les plus
divinatoires®.

La réflexion de Pierre Reverdy a moins pour objet la description pré-
cise des moyens linguistiques, ceux-ci étant présentés par des termes
simples et récurrents — «mots », «syntaxe », « ponctuation » ou « typo-
graphie» —, que la définition d’un processus propre a la création,
entendu comme présentation ou production d’'une nouvelle réa-
lité. Si sa définition de 'image peut correspondre a la figure de la
métaphore, ces deux termes ne sont pas strictement substituables
I'un a l'autre. Le second n’apparait pas dans le discours du poéte,
ni d’ailleurs la question des «figures de style» qui s’efface devant
lattention accordée non aux «procédés», mais aux «moyens» de
Pexpression poétique: «On crée grace aux moyens — on imite grace
aux procédés. Ceux-ci sont la décadence et la contrefacon de ceux-
la», écrit-il dans Self Defence (NS, p. 107). Le mot « moyen » ne saurait
s’entendre dans un sens restreint ou ornemental, et il varie quant
a l’extension de ce qu’il désigne. En 1950, dans «La fonction poé-
tique », le poete reformule ainsi son propos sur 'image: «Un poéme
n’est pas exclusivement composé d’images, encore qu’en lui-méme il
constitue finalement une image complexe, inscrite, une fois établie,
comme objet autonome dans la réalité*:.» L’élargissement proposé
dans la concession, qui fait que 'image n’est pas envisagée en tant
que figure ponctuelle mais en tant que figure globale et processus
poétique, s’inscrit dans une réflexion qui, chez Reverdy, s’est pro-
gressivement déplacée, dans les années 1930, de cette question

commun, qu'on tend a émouvoir en 'une et en l'autre rencontre» (Nicolas
Boileau, (Euvres, ouvr. cité, p. 390).

42. «Poésie a part, échec au poéte », dans La béte noire, n° 5, 1°* octobre 1935 (repro-
duit dans Pierre Reverdy, Cette émotion appelée poésie, ouvr. cité, p. 103).

43. Pierre Reverdy, Cette émotion appelée poésie, ouvr. cité, p. 67.



IsABELLE CHOL ET ANNE REVERSEAU 23

principale du rapprochement ou de la mise en relation de deux
réalités différentes a celle, devenue centrale, de la relation entre le
sujet et le monde. Dans Le livre de mon bord, si le nom «rapports»
ou l'adjectif «juste» montrent le prolongement de la réflexion des
années 1910, celle-ci se porte aussi et surtout sur la relation entre
I'homme, le poéte, et ce qui lui est extérieur, le « monde insensible »:

C’est grace aux mots, c’est grace au langage, c’est grace aux images
que ’homme s’approprie le monde extérieur. Il est dans le monde,
le monde insensible, et il s’y meut et il y vit et il y vainc grace
a l'image qu’il s’en fait. Image créée de rapports justes entre ce
monde insensible et lui*.

Le mot «image » est employé en tant que représentation individuelle
du monde («I'image quil s’en fait»), reformulée ensuite comme
représentation de la relation du sujet au monde, de '«appropria-
tion» du monde extérieur faisant de la perception un processus
mental. Dans «Le poéte secret et le monde extérieur» (1938)%,
Pierre Reverdy revient sur cette question du sujet. A sa formule «la
poésie n’est pas dans l’objet, elle est dans le sujet» fait encore écho
ce constat de «La fonction poétique » (1950), qui est une reprise de
«Circonstances de la poésie »: « La poésie n’est pas dans les choses — a
la maniére ou la couleur et ’'odeur sont dans la rose et en émanent —
elle est dans ’homme, uniquement, et c’est lui qui en charge les
choses, en s’en servant pour s’exprimer“.» De méme, il précise un
peu plus loin: «Il n’y a pas d’images dans la nature. I’image est le
propre de ’homme car elle n’est image que par la conscience qu’il
en a*’.» Le vocabulaire déja présent dans Nord-Sud se trouve réin-
vesti dans une phrase qui, par sa construction clivée, focalise le pro-
pos sur le sujet: «C’est lui [le poéte] qui, sensible aux rigueurs et a
la saveur du réel plus que tout autre, saisit, entre les choses, les plus
justes, les plus lointains, les plus mystérieux rapports?. »

Le mot prend alors plus nettement le sens d’image mentale, et
c’est une réflexion a la fois ontologique et cognitive que développe le

44. Pierre Reverdy, Le livre de mon bord. Notes 1930-1936, Paris, Mercure de France,
coll. «Bleue», 1989, p. 152.

45. Publié dans Verve, vol. 1, n° 4 (reproduit dans Cette émotion appelée poésie, ouvr.
cité, p. 129).

46. Pierre Reverdy, Cette émotion appelée poésie, ouvr. cité, p. 56. L’auteur souligne.

47. Pierre Reverdy, Cette émotion appelée poésie, ouvr. cité, p. 65.

48. Pierre Reverdy, Cette émotion appelée poésie, ouvr. cité, p. 71.
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poéte, une réflexion qui porte sur ’acte poétique. Dans «La fonction
poétique», comme dans «Cette émotion appelée poésie», les pou-
voirs de I'image sont formulés en termes d’«appropriation du réel»,
de «transformation », ou de «transmutation » :

L’image est, par excellence, le moyen d’appropriation du réel, en vue
de le réduire a des proportions pleinement assimilables aux facul-
tés de 'homme. Elle est 'acte magique de transmutation du réel
extérieur en réel intérieur, sans lequel ’homme n’aurait jamais pu
surmonter I'obstacle inconcevable que la nature dressait devant lui.
Le poete est un transformateur de puissance — la poésie, c’est
du réel humanisé, transformé, comme la lumiére électrique est
la transformation d’une énergie redoutable et meurtriére a trop
haute tension*.

Ainsi, Pierre Reverdy développe une conception dynamique de
Pimage, et de la création poétique, relevant d’'une semiosis littéraire
et plus largement artistique.

Transmédialité de I'image: la question du regard

L’élargissement du sens du mot «image» remarqué chez un
poete comme Pierre Reverdy montre que si le mot «image» s’est
développé dans le discours critique en lien avec les arts visuels, il est
surtout utilisé comme une notion intermédiale qui se trouve inscrite
dans une réflexion plus large sur la création poétique.

Dans le parcours critique de Pierre Reverdy comme dans I’his-
toire littéraire de fagon plus générale, le terme «image» a connu un
élargissement de son sens et de sa valeur au-dela de la rhétorique
restreinte aux figures de sens congues dans une relation biface entre
le propre et le figuré>. Le terme perd progressivement son ancrage
littéraire et textuel pour désigner les images mentales et un rap-
port au monde que manifeste ’expression artistique dans un sens
large: le visuel a ’entour du texte, les images mentales qui sont a
son origine ou qui surviennent a la lecture. L’image se situe alors a la
bordure entre visuel et textuel et en fait ainsi la jonction. La valeur
parfois ambivalente du mot «image » est un indice de ’ouverture de

49. Pierre Reverdy, Cette émotion appelée poésie, ouvr. cité, p. 67-68.
50. Voir Gérard Genette, «La rhétorique restreinte», dans Communications, n° 16,
1970, p. 158-171.
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la poésie aux autres arts, qui se prolonge dans les pratiques et les
discours contemporains.

Le terme «image» a pu ainsi, historiquement, servir a pen-
ser une forme de concurrence entre les arts visuels et la poésie. 11
intervient par exemple dans la fameuse conférence d’Apollinaire,
«L’esprit nouveau et les poetes», pour appeler a une nouvelle
forme de texte, a un «art nouveau (plus vaste que I’art simple des
paroles)»:

11 eqit été étrange qu’a une époque ou l'art populaire par excel-
lence, le cinéma, est un livre d’images, les poétes n’eussent pas
essayé de composer des images pour les esprits méditatifs et
plus raffinés qui ne se contentent point des imaginations gros-
sieres des fabricants de films. Ceux-ci se raffineront, et ’on peut
prévoir le jour ou le phonographe et le cinéma étant devenus les
seules formes d’impression en usage, les poétes auront une liberté
inconnue jusqu’a présents.

La syllepse qui reprend le terme «image» pour qualifier a la fois
le cinéma et la poésie pourrait faire penser a un aplanissement des
différences médiatiques et au fantasme d’un art total, présent chez
Apollinaire quiréve du «livre vu et entendu de ’'avenirs?». Pourtant,
la suite de la phrase montre que les images poétiques et les images
cinématographiques ne sont pas situées au méme niveau, les esprits
«raffinés» s’opposant aux «imaginations grossieres» d’un cinéma
alors congu comme art «populaire». Selon lui, les deux médias ne
fusionnent pas, mais ils coexistent dans une forme d’émulation qui
confere la plus grande liberté aux poetes. Nadja Cohen a analysé
cet attrait, souvent ambigu, des poétes modernistes — Max Jacob,
Blaise Cendrars, Pierre Albert-Birot ou Benjamin Fondane — pour le
cinéma, et les «confluences» entre poésie et cinéma, prenant forme
notamment dans le ciné-poéme®.

Dans de nombreux textes critiques de poetes, 'image désigne a
la fois ce qui est vu, percu et transformé en texte. En parlant de I'ins-
piration poétique de sa jeunesse, Fargue écrit par exemple: «Nous

51. Guillaume Apollinaire, « ’esprit nouveau et les poétes», dans (Euvres en prose
complétes, éd. P. Caizergues et M. Décaudin, Paris, Gallimard, coll. « Bibliotheque
de la Pléiade», 1991, t. 11, p. 944.

52. Guillaume Apollinaire, « L’esprit nouveau et les poetes », art. cité, p. 945.

53. Nadja Cohen, Les poétes modernes et le cinéma (1910-1930), Paris, Classiques
Garnier, 2013.
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déchirions I’album des rues et des boutiques. Nous courions dans
les fétes en voleurs d’images®. » Le terme désigne ici les fragments
de réel percu, les images mentales créées et le poeme qui en résulte.
On retrouve cette idée de transcription, en miroir, chez Cendrars
notamment: «Le lyrisme est une facon d’étre et de sentir, le langage
est le reflet de la conscience humaine, la poésie fait connaitre (tout
comme la publicité un produit) 'image de l’esprit qui la congoit%s. »
Le processus de transformation de 'image en texte (ou processus
imageant) est parfois souligné dans les textes poétiques méme,
comme dans Simone de Montmartre de Mac Orlan: une image photo-
graphique est a 'origine du poéme et, a la fin, le poéme devient lui-
meéme image et crée une image chez le lecteur®. Comme le souligne
Philippe Ortel, «la photographie fait partie de ces objets “incitatifs”,
générateurs d’écriture’’». Derriére la répétition, qui peut paraitre
naive, du méme terme, apparait chez ces auteurs une conception
visuelle de la poésie, comme une chaine causale complexe. La poésie
qu’ils promeuvent est une poésie de la monstration, qui cherche a
donner a voir3®.

Il ne s’agit pas seulement d’une poésie de la présentation, car
ces emplois du terme «image» montrent a quel point agit, dans
la poésie des années 1910 et 1920, ce qu’Arnaud Rykner analyse
comme un processus de négation de la littérature par son désir
d’«expatriation» vers un autre art®. Dans le surréalisme, ce
besoin d’expatriation est particulierement marqué et le terme
«image » sert a sortir la poésie de ’orniére de la littérature et a la
confondre avec la vie dans son ensemble®, de la méme fagon que

54. Léon-Paul Fargue, «Talus», dans Le piéton de Paris suivi de D’aprés Paris [1964],
Paris, Gallimard, coll. «imaginaire », 1993, p. 280.

55. Blaise Cendrars, «Publicité = Poésie» [1927], dans Tout autour d’aujourd’hui,
vol. x1. Paris, Denoél, 2005, p. 117-118.

56. Pierre Mac Orlan, Simone de Montmartre [1924], dans Poésies documentaires
complétes [1954], préface de Francis Lacassin, Paris, Gallimard, coll. « Poésie»,
1982, p. 41-59.

57. Philippe Ortel, «La photographie dans I'espace des poétes», dans LiVres de pOé-
sie Jeux d’eSpace, ouvr. cité, p. 222.

58. Voir, par exemple, les travaux de Michel Décaudin, d’Alain Vaillant ou de Michel
Collot.

59. Arnaud Rykner, Pans. Liberté de 'ceuvre et résistance du texte, Paris, Corti, coll.
«Les Essais», 2004, p. 93.

60. Un exemple de cette fusion entre images découpées et images poétiques appa-
rait notamment dans I'«Avis au lecteur pour “La Femme 100 tétes” de Max
Ernst» (1929) ou Breton exprime une forme de nostalgie pour la «splendide
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I’emploi du mot «poésie» chez Breton vise a refuser la peinture
rétinienne®.

Si le terme «image» est intermédial (il s’applique aux images
peintes, aux images poétiques, aux images filmées, etc.), il ne sert
pas spécifiquement a la défense d’ceuvres hybrides sur le modeéle du
livre illustré ou du «livre de dialogue® ». Bien plus souvent, ’emploi
de ce terme nourrit les débats internes a la poésie et ceuvre a la redé-
finition de son périmetre, dans un contexte de concurrence médiolo-
gique qui constitue aussi une émulation pour la poésie.

Si, aujourd’hui, la poésie moderne semble intimement liée a
la notion d’image®, c’est la le résultat d’'un processus historique.
Le terme «image» a connu une extension continue au xx° siecle,
tant dans ses usages que dans les valeurs qui lui ont été attribuées.
Fréquemment employé dans les années 1910-1920 dans le discours
critique des poétes modernes sur leur propre pratique, le mot s’est
trouvé inscrit dans des réseaux de sens complexes, qui assurent
le glissement de sa valeur ponctuelle, en tant que figure de rhéto-
rique, & une valeur étendue qui est celle d’une figure esthétique.
Elle témoigne ainsi d'une facon de penser la poésie francaise au
xx¢ siecle, sa place et ses pouvoirs, en relation avec les arts et les
médias visuels.

illustration des ouvrages populaires et des livres d’enfance» et ajoute: «La
Femme 100 tétes sera, par excellence, le livre d’images de ce temps ou il va de
plus en plus apparaitre que chaque salon est descendu “au fond d’un lac” » (dans
(Euvres compleétes, éd. Marguerite Bonnet, Paris, Gallimard, coll. «Bibliothéque
de la Pléiade », 1992, t. 1, p. 302 et 306).

61. Bernard Vouilloux écrit par exemple que la poésie «sauve la peinture d’elle-
méme, l'arrache a ses déterminations matérielles, sensorielles, optiques,
manuelles, techniques, formelles» (Tableaux d’auteurs. Apres U'Ut pictura poe-
sis, Saint-Denis, Presses universitaires de Vincennes, coll. « Essais et savoirs»,
2004, p. 153). Au sujet de I’emploi des mots « poésie » et «poétique » dans la tra-
dition surréaliste, voir aussi Nadja Cohen et Anne Reverseau, « Qu'est-ce qui est
“poétique”? Excursion dans les discours contemporains sur le cinéma», dans
Jean-Louis Jeannelle et Margaret C. Flinn (dir.), Revue critique de fixxion fran-
caise contemporaine, n° 7 (Ecrivains-Cinéastes), 2013, p. 173-186.

62. Lexpression est celle d’Yves Peyré, dans Peinture et poésie, le dialogue par le
livre (1874-2000), Paris, Gallimard, 2001.

63. Voir, entre autres, W.J.T. Mitchell, Picture Theory. Essays on Verbal and Visual
Representation, Chicago, University of Chicago Press, 1995, Michel Murat,
La langue des dieux modernes, Paris, Garnier, 2012, ou Marjorie Perloff, The
Futurist Moment. Avant-garde, Avant guerre, and the Language of Rupture
[1985], Chicago, University of Chicago Press, 2003.
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§’ils ont pu étre percus comme des concurrents ou des modeles
de I’écriture, ceux-ci ont toutefois participé a la réactivation du sens
visuel du terme, y compris pour 'image poétique, parallelement a
I’extension du sens du mot «poésie ». La dimension visible de 'image
est pensée comme le produit d’'une activité du regard et de I’esprit.
L'image rhétorique, dans son sens restreint et local, sert alors de
modele négatif par rapport auquel se construit une conception élar-
gie, 'image visuelle pouvant servir quant a elle, en tant qu’artefact,
de modele-source dans la mise en scéne d’un processus de second
degré lié a la mémoire et a 'imagination. Le terme «image » permet
de, et méme oblige 4, penser ensemble images réelles et images men-
tales, ce que Bernard Vouilloux appelle les «images devant nous » et
les «images en nous®», que ce soit pour faire apparaitre la contra-
diction, la faire exister ou la résoudre. L'usage du mot «image » s’est
ainsi développé en France en lien avec les arts visuels, mais il s’est
aussi trouvé plus largement inscrit dans une réflexion transmédiale
qui témoigne de sa valeur en tant qu’expérience de pensée et proces-
sus de production de sens.

64. Bernard Vouilloux, La nuit et le silence des images. Penser 'image avec Pascal
Quignard, Paris, Hermann, coll. «Savoir lettres», 2010, p. 72.



