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Ecritures poétiques modernes et
dépaysements dans la langue

Amélie Ducroux

RESUME

Francais

Cet article tente d’aborder la question du dépaysement dans la langue opéré
par l'écriture. La tension possible entre volonté de dire et nécessite
d’'inventer un nouvel idiome, entre volonte illusoire de se désassujettir de la
langue et impossibilité de se départir de la langue, est analysée a la lumiere
de certaines pratiques d’écriture 2 méme de révéler cette tension. A partir
d'une lecture de La Poésie comme expérience, de Philippe Lacoue-Labarthe,
et de son commentaire sur Paul Celan, l'article se propose d'interroger ce
que la poésie peut faire subir au langage, lorsqu'émerge une parole poétique
singuliere qui vient creuser son « abime ». Les possibilités d'émergence
d'une parole poétique singuliere sont alors interrogées, plus spécifique-
ment, a la lumiére de certaines écritures modernistes anglo-américaines
capables de déplacer le sujet de l'écriture dans sa propre langue et de
dépayser le lecteur en le confrontant a cette altérité ou en créant un espace
ou la discontinuité et la dissonance du « discours » mettent en péril toute
forme d’ancrage. Une breve analyse d'un texte de Gertrude Stein extrait de
Tender Buttons, tente de mettre en évidence une tension entre attention
portée a la grammaire et désir d'un rapport au signifiant en tant que pur
matériau. Les modalités, différentes, de l'expérience du dépaysement que
peut faire le lecteur de The Waste Land, de T.S. Eliot, sont ensuite abordées
en termes d’arrachement a tout « pays », de rupture et d’écart. Cet article
n'entend nullement rassembler ces poétiques aussi diverses, ni méme les
comparer, mais simplement esquisser des pistes de réflexion, a partir de la
question du dépaysement dans la langue, en s'intéressant notamment a la
réeférentialite, aux possibilités de réinvention et de subversion de la langue
et a leurs effets sur le lecteur, ou a I'hermétisme, problématiques liées a la
modernité poétique au sens large.

PLAN

(Se) dépayser (dans) sa langue

Au lieu de l'espacement

Le dépaysement au plus pres de la langue
Le texte ou le nouveau pays

Conclusion



Ecritures poétiques modernes et dépaysements dans la langue

TEXTE

1 Lexpérience du dépaysement que peut entrainer un voyage, un chan-
gement de lieu, ne va pas sans une nécessité de se déprendre, au
moins pour un temps, de sa culture, de ses habitudes, voire de son
« moi ». Si ce sentiment arrive au voyageur, il ne peut vraiment le
faire sans une levée de la maitrise qui préside aux gestes familiers du
sujet chez soi. Si cette idée reléve du lieu commun, cest de ce lieu
commun dont jaimerais pourtant partir pour aborder la question du
dépaysement dans la langue, généré par l'écriture. Le voyage dont il
sera question ici ne sera pas le voyage vers d’autres contrées, mais le
déplacement du sujet par I'écriture au coeur de sa propre langue. Si la
langue maternelle d’un sujet semble étre son « chez soi », son Heimat,
elle n'est pas sans offrir de multiples possibilités de dépaysement a
quiconque accepte d'en envisager I'étrangeté.

2 Jaborderai dans un premier temps la tension, ressentie a la lecture de
certains poemes de T.S. Eliot notamment, entre volonté de dire et
nécessité d’inventer un nouvel idiome. A partir d’'une lecture de La
Poésie comme expérience, de Philippe Lacoue-Labarthe, je m'intéres-
serai ensuite a ce que la poésie peut faire subir au langage,
lorsqu'émerge une parole poétique singuliere qui vient creuser son
« abime ». C'est donc une réflexion sur la singularité qui sera mon
point de départ, singularité de la poésie, et singularité d'un pocte,
Paul Celan, dont l'ceuvre est difficilement assignable a une quel-
conque tendance au sein de la modernité, et dont le rapport-méme a
la modernité est complexe, ambivalent, jalonné de malen-
tendus critiques . Les possibilités démergence d'une parole poétique
singuliere seront alors interrogées, plus spécifiquement, a la lumiere
de certaines écritures modernistes anglo-américaines a méme de
déplacer le sujet de I'écriture dans sa propre langue et de dépayser le
lecteur en le confrontant a cette altérité ou en créant un espace ou la
discontinuité et la dissonance du « discours » mettent en péril toute
forme d’'ancrage. Il ne s'agira nullement de rassembler les poétiques
aussi diverses dont il sera question, ni méme de les comparer, mais
simplement d’esquisser des pistes de réflexion, a partir de la question
du dépaysement dans la langue, en s'intéressant notamment a la réfé-
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rentialité, aux possibilités de réinvention et de subversion de la
langue et a leurs effets sur le lecteur, ou a 'hermétisme, probléma-
tiques liées a la modernité poétique au sens large.

(Se) depayser (dans) sa langue

3 FEcrire dans sa propre langue ne signifie pas étre maitre en son logis.
La question de la maitrise sera centrale dans cette réflexion. Il pour-
rait sembler facile de répondre a l'appel dune poésie nouvelle.
Produire des énoncés originaux, frappants, est une chose ; mais
quand le poete se refuse a sacrifier la signification ou l'intensité de
l'effet produit a cette nécessité d'innover, la tentative de se dépayser
dans sa langue devient moins simple quil n'y parait. A la différence de
celles d’'autres écrivains modernistes, les innovations de T.S. Eliot ne
se sont jamais faites aux dépens d'un vouloir-dire auquel Eliot est
resté attaché, de ses débuts a ses poemes les plus tardifs. Ainsi
pouvons-nous lire, dans « East Coker », publié en 1940 :

So here I am, in the middle way [...]

Trying to learn to use words, and every attempt

Is a wholly new start, and a different kind of failure
Because one has only learnt to get the better of words

For the thing one no longer has to say, or the way in which
One is no longer disposed to say it. And so each venture

Is a new beginning, a raid on the inarticulate

With shabby equipment always deteriorating

In the general mess of imprecision of feeling,
Undisciplined squads of emotion 2.

4 Le dire poétique ne coincide jamais avec l'objet que le poete avait
I'intention de mettre en mots. Quand les mots sont trouvés, la chose
(« the thing ») qu'ils visaient a exprimer a disparu, si bien que les mots
ne sont plus justes. Ce phénomene dont la voix poétique s‘émeut ne
concerne pas seulement le choix du mot, mais le choix d'une maniere
de dire (« the way in which/ One is no longer disposed to say it »). La
tentative d'expression (« venture ») ne peut se passer des mots, méme
si ceux-ci semblent se « détériorer » dans la recherche de la parfaite
expression, se révélant étre un pietre outil. La voix poétique fait
mention d'un « échec » :
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That was a way of putting it - not very satisfactory:
A periphrastic study in a worn-out poetical fashion,
Leaving one still with the intolerable wrestle

With words and meanings [...] 3.

5 Ce passage a la dimension méta-poétique laisse entendre que le dire
poétique dépasse les intentions du poéte et confronte le sujet a une
intolérable absence de maitrise. La voix déplore un « mode poétique
désuet » et une « intolérable lutte avec les mots et les sens ». Cette
lutte peut s'entendre comme lutte pour faire sens avec les mots, mais
aussi comme lutte pour se défaire du sens des mots et leur
permettre de re-signifier. Le sujet de l'énonciation se sert dune
langue apprivoisée, toujours déja organisée, préte a signifier. La
grammaire et les possibilités quelle offre, la sélection syntagmatique
et paradigmatique des signifiants, operent presque d'elles-mémes,
tandis que le locuteur continue de se réver maitre de sa propre
production. Se dépayser de sa langue implique un effort, voire une
lutte. Se défaire de sa langue, s'en écarter pour la revisiter, requiert
une véritable discipline, celle que le poete simpose. La rhétorique
est, a certains égards, un jeu d'enfant (déja entré dans l'ordre symbo-
lique du langage). Elle est ce jeu auquel l'on est tres tot initié, par
lequel la langue est domptée. Mais faire parler sa langue dans une
langue étrangere, produire son contre-discours, nécessite une
nouvelle initiation. Le succes d’'une telle entreprise n'est par ailleurs
jamais acquis. Le familier ne demande qua faire retour, le vagabond
en puissance a étre ramené sur les rails de la logique coutumiere de
la langue. Mais lorsque l'on parle de langue maternelle, ou est le fami-
lier ? La relation de I'enfant a sa langue avant qu'il ne la maitrise vrai-
ment, serait une relation libre avec une langue purement matérielle
et sensorielle. La langue serait ensuite dompteée, réglée par des lois
arbitraires mais incontournables. Pourtant, ce sont bien ces lois,
cette structuration symbolique de la langue, qui constituent l'envi-
ronnement familier de tout sujet parlant. Se dépayser, cela
consisterait-il alors a rentrer chez soi, a retourner au pays perdu, ou,
par manque de maitrise, les énoncés ou quasi-énoncés frappent par
leur incongruité, par les décalages et les écarts qu'ils font subir a la
langue ? Mais c'est un pays inconnu que celui du labile et du babil, un
pays dont nul ne se souvient, le lieu d'une innocence face a la langue
a jamais perdue. Le pocte adulte ne peut que tenter de retrouver
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quelque chose d'un rapport libre, fantasmatique, a la langue, sans
cesse limité par la structuration de sa propre pensée et sa propre
maitrise de la langue.

6 Au-dela des lapsus heureux, manifestations rares de l'inconscient,
comment le poete peut-il se remettre a la disposition de sa langue ?
Cest sans doute de cette discipline dont parlent T.S. Eliot ou
Gertrude Stein, dans des termes fort différents, une discipline qui
consiste a passer de la langue comme pays, organisé selon des lignes
de partage, des regles, a la langue comme texte, non moins organisée,
mais sujette a I'écart, voire au départ. Le poete doit opérer ces dépla-
cements sur un mode qui, aussi libre soit-il, n'en reste pas moins
premédité et conscient. La figure reproduit les mécanismes de
linconscient tels quiils se manifestent dans le contenu du réve (par
déplacement, condensation, figuration). Le trope déplace le sens
propre, nous invitant a entendre la langue autrement, a entendre ce
quelle peut signifier par ailleurs. Si la métaphore ou la meétabole est
fascinante, lumineuse, nul ne veut s'appesantir - les poetes le font
rarement - sur les conditions nécessairement artificielles de sa
production, sur l'envers de la tapisserie, le corps a corps du poéete
avec les associations de mots, les images éculées qui se présentent a
lui et au-dela desquelles il lui aura fallu se porter. Comment faire
fourcher la langue sans étre confronté au reflet de son propre arti-
fice ? En se soumettant, peut-étre, a cette forme de schizophrénie
dont parle Gilles Deleuze au sujet de « Bartleby », permettant
d'étranger sa propre langue ? Si Deleuze part d'une ceuvre en prose,
ce texte d'Herman Melville si commenté par les littéraires comme par
les philosophes, il ne manque pas d'établir le lien entre la « formule »
de Bartleby et certaines expérimentations poétiques, notamment
modernistes, qui permettent a la langue anglaise, ou américaine, de
sécarter delle-méme :

On dirait d'abord que la formule est comme la mauvaise traduction
d’'une langue étrangere. Mais, a mieux I'entendre, sa splendeur
dément cette hypothese. Peut-étre est-ce elle qui creuse dans la
langue une sorte de langue étrangere. Au sujet des agrammaticalités
de Cummings, on a proposé de les considérer comme issues d'un
dialecte différent de I'anglais standard, et dont on pourrait dégager
les regles créatrices. Il en est de méme pour Bartleby, la regle serait
dans cette logique de la préférence négative : négativisme au-dela de
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toute négation. Mais, s'il est vrai que les chefs-d'ceuvre de la
littérature forment toujours une sorte de langue étrangere dans la
langue ou ils sont écrits, quel vent de folie, quel souffle psychotique
passe ainsi dans le langage ? Il appartient a la psychose de mettre en
jeu un procédé, qui consiste a traiter la langue ordinaire, la langue
standard, de maniere a lui faire « rendre » une langue originale
inconnue qui serait peut-étre une projection de la langue de Dieu, et
qui emporterait tout le langage. Des procédés de ce genre
apparaissent en France chez Roussel et chez Brisset, en Amérique
chez Wolfson. N'est-ce pas notamment la vocation schizophrénique
de la littérature américaine, de faire filer ainsi la langue anglaise, a
forces de dérives, de déviations, de détaxes ou de surtaxes (par
opposition a la syntaxe standard) ? [...] Melville invente une langue
étrangere qui court sous l'anglais, et qui 'emporte : c'est
TOUTLANDISH, ou le Déterritorialisé, la langue de la Baleine 4.

7 La formule (« I would prefer not to »), éminemment contagieuse, est
« bizarre » sans étre agrammaticale ni asyntaxique. Elle participe
pleinement du récit, se fait moteur de l'intrigue, et pourtant, par sa
répétition et son relatif arrachement au texte qui la fait naitre, elle
apparait, dans une certaine mesure, comme énoncé poétique, qui fait
sens en tant que réponse sans réponse a des injonctions spécifiques,
celles de 'homme de loi qui donne des ordres, mais qui va aussi au-
devant de toute injonction contextuelle, comme répondant a l'injonc-
tion muette et innocente de son devenir poétique. La fascination
pour la formule et sa poéticité apparente ne doit cependant pas faire
oublier le rapport étroit que celle-ci entretient avec le récit et ses
« conditions d'énonciation ». Absolutiser la formule comme formule
poétique, comme le souligne Richard Pedot, fait courir le risque de
négliger la tension constante entre la « formule » et le texte narratif
dans lequel elle s'inscrit et évolue, tension, ou « rencontre » a partir
de laquelle se pose la question de la création littéraire et de ses effets
sur le lecteur .

8 Leffet de schize dans la langue, qui fait coexister le familier et
'étranger, le soi et le non-soi, permet de soigner la langue de la stan-
dardisation qui la ronge, ou de la surdité qui lempéche de sentendre
elle-méme. Pour se réentendre, la langue, le poéte, doivent se
scinder. Cette scission peut prendre la forme dune auto-critique,
comme ce serait le cas dans les énoncés a valeur méta-poétique que
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I'on trouve dans les Four Quartets d’Eliot. Mais cette auto-critique
semble procéder précisément d'une incapacité a opérer la véritable
scission, celle qui permet d'user des mots, de la langue, autrement.
Autocritique n'est pas schizophrénie. La conscience vient contrer les
efforts d'une écriture qui viserait a s'étranger radicalement. Sans
pouvoir volontairement se faire schizophreéene, comment le poete
peut-il adopter, ou feindre, une posture qui le raménerait a un état
antérieur, fantasmatique, de sa propre langue ? Postuler « une projec-
tion de la langue de Dieu » comme point auquel revenir, n'est-ce pas
postuler une langue qui n'existe nulle part en dehors d’elle-méme, et
vers laquelle, pourtant, il faudrait continuer de tendre, inlassable-
ment ? Comment se faire poete-réveur tout en se maintenant dans
un état de conscience ? Cest a cette impossibilité que certains
poetes, modernes, modernistes, surréalistes, ou plus contemporains,
mus par cette méme quasi-nécessité 6, n'ont cessé de se confronter.
Si la « psychose » ou la « schizophrénie » dont parle Deleuze
semblent suggérer que la posture de lartiste, de I'écrivain, est une
posture non-naturelle, allant a 'encontre d'un usage « naturel », ordi-
naire voire normal, de la langue, le renversement qu'il opére a la fin
de son essai, en qualifiant Bartleby de « médecin dune
Amérique malade” », tend a prouver que l'artifice n'est pas 1a ot on le
pensait. Idéalement, le travail poétique se devrait de résulter d'un
dérangement « naturel », non-maitrisé¢, du mécanisme artificiel de
la langue.

Au lieu de I'espacement

9 Philippe Lacoue-Labarthe, dans La poésie comme expérience, s'inté-
resse a la maniere dont Paul Celan congoit la poésie. Le « poéme
absolu », comme le souligne Celan dans Le Méridien, n'existe pas,
méme s'il ne renonce pas compléetement a parler du poéme. Il nous
faut des lors envisager la définition de la poésie que commente
Lacoue-Labarthe comme la définition ambivalente d'un absolu inexis-
tant mais nécessaire, permettant de penser tout poeme dans son
unicité :

Oui, je parle du poeme - qui n'existe pas ! Le poeme absolu - non,
certes, il n'existe pas, il ne peut exister ! mais ce qui existe, dans
l'avenement d'un poéme réel, ce qui existe, a partir de tout poéme
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sans présomption, c'est cette interrogation inévitable, cette

présomption inouie &,

Le langage est vu comme le lieu de I'Unheimliche, de ce qui

« ‘“étrange” I'humain?

». Lhumain, le singulier, ou encore le
« propre », serait ce qui, pour Celan, doit s'exprimer contre le langage
comme « art ». La vie elle-méme, inséparable du langage et du
discours, est selon Lacoue-Labarthe, une « vie en mimesis (en repré-

sentation) [...] cette vie ot l'on est dans « 'oubli de s0i 10 » :

Il n'y a le théatre, et I'existence théatralisée, que parce quiily a le
discours. Ou plutot le discourir. Cela veut dire que I'Unheimliche,
essentiellement, est affaire de langage. Ou que le langage est le lieu
de I'Unheimliche, s'il existe du moins un lieu de 'Unheimliche. Ce qui
« étrange » 'humain, autrement dit, c'est le langage. Non parce que le
langage serait la perte ou l'oubli du singulier comme tel [...] mais
parce que parler, se laisser prendre et entrainer par la parole, se fier
au langage ou méme, a la limite, se contenter de 'emprunter ou de
s'y soumettre, c'est étre dans « l'oubli de soi ». Le langage n'est

pas 'Unheimliche, encore que seul le langage recele la possibilité

de I'Unheimliche. Mais 'Unheimliche survient ou plutot s'installe, et
sans doute il est toujours la, déja la - quelque chose tourne dans
’'homme, qui en déplace 'humain, quelque chose méme, peut-étre,
se renverse ou se retourne dans 'homme, qui l'expulse de 'humain -
avec une certaine posture dans le langage : la posture « artistique »,
si l'on veut, ou mimétique. C'est-a-dire la posture la plus « naturelle »
qui soit dans le langage, tant qu'on pense ou que 'on pré-comprend

le langage comme miméme ',

Le langage comme « art » est le lieu ou survient ce quil appelle,
reprenant un terme cher a Freud, 'Unheimliche. 1l justifie I'emploi
de Tadjectif unheimlich (et donc du nom Unheimliche) en rappe-
lant qu'« unheimlich (ou son équivalent : ungeheuer) est le mot choisi
par Holderlin, puis par Heidegger, pour traduire le grec deinos par
lequel Sophocle, dans Antigone, dit l'essence de la techne. Pour
Heidegger lui-méme, lart et lceuvre dart sont également
unheimlich'?. » L'Unheimliche correspond selon lui a I'oubli de soi
auquel conduit le langage, et constitue en ce sens son danger '3. Pour
Celan, nous dit Lacoue-Labarthe, la poésie qui vient s'opposer au
langage comme « art » est la poésie en tant que « propre », en tant
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que « soi ». Il est difficile de savoir ce que ce « propre », qu’il appelle
aussi « singulier » recouvre. Ce « propre » est sans lieu, il est au lieu
de la « béance » dont il parle. Il est le lieu méme de la coupure, de
linterruption, et, peut-étre, de l'intervention du poete sur la langue,
aussi imperceptible soit-elle. La poésie devient alors « spasme » ou
« syncope » du langage . Le lieu de la parole poétique est le lieu de
I'espacement et de I'écart. La poésie crée I'écart et remarque la diffé-
rence du langage d’avec lui-méme. Le lieu de ce « pur espacement »,
« [c]'est sans doute », écrit-il, « ce que Celan, rigoureusement, appelle
I'u-topie [...]% ». Si la poésie écarte le langage, ce n'est que pour le
confronter a sa « béance » la plus intime. Quand Lacoue-Labarthe, a
partir de Celan, relie le langage comme art a ce qui « “étrange”
I'humain », que faut-il entendre par « humain » ? La question ne peut
manquer de se poser, et Lacoue-Labarthe y revient plus tard, en
confrontant notamment la question de I'humain a celle du temps .
En explicitant ce que Paul Celan entend par « poésie », il aborde la
question de la parole poétique singuliere, qui interrompt le
« discourir » :

Et tel est ce qui explique que la poésie - cela que Celan appelle la
poésie ou tente de sauver sous le nom de poésie, de soustraire a l'art
et de l'en préserver -, ce soit, « chaque fois », l'interruption du
langage [...]. Linterruption du langage, le suspens du langage, la
césure [...], cest donc cela, la poésie [...]. La poésie advient la ou
cede, contre toute attente, le langage. Tres exactement au défaut de
Iinspiration, et cela peut s'entendre de deux manieres au moins ; ou,
plus exactement encore, a la retenue de 'expiration, du souffle :
quand ¢a va continuer de parler (de discourir) et que quelquun,
soudain libre, interdit ce qui allait se dire. Quand une parole advient,
dans le pur suspens du parler. La poésie est le spasme ou la syncope
du langage. Hélderlin nommait la césure : la « pure parole . »

Lidée de liberté impliquée dans cette intervention dune parole
poétique émanant d'un sujet « libre », ne peut quétre interrogée.
Comment le poete peut-il se faire assez libre pour « abimer » ainsi le
langage, pour revenir au lieu du « soi », pour sortir de 'Unheimliche
d'un langage dans lequel il a toujours évolué ? Ny a-t-il pas, dans
cette « liberté », une part nécessaire d’auto-aliénation volontaire qui
serait en fait, une forme de désaliénation a jamais inachevable ?
Comment '« humain » peut-il revenir a I'« humain » par le langage, si
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le langage est la cause méme de l'oubli de '« humain » ? Il s’agirait,
pour suspendre le langage par la poésie, elle-méme ceuvre de
langage, de s'éloigner le plus possible de tout ce qui fait du langage
un « art » de la représentation. C'est a une reconfiguration du langage
quinvite Celan, selon le commentaire quen propose Lacoue-
Labarthe. Il faudrait pouvoir envisager le langage autrement que
« comme mimeme ».

La suspension du référent, la désarticulation de la syntaxe, sont
quelques-unes des pistes qui se sont dessinées a l'ere du moder-
nisme, autant d’interventions visant a faire émerger une « parole »
poétique. La question de la liberté dans cette « parole » demeure
complexe, puisque la parole libre est maniere de faire parler un
inconscient lui-méme dominé par des lois qui échappent en partie au
sujet conscient. La poésie ne fait que révéler, en la creusant, I'« étran-
geté du langage ». Abimer le langage ne veut pas dire le détruire,
réver son effondrement, mais saisir la chance de le rendre un peu,
selon les termes de Lacoue-Labarthe, a la singularité de « 'humain »,
méme si cet « humain », pourrions-nous ajouter, ne situe sans doute
nulle part en dehors du langage.

C'est pourquoi [...] le poeme doit se frayer passage entre silence et
discours, entre le ne rien dire du mutisme ou de 'aphasie singuliere
et le trop dire de I'¢loquence. Cest la voie étroite du poeme, la

strette : la voie qui est « le plus étroitement » celle du moi. Mais cette
voie ne conduit pas a la parole ou au langage. Cette voie ne

conduit qu'a une parole, a un « langage actualisé, dégagé, sous le
signe s'une individuation radicale ». Au langage, irréductiblement,

d’un seul 18,

Cette « individuation radicale, » cette parole singuliere, est, parce que
singuliere, capable de toucher a I'« humain ». Lacoue-Labarthe tente

de définir la relation, dynamique, entre langage et parole poétique
singuliere, comme maniere de travailler le langage, de l'intérieur :

Telle est en somme la « solitude » du poeme, et ce qui 'oblige, d'une
obligation aussi rigoureuse que l'obligation de parler, non pas a

« inventer » un langage singulier ou a constituer de toutes pieces un
idiolecte, mais a défaire le langage (sémantiquement et
syntaxiquement), a le désarticuler et a le raréfier, a le couper selon
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une prosodie qui n'est ni celle de la langue ni celle de la poésie
antérieure, a le condenser, jusqu’a atteindre ce noyau dur, cette
sourde résistance a quoi I'on reconnait une voix singuliere, cest-a-
dire départagee de la langue et du langage - comme un ton ou

un style 19,

La langue de Celan lui-méme porte en elle une certaine étrangeté.
Pierre Joris, traducteur de Celan en anglais, parle ainsi de sa langue
poétique comme d'une « langue étrangere » :

Celan’s language, though German on the surface, is a foreign
language, even for native speakers. Although German was his mother
tongue and the Kultursprache of his native Bukovina, it was also, and
in an emotional way, his other tongue. Celan’s German is an eerie,
nearly ghostly language; it is both mother-tongue, and thus firmly
anchored in the realm of the dead, and a language the poet has to
make up, to re-create, to re-invent, to bring back to life 20,

Marjorie Perloff remet en question le présupposé selon lequel T'alle-
mand de Celan ne peut étre entendu que comme un allemand « réin-
venté », en insistant sur le fait que Celan n’était pas allemand mais
venait d'une ville « a la frontiére orientale de 'Empire des Habs-
bourg », et que sa culture, comme sa langue, était pétrie d'une multi-
tude d'influences :

In the multiethnic provinces of Celan’s [...] youth, “German” was
embedded in a network of other languages: Romanian, Russian,
Polish, Slovenian, Croatian, Yiddish, Italian. [...] The German may be
the “mother tongue”, but it is Austrian German, with its own much
softer accent, its dialect variations, idioms, neologisms,

and compounds ..

Perloff s'attache a monter, a travers une micro-lecture de poémes,
que les néologismes et « inventions » de Celan peuvent étre compris,
plus aisément qu'il n'y parait, a partir de cette position linguistique
particuliere. Néanmoins, il demeure que l'effet produit par les poemes
de Celan sur ses lecteurs et ses commentateurs, est un effet de
déplacement dans la langue ; par ailleurs, les néologismes et inven-
tions ne peuvent sans doute pas étre entierement expliqués par son
héritage linguistique, aussi spécifique soit-il. La définition de ce que
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Celan nomme la « solitude » du poeme, nous semble particulierement
pertinente au regard des expérimentations langagieres du moder-
nisme. « Défaire le langage (sémantiquement et syntaxiquement) », tel
pourrait étre le manifeste de poetes comme E.E. Cummings, qui
démantele la syntaxe en se jouant des catégories grammaticales, tout
en respectant la grammaire, de Gertrude Stein, qui joue, d'une autre
maniere, avec la grammaire et la syntaxe. Mais « défaire » le langage
« sémantiquement » peut aussi consister en des expérimentations,
moins extrémes en apparence, qui « désarticul[ent] » et « raréfie[nt] »
le langage en créant, par exemple, des images, des métaphores lumi-
neuses, fondées sur des déplacements inattendus, des coupures
brutales qui scindent la phrase, qui viennent troubler le lecteur et
l'affecter, lui faire voir, ou entendre, la langue, autrement.
« [R]aréfier » le langage consonne avec le célebre vers du « Tombeau
d’Edgar Poe » de Mallarmé : « Donner un sens plus pur aux mots de
la tribu 2% », repris par T.S. Eliot dans « Little Gidding » (« to purify the
dialect of the tribe 23 »). Ici, comme chez Mallarmé, « purifier » ne
signifie pas ramener le mot a une quelconque univocité, mais lui
redonner tout son éclat, le réinvestir de son pouvoir de rayonnement.
« Condenser » le langage rappelle lidéal d’économie au cceur de la
poétique imagiste, au coeur de toute poeétique, pourrions-nous dire,
qui vise l'intensite, révele le langage poétique dans son pouvoir de
frapper instantanément. Jaimerais souligner le terme de résistance
employé par Lacoue-Labarthe pour parler de ce qui, in fine, définit le
style, une voix poétique « singuliere » : « défaire le langage [...] jusqu’a
atteindre ce noyau dur, cette sourde résistance a quoi 'on reconnait
une voix singuliere [...] ». Cette « résistance » désigne ce qui, en
dernier lieu, ne peut plus étre attribué au langage, méme s'il part de
lui et ne peut possiblement s'en défaire, ce qui constitue l'irréductible
mais intangible, parce que sans lieu, du « style ». Le terme résistance
évoque également l'idée d'un combat pour se faire entendre comme
voix singuliere. Cette résistance est aussi qualifiée en ces termes : la
voix singuliere est « départagée de la langue et du langage ».
« [D]épartagée de » suggere que la poésie cohabite avec le langage, se
situant méme dans la plus profonde intimité de son foyer, tout en
étant séparée de lui. Ce terme suggere donc a la fois la séparation, la
fuite, et la nécessaire relation. La poésie est une confrontation
éperdue avec son autre qui est son meéme, le langage. Si le poeme est
jeu avec le langage, creusement de sa « douleur », il peut, comme tout
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jeu, aller trop loin. Ce risque est celui de « l'hermétisme et
de Tobscurité?* ». Lacoue-Labarthe emploie deux termes qui ont
souvent servi a exprimer la difficulté éprouvée par les lecteurs face
aux textes de I'avant-garde moderniste 2> : « Clest évidemment 1a que
réside ce que jai appelé, faute d'un terme plus judicieux, la menace
“idiomatique” : la menace de 'hermétisme et de l'obscurité?5. »
Lacoue-Labarthe précise que Celan revendique cette menace de
maniere « absolument paradoxale ». Cette menace ne sautorise que
« de I'espoir de ce que Celan appelle la “rencontre”, die Begegnung %’. »
Il écrit : « Lobscurité est [...] une marque d’attention - si ce n'est de
respect — a I'égard de la rencontre 28 ». Louverture a la rencontre, qui
serait I'horizon du poeme, peut étre percue comme ouverture a
lautre. Comme il le souligne en effet, 'étrangeté vient, pour Celan, a
étre remplacée par lautre, ou le « tout-autre ». Cest ainsi que
Lacoue-Labarthe définit cette relation paradoxale entre le singulier
et le tout-autre :

Au lieu (sans lieu) de l'ailleurs survient alors un « autre », c'est-a-dire
un existant singulier au nom de qui [...] le poeme entretient 'espoir
de parler. Létrangement cede le pas a la rencontre. [...] Mais l'autre
aussi bien, serait-il tout autre, pour autant qu'il est de l'autre, est
impensable sans rapport au méme : des que l'autre survient, se

détachant du méme, le méme, a 'avance, I'a déja repris et ramené a

lui. Il est impossible de penser une pure déliaison 2°.

Lidée de rencontre est ce qui ajointe le singulier au « tout autre »
dans l'acte poétique, permettant au singulier de se penser comme
différence. Le poéme a lieu « dans le secret de la rencontre 30 » avec
un tout autre, qui pourrait étre le nom, sans nom, d’'un insu auquel il
ne cesse de s'adresser et qui creuse I'« intime béance de la singula-
rité ». Lacte poétique est des lors congu comme acte d’attention et
de pensée, sur le mode du dialogue. Lattention a l'autre, ou au tout-
autre, est ce qui fait du poeme une forme dialectique, une scene
d’adresse a un autre a la fois en lui et en dehors de lui, et a sa
« propre » langue congue comme objet d’attention et de questionne-
ment. Si le poeme est questionnement sans relache, retournement
incessant sur lui-méme, il est constamment a I'écoute de l'autre en
soi, et son lieu est un non-lieu a partir duquel interroger ce a quoi il
donne lieu :
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Le « contre » de la rencontre ou de 'encontre n'est donc pas tout
simplement le « contre » de I'opposition. Il est plutot ce qui se défait,
dans le vis-a-vis méme qu'est la rencontre, de l'opposition. Il est le

« contre » de la proximité, c'est-a-dire de I'é-loignement. Lautre s'é-
loigne tout contre, au plus pres, d'une proximite telle quelle fait
I'écartement méme de l'intimité d'ou sont possibles pensée et parole,
c'est-a-dire le « dialogue ». Pour cette raison, le poéme est tourné,
en lui-méme, vers 'apparaissant, vers I'« en train d’apparaitre » : il
questionne la venue en présence elle-méme. Le poeme (I'acte
poétique), sur ce mode qui lui est propre (le dialogue), est pensée de
la présence du présent, soit de l'autre de ce qui est présent : pensée
du né-ant (de I'étre) c'est-a-dire pensée du temps 3.,

Penser la « présence du présent », cest aussi penser l'écart du
présent avec lui-méme, interroger I'« en train d’apparaitre » en tant
que differement, ou différance. Que veut dire, pour le poeme, se
retourner sur lui-méme, si ce n'est (Se) retourner vers sa « propre »
langue, pour en interroger l'autre ? Qu'est-ce qui est « propre » et
qu'est-ce qui est « autre », dans la langue ? La question ne cesse de se
poser, renvoyant a une tension qui se dessine dans de nombreuses
ceuvres du modernisme notamment, a partir du moment ou l'acte de
parole purement libre n'existe pas, la langue ne parlant jamais d’elle-
méme, mais impliquant toujours un sujet parlant, ou écrivant, sujet
lui-méme défini par le langage.

Le dépaysement au plus pres de
la langue

L'américaine Gertrude Stein, volontairement exilée a Paris, entendait,
par ce déplacement, se retrouver avec sa langue32. Ses textes
peuvent étre percus comme dépaysants, pour ne pas dire déroutants.
Dans les poemes, ou textes, qui constituent Tender Buttons, ce qui
déroute le lecteur est le déplacement des signifiants et des catégories
grammaticales, plus que la syntaxe. La grammaire, la syntaxe, si elles
sont dérangées, restent plus ou moins reconnaissables en tant que
structures langagieres. La phrase, le phrasé¢, méme désarticulés par
une absence de ponctuation, ou par ce qui consonne comme
maladresse syntaxique, restent familiers tout en devenant autres. Ce
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qui déroute est le choix, tres fréquent mais non systématique, de
vocables qui, sémantiquement, semblent n’avoir rien a faire la ou ils
se trouvent. Je prendrai 'exemple d'un poeme de Tender Buttons :

A piano.

If the speed is open, if the color is careless, if the event is overtaken,
if the selection of a strong scent is not awkward, if the button holder
is held by all the waving color and there is no color, not any color. If
there is no dirt in a pin and there can be none scarcely, if there is not
then the place is the same as up standing.

This is no dark custom and it even is not acted in any such a way that
a restraint is not spread. That is spread, it shuts and it lifts and
awkwardly not awkwardly the center is in standing 3.

L'on remarque l'attachement aux connecteurs grammaticaux et aux
adverbes. Au début de la premiere phrase, « If the speed is open, if
the color is careless », I'on a bien deux adjectifs attributs ; les catégo-
ries grammaticales sont respectées, mais ce sont la deux adjectifs qui
ne qualifient pas ordinairement les deux noms qu’ils qualifient ici. La
syntaxe, dans le premier paragraphe, semble respectée puisque la
série de propositions subordonnées (« if... ») juxtaposées, aboutit a ce
qui apparait comme une principale, méme si 'absence de virgule en
rend la perception difficile a la premiere lecture : « then the place is
the same as up standing ». Lagrammaticalité est ponctuellement
présente, apparaissant plus comme « maladresse » que comme
erreur : « and there is no color, not any color » ; « and there can be
none scarcely » ; « and it even is not acted in any such a way that a
restraint is not spread » ; « and awkwardly not awkwardly ». Ces
« maladresses » volontaires et apparentes n'empéchent pas, cepen-
dant, de reconnaitre la structure générale de la phrase. Le probleme
vient donc surtout des signifiants eux-mémes. Certains viennent
troubler la lecture, comme si une main malicieuse avait voulu jouer
un tour a des phrases déja formées en mélangeant certains mots, ou
en remplacant les noms et les adjectifs par dautres, résolument
incongrus. Mais une telle analogie serait trompeuse. Car les signi-
fiants ne sont pas la par hasard. S'ils paraissent « déplacés » dans leur
contexte au vu de leur signification, ils sont organiquement intégrés a
la phrase et au fragment dans son ensemble, ils en forment un
¢lément essentiel par leur matérialité. Ainsi, dans le début du frag-
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ment, « If the speed is open, if the color is careless, if the event is
overtaken, if the selection of a strong scent is not awkward », l'allite-
ration speed/open, le « déplacement » des consonnes et des
phonemes /k/, /1/, /r/ (« color ») en /c/, /t/, /1/ (« careless »),
l'allitération event/over, la rime interne taken/open, lallitération
selection/strong/scent, font apparaitre le texte comme composition.
Il est peut-étre hatif, par ailleurs, de dire que le lien entre titre et
texte a été completement rompu. Si le texte ne semble en rien parler
d'« un piano », l'on peut dire quun lien est maintenu entre le
signifiant renvoyant a l'idée de cet objet potentiellement contemplé,
et le texte qui le suit, comme si une telle contemplation était une
contemplation non de la matérialité de 'objet, mais de son signifiant.
« A piano » serait posé, voire étendu (comme le suggerent les
italiques) sur son texte, pour ensuite se disséminer, tout au long du
texte, en petites pépites sonores. Le [i] de « piano » est « repris »
dans « speed » ; « open » semble reprendre les sons /o/, /p/, /n/ de
« piano » en les inversant. L'on peut noter la répétition de la négation,
« No », « not », en particulier dans la deuxieme phrase, « If there is no
dirt in a pin and there can be none scarcely, if there is not then the
place is the same as up standing. » Les sons et les lettres qui consti-
tuent le mot piano sont comme dispersés. Stein joue ici avec les mots,
non pas au sens ou l'on fait des jeux de mots, des mots d'esprit. Elle
joue avec les mots et leur matérialité comme l'on joue avec des pieces
pour construire un ensemble. Les mots et leur poids phonétique, sont
ses materiaux privilégiés ; elle les soupese, les arrange en fonction de
leur poids, de leur sonorité, afin quiils « sonnent juste » ensemble.
« Sonner juste », dans le cas de Stein, peut vouloir dire produire un
son et une cadence satisfaisants, la satisfaction semblant étre en elle-
méme une visée fondamentale de son écriture qui se délecte de/dans
la langue (ou « lalangue » lacanienne). Stein explique dans une célebre
interview :

I took individual words and thought about them until I got their
weight and volume complete and put them next to another word and
at the same time I found out very soon that there is no such thing as
putting them together without sense. It is impossible to put them
together without sense. I made innumerable efforts to make words
write without sense and found it impossible 3.
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Ce dont elle tente de se défaire n'est certainement pas la langue, dont
elle déploie la grammaire, le phrasé, la cadence avec une volonte
certaine de se les réapproprier, se tenant au plus pres d'elle. Comme
elle 'explique ici, la volonté d’assembler les mots pour qu'ils signifient
est absente du processus d’écriture. En maintenant une grammaire,
une syntaxe, qui méme déformeées, restent reconnaissables, elle se
maintient dans une tension jouissive entre « souvenir » fictif d'une
langue purement sensorielle, et obéissance, jouissive en ce qu'elle
nlest pas totale, aux régles qui gouvernent la langue®®. Se tenant
entre I'exigence de reconnaitre et faire reconnaitre la langue depuis
laquelle elle écrit - tout en égratignant, abrutissant une grammaire
dont elle ne se défait pas completement - et 'exigence de ne consi-
dérer le signifiant que comme matériau, entre respect de la langue,
de son phrasé et de ses mots, et respect du signifiant et de la lettre
dans leur matérialité, I'écriture de Stein parait tendue entre deux
exigences. Ce qui fait de sa voix une voix singuliére est, peut-étre
plus que sa célebre répétition ou « insistance », pour reprendre son
propre terme, cet effort pour se déprendre du vouloir-dire au profit
d’'un vouloir-écrire.

Le texte ou le nouveau pays

Lorsquil s'agit de « défaire le langage (sémantiquement et syntaxi-
quement) », T.S. Eliot n'est sans doute pas 'exemple le plus frappant.
Le symbolisme persistant de ses poemes et la relative cohérence du
discours poétique ont amené de nombreux critiques a établir une
ligne de partage entre les expérimentations de Gertrude Stein, E.E.
Cummings, William Carlos Williams entre autres, et la poésie d’Eliot.
Marjorie Perloff fait du symbolisme et de la référentialité les criteres
principaux d'un tel partage, et de '« indécidabilité » une caractéris-
tique déterminante de cette catégorie du modernisme dont Eliot
serait exclu :

However difficult it may be to decode this complex poem [The
Waste Land], the relationships of the word to its referents, of
signifier to signified, remains essentially intact. It is [...] the
undermining of precisely this relationship that characterizes the
poetry of Rimbaud and his heirs. For what happens in Pound’s
Cantos, as in Stein’s Tender Buttons or Williams’ Spring and All
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to Beckett’s How It Is or John Cage’s Silence, is that the symbolic
evocations generated by words on the page are no longer grounded
in a coherent discourse, so that it becomes impossible to decide
which of these associations are relevant and which are not. This is
the “undecidability” of the text I spoke of earlier 36,

Ce propos mériterait d'étre légerement nuancé, la référentialité dans
les poemes d’Eliot n'étant sans doute pas aussi simple, et la « cohé-
rence » du « discours » dun poeme comme The Waste Land étant
mise a rude épreuve par la multiplicité des voix qui s'enchevétrent,
méme s'il est possible de reconstruire une logique en retracant
lintertexte et en rétablissant les liens que le texte semble avoir
effacés. La question du type de lecture de ce texte que l'on peut
engager (lecture « innocente » ou lecture « savante » mue par un fort
désir herméneutique), nous semble centrale ici. Il n'en reste pas
moins que le lecteur ne peut qu'étre affecté par les multiples ruptures
du texte, quelles soient ellipses ou véritables ruptures. Quant a la
langue poétique d’Eliot, celle-ci peut dépayser le lecteur au détour
d'un trope, d'une image ou metaphore particulierement condensée
dont il trouvait notamment le modele chez les Métaphysiques anglais,
ou dans les infimes pas de coté qu'il fait subir a la syntaxe. La répéti-
tion d'énonces, ou de questions simples, qui deviennent, dans « The
Love Song of J. Alfred Prufrock » par exemple, des quasi-refrains,
participe par ailleurs, a « étranger » une langue commune par son
exposition et sa répétition, par la rime et 'euphonie, par son détache-
ment de tout contexte directement saisissable®’. Dans The
Waste Land, la composition du texte produit un certain effet de
dépaysement. En créant sa « terre vaine », Eliot tisse ensemble des
énoncés émanant de voix multiples, des bribes de textes empruntées
a la littérature au sens large. Les références plus ou moins familieres
sentremélent pour former un pays, ou un paysage de nulle part
(ou une u-topie, pour reprendre le terme de Celan). Eliot fait alterner,
dans la cinquieme et derniere section du poeme, les paroles de la
Brihadaranyaka Upanishad, I'une des plus anciennes Upanishad 38,
que la voix poétique commente, ou auxquelles elle répond, en
anglais :

Datta 3% what have we given 402

My friend, blood shaking my heart
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The awful daring of a moment’s surrender
Which an age of prudence can never retract

[...]
Dayadhvam 4! T have heard the key
Turn in in the door once and turn once only

We think of the key, each in his prison

Thinking of the key, each confirms a prison 42

Le lecteur est amené a effectuer des sauts, géographiques et tempo-
rels, imaginaires. Ici, le lien entre les énoncés réside dans la traduc-
tion des mots en Sanskrit qui donne lieu a des adresses au destina-
taire inconnu (« my friend »), ou a des énoncés pouvant avoir une
valeur de vérité générale ou plus adressée, sans que le destinataire ne
puisse étre vraiment (re)connu. Les sauts deviennent plus abrupts a la
toute fin du poéme. A la lecture du poéme, l'on serait certes tenté de
parler d'un certain « exotisme », historique, ou mythologique, si I'on
pense a la fin de la troisieme section, avec la référence au chant des
filles du Rhin dans le Crépuscule des dieux de Wagner, a lhistoire
d’Elizabeth lere, ou aux derniers mots du poeme (Shantih shantih
shantih) empruntés aux Upanishad. La fin du poeéme juxtapose égale-
ment les langues européennes, l'italien de Dante (Poi s‘ascose nel foco
che gli affina), le francais de Nerval (Le Prince d’Aquitaine a la
tour abolie), notamment. Mais parce que nulle transition n'est
ménagée, le lecteur est transporte, en I'espace d'un vers, d'une langue
a l'autre, d'un temps a l'autre. Lexpérience du déport, de la rupture,
est constante. Lesprit du lecteur est amené a errer dans des temps et
des lieux divers, et les changements de décors sont toujours relative-
ment abrupts. La lecture est une expérience de la rupture, méme si le
lecteur est sans cesse invité a recréer des liens entre les différents
constituants du poeme, par un travail sur lintertexte notamment.
Limpossibilité de sidentifier a une voix en particulier, de s’attacher
plus que quelques secondes a un lieu d'énonciation en particulier,
font du lecteur ce que je jappellerais un lecteur impressionné. Les
impressions se succedent sans vraiment laisser le temps au sujet-
lecteur de se recomposer, de se retrouver ou de s’y retrouver, comme
s'il foulait une terre utopique et anachronique, qui serait le non-lieu
du texte littéraire. Cette terre pourrait étre « le sol signifiant » dont
parle le poete a la fin de « The Dry Salvages » : « We, content at the
last/ If our temporal reversion nourish/ (Not too far from the yew
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tree)/ The life of significant soil 3. » Lemploi du mot soil, sol, terreau,
plutdt que du mot terre, laisse envisager une terre qui ne serait plus
synonyme de surface aux contours définis (un pays par exemple),
mais la matiere méme qui la constitue, matiere ici « signifiante »,
universelle, se régénérant sans cesse, faite de strates et de mélange,
sans cesse retournée, retravaillée par la langue, par les langues, par
les textes, appartenant a tous et a personne. Le poéte qui envisage sa
mort (« notre réversion temporelle », « pas trop loin de I'if44 »), envi-
sage aussi son ceuvre comme un simple apport a ce « sol signifiant ».

Leffet de dépaysement produit par la lecture de The Waste Land n'est
pas la sensation d'étre transporté dans un autre pays. Elle constitue
plutot une expérience de l'arrachement et de l'errance, une naviga-
tion dans un non-lieu qui est toujours aussi un entre-deux-lieux, un
entre-deux-temps. La position « occupée » par le lecteur est celle
de l'entre, de 'espacement, de 'écart. Le dépaysement doit résolu-
ment s'écrire ici en deux mots (dé-paysement), car il s’agit bien d'un
arrachement a tout pays. Lespace textuel est le lieu de I'écart. Dans
« The Dry Salvages » poeme tardif des Four Quartets, le poete parle
du voyage comme d'un entre-deux lieux, un entre deux-temps, voire
un temps suspendu :

Fare forward, travellers! Not escaping from the past
Into different lives, or into any future;

You are not the same people who left that station
Or who will arrive at any terminus,

While the narrowing rails slide together behind you;
And on the deck of the drumming liner

Watching the furrow that widens behind you,

You shall not think ‘the past is finished’

Or ‘the future is before us.

At nightfall, in the rigging and the aerial,

is a voice descanting (though not to the ear,

The murmuring shell of time, and not in any language)
‘Fare forward, you who think that you are voyaging;
You are not those who saw the harbour

Receding, or those who will disembark.

Here between the hither and the farther shore
While time is withdrawn, consider the future

And the past with an equal mind 4°,
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Le temps s'est retiré, le voyageur n'est plus amarré a sa vie d'avant, n'a
encore atteint nul autre lieu, nul autre temps (« en aucun avenir »). La
VOix qui « susurre » est une voix ne parlant aucune langue, elle est la
voix de la « conque murmurante du temps » (« the murmuring shell of
time »). Limage du « sillon qui s'¢largit derriere soi », I'idée dune voix
impersonnelle, ne parlant aucune langue, se faisant la voix du temps,
pourraient nous inviter a lire ce passage comme une métaphore de la
lecture d'un poeme comme The Waste Land. Le poeme est cette
coque, cette coquille, qui laisse entendre la voix du temps, la voix des
temps, lorsque le lecteur y colle son ceil, devenu oreille, remettant
laccent sur la textualité. Le coquillage renvoie a la cote, et au départ ;
le nom shell rappelle aussi la coque du bateau. Le poeme serait alors
I'embarcation, un lieu qui se déplace et opere le déplacement de ses
« voyageurs ». Il déplace, désarrime, dé-payse, temporairement,
mais radicalement.

Conclusion

Cest un dépaysement dans la langue, un déplacement du lecteur
dans sa langue qu'operent les textes, pratiques poetiques, aussi diffe-
rents soient-ils, que nous avons mentionnés ou brievement tenté
d’approcher ; par les écarts syntaxiques, par les déports successifs
liés a la composition (fragmentation, juxtaposition, intertextualité),
par les figures, les tropes, qui font sans cesse glisser le sens, empé-
chant la signification de se retrouver en un quelconque lieu.

Parce que la poésie est exposition, déplacement de la langue en un
(non)-lieu capable d’en accueillir le jeu - désordre, écart, glissement,
- elle offre la possibilité infinie de décomposer et recomposer le
paysage familier que constitue la langue. En la confrontant a son
étrangeté ou son altérité la plus intime, en révélant cette altérité
« retrouvée » aux lecteurs, en la leur donnant a lire et a entendre, les
poetes modernes leur ont offert, et continuent de leur offrir I'expé-
rience d'un dépaysement permettant de re-penser et re-sentir (dans)
une langue que des siecles de poésie et de discours auraient pu
rendre par trop familiere, confortable et aveuglante.



Ecritures poétiques modernes et dépaysements dans la langue

BIBLIOGRAPHIE

ALranDaryY Isabelle, Le Risque de la lettre. Lectures de la poésie moderniste américaine,
Lyon, ENS Editions, 2012.

CeLan Paul, Le Méridien, André du Bouchet (trad.), Saint Clément de Riviere, Fata
Morgana, 2008.

Dereuze Gilles, Critique et clinique, Paris, Les Editions de Minuit, 1993.

Derripa Jacques, Schibboleth, pour Paul Celan, Paris, Galilée, « La philosophie en
effet », 1986.

DiepeveeN Leonard, The Difficulties of Modernism, New York, Routledge, 2003.
Evrior T.S., Collected Poems 1909-1962, Londres, Faber and Faber, 1974.

Euior T.S., La Terre vaine et autres poémes. Pierre Leyris (trad.), Paris, Editions du
Seuil, « Points », 1976.

Frapin Clément, « Paul Celan ou les affres de la modernité », dans Germanica,
2016/2, n° 59, p. 83-98.

Haas Robert (dir.), A Primer for the Gradual Understanding of Gertrude Stein, Los
Angeles, Black Sparrow Press, 1971.

Lacoue-LasartHE Philippe, La Poésie comme expérience [1986], Paris, Christian
Bourgois, « Détroits », 1997.

MatLarmE Stéphane, Poésies, Paris, Gallimard, 1992.

Pepot Richard, Ah, Bartleby ! Ah, philosophie ! Une rencontre critique, Toulouse,
Presses universitaires du Mirail, « Philosophica », 2014.

PerLorr Marjorie, The Poetics of Indeterminavy: Rimbaud to Cage [1981], Evanston, Ill.,
Northwestern University Press, 1983.

PerLorr Marjorie, Edge of Irony: Modernism in the Shadow of the Habsburg Empire,
Chicago, Londres, The University of Chicago Press, 2016.

SteIN Gertrude, Writings 1903-1932, New York, The Library of America, 1998.

NOTES

1 Voir, notamment, Clément Fradin, « Paul Celan ou les affres de la moder-
nité », dans Germanica, 2016 /2, n° 59, p. 83-98.



Ecritures poétiques modernes et dépaysements dans la langue

2 T.S. Eliot, « East Coker », Collected Poems 1909-1962, Londres, Faber and
Faber, 1974, p. 190.

3 Ibid., p. 186.

4 Gilles Deleuze, « Bartleby, ou la formule », dans Critique et clinique, Paris,
Les Editions de Minuit, 1993, p. 93.

5 Richard Pedot, Ah, Bartleby ! Ah, philosophie! Une rencontre critique,
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7 Gilles Deleuze, « Bartleby, ou la formule », dans Critique et clinique,

op. cit., p. 114.
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15 Ibid., p. 81-82.
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Le Méridien de Celan une réponse « éthique » a I'« ontologie ».

17 Philippe Lacoue-Labarthe, La Poésie comme expérience, op. cit., p. 73-74.
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