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Le soucid’optrer une rejonetionentre les différentesformes de l’expres-
sion artistiqueoccupeun espaceprioritairedansla réflexion esthétiqued’Yves
Bonnefoy,dont témoignentsesessaiscritiques, tout autantquesestextespoéti-
ques ou sesprosesen reve.

Tréstét pour Yves Bonnefoy, les arts plastiquesont été, de méme que la
poésie,le lieu d’unerecherebe:celle d’une nouvelleprésenceau mondeetcelle
d’une nouvellelecturede l’étre. L’espacede ¡‘art, Bonnefoy l’a d’abord visité
en poéte: la peinture, la musique,l’architecturese trouventparfois au coeur
mémed’un poémepour conformerla vision du mondequl s’en détache,pour
médiatiseruneexpériencetouteparticuliéredu réel -de Piero della Francescaá
Poussin,pour n’en citer que quelquesunesde sesprésencesqui hantentdepuis
toujourssespoémes-,ou deviennentle motif générateurde certains récits en
réve -de Rue traversiére(1911)á Une ide errante (1993). Mais le regard du
poétesedoublant de celul du critique, II peut aussi constituer l’objet d’une
étude,oú l’engagementpoétiquecohabitantayeele savoir érudit ou philologi-
que se plaisentá brouiller les limites entreprosepoétiqueet discoursanalyti-
que: tel seraitle cas de 1’Improbable(1959; 1980),Le Nuagerouge(1977) ou
La Vérité deFaro/e (1988).

RevistadeFitología Francesa, 8. Ser-viciodePublicaciones.Univ. Complutense,Madrid, 1995.
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Cherchant~élucider le réseaud’entrelacs,de correspondanceset d’echos
qul relient ¡‘art verbalet les arts plastiques,Bonnefoy se seraitdone engagé
dansla stelle déjáesquisséepar Baudelaire,et dont Mallarmé aurait confirmé
les grandeslignes,en apportantun espacetangible pour l’avénementde cette
¿change:le livre illustré, ce grandréve mallarméen.Cette forme nouvelle oú
prolepoétiqueet expressionplastiquese donnentréplique et cheminentcon-
jointement, Bonnefoy l’a fréquentéepour la premiére fois en 1958, oñ les
poémesde Pierre écrite se sont unis ayeeles litbographiesde Raoul Oubae.
Depuis lors, u ne ¡‘a plus quittée, les poémesd’Yves Bonnefoy s’étant fait
échodesstampeset desgravuresd’artistesde sa générationpour attesterainsi
unefiliation, unereconnaissanceréciproque,unemutuelle confirmation: Miró,
A¡eehinsky,Tapiés,Chillida, parmi biend’autresi

Du dialogue ayee EduardoChillida -puisque c’est de celui-ci qu’il sera
questioná présent-sont issuesdeux collaborationssourforme de publication
conjointe, deux livres hors mesuredeséditions F.B.: Le Miracle dii feu, paru
en 1986 et UneHél&ne de ventet defiimée,en 1990, dans ¡esquelales gravu-
resde Chillida donnent la réplique figurative aux poémesd’Yves Bonnefoy.
Parailleurs, le textequece derniera consacréau seupíteurbasqueen 1990, á
l’occasionde l’exposition de celui-ci pour la Galerie Lelong, vient confirmer
l’intuition qui sedégagede ces deux beaux livres de F.B: celle d’une recon-
nalasancedana un voeu et une táche communes,qui reléve d’une fraternité
esthétiquemaistout aussibien éthique.

Á ce lien contribuentcertainementdescirconstancesvitales et culturelles
en tout point significatives,qu’il estnécessairede rappeler.C’est d’abord leur
appartenanceá une mémegénérationd’artistesqui s’adonnentá la créationau
tournantdes années50. C’est en 1946 qu’Yves Bonnefoy publie son premier
textepoétique-Le Trairé dii Pianiste-;poursapan, E. Chillida exposepour la
premiérefoja une piéce dana le Salonde Mai á Paris en 1949, et participe,
l’annéesuivante,danal’exposition Lesmainséblouiesde la GalerieMaeght.Et
c’est aussi leurrencontre,á un momentcertesdéeisifpour l’histoire contempo-
rainede la poétique,danaune ville -le Paris de l’aprés guerre- oú les débats

Cfr. Peyré, Y., ‘Le livre en conséquence’in Eonnefoy, Y., Ecrits Sur l’art el Iivres ayee
lesartistas. Paris, Flaininarion, 1993.
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esthétiquesen plein foisonementtémoignentles nouveauxenjeuxqui se prépa-
rentetannoncentdesinflexions nécéssairementá venirpour l’expressionartis-
tique.

II faut remarquer,en effet, et d’abord, que l’épuisementdesavant-gardes
et des -isrnes les aurait fait partagerune situation frontaliére, depuis le legs
d’un passéencoretout récentet auquelils doivent, dansunecertainemesure,
leur formation, mais pour laquelle ne serventplus, au moins sufflsamment,
l’impétuositéavant-gardistede contestationradicaleet de rupturepermanente.
Plusieursyoles s’ouvrent dansces annéesqui ont succédéá l’apogéeet tout
aussibien á la défaillancedes mouvementsavant-gardistes.II y a celle de la
persistancedans la négativité eL la rupture, que l’exigence de rupture et de
contestationradicalesavait ftayé pourtraduire l’evidenee,désormaisincontes-
table, de l’éffondrementdela structurethéologiquede l’universet de l’existen-
ce. A l’abolition du grandréférentuniversel,garantd’une penséede ¡‘unité et
de la continuité, auraitdoncsuccédéJa déconstructionde tous les autres,et de
méme, celle dessignesqui les supportent,ce qui auraitsupposéun approffon-
dissementdansla penséede la discontinuitéet de la fragmentation,et, de par
ce fait méme, la moditication de tous les codes, la disséminationde tous les
discours,leur réductionA l’indéterminable. Mais tout aussi bien, et surtout,
l’affirmation du non-sens,eL la contestationradicalede toute prétentionde
l’esprit á une connaissanceabsolue,ce qui seraitautantque dire la fin d’une
anthropologiefondéesur la présenceet la référence(Yves Bonnefoy, 1992:
126).

11 reste,toutefois, pour ceux qui ne renoncentpasA unepenséedu monde
en tant qu’unité et continuité, A rechercherun nouveaurapportavec celui-ci,
e’ est A dire, uneesthétiquecapablede reconnaitreet de rendrecompte,maigré
la mort du divin et le pragmatismescientifique,d’un rapportavecces étreset
ces objets qul habitentl’horizon de notre vie, eette réalité sensible,autrefois
refletd’une trascendencequi en garantissaitle sens,désormaissimpleécueildu
réel. Et done,d’autresvoiess’ouvrentpour cesartistesqui, ayantrenoncéá un
rapportau monde á travers la certituded’une trascendance,ne renoncentpas
pourautantau projetd’en préserverun sens,eL reprennent,pour la relancer,la
questionde la présence.Yves Bonnefoy appartientcertainementA cette lignée
poétique,et tout aussibienEduardoChillida.
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Et voici done la tAche á laquelleils s’adonnent:celle d’aménagerau sein
du langageune forme de rapportayee le mondedanssaplénitudesensible,en
de-cA desinterprétationsthéologiquesou de l’approehe conceptuelle,soutenue
par l’expérimentationseientifique,et de réhabiliterun langagecapabled’expri-
mer l’absolu du monde dans sa plus pure et simple matérialité, ou ce que
Mallarmé appelal’Esprit Universel. Ce qui supposeaussi réassumerle de”oir
de responsabilitéontologiqueetéthiquede l’oeuvre d’art.

Mais si la consciencemodernene peut omettre ce qui apparaitde nos
jourscommeuneévidence;A savoir, ce constatdeslimites d’un langageempri-
sonnédansles réseauxd’un savoir raisonneur,spéculatif,conceptuel,et donc
réfractaire A unesaisie intuitive de I’étre et de l’évidencedu monde danssa
pureet simple présenee,commentdone la réparationva-t-elle étrepossible?

II restealors A recommeneerle travail de questionnementde nos habitudes
intellectuelleset psychologiques,de nos systémesde représentationlingúisiti-
que, en somnie, A porter sur le langageune lucidité eritique renouvelléeet
enrichie par les expériences-succéset tout aussi bien leurres- qu’un passé
artistiqile encoretout récentauralégué.

L’histoire de ¡‘art et de la poétiquen’est pas sansrendreeomptede l’in-
terventionde celle conseienceeritiquedansl’évolution et le renouvellementde
la poétiqueet deslangagesplastiques.Ce sont, par exemple,ces momentsqui
décidentle passagedu ClassicismeauBaroqueen Occident,danslesquelsá un
stadeoñ l’expressionse préteA un proeessusde formalisationetde géométrali-
sationpour atteindreles équilibresclassiquesd’immobilité, succédeune deu-
xiéme phase,dans laquelle le régime antérleurest soumisá une déformalisa-
tion, un déréglementde la composition. Mais II se peut aussi -et e’est la ré-
flexion d’Yves Bonnefoy que nousévoquonsiei- que danscelle phasede dé-
montageou de désagrégationd’un langage établi, qui tend A son tour, á se
formaliser en un nouveaucodeesthétique,rejaillisse,dispersement,celle con-
scienceautocritiquepour restituer, au sein d’une expressionsusceptiblede se
scléroseret de dépérir, un nouvel élan de vitalité et de renouvellement.Ce
questionnementau seconddegré,et nousempruntonsjel l’expresssiondu poéte
ftanqais, ou encore,cette secondesimplicité, supposeral’application d’une
esthétiquecertesnégative,d’un travail de dépouillement,d’épurationdesexeé-
dents de formalisation, mais aussi de réhabilitation -bien que toujours sous
celle nouvelle lumiére critique- de ce qui avait été péremptoirementcontesté.
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C’est, par exemple, dansle baroquetardif, ce recommencementde 1 ‘abstrait,
que le regardd’Yves Bonnefoy nous invite á découvrir danseertainsédifices,
un goút classiquequl seréfornzedans 1‘épuisementde la danse.La répétition
selonKierkegaard est ce qu ‘U y a deplus semblable, qul se révéleparfois
substance,a cflte secondesimplicité. (Bonr¡efoy, 1980: 186-187)

On comprendraalors, pourrevenir A la situationde l’art contemporain,de
quelle fagon, désaprésle questionnementet le démontagedeslangagestradi-
tionnels entreprispar l’expérimentationavant-gardiste,approfondirdans cet
effort de simplicité au seconddegré pourrait constituerune voie possiblede
revivification de l’expressionartistiqueetderelancementde la rechercheesthé-
tique, épargnéesdu nihilisme post-avantgardisteet de ¡‘incertitude radicale
post-moderniste.

Nous serait-il permisd’affirmer qu’Yves Bonnefoy etEduardoChillida se
sont engagésdans la yole de celle secondesimplicité? que c’est précisément
celle option esthétiquequi nous permettrade comprendreune filiation qui
excéde les coincidencesebronologiques,et qui reléve, non seulementd’une
amblé,mais surtoutd’une fraternitéartistique?Toutau moins, en ce qui con-
cernele seupíteurbasque,telle sembleétre l’hypothésed’Yves Bonnefoy:Rieti
ne serairphusfauxquedire, plus dangereuxque de laissercroire que les sculp-
tures de Chillida ne sont pos desinventiotis trés élaboréeset trés réfiéchies,
entiérementhabitéespar les valeurs, les choLx d’unepersonnalité, d’une sub-
jectivitéactivea diversplans.(...) Mais laformeplus différenciéeetsavanteest
susceptibled ‘une simplicitéau secotiddegréquej ‘ai en esprirquatidj ‘imagine
queChillida a vouhusegarderaussiouvenquepossible& ce qul transgressela
forme, eríaguArir de sonrAye (Bonnefoy, 1990: 11).

Resteá penserles formeset les moyensquecettepratiqueva prendredans
le champdes créationsde ces deux artistes.Et pour dilucider celle question,
e’est sur le lieu spéculatifqu’il faut d’abord se porter, et sur une question
certes cruciale,qui se trouve, et ji est important de le souligner, au coeur
mémede la réflexion métapoétiqued’Yves Bonnefoy: l’écart qui está¡‘origine
de celle impuissanceou tout au moins ce défautdu langageá capterde fa9on
authentiquela présence,celle blessureinguérissablequi divise -lisons-nous
dansLe Leurredii Seuil (Bonnefoy, 1978: 254)- qui sembleavoir séparé,dans
la représentationdu monde par le langage, la choseelle-mémedu signe, le
signifié de sonsignifiant et qui a doneexilé nos perceptionslinguistiquesd’une
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expérieneevéridique du réel. Les textessur Baudelaire,Rimbaud et Mallarmé
rendent témoignagedu souci de cernercelle question, A un moment certes
décisifpourle devenirde la poétique,et de décelerles moyenset les obstacles
qui s’offrirent A ces poétes,en cela préfigurationd’une nouvelle conscíence
esthétique.Et, de méme, si Bonnefoy seporteversla peintureet les artsplasti-
ques en poéteet en exégéte(ce qui estaussi le casde Baudelaireet de Mallar-
mé), n’est-cepas pareequ’il y pergoit une incarnationparticuliérementheu-
reusede ce gui échappeá la représentationlingiiistique, au diseursif,voire au
conceptuel?

Car une évidencene s’en dégagepas mo¡ns: c’est que la peinture, la
sculpture, la musique peuventépargnerbien plus facilement que le langage
verbal la raison dans la languemémede celle infirmité qu’elle nous inflige,
1 ‘arbitraire dessignes(...) cettebizarrerieguifait quele motrouge, parexem-
píe, ne ressembleen ríen ti la couleur rouge, ce gui permetti 1 ‘idée gui se
formedansceE écart, de refoulerles indicationsqu ‘aurait pu donneruneexpé-
riencephusimmédiate(Bonnefoy, 1978: 5).

La racine de l’impuissancedu langageA exprimer la présencedu monde
seraitdone attribuéeau caractérearbitrairedu signe, au rapportconventionnel
qui s’établitentrecelui-eietsonréférent.De lA, la séparationentrele sensoriel
et le notionnel, et, par la suite, le délaissementdu premier au dépendsdu
second.Ecart que les poétiquesde la discontinuité, issuesdu Structuralisme,
n’auraientfait qu’aceroitre,en imposantle systémebinaireen tant quemodéle
d’approcheseientifiqueaux structureslingiiistiques.

Faire obstaeledans le langageA celle primautédu notionnelsur le senso-
riel, cela supposebien défaire le langageen tant qu’enchainementnotionnel
voué A remplacerla présencedu référentpar une représentationabstraite:idée
ou concept.Et toutaussibien,cela oblige A penserle signenon pasentant que
substitution,c’est A dire, désignation,définition, formulation de la chose,mais
plutót dans leur unité et continuité gui devaientprésider l’expériencetoute
premiéreet originale du langage,celle de l’étre-lá d’avanr la parole (Bonne-
foy, 1992a:54).Ce gui revientdone A opposerá une penséeet A une pratique
verbalede la discontinuité,cetteautrede la continuité, cherchantA rassembler
l’indivis -les mots, les dioses-dans l’éclair commeau hieu d’origine (Bonne-
foy, 1982:304).
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La forme -indíqueBonnefoy dansle texte surChillida- est, dansla tradi-
tion occidentaledesartsplastiques,le veeteurdesaspirationsesthétiques,des
spéculationsmétaphysiquesdu sujet, du savoir spéculatifet raisonneur.Et
donc, il suffirait quecelle-ejsoit capablede s‘ouvrir ti cequilo transgresse,de
se porter versce dehorsdu langagepour permellrede percevoirdans le mot
l’éclat retrauvéde l’immédiat (Bonnefoy, 1990:39)

En ce qui concernela créationplastique, il n’est pasdifficile de compren-
dre de quelle fagon eette ouverturedu langagevers le monde sensiblepeut
s’accomplir. La sculpturemodernea porté témoignagede celle tentative de
récupérationde la matiéreplastiqueprimordiale, de rétablissementet de mise
en relief de la massestatuaireproprementdite. Et Chullida, aprésBrancussi,
Arp, Giaeomelliet biend’autresartistes,a accomplicettetentativede rétablis-
sementde la matiérerélle en tant que présencephysiqueau sein méme de la
massestatuaire.

Remarquonstout d’abord que Chillida utilise généralementun seul maté-
riel danssescréations,qu’il travaille A l’état naturel, et renonceA tout proces-
sus de fabrication, de bricolageet méme A tout recouvrementeromatique,de
telle sorte que, dansla finition de la piéce, c’est la matiéredans sonétatnatu-
reí qui peut étre pegue.Son travail, en cela, semblevouloir évoquer,plutót
que celui de ¡‘artiste classique,celui du forgeron,de l’artisan, duquel.remar-
que Bonnefoy, notre tradition artistique s’est tellement éloignée, depuis le
Cinquecento,poursevouer, ayeeMichel Ange,versun platonismenostalgique
d’une forme susceptiblede se dépouillerabsolumentde la matiére,pourrendre
1 ‘idée la plus intérieurede 1 ‘0>-tiste, lui méme d’essencesuprasensible(Bonne-
foy, 1990: 33).

On pourrait done ajouterque, dans les créationsde Chillida, la matiére
n estpasseulement¡‘agentou l’instrumentA traversJeque?le sculpteurconfor-
me une représentation,une figure; elle est avanttout une réalitévivante qui
dialogue ayee les formes gui s’y impriment progressivement.11 réve d’une
sculprurequi provoquerait la matiére en son intimité -éerivait BaehelardA
l’occasionde la ~remiéreexposition individuelle de l’artíste espagnolA Paris,
en 1957. Car c’est bien Sur l’image matérielledii fer que l’artiste, devenule
parentdu forgeron et connaisseurcomnie lui de son time complexeet de ces
sensibihitésétranges,nousconvie A de longuesréveries(Bachelard,1957: 35).
Et par de ce fait méme, la compositionde Chillida nous incite A penserque le
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théme de ses sculpturessont le fer, le bois, l’albátre, non pas en tant que
porteursde formes, mais surtout comme manifestationsdu ferreux, du pier-
reux, en bref, du matériau.Ainsi done, la référencenaturelle, propre de la
mimésis classique,l’imitation ou la représentationdes référentsnaturels,se
verrait substituéepar la présenceméme du naturel, de la matiére réelle dans
son interactionayeele formel ou compositionnel.

Laplusgrandesensibilitéti la mariéreestrequise-a signaléun autrepoéte
frangais,JaequesDupin-pour cenecaptarion d’énergieet ce>’ éveil. La sculp-
ture de Chillido (...) éclaire la pure étreintede la formeet de 1 ‘espace, elle
offre le récit completde leur affronrementet de leuraventureconjointe(Dupin,
1982: 12). Ce n’est donc pasun acte ou un résultatce que l’oeuvre nouspro-
posealors, mais la dynamiqueconjointe, le dialogue entre la matiéreet la
forme, la continuité et ¡‘intéraction entre le composantphysiqueet la pensée
conformatrice.Le dialogue entre cesformes-explique Chillida- est de beau-
coupplus importantquecesformesmémes(Chillida, 1970: 123).

Et voici que les mots de Chillida semblentse faire échode ceux de Bon-
nefoy lui méme, lorsqu’il exprime sa conceptionde la poésienon pascomíne
un acteconelus,mais plutét comme le lieu d’une action en cours,d’un dialo-
gue et méme d’un eombat qui rende compte de celle coexistence,de celle
interactionet encorede ce débatentre la forme et la matiére.Jevoudraisque
la poésiesoit d ‘abord uneincessantebataille, un rhétitre oñ 1 ‘érre et 1 ‘essence,
la formeerie non-formel,secombattrontdurement(Bonnefoy, 1980: 128).

Toujours est-il que l’on retrouveici desdifférencesen tout point remar-
quablesentrele plastiqueet le verbal. Car la matérialitéde la massestatuaire-

tout autantque la tAche de couleurdansle dessin-leur appartenaneeau monde
sensible,sont d’une évidencephysiqueaisénxentperceptible,et de lA, saris
doute, cette capacitéde renvoi, de nous remellre au monde dans l’éclat re-
trouvéde l’immédiat, et de par ce fait méme, de desserrerles rets de la com-
préhensionstrictementconceptuelleet permettredoncun rapportplus direct,
intuitif, sensorielayee le monde. En sonune, le sculpteurcomme le peintre
disposentdes matériauxles plus naturelset familiers pour nous -eomme la
pierre, le bois ou le fer- dont l’appartenanceau monde sensible,naturel, est
d’une¿videncepremiére,alorsque le poétenedisposequedesmots, et, certai-
nement, rétablir la dimension sensorielle,matérielle de la langue pourrait
semblerplus difficile.
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II n’en restepasmoins que les languesadoptentles sonsde la natureet,
en cela, cerrains motsse rapprochentde la chosequ‘ils nominen>’ -souligne
Bonnefoy. (Bonnefoy, 1918:2) et de mémeelles ont aussi quelquechoseen
commun ayec la musique -tout autant que la sculpture, pourrait-onajouter,
lorsquecelle-ci seveutconfigurationvisuelle,sonore,desrythmesnaturels.De
telle fagonque l’on pourraitretrouverdansla langueun moyende l’enraciner
dansle sensible,par le recoursA ce que les motsont eux-mémesd’iTnmédiate-
mentsensoriel:le son, la yoix, chantou musique. Car la voix, par son appar-
tenanceau eorps,est, elle aussi,présencephysique,précaireet finie, ouyerteA
l’expériencedu tempsgui y retentit A chaqueinstant, et assujétieA l’espacequi
l’aeeeuille. Elle nous renyoit done,par l’acte de son exécutionphonatoire,de
mémeque le chant,au fond corporelduquelelle émerge,etrestitue, conunela
musiqueaussi, les coordonnéesspatio-temporellesdans lesquelleselle se fait
présence.

Je pe«’ois le pouvoir inédit de désignationqui don dans le signifiant
phonétique-affirme Bonnefoy- La musiquemétaphorisela vainetéd’adoprer
dessignesau lieu de ce qul existe: (...) la résisrancemémede 1 ‘érre & socap-
tarion par le signe. (Boxmefoy, 1978: 6). Et yoilá done que face A l’emploi du
langagedans la communication ordinaire, youée vers ¡‘information eoncep-
tuelle, la poésie,musiquefaite demots, pourraitéveillercellequalitéphysique,
corporelle,sensiblede la parole,pour aténuerdansla représentationlingúisti-
que l’emprise de la compréhensionconeeptuelleet du cheminementdiscursif,
par le recoursá unecompositionbaséesur le rytlnne -ryhtmeprosodique,mais
aussi bien syntaxiqueet sémantique-,qui reléveraitde l’associationdesmots
par I’écoute de leurs sons et des rythnies gui sedégagentde leur rasseinble-
ment, autantqu’A partir de leur sens. C’est de la forme (temporelleet aussi
spatiale~quesont le vers, la strophe,tout le poéme, que remonteti rraversles
mors la tensionconstantequi les srnucnure,e>’ modifie leur sens,a transgresse
en eta lefait de la significanioncominetelle (Bonnefoy, 1992: 102).

Le poéme,ayeesa musiquefaite de mots, peutdonerendrela langueA ce
principemémegui la fonde etduquelelle émerge:au corps, la basephonatoire
du son et de la voix, et réstituerde ce fait l’évidencesa conditionsensorielle.
Et yoici que langageplastiqueet langagepoétique pourraientparticiperd’une
mémetentative-etpresquel’accomplir, serait-onpressésdedire-, la restitution
au sein du langagede l’unité entrela matiéreet la forme, et rendrepossible,
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par le reeoursA uneintensificationdu potentiel sensorielqu’est la rnassedans
la statue,ou la tachede couleurdans la peinture -Epiphaniede ce gui n ‘a pos
deforme,posde sens,lit-on dans Une vie errante (Bonnefoy, 1993: 26)-, ou
encorela musiquedesmots, la transfigurationde la représentationen présenee.

Mais, il n’en restepasmoins que celle sonorité,celle virtualité musicale
du vers n’est passansrisquerde produireunestnucrureaussiferméeque l’ex-
pressiondii concept -dit Bonnefoy-, un univers de formes cohérentes,auto-
suff¡santes,ordonnéselon les bis de la proportion et de l’harmonie, oú la
vocationesthétique-au sensrestrietifdu terme-puisseprévaloiret mémeoffus-
quer les exigences qu’une eonscienceéthique se serait forgées (Bonnefoy,
1990: 27). Essayonsde comprendre,maintenant,de quelle fa9once risque, si
présentdansl’esprit deBonnefoy,peut¿treentravé,sinon évité,par l’interven-
tion de celle activité autocritiquegui a été désignéecommesimphicitéseconde.
Et pour ce faire, c’est sur le lieu des eréationsconcrétesde Chillida qu’il
faudraitse porter,pour évoguer,dansunepiécecomineLo profundoes el aire
(1989), cette interaction gui seproduit en elle, entrela rugositédu granite,
¡‘usurede la pierreécorchée,érodée,gui rappellel’affouillementproduit par la
butéedescourantssur les rochesdesrivages,et la géométriedesanglesdroits,
les arétesde la pierre pólie gui conformentun espacearchitectonique,émér-
geantau coeur méme de celle matiéreá yjf. Ne nous porte-t-ellepas face A
l’évidence de l’inscription terriennede celle matiéreoú affleure la trace du
tempsau seinmémede la géométriedesnombres,la vulnérabilitéde la réalité
sensibleaffranchiedesaspirationsatemporellesgui peuvents’incarnerdans la
forme?Et commentne paspercevoir, eettefois avec GastonBachelard,dans
d’autrespiécesplus anciennes,dans l’écaillementdu fer rouillé -cesfers que
1 ‘on croyaitachevéspar les métalhurgies-la présencelatentede celle matéria-
lité gui continueti vivre sourdement,pour se manifesterA présentcomme un
organismeyivant, en devenir et inacheyé (Baehelard, 1985: 35). Et ji faut
maintenantpenserA certainspoémesd’Yyes Bonnefoy oú l’on eroirait recon-
naitre dans la dispositiondes vers en strophes,par exemple, les restesd’un
sonnetclassigue,désagrégé,simplifié, épuré2; ou encorecertainsde ses yers
gui nousrappellentl’alexandrin classique.ou le décasyllabe,bien que ruinés,

2 Cfr. Rive d’une autre mort, 11, p. 124; Le bel été, p. 127; La Paro/e dii soir, p. 237,

Eonnefoy, 1982.
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abimés,commes’ils n’ayaientété eux mémesque matiérevivante et sonore,
soumiseA l’érosionde la temporalité.Alors que la poésiefrangaisecontempo-
rainesembleavoirexilé desesdomainesles référencesá la prosodieclassique,
Bonnefoy reprendrait-ilcesformes, antanincarnationdesaspirationsA la pléni-
tude et A l’immobilité du classieisme,pour les simplifier. et pour y poner la
blessureinguérissabledii mérre impair, de l’assonanee,desdéséquilibrespro-
sodiques,en somme,pour en faire l’éyidencede la finitude? La musiquedes
harmoniesnumériquestransfiguréeen heureuxbruissementdu réel dans sa
plénitudesanslendemain.

On pourraitdoncpercevoir,bienqu’á traversdesmoyens etdeslangages
bien distincts, une tentative eommunede réparercelle discontinuité que le
tangage-pour utiliser l’expressiondu poétefrangais-creuseentre ¡‘esprir e>’ le
monde(Bonnefoy, 1990: 23), par le recoursá un effort constammentrenou-
vellé de questionnementet d’ouverture de la composition, qui aurait pour
finalité d’empécberque la formese détachede la réalite sensiblepour la substi-
tuer. Lesformes,les sonsdoivenz’permettre-et noussuiyonsici les indications
de Bonnefoy-non cenesd ‘¡mlle>- les chosesgui son:, muísdepoderavecelles,
d’en extra¿re la vériré, de leurfaire mieu.x ¿‘¿primer leprincipequi s‘y incarne,
en bref, d’ajouter au manifesté(Bonnefoy, 1978: 46).

11 n’en restepasmoins que guestionnerla forme et mettre A nu la trame
méme de eette compositionformelle, supposeratout aussibien, relativiser la
représentationgui s’y incarne,la figure plastigneou l’image en poésie.Car, en
effet, ni Bonnefoyni Chillida, ne sont réfractaires,bien bm de lA, au mouye-
mentde récusationdesprineipesclassiquesde la représentationtraditionnelleet
de réconsidérationde 1’image plastiqueet verbalegui a été entre siéclenier,
par l’Impressionisme,d’abord, et relancé,A l’aubedu XXéme, par le Cubisme,
le Construetivismeet le Surréalisme,entre autres courrantsartistiques. Et
certainementl’expérieneeplastique de Chillida reprend,pour l’approfondir,
l’examencritique que l’art contemporaina portésur les formes et les principes
de la mimésis traditionnelleet sur la rhétoriquemonumentalistedu XIXéme.
Mais une évideneene s’endégagepasmoins: si le motif ou le sujetartistique
du point de me classique.et son traitementréthoriquesont soumis á une se-
‘vére révision, u ne se livre paspour autantA uneabstractionradicale,ni A une
géométrieréductiveou A unedécompositionminimalistede ¡‘image, qui risque-
raientde faire échouerle projetde conmiunionayeel’apparaitre sensible.Car



94 Patricia Martínez García

II faut remarquermaintenantque l’image statuairede Chillida n’est passans
conserverun résidu de figuration qui est lA pour rendrehommageaux formes
lesplus naturelles,les plus simpleset, pourquoipas,les plus rudimentairesde
1’entouragesensible;en bref, ce sont bien les rythmes et les mouvementsles
plus élémentairesdu mondenaturel gui s’y inearnent:celul dela mer sebrisant
sur l’écueil desrochers,celui du vent contre le bleu de la falaise, on encore
celul du mouvementaratoired’un outil agricoletraversantla terre de rayons.

L’oeuvrede Chillida ne renoncedoncpasA nousoffrir unecosmologiede
silhouettesqui peuvents’identifier ayeedesélémentsdu paysagenaturel, saus
prétendrepour autanten devenirune représentation,et par de ce fait, le sup-
planíer, mais bien au contraire,pour habitereet espacegui les accueillit, s’y
intégrer, le remplir de nouvellesprésenees:une pierre. un restede bois, un
fragmentde fer tordu, un outil -unepiocherouillée, une viejíle houe-,ou bien
encoreces formes gui évoquentles restesd’une constructionarchaique,émer-
geantau sein méme du paysage,l’habitant, le prologeant,débris de l’oeuvre
humaineen osmoseayeel’entouragenaturel. Nous somniesdone bien bm de
la décontextualisationfonetionnalistede l’objet esthétique,de sa rupture ayee
sonenvironnementiminédiat, et, du coup, de sa clóturepar rapportá cecon-
texte, gui a voulu créditerl’oeuvred’art d’un statusd’autosuffisanceexpressive
eí significative.

II n’en restepasmoins quecelle rébabilitationde l’empreintefigurative au
sein de ¡‘image plastiquen’est passanscomporterun effort de simplification
au seconddegré,gui témoigned’uneexigenceautocritiqueeonstannnentréacti-
vée. De lA, certaínement,l’épuration desexcédentsréthoriguesde l’image, la
réduetion de la figure á l’essentiel, le dénuementdu corps de l’oeuvre des
branchesmofles, et le renoncementA tout développementsuperflu, A toute
tentation ornementale.Ajoutons A ceci une savauteéconomiedesvolumeset
des vides, lesquels,moyennantde successifsallaquescontre les corpseucli-
diens, parviennentA ouvrir la massestatuairevers le dehorspour établir un
dialogueayeel’espaceet transformerla statueen trans-stanue,traversée,habi-
tée par le vieux site de l’espace,le lien humain. El lA encore,alors que la
sculpture contemporainesemble avoir renoncéA tout dessein figuratif, on
pourrait entrevoirdanscelle réhabilitationde ¡‘empreintefigurative,une récon-
sidérationde ¡‘image plastiguegui reléve, une fois de plus, de cet effort de
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simphicitéseconde,se refusanttout aussibien á l’idéalisme de la mimesiscías-
sigue,qu’A Jagéométrieréductiveou A l’abstractionla plus radicale.

Et nousvoici reconduitsA un point oú celle esthétigueet celle d’Yves
Bonnefoyse retrouvent,ou, tout au moins, semblentcheminerdansune méme
direction,précisémentdansune desquestionsessentiellesdansla penséepoéti-
que du poétefrangais: la critique de l’image, et plus particuliérement,la dis-
tinction gui s’établit entre l’image rhétorique-le tropeou la figurede substitu-
tion, laquelle,par un détournementdu sensoriginal desmots seveut reformu-
lation ou redéfrnitionde ce qui est- et celle autre, affranehiede toute approche
analytiqueou conceptuelle,reconduitevers les donnéessimplesde la percep-
tion intuitive ec sensoriefledu monde Qu’est-ce¡‘image en poésie?-sede-
mandele poéte-Nuhlementlo figure (métophoreou métonymie)qul, par le jeu
des comporoisons,des consrotationsde proximité, Abauchedéj& des sign(fl-
carions, e>’ nepermerdoncposde desserrerles maillesde la concepnuahisation
(...). L ‘analogie, le ~ymbolene sonr quedes conquAtes spécieuses, ¡1 Jata les
soumettre&, si jepuis dire, la cririque de 1 ‘immédiat. Et 1 ‘¿mage, précisément,
c est quand les mots son>’ rassembléspar desélémentsde syntoxemais sons
qu ‘aucune analysepar le moyendefigures, n ‘oit chanced ‘y pénétrerpour les
réduire ti un sens(iHonnefoy, 1992b :100).

De telle faQon que les allaquescontre l’image plastiguese feraientécho,
dansle lieu du poéme,de la critigue desartifices et desdispositifs rhétoriques
de l’image traditionnelle, cherchantA désarticuler,dans l’image poétique, le
vieux procédéde la ressemblaneeobjeetivementreconnaissableen tant que
motivation de la ijaison syntagmatique.L’image Jibéréede ]‘emprise de la
penséeanalytiqueet rationaliste,depuisRimbaudet Baudelaire,jusqu’auSur-
réalisme,a portétémoignagede sonpouvoir inéditde révélation,deperception
et de connaissancede la réalité sensible,elle aussi,démédiatisée,rendueá son
évideneepremiére.Car lorsqueles mots s’unissentsansque les raisonsde celle
rejonctions ne puissent¿trepénétréspar la penséeanalytique,ce n’est plus la
similitude qui se manifeste,mais plutót la différence,¡‘irréductible singularité
desehosesrapprochées,ce qui neusincite A pensernon pas les mots, maisles
objets et les ¿tresque ceux-ci invoquent, sousun ¿datnouveaugui nousper-
mellrait soudainde les redécouvrirayee uneplus vive intensitéet danstoutes
leurs dimensionsvitales, aspectset rapportsayeel’homme.
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Toujours est-il que Bonnefoy a dénoncéles leurres que peut produire
l’anti-rhétoriquesurréaliste-et on connait la promptitudede sa ruptureayeele
groupe de Breton- lorsquecelle-ei accordeune importanceexcessiveA la sub-
jectivité du Sujet parlant,et donnelibre cours A l’affleurementde ses fantas-
mes,de sesvisions les plus chimériques,de sesreprésentationsles plus refou-
lées. Celle image gui se constitue,en somme,en instrumentde l’autoexpres-
sion de la subjectivitéde l’artiste et risque donc de réléguerdans l’oubli l’ap-
proche sensitiveau monde, l’appréhensionperceptivevéridique de la réalité
sensiblegui constituaitsondesseinoriginal.

Et voici donc que, á la déconstructionradicale,au démontagesysténiati-
que de ¡‘image classiquepromuepar le Surréalisme,faut-il ajouter un second
mouvementcritique -critiqueau seeonddegré,par conséquent-lequelportera,
cette fois, surde l’image surréalisteelle-méme,pour dénoncerses leurres.On
comprendradéslors, unepratiquede l’image telle quecelle d’Yves Bonnefoy,
traverséepar un travail négat¡fgui cherchel’épuration du surcroit d’irration-
nel, la retenuede la dérive analogique,et la contentiondans l’écoutepercep-
tive desphénoménesréels,visant toujours, non pas leur distorsion,mais leur
intensification.Un travail sur l’image soucieuxde relativiser l’implication du
vecteurimaginaire et subjectif, d’effacer dans le sujet parlant, les voix ineon-
tróléesdu désir, et de faire le vide dans les habitudespsychologiqueset cultu-
reIles les plus enracinées,en bref, une véritable ascéseA travers laquelle la
parolepourrasesolidariserayeecelles desautreset manifesterl’Universel.

L’image en poésie,tout eomxne¡‘image plastique,ne seraient-ellesdonc
pas vouéesA exprimer une idée ou une vision du monde; elles ne sont qu’un
instrumentgui nous incite á intensifier et A approfondir,par leur moyen, dans
notrerelationayeele monde. Rienn ‘es>’ plus étrangerti lo penséede Chillido -

afflrme Bonnefoy- que 1‘¡dde d ‘un monumen>’gui domineroitun paysde par
1‘affirmarion d’unnoin, d’une idée,d’une valeur, réveriesanrhropomorphiques.
La présencequ ‘¿1 ameestcelle desgrands rochersgui es>’ aussiune absence
(Bonnefoy, 1990: 25). L‘art de Chillido n ‘es>’ posune démonstration-et e’est
l’intuition d’Octavio Paz celle fois-ci- e>’ Chillido lui-mémene seproposepos
d ‘afflrmer ¿‘elle ou ¿‘elle ¿dde. Sessculpnuressontune visionde la réalñé irré-
ductible a lo géométriedessyst&nzestout autan>’ gu ‘ti un impressionismedes
sensotions(Paz, 1979: 45).
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Et Chillida lui mémea déjáexpliquéde queMe faQon ji repoussases idées
les plus personnellespour El peinedel viento, et commentl’enclave est l’au-
teur de son oeuvre: Cer endroit est 1 ‘origine de tout, c ‘est liii le véritable oit-
teur de ces oeuvres-a affirmé Chillida- lo seulechoseque j’aifaite c’est le
découvrir.Le découvriret l’habiter, car c’estbien celace gui permetde réha-
biliter véritablementla relation de ¡‘homine ayee les ehoses,par dessusles
méthodesselentifiquesd’approcheau réel, et au-delA detout systémeidéaliste
de définition du monde. Et il faut maintenantcomprendrequ’habiterun lieu
c’est tout aussi bien le créer; a nousvoici done reconduitsá ce dialogueque
Heideggera instauréavec1’art de Chillida, au coeur duquel celle intuition,
presqueune certitude: la liaison intime gui existeentrela réhabilitationde la
dimensionexistentiellede la réalitéet la créationde lieux. Et voici pourquoi et
de quelle fa~on l’oeuvre plastiquecesseraitd’étre une représentation,une
désignation,de la réalité-comme le voulait la mimésisclassique-pourdevenir,
tout simplement,unepartie de celle réalité,et s’ajouterdone A l’apparaitredu
monde. El peinedel viento -et c’est le texte de Bonnefoy que nous eitons A
présent-a étésculptéau centrede tout un monde,otiles homines,la phuie, la
me>-, lesoiseaux,les cines,di>’ Chillido -e>’ ¿1 faudrait ajouter. la lumiéreet ses
nitoges, sesombres-on>’ concounutous ensembleti chaquedétail, mais chacun
de ceux-ci a la mAmesorrede beauténicis aussi e>’ surtout lo mAmeévidence
privéede sensque le chemingui longela gréve (Bonnefoy, 1990: 25).

Car si pour la consejeneemoderneles strueturescosmologiquesse sont
vidéesde toute signification ¡nétaphysique,il resteA l’art d’exprimer la non-
significationet la non-nécéssitégu’il y a dansles formes naturelles-celles des
lignes du chemin gui serpenteau bm vers la falaise, par exemple-et de nous
convier A revivre pleinementl’évidence de cene identité absolue entre leur
apporencea leur essence(Bonnefoy, 1990: 25). Les construetionsde Chillida
font l’éloge du vent, de l’air, de l’étoile et du rocher, ellescélébrentleurpré-
sencesensibleprivéede sens,nouveauxtemples-dit Bonnefoy- de notre mo-
dernité.

Et je ne voudraispasfinir sansévoquerune image puissanientsignifica-
tive dansla cosmologiepoétiqued’Yves Bonnefoy,qui nousaideraá compren-
dre, encoreune fois, les raisonsde cet apparentementesthétiqueet éthique.
Plutótqu’une image, il faudraitdire un lieu, puisquee’est bien de cela qu’il
s’agit, et de lA son nom: le Vrai Lieu, ce lieu de vérité que le poérnepeut
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virtuellernentdéployerau sein du langage,gui nousrappelle qu’aussibien la
poésie,et c’est lA sa plus hautetAche, a la responsabilitéde eréeret d’habiter
deslieux, espacesverbauxgui serontaussiune incitation A les découvrir,A les
habiter, en somme,A y vivre et A les partager.

Le signeesEdevenule lieu -peut-onlire dansLe Leurredii Seulí (Bonne-
foy, 1978: 288)-, et lorsguecela s’accomplit véritablement,on se rend tout
prochede cette utopie verbale d’ Unefa~onde dire qui feral>’! qu ‘on ne seroit
plus seuldonsle longage(Bonnefoy, 1993b: 58).
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