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Introduction  


Le choix d’un sujet de mémoire est parfois un long chemin de traverse. En effet, à 


travers ce choix-là se détermine souvent un début de spécialisation avec des sujets que l’on 


peut garder dans son bagage de musicologue. Aussi, ce temps de réflexion est source de 


découvertes et de nécessaires approfondissements sur des envies préalables. Et il arrive que 


l’expérience sensible de l’écoute d’un disque donne envie d’en savoir plus. Une première 


lecture de la pochette du disque, un tour sur le site du compositeur et voici l’intuition d’un 


sujet. Petit à petit, cette intuition se transforme en enquête puis en réflexion. Dans le cadre de 


ce mémoire, c’est la relation d’un compositeur à un autre artiste qui cherche à être retracée. 


Comment ce que l’on appelle généralement par le mot fourre-tout « influence »  peut-il bien 


se définir précisément ? En général, l’usage de ce terme est inexact, l’artiste ayant 


« influencé » l’autre étant souvent mort avant les premières créations du second. Il est donc 


difficile de lui attribuer les mérites d’une quelconque paternité. Comment alors définir ce 


mode de relation dans lequel un artiste peut choisir de s’inscrire ? Qu’en est-il réellement de 


la pensée de l’un par rapport au second ? Comment des champs de rencontres peuvent 


s’effectuer entre un poète dramaturge et un musicien ?  


Antonin Artaud est une figure qui ne laisse personne indifférent. La plongée dans son 


œuvre et ses textes ne peut en aucun cas laisser le lecteur indemne. Son trajet singulier est lié 


à l’histoire de la première moitié du XXème siècle. Il a vécu la révolution surréaliste, l’a 


quittée, s’est éloigné du cinéma après y avoir mis beaucoup d’espoir, tente de révolutionner le 


théâtre mais se confronte à un échec. Il quitte alors l’Europe où il ne trouve plus sa place pour 


aller à la recherche d’une antique culture au Mexique. Il va ensuite en Irlande à la recherche 


de la canne de Saint Patrick mais est arrêté et interné durant neuf ans en France. L’asile de 


l’époque est une dure réalité, surtout pendant la guerre : électrochocs et mal nutrition 


cohabitent avec ceux que l’on appelle les fous. Ainsi, comme sa vie, la production d’Artaud 


est faite de rebondissements, de bifurcations. On y trouve des poèmes, des lettres à des 


proches, des articles sur le théâtre, des récits de voyage, des articles politiques, des lettres de 


mauvais sorts, des romans, des émissions radiophoniques. Mais dans tout cela il y a des 


problématiques artistiques constantes : les difficultés de son esprit, la bataille avec son corps, 


des luttes métaphysiques, la recherche d’un art et d’une culture non séparés de la vie. Des 


ramifications de son œuvre sont présentes en philosophie, chez Gilles Deleuze par exemple, 


dans le théâtre chez Peter Brook, en musique chez Edgar Varèse, Maurizio Kagel, John Cage, 


Wolfgang Rihm, Pierre Henry ou même Pierre Boulez : « Je pense que la musique doit être 


hystérie et envoutements collectifs, violemment actuels – suivant la direction d’Antonin 


Artaud 
1
». Les réappropriations, les filiations et les traces d’Artaud chez ces compositeurs 


sont multiples et variées.  


Dans le cas étudié ici de Pierre Jodlowski, il est important de recouper cela avec les 


autres pensées qui l’intéressent et sa pratique des musiques actuelles. Ce mémoire s’intéresse 


ainsi à la trajectoire que suit Pierre Jodlowski en compagnie d’Antonin Artaud. Quels sont les 


points de rencontre effectués par Pierre Jodlowski ? En quoi une pensée théâtrale du corps en 


                                                 
1
 BOULEZ Pierre, « Proposition », In Polyphonie, Cahier n°2, Paris, Editions du seuil, Collection « Tel quel », 


1948, p 74 
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scène comme celle d’Artaud peut venir au cœur de l’écriture musicale ? Quels sont les 


concepts et les outils analytiques qui peuvent dépasser le strict musical pour concevoir une 


analyse combinée des éléments musicaux et extra-musicaux ? En quoi l’inscription dans 


l’héritage d’Artaud implique-t-elle du lien avec d’autres penseurs s’en revendiquant ? En quoi 


l’écriture d’une musique dans le sillage d’Artaud est-elle pertinente au XXIème siècle ?  
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Première partie : Le compagnonnage de 


Pierre Jodlowski avec Antonin Artaud 


 


1) Pierre Jodlowski et ses « compagnons » 
 


Dans sa pratique de compositeur, Pierre Jodlowski sépare l’acte d’écriture de la réflexion 


plus théorique sur la composition. En effet, pour lui, chacune de ces activités obéissent à des 


temporalités différentes, et ne sont pas en lien direct : l’acte d’écriture peut être très rapide 


alors que l’étude d’une œuvre musicale et la lecture d’ouvrages littéraires ou philosophiques 


s’inscrivent dans un temps plus long. Utilisant beaucoup de matériaux extra musicaux, 


notamment des textes, il chemine dans son processus créateur avec de nombreux 


«compagnons » : des artistes, des intellectuels et des musiciens dont il a étudié l’œuvre en 


profondeur et qui viennent alimenter sa création. Lecteur de Gilles Deleuze, Pierre Jodlowski 


adhère à la vision de l’inconscient comme machine désirante ou désirer signifie : « faire des 


coupes, laisser couler certains flux, opérer des prélèvements sur les flux, couper les chaînes 


qui épousent les flux.
2
 » La production de ces machines s’organise en deux temps : 


enregistrement et production. Ces compagnons sont les supports d’enregistrements qui 


traversent les flux du désir et alimentent sa production. En voici quelques exemples : Edgar 


Varèse, Georges Perec, Fernando Pessoa… 


Dans ces compagnons, il existe deux héritages revendiqués et particulièrement importants 


qui permettent de comprendre certains enjeux de son œuvre : Sergueï Eisenstein pour la 


question du montage et Antonin Artaud pour la force expressive des œuvres.  


Le travail sur Eisenstein vient d’un de ces premiers projets de jeune compositeur : un ciné 


concert sur le film La grève. Deviennent alors source d’inspiration la question du montage et 


la théorie des attractions d’Eisenstein. Cette dernière l’a fondamentalement aidé à construire 


des dramaturgies de montage et oriente son travail de l’électroacoustique. Les articles 


d’Eisenstein développant ces réflexions sont des textes de chevet qu’il relie régulièrement. 


Concernant une filiation avec Artaud, elle s’opère autour de ses textes sur le théâtre. Il a 


également beaucoup lu sa poésie et ses lettres. C’est pour lui une figure effrayante mais un 


grand théoricien du théâtre et de la notion de rituel dans une recherche d’intensité, 


d’incarnation scénique presque primitive, essentielle au corps et à la fonction de l’art en 


scène. Pierre Jodlowski s’est également intéressé à des metteurs en scène héritiers d’Artaud 


tels que Tadeusz Kantor et Romeo Castelluci.  


Il est ainsi nécessaire de commencer ce mémoire par un exposé des recherches et 


trajectoires artistiques d’Antonin Artaud. Pour cela, sont convoqués essentiellement son 


                                                 
2
 DELEUZE Gilles, L’île déserte. Textes et Entretiens 1953-1974,  Paris, Editions de minuit, « Paradoxe », 2002, p 


323 Nom 
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recueil de textes théoriques Le théâtre et son double, mais également le reste de ses 


productions littéraires, poétiques, critiques. Sont exposées ensuite, à partir des interviews 


réalisés et des quelques articles existants, les réflexions de Pierre Jodlowski qui ne sont pas 


des réflexions préalables à la composition mais plutôt un état des lieux de ses préoccupations 


de compositeur.  


 


2) Antonin Artaud et le théâtre de la cruauté : « briser le 


langage pour toucher la vie3 »  
 


La réflexion d’Antonin Artaud est en réaction à la pensée occidentale. Elle s’inscrit ainsi 


dans une vision de la culture opposée à la civilisation rationaliste occidentale qu’il appelle le 


« mal blanc
4
». Pour lui, une première idée de la culture est « une idée qui est d’abord une 


protestation
5
 », « protestation contre l’idée séparée que l’on se fait de la culture, comme s’il y 


avait la culture d’un côté et la vie de l’autre
6
 ». Il revendique une « culture authentique


7
 », et 


oppose à la conception inerte et désintéressée de l’art occidental  « une idée magique et 


violemment égoïste
8
 », « intéressée


9
 »  inspirée par des civilisations traditionnelles de Bali, ou 


plus tard du Mexique.  


Pour répondre à cette volonté de changer de paradigme culturel et artistique, Antonin 


Artaud développe plusieurs réflexions autour de son théâtre de la cruauté qui le suivront à 


l’asile de Rodez et jusqu’aux dernières œuvres écrites dans le Paris de l’après-guerre.  


 


a) La cruauté 


 


C’est par cette dénomination qu’Artaud qualifie son théâtre. Cependant, il ne faut pas 


prendre ce terme au sens usuel,  « non dans le sens matériel et rapace qui lui est prêté 


habituellement
10


 », mais dans une acception différente qu’il explique dans ses Lettres sur le 


langage. La cruauté se définie comme un état ou encore une condition métaphysique de la vie 


qui serait une « rigueur, application et décision implacable, détermination irréversible, 


absolue
11


 ». La cruauté est le « geste de la vie même
12


 », autrement dit le déterminisme 


                                                 
3
 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 19 


4
 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 14 


5
 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 15 


6
 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 15 


7
 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 17 


8
 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 17 


9
 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 17 


10
 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 157 


11
 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 159 


12
 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 177 







8 


 


philosophique de la vie. Cette cruauté est un « sentiment détaché et pur
13


 » et « parce qu’elle 


admet l’étendue, l’épaisseur, l’alourdissement et la matière, admet, par conséquence directe, 


la mal et tout ce qui est inhérent au mal, à l’espace, à l’étendue et à la matière
14


 ». 


Ce mal métaphysique qu’est la cruauté, incompris à son époque par les récepteurs de son 


manifeste,  doit faire sortir le théâtre occidental du psychologisme dans lequel il est tombé : 


« D’où cet appel à la cruauté et à la terreur, mais sur un plan vaste, et dont l’ampleur sonde 


notre vitalité intégrale, nous mette en face de nos possibilités
15


 ». Antonin Artaud veut ainsi 


rendre sa force sacré, magique au théâtre car « Il dénoue des conflits, il dégage des forces, il 


déclenche des possibilités et si ces possibilités et ces forces sont noires, c’est la faute non pas 


de la peste ou du théâtre, mais de la vie
16


 ». 


  C’est donc dans cette volonté d’incarnation de cette cruauté métaphysique comme 


possibilité de « catharsis culturelle » mais aussi de rendre au théâtre son rôle sacré qu’Antonin 


Artaud va théoriser une pensée du théâtre inspirée par le théâtre balinais, par sa lecture de 


certains mythes antiques (Héliogabale ou l’anarchiste couronnée
17


), et par la critique d’un 


théâtre occidental favorisant le verbe au détriment du geste, le texte au détriment de la mise en 


scène. 


 


b) Rituel et mise en scène 


 


La question de la primauté de la mise en scène est posée dès le début de son premier 


manifeste du théâtre de la cruauté :  


« Posée de la sorte, la question du théâtre, doit réveiller l’attention 


générale, étant sous-entendu que le théâtre par son côté physique, et parce 


qu’il exige l’expression dans l’espace, la seule réelle en fait, permet aux 


moyens magiques de l’art et de la parole de s’exercer organiquement et 


dans leur entier comme des exorcismes renouvelés
18


. » 


Le théâtre ainsi défini par son expression physique et dans l’espace,  est 


intrinsèquement lié à sa dimension magique tel qu’il peut exister dans le théâtre Balinais. La 


scène n’est plus un lieu de récitation d’un texte mais un endroit où s’effectue des rituels qui 


consistent en « cet amas compact des gestes, de signes, d’attitudes, de sonorités, qui constitue 


                                                 
13


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 177 
14


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 177 
15


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 135 
16


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 45 
17


 ARTAUD Antonin, Héliogabale ou l’anarchiste couronné, Paris, Editions Gallimard, « L’imaginaire », 1979 
18


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 137 
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le langage de la réalisation et de la scène
19


 », que l’on pourrait appeler de la « métaphysique 


en activité
20


 ».  


Cette mise en scène de la métaphysique consiste à agencer un langage de signes 


(détaillé dans le paragraphe suivant) de la manière suivante : « les considérer par rapport à 


toutes les façons qu’ils peuvent avoir de se rencontrer avec le temps et le mouvement
21


 ». Il 


faut comprendre donc que pour atteindre cette métaphysique, cet aspect transcendantal du 


théâtre, cela passe par la matérialité de la scène : « Je dis que la scène est un lieu physique et 


concret qui demande qu’on le remplisse, et qu’on lui fasse parler son langage concret
22


 », son 


aspect « plastique et physique
23


 ». Cette conception de l’espace est remplie non par la simple 


parole, mais par de multiples langages qui participent au théâtre pour leur théâtralité : danse, 


pantomime, musique, lumières… 


Cependant, chaque typologie d’expression est rigoureusement organisée. Il faut ici 


s’attacher à l’exemple du son. Pour la création de sa pièce les Cenci, première tentative de 


réalisation de son théâtre de la cruauté, Artaud travaille avec le compositeur Roger 


Desormière et enregistre différents matériaux : bruits d’enclume, d’écrous, de limes, bourdon 


de la capital d’Amiens… Cela lui permet de placer le spectateur au cœur d’un réseau de 


vibrations sonores : « Et le bourdon de la cathédrale d’Amiens qui fut ensuite diffusé au début 


du spectacle sur quatre haut-parleurs, aux quatre points cardinaux de la salle, ce qui à mon 


sens est une première. Il y avait des enregistrements de bruits de pas et aussi un son de 


métronome oscillant à différentes vitesses ainsi que des ondes Martenot
24


 ». Le son est pris ici 


dans sa matérialité : « La sonorisation est constante, tous les sons sont cherchés pour leurs 


qualités vibratoires, et ensuite pour ce qu’il représente
25


 ».  


 La question du sens évoquée dans cette dernière citation invite à s’interroger sur la 


finalité sémiotique de la mise en scène et l’organisation des différentes formes artistiques du 


théâtre d’Antonin Artaud.   


 


c) Un langage de signes 


  


 L’espace scénique comme lieu de rituel magique est donc habité, rempli par une 


multitude de formes artistiques. Mais Artaud rejette l’esthétisme ou l’autonomie de l’art. Il ne 


s’agit donc pas simplement comme nous l’avons vu précédemment d’organiser 


rigoureusement ces formes, mais de les prendre comme des potentialités de signes, c’est-à-


                                                 
19


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 66 
20


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 66 
21


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 68 
22


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 55 
23


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 109 
24


 PEILLON Catherine, « Signaux de la très riche vie acoustique », in La pensée de midi, n°8, 2002, p 139 
25


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 126 
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dire dans une totalité où signifié et signifiant ne sont pas séparés : « l’œuvre d’art est un signe, 


c’est en tant que totalité qu’il faut la concevoir
26


 ».  


 Les mots par exemple, ne se réduisent pas à leurs signifiés, « la hantise du mot clair et 


qui dit tout, aboutit au dessèchement des mots
27


 » mais doivent être également pris pour leur 


signifiant, « entendus sous leur angle sonore, perçus comme des mouvements [qui] 


s’assimilent à d’autres mouvements
28


». Ainsi, chaque langage artistique doit être employé 


comme une possibilité de nouvelles relations de sens avec les autres éléments scéniques afin 


de créer une « architecture spirituelle, faite de gestes et de mimiques, mais aussi du pouvoir 


évocateur d’un rythme, de la qualité musicale d’un mouvement physique, de l’accord 


parallèle et admirablement fondu d’un ton
29


 ». Artaud veut ici retrouver l’idée du théâtre pur, 


un « langage par signes, par gestes et attitudes
30


 » en se dégageant du sens évident, d’une 


compréhension clair pour privilégier une dimension sensible. L’expression est donc faite de 


libres symboles, d’analogies créant une vie propre aux objets, aux gestes, aux signes. C’est 


pour lui l’ « esprit d’anarchie
31


 » de la poésie qui remet en cause « toutes les relations d’objets 


à objet et des formes avec leurs significations
32


» : remise en cause et anarchie que l’on 


retrouve incarnée dans le personnage sans limites d’Héliogabale.  


 


d) Le corps dans le théâtre et ailleurs 


 


Dans le théâtre de la cruauté 


Dans ce langage de signes, le corps de l’acteur devient lui-même signe vivant. Artaud 


consacre le chapitre « Un athlétisme affectif 
33


» à montrer de quelle manière se matérialisent 


et s’incarnent dans le corps les signes : « Il faut admettre pour l’acteur une sorte de 


musculature affective qui correspond à des localisations physiques de sentiments
34


 ». Ainsi le 


corps de l’acteur « est appuyé par le souffle
35


 » et « à chaque bondissement de l’affectivité 


humaine correspond un souffle qui lui appartient
36


». L’acteur est comparé à un « spectre 


perpétuel où rayonnent les forces de l’affectivité
37


 ». Ce corps s’inscrit dans le temps car 


« connaître le secret du temps des passions, de cette espèce de tempo musical qui en 


réglemente le battement harmonique, voilà un aspect du théâtre auquel notre théâtre 


                                                 
26


 ALBERTI Carine, « Antonin Artaud : Tentatives et aporie d’une réflexion sur l’art » in Le Philosophoire, n°7, 


1999, p  245 
27


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 184 
28


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 185-186 
29


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 84 
30


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 59 
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psychologique moderne n’a certes pas songé depuis longtemps
38


 ». L’usage de la voix, du cri, 


s’inscrit dans ces possibilités affectives du corps : la pièce radiophonique Pour en finir avec le 


Jugement de Dieu, considéré par Artaud comme « un modèle en réduction de ce que je veux 


faire dans le Théâtre de la Cruauté
39


 » (lettre du 16 janvier 48 à Fernand Pouey), nous en 


donne un exemple de réalisation par la précision des indications vocales d’intonations :  


 


 


De l’écriture du corps à la matérialité du corps d’Artaud  


 


 


                                                 
38


 ARTAUD Antonin, Le théâtre et son double, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1964, p 203 
39


 ARTAUD Antonin, Pour en finir avec le jugement de Dieu, « Paris, Editions Gallimard, « Folios essais » 2003, 


p 145 
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Cependant, il serait incomplet de s’arrêter à la simple évocation du corps de l’acteur 


chez Artaud pour comprendre ce que représente chez lui le corps et comment il peut être 


source d’inspiration pour la création. De ses premières Lettres à Jacques Rivière publiées à 


ses derniers écrits de l’après-guerre, le corps est en permanence lieu de souffrance, de 


déchirements intérieurs. De plus, il subit par exemple le sevrage violent et direct de l’opium 


lors de son voyage chez les Tarahumaras au Mexique
40


 et les électrochocs de l’asile 


psychiatrique de Rodez. L’écriture d’Artaud est ainsi un travail incessant de décomposition et 


de recomposition de son corps d’écrivain. Ainsi, comme l’analyse Anne Brun d’après les 


derniers textes et glossolalies d’Artaud, dans son article « Corps création et psychose à partir 


de l’œuvre d’Artaud » :  


« Antonin Artaud tente donc de se dégager de son corps tombeau et des 


mots cadavérisés, pour faire advenir, grâce à la ‘‘trépidation épileptoïde du 


verbe’’, un corps convulsif, explosif, éruptif, dont la force explose au cœur 


même des mots catapultes, des rythmes gestuels et vocaux. Ainsi, 


l’ancrage corporel du processus créateur qui renvoie à des expériences 


préverbales, apparaît primordial et convoque tous les registres sensoriels, 


le visuel, l’auditif, la saveur, l’odeur, des sensations d’ordre 


kinesthésiques ou cénesthésique, et le mimo-gesto-postural… Le génie 


d’Artaud consiste à faire advenir dans la corporéité même du texte, ainsi 


que dans le corps même du lecteur, des vécus de terreurs primitives 


enracinés dans le corps, tels l’étouffement ou la sensation d’écorchage
41


 ». 


Un des exemples de cette décomposition et recomposition du corps est l’invention à la 


fin de l’émission radiophonique Pour en finir avec le jugement de Dieu du terme Corps sans 


Organes qui sera ensuite conceptualisé par Gilles Deleuze :  


 « L'homme est malade parce qu'il est mal construit. Il faut se décider à le 


mettre à nu pour lui gratter cet animalcule qui le démange mortellement, 


dieu, et avec dieu ses organes car liez-moi si vous le voulez mais il n'y a 


rien de plus inutile qu'un organe. Lorsque vous lui aurez fait un corps sans 


organes vous l'aurez délivré de tous ses automatismes et rendu à sa 


véritable liberté. Alors vous lui réapprendrez à danser à l'envers comme 


dans le délire des bals musette, et cet envers sera son véritable endroit
42


 » 


Ainsi, avec cette écriture du corps, son apparition dans des films en tant qu’acteur (le 


Napoléon d’Abel Gance par exemple), les nombreuses photos réalisées à sa sortie de Rodez, 


les possibilités que nous offre l’écoute de sa voix à travers les émissions radiophoniques 


(comme nous le montre Peter Szendy dans l’article Radio-Artaud (le théâtre, 


                                                 
40


 ARTAUD Antonin, Les Tarahumaras, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais », 1971 
41


 BRUN Anne, « Corps création et psychose à partir de l’œuvre d’Artaud », in Clinique méditerranéennes, n°80, 


2009, p 156 
42


 ARTAUD Antonin, Pour en finir avec le jugement de Dieu, Paris, Editions Gallimard, « Folios essais » 2003, p 


100 
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l’enregistrement, l’écoute)
43


), ses dessins, les témoignages du documentaire Artaud le Momo 


de Gérard Mordillat et Jérôme Prieur, il est possible à quiconque voudrait faire ce travail de 


compagnonnage avec Artaud (pour reprendre les termes de Pierre Jodlowski) de se faire une 


idée personnelle, auditive, visuelle, sensible de ce qu’était Antonin Artaud et de la force 


expressive de son œuvre.   


 


3) Les réflexions de Pierre Jodlowski 
 


a) La scène espace rituel : une critique de la scène contemporaine 


 


La pensée et les compositions de Pierre Jodlowski s’inscrivent dans une critique de la 


scène musicale contemporaine. En effet, il existe pour lui une richesse et une diversité 


certaine concernant le langage de la musique d’aujourd’hui mais la question de la 


représentation est totalement éludée et le rituel de l’orchestre (les solistes s’installent, 


s’accordent, le chef arrive, est applaudi, sert la main du premier violon….) hérité du XIXème 


siècle lui semble totalement désuet. Pour lui l’espace-temps qui précède la musique ou la 


représentation, le silence, est détruit par le protocole classique. Dans l’héritage d’Artaud, il 


considère la scène comme un espace sacré dans le sens où elle est un espace de liberté totale. 


Il développe ainsi sa vision de la scène comme un espace rituel dans laquelle ne vont pas se 


jouer que des questions de langage abstraites, mais des choses autres porteuses de sens. Il 


parle de rituel moderne, qui n’a pas de fonction immédiate ou religieuse, mais soulève des 


questions extramusicales de perception.  


« Nulle trace de religion telle qu’elle s’exprime et s’accoutume  - et 


pourtant : elle est partout, au sens premier du terme : vecteur de lien, de 


rassemblement, de communion même. Elle est liturgie. Elle est rituel. Un 


rituel chaque fois déconstruit, chaque fois disséqué, chaque fois réinventé, 


chaque fois (re) composé. Très éloigné de celui – étiquette empesée, 


héritage d’une ère dont d’aucuns refusent l’obsolescent – qui alourdit 


d’ordinaire les représentations de ces musiques. Ici, tout, de la 


déclamation incantatoire d’un poème d’Alda Merini, aux gestes jaillissant 


de l’obscurité d’une violoniste, […] tout contribue à son émergence, 


surgissement d’une (ex)tase d’émotions. Un rituel ancré dans l’outrance de 


notre temps, reflet prismatique du bordel ambiant qui contamine 


immanquablement les processus d’écriture.
44


 » 


                                                 
43


 SZENDY Peter, «Radio-Artaud (le théâtre, l’enregistrement, l’écoute) », In Musique et Dramaturgie, Paris, 


Publications de la Sorbonne, 2003, p 703 
44


 JODLOWSKI Pierre, « Compositions », in Catalogue d’œuvre, Blagnac, Editions Studio Eole, 2017 p 2 
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Il intègre en conséquence pleinement la question de la représentation et du sens dans 


sa création musicale : rôle de l’image, de la mise en scène, des lumières, ce qui le mène à 


travailler sur d’autres médias que la musique, notamment la vidéo.  


« Je m’interroge beaucoup, dans mon travail, sur la question du sens 


musique. Chaque projet est l’occasion de concrétiser un espace mental 


dans lequel il y a des éléments narratifs, des sensations, des espaces, des 


énergies, des couleurs…
45


 » 


 Il est important pour comprendre cette pensée critique de rajouter que Pierre 


Jodlowski a eu et continue d’avoir une pratique du jazz et du rock alternatif. L’importance de 


la fonction sociale de la musique dans les « musiques actuelles » a également contribué à cette 


manière d’appréhender la scène contemporaine.  


 


b) L’émotion  


 


Pierre Jodlowski est un compositeur qui revendique l’émotion. Il recherche ce qu’il 


appelle des « charges émotionnelles » et est particulièrement touché par les artistes qui en 


produisent. Il explique avoir du mal à écrire une musique calme. C’est pour lui un moyen de 


prendre le spectateur  de court afin que les nombreux signes et éléments de sens le travaillent 


a posteriori. Une œuvre qui est apprécié, qui touche, travaille dans la durée, accompagne.  


 


c) « Réflexion sur la musique mixte
46


 » 


 


Le catalogue de Pierre Jodlowski est essentiellement composé de musique mixte 


utilisant différents moyens électroniques (traitements temps réel, bandes sons, amplification). 


Ainsi l’usage du microphone lui permet non seulement une extension du domaine 


instrumental et une mise en espace, mais également « d’entrer plus dans la matière, dans la 


texture du son
47


 ». Il cherche « à matérialiser la densité intérieure du son
48


 » ce qui change le 


rapport aux instruments dont l’énergie est revisitée grâce au microphone. Cette amplification 


sert également pour insérer d’autres matériaux extra-instrumentaux (frottements, bois, papier, 


peaux…) dans la texture musicale.  


De plus, il existe pour Pierre Jodlowski une théâtralité de la mixité. En effet, le son 


enregistré en live sortant par les même hauts parleurs que les matériaux préenregistrés, « va 


                                                 
45


 Phrase d’entête du site de Pierre Jodlowski, www.pierrejodlowski.fr 
46


 JODLOWSKI Pierre, « Réflexion sur la musique mixte », in Revue et Corrigée, n°91, 2012 
47


 JODLOWSKI Pierre, « Réflexion sur la musique mixte », in Revue et Corrigée, n°91, 2012 
48


 JODLOWSKI Pierre, « Réflexion sur la musique mixte », in Revue et Corrigée, n°91, 2012 
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pouvoir entrer en collision et donc en dialectique
49


 » avec ceux-ci. Il revendique à la suite de 


Stockhausen, une « trajectoire de l’amplification
50


 », créée à partir des nombreux traitements 


du son. Cela rajoute ainsi un nouvel interprète, la personne diffusant le son et « le grain du 


son, comme le grain de la voix devient palpable sous les doigts de celui qui diffuse
51


 ». Un 


autre point de jonction existe également entre le son acoustique de l’instrument et le son 


enregistré. Ce point correspond à une disparition visible de la source sonore et cette ambiguïté 


de l’émission pose la question de l’origine du son et donc du corps en scène qui le produit. Le 


regard prend donc sa place dans une «écoute active
52


 ». A un stade supérieur, l’auditeur ne 


cherche plus à trouver la source mais vit le son de l’intérieur dans tous ses possibles sensibles 


et perceptifs.  


Enfin, l’utilisation de l’électronique permet la mise en place de champs de références. La 


matière musicale peut être tissée par des sons « culturellement signifiants
53


 », aux contenus 


évocateurs (textes, bribes de mots, bruits de pas…) qui crées une « sensation sémantique  qui, 


même si elle nous échappe, finit par occuper, quelque part notre esprit, agissant à un degré 


inconscient ou émotionnel que l’on ne peut pas directement rattacher à la musique elle-


même.
54


 » 


 


d) « Le geste question de composition55 » 


 


Le geste précède-t-il le son ou le son implique-t-il un geste précis ? Dans cet article « Le 


geste question de composition » Pierre Jodlowski explique placer le geste au centre du 


processus créateur, « le geste ne serait pas à proprement un paramètre musical, il en 


constituerait plutôt l’essence
56


 » et le prendre pour « son impact tant visuel que sonore
57


 ». Le 


geste constitue ainsi le point de départ de l’écriture : « c’est par lui qu’une œuvre entre en 


genèse et qu’il est donné d’entrevoir un espace, une forme, des énergies devenant rythmes – 


mouvements qui habitent la scène autant que les sons qu’ils projettent.
58


 »  Ses réflexions sur 


le geste se placent dans la lignée de plusieurs compositeurs tels que : Maurizio Kagel, Jani 


Christou, Thierry Mey. Cette  question du geste s’insère dans une réflexion sur la technologie 


et notamment les capteurs, utilisés dans Time and Money par Pierre Jodlowski et comme 


dénominateur commun entre différents espaces et genres artistiques (scène et écran, musique 


et danse) : « les enjeux résideraient plus dans le questionnement du rapport entre une présence 


physique, son environnement scénique et les médias électroniques (capteurs, sons, 


                                                 
49


 JODLOWSKI Pierre, « Réflexion sur la musique mixte », in Revue et Corrigée, n°91, 2012 
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 JODLOWSKI Pierre, « Réflexion sur la musique mixte », in Revue et Corrigée, n°91, 2012 
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 JODLOWSKI Pierre, « Réflexion sur la musique mixte », in Revue et Corrigée, n°91, 2012 
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 JODLOWSKI Pierre, « Réflexion sur la musique mixte », in Revue et Corrigée, n°91, 2012 
53


 JODLOWSKI Pierre, « Réflexion sur la musique mixte », in Revue et Corrigée, n°91, 2012 
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 JODLOWSKI Pierre, « Réflexion sur la musique mixte », in Revue et Corrigée, n°91, 2012 
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 JODLOWSKI Pierre, « Le geste question de composition », in L’inoui Revue de l’Ircam, n°1, 2006 
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 JODLOWSKI Pierre, « Le geste question de composition », in L’inoui Revue de l’Ircam, n°1, 2006 
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images).
59


 » L’influence du théâtre et de la danse est aussi importante : dans ces deux arts, les 


acteurs ou danseurs peuvent matérialiser grâce au geste, « des objets, des volumes, des 


obstacles, des champs de conversation invisibles
60


 ». Ainsi, le geste devient un nouveau 


champ d’exploration et « l’occasion de relations nouvelles avec les musiciens, les 


instruments, les sons, les images…
61


 ».  


Cependant, comment définir précisément ce concept de geste ? Selon le Dictionnaire 


d’esthétique et de philosophie de l’art de Jacques Morizot, il s’agit  d’un « Mouvement 


physique ou symbolique qui en art est porteur de valeur expressive
62


».  Le geste est un 


mouvement de corps d’incarnation de l’activité artistique. Il possède ainsi une inscription 


temporelle et une construction perceptible. C’est le moment où la subjectivité de l’artiste 


rencontre le matériau plastique, sonore et où la confrontation du corps à ce matériau fait 


œuvre. De cette rencontre né un champ énergétique. La singularité de cette rencontre 


conjugue artifice (construction sociale) et naturel (pure spontanéité).  


Suite à cette définition générale, il se dégage trois définitions pour le geste en musique qui 


ont toutes les trois un rapport étroit mais différencié avec la question du sens.  


-le gestus social : théorisé par Brecht, il est selon Roland Barthes, « un geste, ou un ensemble 


de gestes où peut se lire une situation sociale
63


 ». Ainsi, « le gestus du travail est sans aucun 


doute un gestus social
64


 », et dans le cadre de ce mémoire, le geste d’écrire que nous verrons 


en scène et en musique dans Artaud Corpus Fragment est un gestus social.  


-le geste symbolique que Pierre Jodlowski appelle « mystère » : c’est un geste qui appelle à un 


sens ouvert. Il peut comprendre des éléments signifiants visibles (une main qui se lève au-


dessus d’une percussion mais sans produire de son), sonores (du verre qui se brise) mais ne 


crée pas de situation sociale ou sémantique précise. Le sens est ouvert et la perception de 


l’auditeur le met en lien avec ses propres champs de références.  


-le geste comme pure énergie : il est beaucoup lié à la pratique du jazz et du rock pour Pierre 


Jodlowski : un accord de guitare électrique dans le rock n’est pas pris pour uniquement pour 


ses qualités harmoniques ou de timbre, mais pour l’énergie qui se dégage du son et de ce 


mouvement de corps en scène. C’est le geste le plus primitif, qui possède un caractère brut et 


répond à une manière instinctive d’écrire. C’est ce geste qui est à la base des premières 


œuvres de Pierre Jodlowski où l’énergie est première et où tout est réalisé de manière 


instinctive, sans système.  


Son solfège musical est maintenant une combinaison de ces différents gestes intégrés 


ou sources de processus formels. Cela le mène presque à écrire des chorégraphies visuelles 
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synchronisées ou non avec des sons. Il se définit dans cette démarche comme compositeur de 


dramaturgies temporelles de gestes.  


Cela crée ce qu’il appelle une « musique active » définie par le fait qu’elle active des 


réseaux de perceptions, de signes, de sens à travers ces différents gestes. Pierre Jodlowski se 


trouve ici au cœur du projet du théâtre de la cruauté. Le corps prend le pas sur le texte, le 


signifié et le signifiant se fondent dans le signe : « Car à côté de la culture par mot il y a la 


culture par gestes.
65


 » 


En conséquence, pour l’analyse musicale, il est nécessaire, comme l’indique Jean Molino 


dans son chapitre sur le geste musical dans Le Singe Musicien
66


, d’introduire des catégories 


qui n’appartiennent pas à la sphère de la musique pure. C’est ce qui est fait dans l’analyse de 


la performance Artaud Corpus Fragment, considérée ici comme clef de lecture de l’héritage 


d’Artaud chez Pierre Jodlowski. 
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Deuxième Partie : Une clef de compréhension : le 


palimpseste Artaud Corpus Fragment 
 


 


1) Présentation d’Artaud Corpus Fragment 
 


Après avoir étudié les productions théoriques d’Antonin Artaud et de Pierre Jodlowski et 


d’avoir mis en lumière les relations de filiations existantes dans leurs écrits ou leurs discours, 


il est maintenant nécessaire de se pencher en détail sur les créations et le langage musical de 


Pierre Jodlowski. Avant d’aborder les œuvres musicales au sens traditionnel, il nous faut faire 


un détour par un objet musical hybride, Artaud Corpus Fragment, appelé performance par 


Pierre Jodlowski, qui est une étape dans la construction de son langage et dans son rapport à 


Antonin Artaud.  


Pierre Jodlowski dans son travail de compositeur ne s’en tient pas uniquement à la 


composition de pièce musicale. En effet, en fonction des spécificités des commandes et des 


projets, il a été amené à travailler sur du ciné-concert (La Grève 2000, L’éternel Silence 


2009), des installations (Passage 2009, Soleil Blanc 2016), des projets chorégraphiques 


(Narcisses 2009-2010-2012) et enfin des « performances » (Artaud Corpus Fragments 2006, 


Music Violence and Other Stories 2009…).  


Artaud Corpus Fragment est la première performance de son catalogue. Il s’agit d’une 


création collective réalisée avec Sébastien Lespinasse (poésie Sonore) et Jacky Mérit 


(compositeur). Pierre Jodlowski aux machines et Sébastien Lespinasse déclamant les textes 


d’Artaud sont sur scène pendant que Jacky Mérit s’occupe de la spatialisation sonore. Décrite 


ainsi sur le site du compositeur,  « Décliné ici sous formes musicales, visuelles, actives, 


sonorisées, l’univers d’Artaud sera le fil rouge d’une expérimentation entre concert, 


performance, reportage et évocation
67


 », Artaud Corpus Fragment est construit comme un 


palimpseste, à partir des textes et enregistrements d’Artaud et de la pièce Fragments pour 


Artaud de Pierre Henry. Le matériau musical est semi-improvisé car il n’y a pas de partition et 


une place est laissé à l’improvisation même si certains éléments musicaux (sons, textures, 


formes) ont été déterminés à l’avance et accompagnent les lectures des textes. 


Il est nécessaire de passer par cette performance sur Artaud car le fait de monter sur 


scène pour Pierre Jodlowski est une démarche d’expérimentation pour la composition. Il veut 


prendre la mesure de cet espace qu’il définit comme sacré, rituel ou tout est permis et ainsi 


mesurer jusqu’où il peut pousser la démarche dans la création d’une œuvre. De plus, cette 


espace d’expérimentation répond à sa critique de la musique contemporaine dans le sens où il 


cherche à lier une logique entre représentation et contenu. La création actuelle ne peut pas 


exister sans la question de la représentation, du « pourquoi va-t-on sur scène » ? Il s’inscrit 
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ainsi dans les différentes origines de la performance, qu’elles soient « Dadaïste et 


futuristes
68


 » ou issues de pratiques ludiques et rituelles. Le mélange des arts y est 


antihiérarchique (ici poésie sonore, spatialisation live, jeux sur des machines, rituels 


théâtraux…) et il existe une volonté de « subversion des formes théâtrales
69


 » et musicales 


dans notre cas, dans la lignée de Brecht, Pirandello et Artaud bien sûr. De plus, cette idée 


d’étape dans le processus créateur et la notion de palimpseste, s’inscrivent dans le fait que « la 


performance artistique déplace l’intérêt de l’œuvre de l’objet fini et clos vers l’activité 


créative et interprétative.
70


 » C’est l’idée d’une fabrique vivante de l’art où « la finalité met en 


évidence la force processuelle de la réalisation artistique
71


 ». 


L’étude d’Artaud Corpus Fragment se fait ainsi en deux temps. La première partie 


s’intéresse à la question de l’héritage assumé d’Artaud et de la construction de cette filiation à 


travers les notions de corpus et de palimpseste. La deuxième concerne la mise en musique de 


ce corpus et la manière dont Pierre Jodlowski dégage des typologies d’écriture dont il se sert 


dans ses autres créations.  


 


2) Héritage  
 


a) La double filiation Antonin Artaud/musique électronique  


 


On retrouve dans la construction de cette performance la double filiation évoqué au 


début de ce mémoire : la figure d’Artaud sur laquelle se concentre l’analyse ci-dessous, et 


l’importance de la musique électronique par l’inscription de cette création dans une continuité 


Antonin Artaud/Pierre Henry/Pierre Jodlowski-Sébastien Lespinasse-Jacky Meritt.  


 


b) Le palimpseste  


 


La notion de palimpseste est à prendre au sens de Gérard Genette et de son ouvrage 


Palimpsestes, la littérature au second degré :  


« Un palimpseste est un parchemin dont on a gratté la première inscription 


pour en tracer une autre, qui ne la cache pas tout à fait, en sorte qu’on peut 
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y lire par transparence, l’ancien sous le nouveau. On entendra donc, au 


figuré, par palimpsestes (plus littéralement hypertextes), toutes les œuvres 


dérivées d’une œuvre antérieure, par transformation ou par imitation
72


 ». 


L’utilisation de cette théorie de la littérature permet de dégager des catégories 


analytiques nécessaires à l’analyse d’Artaud Corpus Fragment. Le texte est pensé ici comme 


support au sens large (littéraire, radiophonique, musical…). 


Ainsi un premier palimpseste de Pierre Henry, Fragments pour Artaud a été réalisé en 


1970 en reprenant essentiellement des textes mystiques d’Antonin Artaud récités et mis dans 


un écrin de musique électronique : Héliogabale ou l’anarchiste couronné et Les 


Tarahumaras, un poème de jeunesse le Cri, auxquels sont rajoutés des Chœurs , compositions 


électroacoustiques autour de l’impossibilité de la parole. C’est une période où Pierre Henry 


s’intéresse à la  cosmogonie qui donne lieu à de nombreuses œuvres-rituels. Ces œuvres 


naissent pour l’essentiel de la rencontre avec d’autres artistes.  Les sources d’inspiration sont 


nombreuses et variés : « Ma bibliothèque est la source de mes rituels 
73


». On y trouve des 


mythes comme Orphée, des textes sacrés comme le Livre tibétain des morts, la Bible (les 


quatre Évangiles et L’Apocalypse), et divers poètes  et écrivains : Artaud, Caillois, Flaubert.  


En reprenant quatre mouvements non modifiés de Fragments pour Artaud qui 


structurent sa propre performance, Pierre Jodlowski surajoute sa vision d’Artaud et y ajoute la 


dimension de corpus et de performance scénique.  


 


c) La construction du corpus, donner corps à Artaud 


 


La construction de la performance, s’appuie sur treize pièces (dont quatre de Pierre 


Henry) de trois à sept minutes. Chaque pièce repose sur un extrait d’œuvre d’Artaud sauf la 


piste 12 dans laquelle sont combinés deux textes. L’analyse du corpus qui suit a été faite à 


partir d’enregistrements réalisés par le studio Eole en 2006 lors d’un live. Il n’existe pas de 


partition et il a fallu retrouver les différentes références des textes utilisés de l’œuvre d’Artaud  


(Intégralité des textes utilisés en Annexe B).  


Pierre Jodlowski, quand il lit un recueil, quand il veut travailler sur un auteur, veut 


embrasser sa personnalité artistique dans son ensemble pour en faire un compagnon. Le 


propos est ici conçu comme un corpus au sens à la fois dans un sens englobant et dans une 


recherche d’incarnation.   


Les œuvres d’Artaud utilisé s’étalent sur toute sa vie : elles retracent son parcours de 


créateur, des premières publications, un poème extrait des Lettres à Jacques Rivières de 1924, 
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aux dernières créations, 50 dessins pour assassiner la magie datés du 31 janvier 1948, soit un 


mois avant sa mort. En voici la liste par ordre chronologique :  


 


Œuvres utilisées Dates 


Le cri (extrait des Lettres à Jacques Rivière) 


 


1924 


L’Ombilic des Limbes  


 


1925 


Le Pèse-nerfs  


 


1925 


Héliogabale ou l’anarchiste couronné 


 


1934 


Extrait des chroniques de son Voyage au 


Mexique  


Date du voyage 1936 : 1ère publication des 


Tarahumaras en 1945 


Les malades et les médecins  1946 


Pour en finir avec le jugement de Dieu  


 


Emission radiophonique enregistré entre le 


22 et 29 novembre 1947. 


« 50 dessins pour assassiner la magie »  31 janvier 1948 


 


Les thèmes de ces textes couvrent l’ensemble des principales préoccupations artistiques 


d’Antonin Artaud :  


-la révolte contre le monde contemporain : pistes 2-10 


-le rituel et les questions mystiques : pistes 3-6-10-11 


-la création, le langage et le poète: pistes 1-6-9-12-13 


-la folie et la séparation de l’être : pistes 8-1-4-10 


-le théâtre : piste 9 


 


De plus, ces textes proviennent d’un grand nombre de supports et de genres utilisés 


par Artaud : poème (en vers et en prose), roman, récit de voyage, émission radiophonique, 


cahiers de dessins. On y trouve tous les genres employés par Antonin Artaud sauf les lettres et 


les écrits théoriques. Voici un tableau résumant l’ensemble du palimpseste avec 


successivement, les œuvres d’Artaud, les Fragments pour Artaud de Pierre Henry et Artaud 


Corpus Fragments de Pierre Jodlowski :  
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Œuvres d’Antonin 


Artaud 


Fragments pour 


Artaud Pierre Henry 


Artaud Corpus Fragments Pierre Jodlowski 


 


Poème Le Cri 1924 


 


L’Ombilic des limbes 


1925 


 


Le Pèse-nerfs 1925 


 


Héliogabale ou 


l’anarchiste couronné 


1934 


 


Voyage au Mexique 


1936 (publication des 


Tarahumaras en 1945) 


 


Les malades et les 


médecins (émission 


radiophonique) 


 


Pour en finir avec le 


jugement de Dieu 


enregistré entre le 22 et 


29 novembre 1947. 


 


50 dessins pour 


assassiner la magie 31 


janvier 1948 


 


 


 


 


Mexique 


 


Les Tarahumaras I 


 


Maya  


 


Le chœur I  


 


La religion 


 


Chœur II  


 


Le Temple D’Emèse  


 


Les Tarahumaras II  


 


Le Langage 


 


L’étoile Mange  


 


Chœur III 


 


Le Temple Est Là 


 


Il n’y a que le vide  


 


1. Introduction - séquence tableau 


 


2. Les Américains (extrait) 


 


3. Le Temple d’Émèse - mouvement de  


Fragments pour Artaud 


 


4. “J’ai en moi”, variation dérive à partir d’une phrase 


d’Artaud 


 


5. Transit (mouvement électronique) 


 


6. L’étoile mange - mouvement de Fragments pour 


Artaud 


 


7. Tomar, Catch, Prendre… 


 


8. Les Malades et les Médecins (extrait) 


 


9. Ponctuation 


 


10. Il n’y a que le vide - mouvement de Fragments pour 


Artaud 


 


11. TAHARRRAHHAAHUM  


 


12. L’ombilic des Limbes  et  Le pèse-nerfs  


 


13. Le langage - mouvement de Fragments pour Artaud 


 


 


Ainsi, a contrario de Pierre Henry qui s’était focalisé sur la dimension mystique 


d’Antonin Artaud, Pierre Jodlowski donne à voir une vue d’ensemble du poète à travers une 


navigation entre différents fragments de son œuvre.  
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d) Les typologies des liens entre Antonin Artaud, Pierre Henry et 


Pierre Jodlowski 


 


Le fait que Pierre Jodlowski emploie le mot palimpseste
74


 pour parler d’Artaud 


Corpus Fragment et qu’il soit ici repris dans l’analyse, implique selon Gérard Genette une 


relation d’hypertexte entre l’œuvre d’Artaud (hypotexte) et la performance de Pierre 


Jodlowski (hypertexte).  Cette relation est double : le texte secondaire (hypertexte), ici Artaud 


Corpus Fragments, se greffe sur le texte premier (hypotexte) et à la fois le texte premier 


remonte et apparaît par « transparence ». Cela signifie que Pierre Jodlowski utilise Artaud 


pour construire sa performance, nous allons ici en étudié les processus de transformation. 


Mais dans le même temps, le projet d’Artaud de Théâtre de la cruauté réapparaît et la 


perception qu’à Jodlowski d’Artaud se fait dans l’héritage de ce dernier. Cela est étudié dans 


le petit 2) Expérimentation, donner corps au corpus, la matérialité d’un poète/ 


Il existe également des relations d’hypertextualité entre Fragments pour Artaud de 


Pierre Henry et les œuvres d’Artaud mais étant donné que l’intérêt est porté ici 


essentiellement sur la performance de Pierre Jodlowski,  elles ne seront pas détaillées. 


L’intégration de Fragments pour Artaud dans Artaud Corpus Fragments se fait dans une 


relation intertextuelle, c’est-à-dire une « coprésence entre deux ou plusieurs textes
75


 », 


effectuée ici au moyen de la citation de quatre mouvements dans leur intégralité de l’œuvre de 


Pierre Henry (Le Temple d’Émèse, L’étoile mange, Il n’y a que le vide, Le langage).  


Les trois types de relations entre les œuvres d’Artaud et Artaud Corpus Fragments 


sont l’augmentation, la réduction, le changement de mode d’existence d’un texte, la 


prolongation. 


 


L’augmentation 


L’augmentation et la réduction étant deux aspects symétriquement opposés, il est 


nécessaire de les définir en premier :  


« Réduire ou augmenter un texte, c’est produire à partir de lui un autre 


texte, plus bref ou plus long,  qui en dérive, mais non sans l’altérer de 


diverses manières, à chaque fois spécifiques, et que l’on peut tenter 


d’ordonner, symétriquement ou à peu près, en deux ou trois types 


fondamentaux d’altérations réductrices ou augmentatrices
76


 ».  
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La principale augmentation est d’ordre sonore et spatial. En effet, sont détaillées dans 


le 2), la mise en musique des textes d’Artaud par le biais de la récitation, d’une forme 


d’« Orchestration corporelle » et leur mise en scène/espace. Un autre type d’augmentation 


présent ici est l’extension par répétition et ajout de matériau. Le meilleur exemple est 


surement la piste 4  “J’ai en moi”, variation dérive à partir d’une phrase d’Artaud. La phrase 


initiale « J'ai en moi » devient :  


« j’ai en moi, en mort, en oi, en ma mort, en ma moite, en ma moite mort, 


en ma moitié morte et remuée, j’ai, j’ai, j’ai, j’ai en moi un faux, une faux, 


un fou, une folle faux, une fausse foule, une foulière, une foliesse 


aphasique, une foule fausse, j’ai en moi une fausse con, un faux contact, 


un faux confort, un contrat fou avec moi, j’ai en moi une science folle, une 


foule science folle, une fausse conne, un faux contact flou, faut qu’on 


casse la main, le mur, qu’on casse le contrat, j’ai en moi une fausse 


conscience comme, comme, comme un mur, un mur de silence, de 


cimetière, se terre dans la conscience, se terrer derrière le mur, le murmure 


remué de vos fausses consciences, j’ai, j’ai en moi une fausse conscience 


comme un mur, un murmure en moi, ma fausse conscience comme un 


mur, une musique folle, j’ai en moi qui tourne en moi, qui me retourne, 


j’ai en moi une fausse conscience comme un mur de ciment, un mur de 


musique, dans le murmure en moi d’une science fausse, comme le 


murmure des moires qui savent, j’ai dans ce moi moite, dans cette moitié 


du moi, un murmure castré qui déboite la science du moi, j’ai en ce mot 


qui m’emporte hors de moi, une cime sans mots, j’ai en moi ce mot 


murmure qui murmure et ce mot conscience comme un mur de ciment 


comme la cime d’un murmure qui ment, j’ai en moi une fausse conscience 


comme un mur de ciment encastré dans un arbre. » 


Le commentaire est également une des formes de ces augmentations. On le trouve 


dans Les Américains (piste2) où la voix d’Artaud issu de l’émission radiophonique Pour en 


finir avec le jugement de Dieu est ponctuée par différents types d’onomatopées.  


 


Réduction 


La réduction concerne principalement des textes coupés par excision, c’est-à-dire par 


suppression pure et simple de certaines parties. Par exemple, l’enregistrement de Les Malades 


et les Médecins est coupé de nombreuses fois (en bleu les parties supprimées) :  


« Les Malades et les médecins     


La maladie est un état. La santé n’en est qu’un autre, plus mort. Je veux 


dire plus lâche et plus mesquin. Pas de malade qui n’ait grandi. Pas de 


bien portant qui n’ait un jour trahi, pour n’avoir jamais voulu être malade, 


comme tels médecins que j’ai subis. 
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J’ai été malade toute ma vie et je ne demande qu’à continuer. Car les états 


de privation de la vie m’ont toujours renseigné beaucoup mieux sur la 


pléthore de ma puissance que les crédences petites-bourgeoises de : LA 


BONNE SANTÉ SUFFIT. 


Car mon être est beau mais affreux. Et il n’est beau que parce qu’il est 


affreux. Guérir une maladie est un crime. C’est écraser la tête d’un môme 


beaucoup moins chiche que la vie. Le laid sonne. Le beau se perd. 


Mais, malade, on n’est pas dopé d’opium, de cocaïne ou de morphine. Et il 


faut aimer l’affre des fièvres, la jaunisse et sa perfidie beaucoup plus que 


toute euphorie. Alors la fièvre, la fièvre chaude de ma tête, — car je suis 


en état de fièvre chaude depuis cinquante ans que je suis en vie, —me 


donnera mon opium, — cet être, —celui, tête chaude que je serai, opium 


de la tête aux pieds. Car, la cocaïne est un os, l’héroïne, un sur-homme en 


os,   


                            ca i tra la sara 


                            ca fena 


                            ca i tra la sara 


                            ca fa 


et l’opium est cette cave, cette momification de sang cave, cette raclure de 


sperme en cave, cette désintégration d’un vieux môme, cette 


désintégration d’un vieux trou, cette excrémentation d’un môme, petit 


môme d’anus enfoui, dont le nom est : merde, pipi, con-science des 


maladies. Et, opium de père en fi, fi donc qui va de père en fils, il faut 


qu’il t’en revienne la poudre, quand tu auras bien souffert sans lit. 


C’est ainsi que je considère que c’est à moi, sempiternel malade, à guérir 


tous les médecins, — nés médecins par insuffisance de maladie, — et non 


à des médecins ignorants de mes états affreux de malade, à m’imposer leur 


insulinothérapie, santé d’un monde d’avachis. » 


 


Enfin, la démarche de Pierre Jodlowski, dans l’idée de nous montrer une vue 


d’ensemble d’un artiste lorsqu’il choisit des textes, implique forcément l’idée d’un 


« résumé ». Ici ce n’est pas un résumé de tel ou tel texte, mais un résumé de l’œuvre 


d’Artaud. Comme vu dans le 2) la construction du corpus, une vue d’ensemble d’Artaud est 


donné mais dans un format pouvant rentrer dans sa performance. C’est ce qui amène au 


troisième type de transformation, la transmodalisation.  
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Changement de mode d’existence 


Chez Genette, la transmodalisation correspond au changement de mode de 


représentation d’un texte : se plaçant dans la lignée de la poétique d’Aristote, elle concerne un 


passage entre un mode narratif et un mode dramatique. Ainsi, il n’est pas possible d’employer 


précisément ce terme-là ici, il est plus précis de parler de changement de mode d’existence 


d’un texte. Ainsi, il existe ici des transformations internes au genre (intramodale) comme le 


passage de la poésie écrite d’Artaud, ou dictée dans un cadre d’intimité à sa récitation sur 


scène mise en musique. Même si ses conditions d’existences change, cela reste de la poésie. Il 


existe aussi des changements entre les genres (intermodaux), comme l’utilisation sur scène 


d’un matériau radiophonique. Etant essentiellement qualifié par ses conditions d’existence 


liée à la radio diffusion, il devient ici un objet différent du fait de sa mise en scène.  


 


Prolongation 


Il s’agit ici d’une suite, mais d’une suite qui n’appelle pas de fin. Le fait que le 


mouvement issu de Fragments pour Artaud, Le langage soit placé à la fin de la performance 


le place dans une situation de prolongation. En effet, il n’est pas composé d’un texte 


d’Artaud, mais de différents usages de la voix  et de traitements vocaux issus de l’imaginaire 


poétique et sonore d’Artaud.  Ainsi, ce mouvement a la double fonction à la fois intertextuelle 


de citation (Pierre Jodlowski cite de manière intégrale le mouvement de Pierre Henry) et de 


prolongation du corpus ici constitué (il est mis à la fin comme continuation de ce corpus).  


De plus, il existe des relations textuelles qui font partie d’autres catégories que 


l’hypertextualité. L’idée de paratexte qui concerne l’idée (titre/sous-titre) est présente dans le 


titre « TAHARRRAHHAAHUM » qui renvoie de fait au recueil de textes d’Artaud Les 


Tarahumaras. Ce mouvement composé de cris, de mots indéterminés et d’une musique 


rituelle, renvoie aux textes sur les rites mexicains et la danse du Peyotl dans une relation 


intertextuelle d’allusion. 


En conclusion de cette première analyse des textes du palimpseste, de nombreux 


mouvements de suppressions et d’additions sont à l’œuvre. Cela mène, selon l’équation 


suivante de Genette, « suppression + addition = substitution
77


 » au passage progressif de 


l’œuvre d’Antonin Artaud à celle de Pierre Jodlowski/Sébastien Lespinasse/Jacky Mérit.  
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3) Expérimentation : donner corps au fragment, 


l’incarnation un poète 
 


a) Le projet en scène 


 


Dans la lignée de la primauté du metteur en scène dans le théâtre de la cruauté, il faut 


maintenant s’intéresser à la mise en scène et à la réalisation de cette performance. Dans la 


dimension expérimentale de cette performance, Pierre Jodlowski va chercher une incarnation 


de ce corpus. Plusieurs rituels corporels d’habitation de l’espace sont ainsi insérés dans le 


projet en scène :  


- les bougies : l’allumage des bougies se fait pendant l’introduction dans une volonté 


d’inscrire l’espace scénique dans un caractère rituel. 


-l’utilisation d’un tableau noir : le poète sonore, Sébastien Lespinasse, utilise le tableau 


pendant la performance pour y graver des mots.  


-la bassine : pendant les transitions, Pierre Jodlowski se met à genou et se lave les mains. 


C’est un geste quotidien à l’époque d’Antonin Artaud mais qui est utilisé ici pour son 


caractère évocateur et symbolique.  
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Les supports technologiques sont aussi intégrés dans cette pensée de l’espace du lieu de 


représentation :  


-la spatialisation du son est réalisée en live par Jacky Meritt : le spectateur se trouve au centre 


d’un réseau sonore 


-la projection vidéo est utilisée pour projeter uniquement du texte : les titres des œuvres de 


Pierre Henry et une sorte de composition de mots à partir de Tarahumaras. 


 


 


 


b) Les arrangements musicaux : une écriture du corps 


 


Le mot arrangement est ici sciemment utilisé dans un double sens : celui utilisé dans les 


musiques actuelles qu’a beaucoup pratiquées Pierre Jodlowski dont on retrouve des topics 


musicaux dans Artaud Corpus Fragments, et celui développé par Peter Szendy dans Ecoute, 


Une Histoire de nos Oreilles. Il y réhabilite le travail créateur de l’arrangeur et définit 


l’arrangement comme le fait d’écrire son écoute d’une œuvre. En effet, dans une expérience 


plastique du son, les sons réarrangés sont dotés d’un poids nouveau. Il s’agit d’un paradigme, 


d’un rapport actif et critique aux œuvres : « l’original et l’arrangement sont complémentaires, 


contigus dans leur incomplétude et leur distance face à l’essence de l’œuvre.
78


 » Ce qui est 


intéressant dans cette vision de l’arrangement, c’est le fait qu’ici Pierre Jodlowski donne à 


entendre à l’auditeur son écoute, sa perception d’Antonin Artaud. De plus, selon Peter 


Szendy, la transcription et l’arrangement amènent à créer un nouveau corps comme les 
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transcriptions au piano de Liszt qui nécessitent de nouvelles possibilités de la part de 


l’interprète. Ici aussi, de nouveaux corps en scène de musicien sont expérimentés et 


l’ensemble des éléments de langage musicaux d’Artaud Corpus Fragments s’appuient 


essentiellement sur cette dimension du corps en scène.  


Ce corps musical en scène repose sur trois dimensions : les instruments électroniques 


utilisés par Pierre Jodlowski, la voix et le corps du poète sonore, l’extension du geste par 


l’électronique.  


 


Les Instruments électroniques  


Pierre Jodlowski a développé à l’IRCAM, pour répondre à la question du geste dans la 


production des éléments électroacoustique, 5 pads de percussions avec des capteurs de 


pression. Les sons sont programmés à l’avance sur son ordinateur en fonction des séquences 


musicales et il existe ensuite deux possibilités :  


-Une analyse de gestes rapides : permet de produire des sons percussifs 


-Une main posée en continu : contrôle le volume d’un son en boucle 


C’est ainsi un mouvement de corps, un geste dont l’énergie brute influe directement sur la 


matière sonore préenregistrée. L’attitude physique du performer commande ainsi le matériau 


musical. 
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L’extension du geste par l’électroacoustique  


Dans la lignée des articles explicités précédemment, « Réflexion sur la musique mixte » et 


« Le geste question de composition », l’électronique permet de décupler l’action du corps 


dans l’espace en l’intégrant dans le matériau musical :  


-La voie est sonorisée, ce qui occasionne un certain nombre de traitements.  


-Le tableau est également sonorisé, ce qui induit que le bruit de la craie, dans l’introduction 


par exemple, devient matériau musical. Le gestus social théâtral de l’écriture devient un 


élément musical du processus compositionnel, tout en gardant un sens visuel de mise en 


abîme de l’écriture et donc du geste créateur.  


 


De la corporéité du son à la vibration du Corps sans Organes (CsO)  


Comme évoqué précédemment, la question du corps est omniprésente dans l’œuvre 


d’Artaud. Le concept de Corps sans organes évoqué à la fin de Pour en finir avec le Jugement 


de Dieu est développé par la suite par Gilles Deleuze dans un article autour de la figure de 


Francis Bacon. Le Corps sans Organes, selon Deleuze/Artaud, est l’opposé du paradigme du 


corps anatomique, « c’est un corps intense, intensif
79


 ». Il est parcouru d’une onde et est 


composé non d’organes statiques mais tracé de seuils et de niveaux d’après les variations de 


cette onde. C’est le corps fait de chair et de nerfs pris pour son potentiel vibratoire. Cette 


notion de Corps sans Organes va devenir progressivement la trajectoire dynamique de la 


performance notamment autour de la place occupée par le poète sonore.  


L’introduction est construite sur un poème en une phrase, « Un impouvoir à cristalliser 


inconsciemment, le point rompu de l’automatisme à quelque degré que ce soit
80


 ». Ce poème 


issu du Pèse-Nerfs, se trouve encerclé dans ce recueil par deux textes un peu plus fournis dans 


lesquels Artaud se bat avec son corps et son esprit. On peut ainsi comprendre que cette phrase 


s’inscrit dans ses difficultés, l’automatisme pouvant ici se rapporter à deux éléments : 


l’inconscient qui a beaucoup intéressé les surréalistes dont Artaud fait encore parti en 1925 


lors de l’écriture du Pèse-Nerfs, mais également le corps physiologique qui possède en lui-


même tous les éléments de son fonctionnement. Cette phrase est construite par énonciations et 


accumulations progressives des différents mots ou syllabes dans le désordre, pendant 2’15 


sous la forme de 5 occurrences. En voici le texte reconstitué :  


« rompu degré soit… 


A cris rompu l’auto quelque degré soit… 


Pou à cri sciemment le rompu l’auto à quelque degré soit… 
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Un pou à cristal sciemment le rompu de l’auto à quelque degré ce soit… 


Un impou à cristalliser sciemment le point rompu de l’auto à quelque 


degré que ce soit… 


(2’15) Un impouvoir à cristalliser inconsciemment, le point rompu de 


l’automatisme à quelque degré que ce soit  ». 


Les cinq occurrences de construction de la phrase sont récitées sur un ostinato 


rythmique rapide des machines. Chaque séquence énoncée est doublée d’un geste d’écriture et 


le son de la craie sur le tableau entre dans l’arrangement musical. Après ce premier 


mouvement autour de la rupture de l’inconscient et du corps, mise en abîme par le geste de 


création de l’écriture, la voix d’Artaud apparaît dans la piste 2 avec un extrait du début de 


l’émission radiophonique Pour en finir avec le jugement de Dieu.  


Ce texte visionnaire dénonçant la sélection génétique aux Etats-Unis est d’abord 


énoncée de manière originale puis va être ponctué par des sons électroniques auxquels vont se 


joindre progressivement des ponctuations vocales. Les sons vocaux évoqués par Sébastien 


Lespinasse sont pris pour leur corporéité et peuvent, grâce à la sonorisation être diffusés dans 


toute la salle : bruits de gorge, de bouche, râles, aspirations, claquements de langues… Il faut 


noter que cette utilisation sonore de la voix prend sa source dans Artaud lui-même, qui selon 


Danielle Cohen-Levinas, « modélise ce refus des limites humaines ordinaires
81


 » dans Pour 


en finir avec le Jugement de Dieu. Il est aussi important de souligner qu’Artaud appelait la 


pomme d’Adam la « boule à cris »
82


.  


Une nouvelle étape est franchie dans la piste 9 Ponctuation. Sébastien Lespinasse est 


ici en véritable situation d’ « athlétisme affectif
83


 ». Une virtuosité se développe alternant très 


rapidement énonciations progressives de la phrase des 50 dessins pour assassiner la magie 


avec toutes formes de geste vocaux et de sons gutturaux. Cette phrase « Quand j’écris, j’écris 


en général une note d’un trait mais cela ne me suffit pas et je cherche à prolonger l’action de 


ce que j’ai écrit dans l’atmosphère. Alors je me lève, je cherche des consonances, des 


adéquations de sons, des balancements du corps et des membres qui fassent acte 
84


» s’inscrit 


au cœur du projet théâtral d’Artaud. Elle devient ici le projet musical en étant effectivement 


prolongée par une utilisation extra-ordinaire du corps du poète sonore et par celui de Pierre 


Jodlowski qui la ponctue grâce à différentes intensités de gestes sur ses pads.  
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«  ‘.;/quand:*,j’écris,,:/:**,j’écris /,/ en géné- 1 


ral.;/une note’,)d’un trait.-*,mais. //-  


’cela,;<”ne me/*>/ne me/: ;..suf fit  


pas^ ̈;et je’:,cherche ,,,à, */prolonger ((,l’ac-  


tion..;..de ce que/// ,: j’ai écrit,-,-dans’),(  


l’atmosphère ,*’alors:::je me/ ’lève  


:::je,/cherche’)/./(des consonances ”,’;”des  


adéquations*:^:*de sons< ,^; des balance-  


ments,-*-du corps,/,/et des :;:membres./-  


’qui,-,fassent*<,’acte’ (Ponctuations par S. Lespinasse)
85


 » 


Le mouvement suivant étant un extrait de Fragments pour Artaud de Pierre Henry, 


cela mène à la piste 11, TAHARRRAHHAAHUM. Il débute par un son de respiration qui, par 


la manière dont il est diffusé donne l’impression à l’auditeur de se situer à l’intérieur du corps. 


S’il n’y a pas de textes, le titre fait référence au voyage d’Antonin Artaud au Pays des 


Tarahumaras, une tribu mexicaine. C’est une double expérience corporelle pour Artaud : celle 


d’un arrêt direct et violent de l’opium, « l’emprise physique était toujours là. Ce cataclysme 


qui était mon corps… […] En moi cet assemblage disloqué, ce morceau de géologie 


avariée.
86


 » et celle de l’expérience du rite du Peyotl. Voici les différents temps de ce 


mouvement d’après le spectrogramme. 
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On s’immerge ainsi depuis la respiration à l’intérieur des vibrations du corps soumis 


au rite du Peyotl. La vocalité dépasse la simple corporéité du son qui disparaît pour devenir 


grâce au rituel pure onde vibratoire du Corps sans Organes. L’auditeur a l’impression de 


rentrer au cœur des organes, de les faire imploser et d’atteindre la pure vibration dans le rituel 


et la transe.  


Cette trajectoire du Corps sans Organes poussée à son paroxysme nous mène à la piste 


12. C’est la seule piste où la lecture du texte est effectuée principalement pour son signifié. Le 


texte est lu clairement et lentement par Sébastien Lespinasse sur un tapis de sons nocturnes. 


Pour la première fois des lignes mélodiques de cordes aux harmonies diatoniques répondent 


au texte. Cet écrin musical met en valeur le sens de ce texte qui concerne la condition de 


l’artiste.  


L’Ombilic des limbes :  


« La vie est de brûler des questions. 


Je ne conçois pas d’œuvre comme détachée de la vie. 


Je n’aime pas la création détachée. Je ne conçois pas non plus l’esprit 


comme détaché de lui-même. Chacune de mes œuvres, chacun des plans 


de moi-même, chacune des floraisons glacières de mon âme intérieure 


bave sur moi. 


Je me retrouve autant dans une lettre écrite pour expliquer le 


rétrécissement intime de mon être et le châtrage insensé de ma vie, que 


dans un essai extérieur à moi-même, et qui m’apparaît comme une 


grossesse indifférente de mon esprit. […] 


Ce livre je le mets en suspension dans la vie, je veux qu’il soit mordu par 


les choses extérieures, et d’abord par tous les soubresauts en cisaille, 


toutes les citations de mon moi à venir.
87


 » 


 


Le Pèse-Nerfs à 1’50 


«J’ai senti que vous rompiez autour de moi l’atmosphère, que vous faisiez 


le vide pour me permettre d’avancer, pour donner la place d’un espace 


impossible à ce qui en moi n’était encore en puissance, à toute 


germination virtuelle, et qui devait naître, aspirée par la place qui s’offrait. 


Je me suis mis souvent dans cet état d’absurde impossible, pour essayer de 


faire naître en moi de la pensée. Nous sommes quelques-uns à cette 
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époque à avoir voulu attenter aux choses, créer en nous des espaces à la 


vie, des espaces qui n’étaient pas et ne semblaient pas devoir trouver place 


dans l’espace.
88


 » 


Ce texte est un montage du premier texte de L’Ombilic des Limbes et du premier texte 


du Pèse-Nerfs. On y retrouve les thèmes chers à Artaud du lien profond entre la création 


artistique et la vie, les doutes de l’existence et les vicissitudes de sa pensée. Cependant, il 


semble répondre à la rupture du premier texte d’Artaud Corpus Fragment par les nouveaux 


espaces dégagés pour la création. Ainsi, dans cette trajectoire du corps, libéré de son corps 


anatomique par le rituel (piste11), le poète peut retrouver sa liberté de créer :  


« Lorsque vous lui aurez fait un corps sans organes vous l'aurez délivré de 


tous ses automatismes et rendu à sa véritable liberté. Alors vous lui 


réapprendrez à danser à l'envers comme dans le délire des bals musette, et 


cet envers sera son véritable endroit
89


 »  


La piste 13, appelé Le langage, issue de Fragments pour Artaud de Pierre henry, 


marque à la fois l’aboutissement de cette trajectoire formelle, et son prolongement en 


ouverture comme exemple de cette liberté, pure poésie du geste vocale, glossolalies inventées 


à la fin de sa vie par Artaud : aucun mot intelligible n’est compréhensible, le mot est réinventé 


dans une perspective de refus des limites du langage et de la musique. Le corps tout entier est 


sollicité dans ces « mots-cris », « cris-souffles ». Voici un exemple de ces glossolalies dans 


Van Gogh le suicidé de la société : 


« kohan 


Taver 


Tensur 


Purtan 
90


»  


A travers cette trajectoire dynamique de la performance mêlant intimement rituel 


scénique, corps et création, Pierre Jodlowski s’inscrit dans les réflexions d’Artaud autour du 


théâtre de la cruauté. L’organisation de ce corpus, sa mise en musique procède d’une grande 


mise en abîme de son travail de compositeur dans la création d’Artaud. Voici un résumé des 


trajectoires de ce corpus :  
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En conclusion de l’analyse de ce palimpseste, il est important de revenir sur les clefs 


de compréhension qu’il offre sur l’héritage Antonin Artaud/Pierre Jodlowski. Il procède en 


effet d’une double dynamique. Pierre Jodlowski, par la construction de ce corpus, le choix des 


textes, leurs agencements, la mise en scène et les arrangements musicaux, construit et fait 


entendre/voir Artaud tel qu’il se le représente. Cependant, étant donné son lien étroit avec la 


pensée artistique d’Antonin Artaud comme lieu d’inspiration, il crée cette performance dans 


la lignée des préoccupations d’Artaud. En résumé, il serait possible de dire qu’il nous donne à 


voir son Artaud par Artaud, Artaud est à la fois l’objet de cette performance mais sa pensée 


participe pleinement à la machine désirante productrice du créateur  à l’œuvre. C’est l’idée du 


palimpseste où ce qui a été recouvert, ici Antonin Artaud dans ses textes sélectionnés, 


modifiés et mis en musique selon l’envie des créateurs de la performance, remonte à la 


surface dans les moyens utilisés. Ces moyens utilisés deviennent ainsi des clefs de lecture 


pour l’analyse de son corpus d’œuvres traditionnelles.  


Pour résumé ces procédés d’écriture, il faut souligner l’importance de la « mise en 


scène » au sens d’une mise en espace physique et acoustique. Elle implique de nombreux 


gestus sociaux et symbolique (écriture, lavement des mains dans une bassine, bougies) qui 


sont autant de mise en jeu du corps dans l’espace physique et acoustique et deviennent les 


rituels propres de cette performance. Cette trajectoire du corps est renforcée par les nombreux 


gestes énergétiques vocaux où sur les pads qui conduisent à une trajectoire de construction 


d’un Corps sans Organes indubitablement lié au geste créateur de l’artiste, du poète. Dans 


cette importance du geste d’énergie, les mots et la récitation du poète sonore sont pris à la fois 


pour le sens du signifié et l’énergie du signifiant. Ainsi les mots, les sons et les corps des 


performers deviennent des signes qui interagissent entre eux au sein d’une « architecture 


spirituelle, faite de gestes et de mimiques, mais aussi du pouvoir évocateur d’un rythme, de la 


qualité musicale d’un mouvement physique, de l’accord parallèle et admirablement fondu 


d’un ton.
91


» Sont ainsi présents de nombreux procédés d’écriture qui font la spécificité de son 


œuvre : ses partitions par le moyen d’une écriture du corps, deviennent des dramaturgies, de 


gestes (primitifs, symboliques et socialisés), le tout intégré dans une pensée de l’espace 


scénique. 
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Troisième Partie : Le langage des œuvres musicales 
 


1) La métaphysique et  la cruauté, les poètes 


 


a) Le processus créateur, sens et colère  


 


Il s’agit dans ce 1) de balayer dans une vue d’ensemble, en tirant des trajectoires 


analytiques, le corpus de Pierre Jodlowski et d’y relever les œuvres qui d’un point de vue de 


la démarche compositionnelle peuvent s’apparenter à la pensée créatrice d’Artaud. Dans les 


points suivants, (2), 3), 4) et 5)), les éléments analytiques mis en évidence dans l’étude 


d’Artaud Corpus Fragments servent de base de travail pour un zoom sur deux 


œuvres différentes : Ombra della Mente et Respire. La première est traitée en profondeur et la 


deuxième sert de contrepoint au propos. Avant cela, il est nécessaire de revenir sur des 


similitudes de processus de création entre Antonin Artaud et Pierre Jodlowski pour voir en 


quoi la question de la cruauté comme définie chez Artaud peut être source d’inspiration pour 


la création. 


Être au monde comme compositeur signifie pour Pierre Jodlowski être traversé par un 


certain nombre de problèmes menant sa démarche d’artiste dans deux domaines : la 


psychanalyse dans son rapport personnel au monde et la métaphysique dans le 


questionnement de l’existence des choses. Dans cette perception sensible du monde, la colère 


en réaction à certaines trajectoires politiques et civilisationnelles vient imprégner son travail 


de compositeur et le pousse à écrire dans un propos critique du monde. C’est dans cette 


réflexion sur la condition métaphysique de l’artiste et une colère critique du monde que se 


tissent des liens avec la position d’Artaud et la question de la cruauté : « Est-ce qu’Artaud se 


fout de la révolution ? me fut-il demandé. Je me fous de la vôtre, pas de la mienne, dis-je en 


quittant le Surréalisme, puisque le Surréalisme était lui aussi devenu un parti.
92


 » 


 


b) Métaphysique (critique ?) et cruauté   


 


« Invoquer aujourd’hui la métaphysique ce n’est pas séparer la vie d’avec 


un monde qui la dépasse, c’est faire rentrer, dans la notion économique du 


monde, tout ce que l’on a voulu retirer du monde, et le faire rentrer sans 


hallucination
93


».  
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Dans sa conception magique du théâtre comme « métaphysique en activité
94


 », l’art a 


pour « devoir social de donner issue aux angoisses de son époque 
95


»  et le théâtre est le lieu 


de « la matérialisation ou (de) l’extériorisation d’une sorte de drame essentiel, […] c’est-à-


dire pleine de décharges, des perspectives infinies de conflits.
96


 ». La perspective d’écriture 


sous forme de charges émotionnelles et de pensée critique et métaphysique de Pierre Jodlowsi 


s’inscrit dans la continuité d’Antonin Artaud. Elle est présente dans de nombreuses œuvres 


autour par exemple du thème de la collapsologie.  


La pièce Collapsed, pour saxophone soprano, percussion et électronique, s’inscrit dans 


cette incarnation de l’effondrement : « Cette pièce parle comme souvent dans mon travail, de 


l'état du monde, du glissement des consciences, de l'anéantissement de l'esprit critique, d'une 


forme de dégénérescence qui limite progressivement nos marges de manœuvres 


intellectuelles. 
97


» Cette pièce est ainsi construite comme un piège, une forme de long 


processus insidieux à l’œuvre. Le parcours formel de l’œuvre est conçu en trois parties, dans 


une forme de piège. Chacune des trois parties est de plus en plus lente, et de plus en plus 


longue, ayant chacun une forme de crescendo mais de plus en plus étiré dans le temps. La 


perception de l’auditeur est prise dans cette dilatation, cet effondrement.  


Des moments de révolte ont lieu comme la mise en musique du texte Ultimatum de 


Fernando Pessoa dans la pièce éponyme.  


« AVIS d’expulsion à tous les mandarins de l’Europe ! 


Dehors ! 


Dehors ! […] 


Hors de ma vue que tout cela ! 


Dehors tout cela ! Du balai ! […] 


Vous tous, les chefs d’État, incompétents en vadrouille, baquet d’ordure 


renversé devant la porte de l’Indigence de notre Époque ! 


Hors de ma vue que tout cela. […] 


Tout le monde dehors ! 


Ultimatum à tous, et à tous ceux qui leur ressemblent ! […] 


Faillite générale de tout à cause de tous ! 
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Faillite générale de tous à cause de tout ! 


Faillite des peuples et de leurs destins — faillite absolue !
98


 » 


Sur cette pièce créée lors du centenaire du texte datant de 1917 qui établit une violente 


critique de l’Europe plongée dans la première guerre mondiale, Pierre Jodlowski écrit ceci : 


 « Dans son Ultimatum de 1917, Fernando Pessoa jugeait l’Europe avec 


une violence inouïe, accusant le pouvoir (politique, bourgeois, industriel) 


d’avoir mené le monde à un état de profond délabrement… Cette parole 


prophétique pourrait avoir été écrite aujourd’hui, tant nous traversons une 


période troublée où les valeurs morales et éthiques sont bousculées chaque 


jour, où les spectres de l’obscurantisme sont un peu plus présents dans une 


Europe qui peine à trouver sa cohérence, son identité, sa force. Quoi de 


plus évident quand on sait que notre Europe contemporaine s’est avant 


tout construite sur des bases économiques laissant de côté ce qui pourtant 


en fait sa richesse intrinsèque : sa formidable pluralité de cultures, de 


langues, de couleurs, d’Histoires, de paroles… Sommes-nous ainsi 


devenus aveugles ?
99


 ».  


 Même si Pierre Jodlowski ne se revendique pas d’une critique post-situationniste, il est 


possible de rapprocher son attitude critique et métaphysique de la revue Tiqqun et de ce 


qu’elle définit comme « métaphysique critique » (dans un héritage entre autre d’Artaud et de 


Pessoa) :  


« La Métaphysique Critique se donne à quiconque prend à cœur de vivre 


les yeux ouverts, ce qui ne réclame en fin de compte qu'une obstination 


particulière que l'on a coutume de faire passer pour de la démence. Car la 


Métaphysique Critique est la rage à un tel degré d'accumulation qu'elle 


devient regard. Mais un tel regard qui a guéri de tous les misérables 


envoûtements de la modernité, ne connaît pas le monde comme distinct de 


lui-même. Il voit que, sous leurs formes vulgaires, le matérialisme et 


l'idéalisme ont vécu, que « l'infini est aussi indispensable à l'homme que la 


planète où il vit » (Dostoïevski) et que, même là où l'on semble s'épanouir 


dans l'immanence la plus satisfaite, la conscience est encore présente 


comme inaudible sentiment de déchéance, comme mauvaise 


conscience
100


.» 
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c) Les poètes : le cas d’Alda Merini, l’exemple d’Ombra della mente 


 


Comme évoqué précédemment, Pierre Jodlowski aime s’entourer de compagnons qui 


alimentent son processus créateur. Ainsi, la poétesse italienne Alda Merini (1931-2009) fait 


l’objet d’une pièce Ombra della mente pour voix soprano (ou mezzo), clarinette-basse et 


électronique durant l’année  2013. Personnage atypique, elle est tout de suite rattachée au 


parcours d’Artaud en raison de nombreuses similitudes biographiques. En effet, profondément 


dépressive, elle entretient un rapport intime avec la folie et fait de nombreux séjours en asiles 


psychiatriques. Sa poésie est imprégnée de cette maladie mentale qu’elle appelle elle-même 


"Ombre della mente" (ombre de la pensée). En plus de ce rapport à la folie, Alda Merini et 


Antonin Artaud sont deux poètes très imprégnés de mystique et entretiennent un rapport 


certain à l’oralité et au corps créateur dans leur poésie. En revenant de l’asile de Rodez, 


Antonin Artaud ne rédigeait plus ses textes lui-même, mais tenait à passer par l’oralité en les 


dictant à une dactylographe. Certains recueils d’Alda Merini sont également dictés, mais 


surtout l’ensemble de sa poésie est une forme de géante digression, une longue parole qui 


permet de « ramener à l’intérieur du corpus le corps d’une femme-personnage qui a été 


capable de traverser chaque moment de son existence avant l’innocence, l’intelligence et 


l’humilité qui caractérisent tout être humain en quête d’une vérité possible.
101


 »  


Pour écrire Ombra della Mente, Pierre Jodlowski s’appuie sur deux textes d’Alda Merini : 


Délire Amoureux  et Après tout même toi. Delirio Amoroso (Délire Amoureux) est publié en 


Italie en 1989. Ce texte est écrit après de nombreuses expériences en asile psychiatrique entre 


1961 et 1978. Il s’inscrit sur le plan thématique et formel dans un ensemble de trois textes 


avec Diaro di una diversa (1986) et La pazza della porta accanto (1995). Ces trois textes se 


situent entre l’autobiographie et la fiction et abordent la notion de folie, toutefois sans aucune 


définition conventionnelle ou médicale. C’est ainsi un texte en prose, à mi-chemin entre 


poésie et journal intime, entre expression de ses souffrances personnelles à l’asile et dans sa 


vie à l’extérieure, et regard sur le monde. La folie est ici la plus haute expression de l’amour, 


une forme de révolte, une expérience entre douleur et vérité dans une profonde opposition à la 


déshumanisation de l’asile psychiatrique et à une époque qui stigmatise et craint la différence. 


Il est possible d’établir un parallèle certain sur la question de la réhabilitation de la folie entre 


Délire Amoureux et Van Gogh le suicidé de la société d’Antonin Artaud.  


Dopo tutto anche tu (Après tout même toi) est un recueil de poésie en vers parut en 2003. 


Ces poésies ont été dictées par téléphone à Angelo Guarnieri, un ami psychiatre et poète 


amateur. C’est donc dans un cadre d’amitié et d’échanges intimes que se sont élaborés ces 


poèmes. Voici ce qu’en dit Angelo Guarnieri : « Mes rapports avec Alda Merini ont été 


plaisants et complexes. […] Parler de Poésie avec Alda Merini n’est pas facile. Elle se croit 


naturellement poétesse absolue, unique et ne veut pas de concurrents.
102


 » 
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La forme de la pièce s’organise autour de ces deux textes : les Ombras, sur des extraits de 


Délires Amoureux où le texte est parlé et les Cantos sur des poèmes d’Après tout même toi où 


le texte est chanté. Voici la forme avec les thèmes de chaque mouvement, le livret complet en 


version française se trouvant en Annexe C.  


Au niveau de la trajectoire de ce livret, on peut constater plusieurs éléments. Les extraits 


sélectionnés au sein de Délire Amoureux concernent tous des thèmes qui, bien que traités dans 


une écriture de l’intime et tirés de son vécu, sont des thèmes métaphysiques ou universels de 


réflexion sur le monde, « presque théoriques
103


 » selon Pierre Jodlowski : le mystère de la vie, 


l’art, le progrès, l’amour, la maladie mentale… Il faut noter que la phrase « Ô cher ami proche 


et lointain qui tends l’oreille au souvenir et à l’avenir, connais tu le mystère de ma vie ? Moi 
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 Interview de Pierre Jodlowski réalisée le 22 mars 2018  


Ombra (Délire Amoureux) Canto (Après tout même toi) 


Introduction 


Ombra I 


Définition de la maladie mentale 


 


 Canto I 


La condition du poète et la place de son 


amour dans un couple, c’est un souvenir 


Ombra II 


Le rêve 


 


 Canto II 


L’âge et le temps qui passe lors de 


l’anniversaire d’un ami 


Ombra III 


L’amour comme folie 


 


 Canto III a. 


Adolescence et premier amour 


 Canto III b. 


Adieu à une enfant assassinée 


 Canto III c. 


Un Noël dans la solitude 


Ombra IV 


Le mystère de sa vie  


 


Inferno Mentale 


 Canto IV 


Enfance et relation avec sa mère 


Ombra V  Impossibilità della parola 


Pas de texte 


 


Solo clarinette 


Ombra Sonore (Délire Amoureux) 


Extrait n°1 : Une critique du progrès 


Extrait n°2 : L’art 


Coda (Délire Amoureux) 


Extrait n°1 : La difficulté de sa pauvreté 


Extrait n°2 : La vérité et le mystère de sa vie 







41 


 


non.
104


 » apparaît deux fois : à la fin de l’ombre IV qui marque la fin des successions 


systématiques ombre/chant, le « Moi non. » étant prolongé durant tout l’Inferno Mentale ; et 


dans la coda comme les derniers mots prononcés, la pièce se terminant sur ce « io no. » Les 


poèmes extraits d’Après tout même toi sont plus autobiographiques et personnels : sa 


condition de poète, son couple, l’âge d’un ami, le temps qui passe, l’adolescence, l’enfance, 


un Noël dans la solitude. Ces Cantos offrent sur le ton du souvenir une forme de retour en 


arrière, du souvenir d’un couple à l’adolescence, puis enfin à l’enfance.  


Après avoir vu comment Ombra della mente s’intégrait dans le corpus de Pierre Jodlowski 


et sa construction au niveau du livret, il faut maintenant commencer l’analyse sur partition à 


partir des catégories dégagées dans l’analyse d’Artaud Corpus Fragments et analyser en 


contrepoints d’autres œuvres, notamment Respire pour argumenter ce propos. 


 


2) De l’espace mental à la scène espace rituel 


 


a) Espace scénique/espace acoustique/espace vidéo  


 


Lors du processus compositionnel, Pierre Jodlowski indique imaginer des « espaces 


mentaux où s’entrechoquent des phénomènes strictement perceptifs (des sensations), en même 


temps qu’une postulation narrative
105


 ». Cette pensée de l’espace se traduit par trois types 


d’organisation de l’espace dans son répertoire (il existe encore d’autres champs de réflexion 


sur les installations par exemple) : l’espace scénique, l’espace acoustique et l’espace vidéo.  


 Espace scénique/espace acoustique dans Ombra della mente 


Ombra della mente travaille sur deux dimensions de l’espace : l’acoustique et le scénique. 


On trouve au début de la partition le plan de salle et de scène suivant :  
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La salle est donc entourée de quatre haut-parleurs et l’espace scénique est divisé en 


deux parties, une pour la clarinette et une pour la voix, eux-mêmes divisés en sous espaces de 


jeu. Les Ombras se déroulent assis à la table et les Cantos sont interprétés debout au pupitre. 


Ces deux espaces sont extrêmement symboliques pour Pierre Jodlowski. 


Les deux tables renvoient à l’espace enfermé, carcéral de l’asile psychiatrique, mais 


sont aussi l’espace de l’écriture. Il aime beaucoup travailler avec les tables, ce sont pour lui 


des objets sonores (dans la lignée des Musique de table de Thierry Mey) et symbolique qui 


renvoient à la question de l’écriture. Les tables sont sonorisées afin que les nombreux gestus 


sociaux, symboliques ou purement sonores réalisés dessus (gestes d’écriture, frottements avec 


des blocs de polyester) intègrent le matériau musical.  Il y a ici une mise en abîme de l’acte 


d’écriture comme matériau théâtral et musical. C’est également pour lui une manière de 


revendiquer le travail de l’artiste. La voix est parlée lors de la position à la table.  
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Les Cantos, interprétés debout au pupitre, sont le lieu de la liberté retrouvée, d’une 


énergie farouche. Le chant est construit dans un élan d’énergie et la partie électroacoustique 


aussi : des séquences avec de la guitare électrique et de la basse électrique en son saturé. On 


passe ainsi pour Alda Merini d’un espace très mental, un espace de l’enfermement, à un 


espace d’extériorisation très fort de sa vie. 


 


Espace scénique/espace vidéo dans Respire 


Respire est une pièce pour orchestre (flûte (ut et sol), clarinette en sib, trompette en ut, 


piano électrique, guitare électrique, percussion et quintette à cordes) électronique et vidéo en 


deux mouvements et composée en 2008. Elle interroge la place du corps dans notre société : 


« Corps devenu social, contraint, avec ses rituels, ses formes obligées, ses normes
106


 ». C’est 


une œuvre critique du culte d’un corps sain, parfait, aseptisé et de la société qui l’organise, 


étouffant l’humain dans ses contradictions.  


Le format de l’image et sa composition sont au cœur du projet critique de Pierre 


Jodlowski. Dans les deux mouvements, l’image est montée à partir de corps de danseurs. Pour 


le fond blanc, Pierre Jodlowski s’inspire ici du film de THX 1138 de Georges Lucas
107


, une 


dystopie où l’humanité vit sous sédatifs et est soumise socialement par un pouvoir invisible. 


Le blanc omniprésent dans le film est la couleur de cet univers totalitaire. Elle renvoie 


également à un environnement carcéral dans lequel le corps est ici enfermé.  


Les plans du premier mouvement sont construits autour des ventres des danseurs. La zone 


de projection est une bande très étroite en hauteur dans une volonté de créer de manière 


délibérée un écrasement. Le regard du spectateur est pris dans une contrainte de regard du 


corps sans pouvoir voir ce qu’il y a au-dessus et en dessous. 
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Le deuxième mouvement s’intéresse aux corps dans leur entier durant une forme de 


danse-transe. Les danseurs ont été filmés un par un et montés dans cet espace blanc par le 


plasticien David Coste.  


 


 


 


L’organisation du rapport entre les images et le plateau se déploie dans « un axe de 


perception champs/contre-champs
108


 ». C’est une technique de cinéma qui consiste à filmer 


une scène sous un certain angle, puis de la filmer sous son angle opposé à 180°. C’est donc 


sur l’idée d’opposition entre deux prises de vue, mais sur un sujet commun, ici le corps, que 


s’organise ce lien entre l’espace du plateau et la vidéo. Enfin, comme l’indique la notice dans 


la partition, la taille de l’écran doit exactement correspondre à la largeur du plateau :  


 


 


 


Ainsi, un rapport de symétrie existe entre l’espace virtuel de la vidéo – « des corps en 


mouvement dans un espace blanc, synonyme ici de ‘‘non-lieu’’, délimité par un cadre 
109


» - et 


la scène, un espace réel, libre, de corps vivants en mouvement.  
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Est présente dans ces deux propositions d’organisation de l’espace, l’idée Artaldienne 


d’une incarnation physique de l’espace scénique. Les relations entre les différents espaces 


sont des lieux de rencontres qui créent de nouvelles situations porteuses de sens. La 


perception du spectateur se trouve ainsi au cœur d’un réseau de signes issus de ces différents 


espaces. Le musicien n’est plus seulement pris pour sa capacité à interpréter une œuvre mais 


comme corps en mouvement, présence physique dans un espace signifiant, lieu de rituels 


renouvelés à chaque composition. Ce travail sur l’espace scénique conduit Pierre Jodlowski à 


écrire ce qu’il décrit comme des dramaturgies de temps. Ainsi, avant de plonger dans l’idée 


du corps comme matériau et comme trajectoires formelles, il est nécessaire de se focaliser sur 


l’utilisation dramaturgique de ces espaces.  


  


b) Dramaturgie de temps et d’espace  


 


L’ouverture et la fin de Respire montrent une volonté de calibrer parfaitement dans le 


temps l’équilibre entre vidéo, musiciens et plateau. Voici la didascalie présente en début de 


partition :  
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Traduction : Lancer l'introduction vidéo, les musiciens entrent sur scène 


(environ 30 secondes). Lumières: une ambiance blanche globale, à pleine 


puissance, couvre toute la scène. Baisser cette ambiance à la fin de l'intro. 


Seuls les profils de musiciens restent. 


 


Voici la didascalie présente en fin de partition :  


 


 


« Don’t move/stand-up very slowly, facing the public, as the light fade 


out/don’t move » 


 


Les musiciens sont donc mis en scène de manière très précise et différenciée dans leur 


entrée et leur sortie, dans une construction dramaturgique chronométrée en lien avec vidéo et 


lumières : la lumière blanche annonçant le fond blanc de la vidéo.  


 


Pour Ombra della mente, l’introduction repose sur des procédés similaires mais 


propose un autre projet dramaturgique. L’entrée des musiciens est anticipée par des sons de 


pas dans un corridor :  entrée du public ? entrée des musiciens ? marche au sein des longs 


couloirs résonnant d’un hôpital psychiatrique ? Le sens est ouvert. Les musiciens rentrent le 


plus tard possible dans cet environnement sonore, la lumière les accompagne. La pièce 


commence.  
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La question du corps n’est pas seulement celle de la présence scénique, elle est également 


le thème et le matériau de départ de nombreuses œuvres induisant certaines trajectoires 


dynamiques et formelles des pièces.  


 


 


3) Le Corps (sans Organes) mutilé d’Artaud, thème, 


matériau et trajectoire d’écriture  


  


a) Le corps : du thème au matériau  


 


Il a été souligné plus haut l’importance du corps comme matière de création chez Antonin 


Artaud : ce corps malmené durant son voyage au Mexique, torturé par les électrochocs à 


l’asile de Rodez, avec lequel il se bat dans sa production poétique et littéraire et qui le mène à 


la notion de Corps sans Organes. La question du corps comme enjeu de création est également 


très présente chez Pierre Jodlowski. C’est à la fois le corps comme réceptacle de certains 


états, le corps anatomique et disséqué et le corps dans ses enjeux sociaux.  
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La pièce This lead to an emotionnal stasis s’intéresse à ces phénomènes corporels extra-


ordinaires. Voici la présentation qu’en fait Pierre Jodlowski :  


«La stase est un état particulier du corps et de l’esprit : il intervient au-delà 


de l’extase et représente une sorte d’arrêt des flux perceptifs, proche en 


cela de la mort physique. Il est aussi une métaphore très utilisée en 


science-fiction pour décrire un état durant lequel le flux du temps est 


suspendu. Il s’oppose en cela au cours normal des choses et place 


l’individu concerné en dehors du monde.
110


».  


 


Cette recherche autour de cet état émotionnel particulier passe par la construction de 


ceque Pierre Jodlowski appelle un grand rituel moderne : chaque musicien du trio violon, 


piano et percussion possède une longue partie solo avant de se rejoindre dans un trio. Le 


vocabulaire de l’écriture y est étendu : gestes avec ou sans son, lumières, et écriture en 


contrepoint de ces éléments. C’est un rituel non fonctionnel, abstrait, ésotérique, aux pouvoirs 


d’évocations singuliers. 


 


Lesson of anatomy pour clavecin, vidéo et électronique consiste en une dissection du 


clavecin par analogie avec le travail d’un jeune artiste italien, Yuri Ancarani, qui présente un 


travail basé sur des films médicaux réalisés au moyen de micro-caméras disposées à 


l’intérieur du corps humain. C’est ici bien le projet d’ouverture du corps anatomique du 


clavecin pour l’exposer au public, éprouver ses résistances, dépasser ses limites.  


 


Enfin, la pièce Respire interroge une fonction vitale dans un cadre social rigide et 


étouffant. Mais cette pièce n’est pas seulement un propos critique sur le corps, elle est 


construite depuis le corps sur le principe d’une orchestration du corps. En effet, Pierre 


Jodlowski commence pour le premier mouvement son projet non par l’écriture de la musique 


mais avec les danseurs présents sur la vidéo.  Pour ce premier mouvement basé sur la 


respiration et son modèle gestuel de flux et de reflux, Pierre Jodlowski écrit une partition de 


respiration que chaque danseur interprète au métronome.  
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Le matériau vidéo ainsi fournit par les ventres des danseurs sert au montage de la vidéo 


dont il faut  relever quelques remarques à la fin de la troisième ligne de cette partition de 


respiration : « révéler l’espace des écrans par tuiles », « légers déphasages  (fantômes) ». 


Voici l’exemple d’un tuilage des corps et des fantômes que créent certains déphasages. 
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De nombreuses indications de caractère et de détails techniques guident les intentions 


des danseurs : « calme, bouche ouverte », « calme, attaque en haut », « plus intense », « sans 


forcé, suspendu », « rythmique », « fort, effrayé, essoufflé », « tendu », « fort, lourd ». Elles 


donnent déjà une idée de la trajectoire dramaturgique de la pièce. Le montage est ensuite mis 


en musique avec la partie électronique, et enfin orchestré pour l’ensemble.  


Ainsi, dans ces trois exemples, le corps chez Pierre Jodlowski n’est pas qu’un sujet de 


réflexion ou de thématique d’œuvre, il devient le matériau initial de composition d’une 


œuvre. Il rejoint ici Artaud,  « l’insurgé du corps
111


 » :  


« quant aux corps, c’est moi qui le fais par blocs entiers.  


Je vois des morceaux, 


Je les ahmane,  


Je les souffle, je les place avec la main, 


Je les détruis avec le souffle et la main 


Et avec la main et le souffle je taille.  


Je jette une jambe et je la repétris
112


 »  


Comme dans Artaud Corpus Fragments, le fait de prendre ce corps comme matériau de 


composition conduit à certaines trajectoires dynamiques et formelles. C’est ce qui est 


maintenant analysé à travers les exemples d’Ombra della mente et de Respire. 


 


b) Le corps, « choros » de l’expression : 2 trajectoires de 


déterritorialisation et de reterritorialisation 


 


Topos et choros 


Comme vu précédemment, le corps est pris ici comme point de départ de la composition 


musicale. A la suite de François Laplantine et de son « anthropologie modale
113


 »,  le corps 


est ici considéré non pas comme topos, « l’endroit, l’emplacement de celui qui reste en place, 
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ou alors ne fait que se déplacer à l’intérieur d’un espace stable et fini
114


 », mais comme choros 


qui désigne également l’espace, « mais plus précisément l’intervalle supposant non seulement 


la mobilité spatiale, mais la transformation dans le temps
115


. » C’est dans cette relation au 


mouvement et à des trajectoires dynamiques que le corps comme point de départ de la 


composition est  analysé.  


 


Le Corps sans Organes, déterritorialisation et reterritorialisation 


Après avoir évoqué la question du Corps sans Organes (CsO) dans Artaud Corpus Fragments, 


il est nécessaire de préciser conceptuellement quelques notions, car c’est ici le CsO qui est le 


plan de consistance d’organisation d’intensité, de trajectoire avec des niveaux, des paliers, de 


déterritorialisations successives. Voici ce qu’en disent Gilles Deleuze et Felix Guattari :  


« Un CsO est fait de telle manière qu’il ne peut être occupé, peuplé que 


par des intensités. Seules les intensités passent et circulent. Encore le CsO 


n’est-il pas une scène, un lieu, n’y même un support où se passerait 


quelque chose. […] Le Cso fait passer des intensités, il les produit et les 


distribue dans un spatium lui-même intensif, inétendu. Il n’est pas espace 


ni dans l’espace, il est matière qui occupera l’espace à tel ou tel degré – au 


degré qui correspond aux intensités produites. Il est la matière intense et 


non formée, non stratifiée, la matrice intensive, l’intensité = 0, mais il n’y 


a rien de négatif dans ce 0 là, il n’y a pas d’intensités négatives ni 


contraires. Matière égale énergie. Production du réel comme grandeur 


intensive à partir du 0. 
116


»  


Ainsi, il est ce plan de consistance et d’immanence du corps que l’on atteint par la 


déconstruction de l’organisme :  


« Défaire l’organisme, n’a jamais été se tuer, mais ouvrir le corps à des 


connexions qui supposent tout un agencement, des circuits, des 


conjonctions, des étagements et des seuils, des passages et des 


distributions d’intensité, des territoires et des déterritorialisations mesurées 


à la manière d’un arpenteur.
117


 »  


A la suite d’Antonin Artaud qui a cherché ce CsO à travers l’écriture, le théâtre et le rituel 


des Tarahumaras, Pierre Jodlowski procède de même à une écriture du corps faite de 


déterritorialisation et de reterritorialisation :  
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« Le champ d’immanence ou plan de consistance doit être construit ; or il 


peut l’être dans des formations sociales très différentes, et par des 


agencements très différents, pervers, artistiques, scientifiques, mystiques 


politiques, qui n’ont pas le même type de CsO.
118


 »  


 


Ombra della mente : déterritorialisation et reterritorialisation positive : 


agencement du CsO du poète 


 


La voix est considérée ici à la suite de Roland Barthes comme le fondement de la 


corporéité : « le mouvement du corps est avant tout celui d’où s’origine la voix
119


 ». Ainsi, 


« l’écoute de la voix inaugure la relation à l’autre : la voix, par laquelle on reconnaît les autres 


[…], nous indique leur manière d’être, leur joie ou leur souffrance, leur état ; elle véhicule une 


image de leurs corps
120


 ». Aussi, pour comprendre certaines trajectoires formelles et 


dynamique issues du corps dans Ombra della mente, il faut analyser l’écriture de la voix, à la 


fois dans ses modes de jeu et son traitement électronique comme prolongement du geste 


vocal.  


Avant d’établir ces trajectoires, un détour s’impose sur les outils électroniques utilisés par 


Pierre Jodlowski.  


 


 


Comme la notice l’explique, la voix peut être soumise à cinq traitements différents : 


un filtre, un ringmodulator (modulateur en anneau), une distorsion, une réverbération et un 


delay. Ces effets sont combinés avec différents types d’écriture de la voix et des gestes 


vocaux. Le tableau ci-dessous  résume l’écriture vocale sur toutes les Ombras de la pièce, les 


Cantos étant chantés de manière conventionnelle et non retouchés.  
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Ombra 


(texte Délire 


Amoureux) 


Types de vocalité (traduction littérale 


des indications de la partition) 


Effets utilisés Trajectoire dynamique de 


chaque mouvement 


Ombra I -Parler avec intention (m 4) 


-Inspiration forte 


-Cri (m 9) 


-Parler de plus en plus agité 


-Fragmentation du discours, (m 11) 


voix perturbée 


-de plus en plus grave 


-Inspiration en bloquant les cordes 


vocales (m13) 


 


-Microphone avec filtre 


(m 4) 


 


 


-Ringmodulator, 


variations nerveuses sur 


le mode Dry Wet (m 


11) 


De plus en plus instable et 


fragmentaire sur tout le 


mouvement 


Ombra II 3 éléments alternent :  


-Voix faible, mystérieuse, pas trop lente 


-Chuchotements de gorge 


-chant, notes tenues sur des voyelles 


-Delay sur notes tenues Accélération de l’alternance 


des éléments 


Ombra III -voix de gorge grave, granulaire, 


étrange et rapide 


-chuchotement fort, voix perturbée 


(avec une légère distorsion de la gorge) 


-soudain rythmique, mais encore voix 


grave et perturbée 


-intime 


-très rapide, très perturbée, sons grave 


de gorge 


-séquences très nerveuses, pas trop 


grave mais intense, en chuchotant des 


sons vocaux bruyants 


-Ringmodulator (m 73)  De l’étrangeté, à la folie. 


D’une voix grave à des sons 


chuchotés mais bruyants 


Moment entre parenthèse sur 


le « intime » pour repartir de 


plus belle vers la folie la plus 


extrême 


Ombra IV -sons tenus, bouche fermé et bouche 


ouverte sans vibrato 


-inspiration avec bruits de gorge 


-sons tenus, bouche fermé et bouche 


ouverte sans vibrato 


-inspiration avec bruits de gorge 


-parlé neutre, froid, lent (en regardant le 


public) 


-« hhh(a) » en crescendo 


-Alternance de ces différentes 


séquences 


-RingModulator et 


réverbération. De moins 


en moins d’effets sur le 


texte sur tout le long du 


mouvement.  


Départ sous forme d’errance 


mystérieuse, froideur de la 


voix, désincarnation 


progressive 


Inferno 


mentale 


-en chuchotant mais intense 


-augmenter progressivement l'intensité, 


chuchotant devenir voix "non timbrale", 


avec colère, granulosité et beaucoup de 


puissance théâtrale 


-(continuer à augmenter l'action 


commencer à bouger la tête un peu 


comme un état traumatique, n'ayez pas 


peur de sembler "fou" de plus en plus 


-atteindre le cri progressivement, 


-RingModulateur, 


réverbération de moins 


en moins présente, 


ouverture progressive 


de la distorsion qui suit 


le crescendo de la partie 


électronique 


Montée en intensité vers la 


folie 
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totalement fou à la fin ! 


Ombra V 


Impossibilità 


della parola 


Pas de texte, alternance entre les 


éléments suivants :  


-onomatopées (sons courts répétés, 


accélérés 


-inspiration rapide et crescendo 


-garder la bouche ouverte 


-bruits de gorge en inspirant 


-sons de vomissements, bouche fermé, 


sal, perturbé 


 


-RingModulator Dry 


Wet, Réverbération et 


delay, utilisés de temps 


en temps ad libitum.  


Eléments très brefs, 


instabilité permanente, 


densification de ces éléments. 


Ombra 


sonore 


-Parlé en rythme, très agressif 


-introduction progressive de hauteurs 


-inspiration bruyante 


-lamentation instable, expressive (m 


201) 


-en parlant de plus en plus fort, avec 


beaucoup de tension ! (m 206) 


-tension extrême progressive, très 


agressive, folle ! 


Voix non amplifiée Séquence très agressive. Part 


d’une intention très élevé et 


repousse les limites 


Coda -voix parlée, soudain très calme, froide, 


voix grave. (m 213) 


-parler un peu plus vite, avec plus 


d’émotions (douleur à l’intérieur) (m 


215) 


-parler de plus en plus vite, avec des 


sentiments agressifs et un aspect 


rythmique en accentuant 


progressivement chacun des mots. (m 


217) 


- « hhh(a) » sans ton, très fou, la bouche 


largement ouverte, droite (m218) 


-assez rapide et rythmique (chaque mot 


séparé) ; pas trop agressif, clairement 


compréhensible (m219) 


-très lent, intime (m 220). 


Voix amplifiée sans 


effets 


Grande vague émotionnelle, 


montée progressive, moment 


de folie sur le « hhh(a) », puis  


redescente jusqu’à l’intime.  


La pièce finit sur les mots de 


la poétesse « Connais-tu le 


mystère de ma vie ? … io 


no ».  


 


Chaque Ombra à la table (sauf l’Ombra sonore), lieu à la fois de l’écriture et de 


l’enfermement, est dotée d’une trajectoire dramaturgique et dynamique propre, ici analysée 


dans l’écriture vocale. Les effets prolongent cette théâtralité vocale par ce que Pierre 


Jodlowski appelle chez Stockhausen une « trajectoire de l’amplification
121


 ».  


Le passage du corps de la chanteuse par ces différents états et l’addition successive de 


ces micro-dramaturgies créent une trajectoire progressive d’incarnation de la figure d’Alda 


Merini. En effet, la chanteuse ne représente pas ici la personne d’Alda Merini, mais par 


l’écriture de la voix comme fondement de la corporéité, reconstitue une trajectoire proche de 
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 JODLOWSKI Pierre, « Réflexion sur la musique mixte », in Revue et Corrigée, n°91, 2012 
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celle de la poétesse. C’est l’idée d’une présence d’Alda Merini qui apparaît petit à petit. Le 


texte parti du corps d’Alda Merini, la rejoint dans l’écriture vocale par cette présence. Pour 


reprendre les termes de Roland Barthes, Pierre Jodlowski procède ici à une écriture du grain 


de la voix : « Le ‘‘grain’’, ce serait cela : la matérialité du corps parlant sa langue maternelle : 


peut-être la lettre ; presque sûrement la signifiance
122


 ». Ce grain se retrouve dans le géno-


chant : « Le géno-chant, est le volume de la voix chantante et disante, l’espace où les 


significations germent ‘‘du dedans de la langue et dans sa matérialité même’’.
123


 » 


Ainsi, la voix de l’interprète est progressivement déterritorialisée pour se reterritorialiser 


dans une présence d’Alda Merini. De même, le souvenir d’Alda Merini se déterritorialise de 


ses textes pour se reterritorialiser dans la voix de la chanteuse. Ce sont les deux aspects d’une 


déterritorialisation : « 1
er


 théorème : on ne se déterritorialise jamais tout seul, mais à deux 


termes au moins. […] et chacun des deux thèmes se reterritorialise sur l’autre.
124


 »  


 


Respire : déterritorialisation destructrice, de l’assujettissement social 


 


 Comme dit précédemment, la partie électronique de Respire a été élaborée à partir du 


montage des ventres des danseurs. Conformément à la partition chorégraphique, chaque 


respiration, inspiration et expiration est réalisée dans une ou plusieurs mesures, oscillant entre 


des métriques rationnelles et simples (exemple : 4/4), et des métriques irrationnels et 


complexes (exemple : 2/4 +3/4, 7/8). Ces mesures répétées entre 4 à 12 fois forment des 


séquences qui sont interrompues par une mesure d’arrêt des respirations. Par exemple, la 


première séquence est composée de 5 respirations sur une mesure de 5/4 et est interrompue 


par une mesure 3/4 de pause. La découpe rythmique du flux respiratoire, nous indique que 


c’est la cellule A1 de la partition chorégraphique (inspiration 2 temps + expiration 3 temps).  


 


 


 


 


 C’est donc le montage de toutes ces séquences de respiration qui donne la trajectoire 


formelle et dynamique de l’œuvre. Ainsi, les deux graphiques ci-dessous montrent 


successivement :  
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 BARTHES Roland, L’obvie et l’obtus, Essais Critiques III, Paris, Editions du seuil, 1982, p 238 
123


 BARTHES Roland, L’obvie et l’obtus, Essais Critiques III, Paris, Editions du seuil, 1982, p 239 
124


 DELEUZE Gilles et GUATTARI Félix, Mille Plateaux, Capitalisme et Schizophrénie 2, Paris, Les Editions de 


Minuit, Collection « Critique », 1980, p 214 
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-l’évolution de la durée et donc du type de respiration employés (= 1 mesure ici quantifiée en 


double croche) en fonction du temps de l’œuvre (sans les mesures d’arrêt pour des facilités de 


représentation).  


-la durée (en double croche aussi) des séquences entre les pauses en fonction du temps de 


l’œuvre.  


 


Evolution des durées des respirations en fonction du temps de l'œuvre 


 


 


 


Le constat de ce premier graphique est un allongement puis une réduction de la durée de 


chaque respiration. L’accélération finale implique qu’il n’y ait parfois que l’inspiration. La 


respiration, calme du début, est prise à partir de la moitié de la pièce dans un engrenage 


d’accélération et de mécanisation. En effet, les mouvements de respiration se désincarnent 


pour devenir progressivement des mouvements de ventres robotiques.  
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Durée  des séquences de respiration  entre chaque arrêt 


 


Ce second graphique confirme la trajectoire du premier. Ainsi sont globalement 


synchronisées la durée des séquences et la durée de chaque respiration. Cette réduction 


progressive de la durée des séquences rajoute de la force au mouvement  de désincarnation.  


Participe à également à ce long phénomène, un travail sur des séquences de respiration sur des 


mesures de plus en plus complexes, ce qui rend de plus en plus artificiel les mouvements de 


flux et reflux :  


-5/4, 5/4, 4/4, 2/3+3/4+1/8, 7/8, 2/3+3/4+1/8, 4/4+3/4, 5/8, 3/4 , 7/8, 5/8, 5/8, 2/4+3/16, 3/8, 


3/16, 2/8… 


La partie électronique est totalement synchronisée sur les mouvements de respiration. 


Elle est dominante au début et annonce la dramaturgie du mouvement : sons suraigus, courtes 


impulsions qui ne sont pas sans rappeler la machinerie médicale. L’orchestre accompagne la 


trajectoire de la vidéo par un dévoilement progressif. Il commence lui aussi par de longues 


« respirations », sons soufflés aux cordes, notes tenues ou tremolos réalisés sur le corps de 


l’instrument, relayés avec beaucoup d’amplification. Des hauteurs vont être progressivement 


insérées, d’abord sous forme d’harmonique puis de notes réelles, petit à petit altérées par des 


quarts de ton et des glissandi. L’écriture homorythmique du quintet à cordes se désynchronise 


petit à petit et de nombreux soufflets viennent dynamiser l’écriture en strates.  
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Mesure 1 Mesures 12-13-14 Mesures 38-39 


   


 


Mesures 63-64 Mesures 98-99 


 
 


 


Ce dévoilement progressif de l’orchestre accompagne la mécanisation des corps par 


l’effet d’un grand crescendo orchestral. Cela conduit également à un autre effet dramatique : 


l’orchestre comme corps sonore et vivant se dévoile petit à petit. Au fur et à mesure que la 


musique gagne en intensité, les différentes combinaisons de timbres et de rythmes révèlent les 


potentialités de l’orchestre. De plus, les musiciens ont des parties de plus en plus fournies à 


jouer, ce qui implique un investissement physique plus important de leur part. C’est entre 


cette désincarnation, cette mécanisation des ventres de la vidéo, et l’orchestre à la fois comme 


soutient inquiétant de cette trajectoire et à la fois comme corps vivant et sonore qui se révèle, 


que se joue la dramaturgie de ce premier mouvement, le tout dans un espace organisé autour 


d’un rapport champ/contrechamp. Cet espace d’interaction entre les corps des deux acteurs 


(danseurs de la vidéo et masse de l’orchestre) est au cœur de la construction du deuxième 


mouvement.  


Le deuxième mouvement, forme de longue danse-transe, repose sur un processus 


compositionnel inverse. La bande son a été composée préalablement au travail avec les 


danseurs. Ils devaient ensuite improviser tour à tour sur la contrainte narrative suivante 


donnée par Pierre Jodlowski : « je suis dans une boîte de nuit ; je me mets à danser, persuadé 
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qu’il s’agit d’une situation collective ; alors que la mesure envahit l’espace je me rends 


compte de mon extrême solitude…
125


». Chaque danseur donne ainsi sa propre version, entre 


« trajectoire explosive
126


» pour certains et « renfermement intime
127


 » pour d’autres. Ils sont 


ensuite assemblés dans la vidéo par le plasticien David Coste. Après sa dévitalisation, c’est le 


corps dans son assujettissement social qui est traité.  


L’écriture de la partie électronique repose sur un principe d’écriture cumulative, un 


empilage d’éléments musicaux sans jamais les faire disparaître. Cela crée une saturation du 


champ acoustique angoissante. L’orchestre est à nouveau traité sur un mode de révélation 


progressive. Ce qui est intéressant ici, ce sont les arrêts de la musique (et donc des danseurs), 


qui sont les lieux de rencontre entre les corps de l’orchestre et les danseurs. En effet, les 


musiciens ont la consigne « don’t move », ce qui synchronise de manière « naturelle » 


l’ensemble des acteurs sur ces arrêts. Les danseurs se stoppent, ce n’est pas la vidéo qui est en 


pause. D’imperceptibles mouvements restent, chez les danseurs ou les musiciens de 


l’orchestre, dernières tentatives de continuer à vivre.  


L’aboutissement de ce deuxième mouvement est une séquence où les corps sont 


démultipliés (on en voit une cinquantaine alors qu’on en voyait pas plus de dix par plan 


avant). Le corps est au paroxysme de son assujettissement social, démultiplié, cloné, avatar 


déshumanisé.  


 


 


 


Ainsi, comme trajectoire critique d’une société – « Notre société occidentale, 


uniformisée, milite pour le culte d’un corps sain, parfait, sans maladie, sans porosité. Une 


société qui en voulant imposer partout son air pur, s’étouffe dans ses contradiction et la 


censure.
128


 », Pierre Jodlowski opère un processus destructeur de déterritorialisation entre 
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 JODLOWSKI Pierre, Quelques éléments d'analyse autour de "Respire" en forme d'auto-interview, Edition 
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corps et machine/avatar. Dans le premier mouvement, le corps, par le regard qu’on lui porte, 


par un fonctionnement de la respiration quantitatif et mécanisé, se déterritorialise et se 


reterritorialise dans la machine. La machine par mouvement inverse envahit le corps. Dans le 


deuxième mouvement, le corps se déterritorialise dans un processus de solitude social, de 


misère symbolique, et se reterritorialise en un avatar déshumanisé. L’avatar, le clône, envahit 


progressivement le corps des danseurs. Le corps est devenu assujetti socialement :  


« il y a assujettissement social lorsque l’unité supérieure constitue 


l’homme comme un sujet qui se rapporte à un objet devenu extérieur, que 


cet objet soit lui-même une bête, un outils ou même une machine.
129


 »  


Respire, trajectoire d’un devenir-machine.  


 


4) Une musique de gestes 


 


Après cette étude des trajectoires formelles issues d’un matériau corporel, il est 


maintenant nécessaire de grossir le zoom pour comprendre quel peut être le langage 


développé à partir d’une écriture de geste. Ces analyses sont effectuées dans Ombra della 


mente. La première partie de ce sous chapitre s’intéresse à l’écriture du geste instrumental 


comme potentiel énergétique. La deuxième partie porte sur ce que Pierre Jodlowski appelle 


des contrepoints de gestes :  


« Anatomie d’une (dé)composition : déduire de l’empirique, s’affranchir 


du savoir, libérer l’instinctif, l’improvisé, mais toujours penser en amont, a 


priori à la table. Parce que le visuel produit du sonore, et vice et versa. 


Parce que, sujet/contresujet leur composition dynamique devient 


contrepoint
130


 ». 


 


a) Du processus de geste 


 


Le geste comme énergie pure est un terme sujet à interprétation. Ce qui intéresse ici, c’est 


de voir comment un discours peut être développé à partir de la production d’une cellule 


musicale écrite pour l’énergie qu’elle transmet entre le corps émetteur de l’interprète et le 


corps récepteur du spectateur.  
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Le solo de clarinette de Ombra della mente 


Après le moment dramaturgique intense qu’est l’Ombra V – impossibilità della parola a 


lieu entre les mesures 178 et 188 un solo de clarinette. Il faut relier la composition de ce type 


de partie à la pratique de Pierre Jodlowski du jazz et à sa connaissance du pianiste Cecil 


Taylor. Il constitue un modèle pour lui de la construction de ce type de séquences. L’idée est 


de partir d’un geste de quelques notes et, à l’aide l’improvisation et de l’enregistrement de ces 


improvisations, de voir comment résiste ce matériau, comment à partir de la polarisation qu’il 


propose il peut y avoir des contaminations progressives, comment par la répétition et la 


différenciation progressive – rajout d’un trille, d’une appogiature – la formule mélodique peut 


s’étendre. Voici la première partie du solo dotée de quelques éléments d’analyse :  
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Il faut compléter ce schéma en signalant qu’aucun rythme n’est répété sur tout le long du 


solo. Depuis une note pôle, un grand geste de crescendo se déploie à travers des processus 


d’expansion dans l’espace, de conduites de voix, de progressions intervalliques, d’une écriture 


de l’instabilité rythmique à l’installation de points d’appuis, une alternance de slap et du mode 


de jeu ordinaire de la clarinette basse, l’introduction progressive des douze sons de l’échelle 


chromatique. Cette écriture par contamination progressive crée un grand geste extrêmement 


virtuose, où l’interprète ne peut se situer que dans une transmission d’énergie très élevée.  


 


Analyse paradigmatique des Cantos 


Ce type d’écriture organique participe également dans Ombra della mente à la structure de 


l’œuvre, ici en un lien de progression unissant les Cantos entre eux et menant à l’Ombra 


sonore.  


Tout d’abord, il est nécessaire de préciser que les Cantos sont composés selon des 


procédés de montages et de réitérations avec transformation progressive de leur motif initial. 


Voici un exemple sur le début du Canto I.  
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 Pour montrer que les processus de développement d’un geste sont structurants à 


l’échelle de l’œuvre, voici l’analyse paradigmatique du motif de clarinette sur lequel débute 


chaque canto (le Canto IV n’est pas mis dans l’analyse car pour des raisons de mise en scène, 


le clarinettiste arrive après le début du chant) : 
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 A travers cette analyse, on peut percevoir que le geste énoncé au début du premier 


Canto est petit à petit contaminé par de nombreux paramètres qui révèlent ses potentialités. 


Ce simple geste est transmuté à travers les différents Cantos pour mener à l’un des nœuds de 


l’œuvre, l’Ombre Sonore qui, bien qu’utilisant des textes de Délire Amoureux, est réalisée au 


pupitre et avec des matériaux résultants de la trajectoire expressive des Cantos. Cet 


engendrement processuel de la forme, vecteur d’énergie, est une transformation graduelle du 


matériau et une projection dans l’espace de ce matériau. La trajectoire de ces motifs participe 


à ce qui a été montré dans le 3) : l’arrivée progressive d’une présence d’Alda Merini. Une 


même analyse paradigmatique aurait pu être réalisée pour les gestes vocaux ou pour les 


typologies d’écritures voix/clarinette, la trajectoire aurait été la même.  


 


 


b) Contrepoint de gestes  


 


Il s’agit dans cette deuxième partie autour de l’écriture du geste, de comprendre quels sont 


les procédés qui permettent de faire tenir ensemble les trois gestes définis au début de ce 


mémoire : geste comme pure énergie, geste symbolique/ «mystère »/ésotérique et gestus 


social. Pierre Jodlowski parle lui-même de ce qu’il appelle des contrepoints de geste. Cette 


idée est présente chez Artaud dans le fait que l’ensemble des gestes et formes artistiques 


doivent former une « architecture spirituelle 
131


» et interagir entre eux.  


 


L’un des meilleurs exemples que nous trouvons dans Ombra della mente est l’Ombra V-


impossibilità della parola. Comment travailler en tant que compositeur sur l’impossibilité de 


parler ? Pierre Jodlowski développe pour cela un langage de corps où l’on retrouve chacun 


des trois gestes énoncés précédemment. Ces différents gestes vont s’entremêler associant 


signes et énergie. Les relations entre les gestes de la chanteuse et du clarinettiste vont être de 


l’ordre de l’alternance, du déclenchement, de la prolongation, de l’attaque/résonnance, de la 


synchronisation. Voici la partition de l’Ombra V-impossibilità della parola annotée de 


quelques procédés d’écritures et identifiant certaines typologies de gestes.  
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Ce mouvement est organisé en quatre phrases et une coda. Les trois premières phrases 


présentent chacune une densification d’éléments sonores et visuels, la quatrième a une 


trajectoire en creux, elle commence de manière intense, marque un temps d’accalmie (temps 7 


à 10 de la mesure 175) avant de repartir plus intensément. La coda conclue par une écriture 


moins dense et moins de gestes différents.  


Ainsi, ce contrepoint de geste entremêle phénomènes sonores et phénomènes visuels dans 


une multiplicité de rapports et de procédés d’écriture qui créent une combinatoire complexe. 


La perception du spectateur est amenée entre le visuel et le sonore, dans la perception 


d’intensités au sein d’un moment dramatique fort, aux confins de la folie, dans l’espace de 


l’enfermement de l’asile et de la difficulté de créer (cet Ombra V est à la table).  


Après cette étude de l’écriture du geste, il est nécessaire de dépasser le corps, le geste et 


l’héritage d’Antonin Artaud pour faire un petit excursus vers la pensée dialectique 


d’Eisenstein afin de mieux revenir vers Antonin Artaud avant de conclure ce mémoire.  


 


5) De la dualité à une pensée dialectique, de la 


dialectique à l’impossibilité de penser 


 


a) De la dualité à la dialectique 


 


Une pièce sur le double 


En synthétisant les différents choix compositionnels de Pierre Jodlowski dans la pièce 


Ombra della mente, l’importance d’une construction sur la question de la dualité apparaît de 


manière évidente. En voici les nombreux exemples :  


Catégories Eléments de la dualité 


Livret Délire Amoureux Après tout même toi 


Thèmes Universels Particuliers 


Mouvements de l’œuvre Ombra Canto 


Effectif Chant Clarinette 


Espace de jeu Table Pupitre 


Procédées d’écriture Synchronisation du duo Désynchronisation du duo 


Symboles Voix (chanteuse) Souffle (Clarinette) 


Utilisation de la voix Parlée Chantée 


Figure de Poètes Alda Merini Antonin Artaud 


Folie et asile psychiatrique Enfermement Liberté 


Création Difficulté à créer Energie libérée dans la 


création 
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La question du double est donc présente à tous les niveaux : thèmes, forme, références, types 


d’écriture, effectif instrumental, espaces de jeu, symboles… 


Cependant, cet aspect fondamental du double et de l’opposition d’objets, de mode de jeu, 


d’énergie, est dépassé dans une trajectoire formelle dialectique de l’œuvre. Pour cela, il faut 


s’intéresser la pensée du montage d’Eisenstein qui permet de comprendre la structure 


soutenant l’ensemble de cette problématique du double.   


 


Du double à la dialectique 


Afin de poursuivre cette démonstration, un petit rappel de la pensée de Sergueï Eisenstein 


s’impose. Eisenstein est un cinéaste soviétique ayant beaucoup théorisé la question du 


montage. Sont présents dans cette réflexion, la théorie des attractions, mais également de 


typologie de montage dont le vocabulaire n’est pas sans emprunter à la musique : métrique, 


rythmique, tonale, harmonique.  


Ce qui est pertinent dans Ombra della mente, n’est pas tant l’enchaînement de séquences 


précises (bien qu’ait été évoqué que les Cantos sont une suite de montage de gestes intensifs), 


mais deux concepts nécessaires à structurer un film : l’organique et le pathétique.  


Pour Eisenstein qui critique Griffith (cinéaste américain), la conception organique d’un 


film ne doit pas être empirique, mais répondre à des lois plus « scientifiques ». Pour que 


l’unité du film ne soit pas extrinsèque, il faut partir d’une cellule, unité de production qui 


produit ses propres parties par division. L’organique est une grande spirale qui se déploie et 


trouve sa réalisation dans la section d’or. Ce découpage à la section d’or marque un point 


césure, qui partage le film en deux parties inégales mais opposables. Voici un exemple chez 


Eisenstein : dans Le cuirassé Potemkine, le bateau arrive à Odessa avec le corps de 


Vakoulintchouk au niveau de la section d’or du film. Il sépare le film en plusieurs 


oppositions : mer/terre par exemple. Les deux parties issues de cette section d’or peuvent à 


nouveau être repartagées et opposées. Ainsi, la progression organique de la spirale est le 


résultat d’une série d’opposition et « L'opposition est au service de l'unité dialectique dont elle 


marque la progression, de la situation de départ à la situation d'arrivée.
132


 » 


Il faut maintenant ajouter à cette conception organique, un élément complémentaire à cette 


pensée organique : le pathétique. Le pathétique n’est plus la fabrication organique de ces 


oppositions, mais le fait qu’un opposé passe dans l’autre. Ce passage dans un contraire est la 


possibilité d’un surgissement nouveau de l’autre par rapport à l’un.  Le pathétique est défini 


comme cela par Gilles Deleuze dans son ouvrage sur l’Image-mouvement : « Le pathétique 


comporte pour son compte ces deux aspects : il est à la fois le passage d'un terme à un autre, 
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d’une qualité à une autre, et le surgissement soudain de la nouvelle qualité qui naît du passage 


accompli
133


.»  


Avec ces deux catégories, la création d’oppositions organiques et la création d’un nouvel 


objet dans le passage d’une opposition à l’autre (le pathétique), il est possible de réenvisager 


la trajectoire formelle et dynamique d’Ombra della mente. Les mesures de durée sont ici 


réalisées à partir de l’enregistrement de la création de l’œuvre par l’ensemble Accroche note. 


Elle était supervisée par Pierre Jodlowski qui s’occupait de la partie électronique. Voici un 


graphique représentant Ombra della mente vu par ces nouvelles catégories : 


 


 


A la section d’or a été composé le passage Inferno Mentale, moment d’incarnation de la 


folie, où la chanteuse répète en réponse à la phrase « Connais-tu le mystère de ma vie ? » 


énoncée à la fin de l’Ombre IV « moi non… moi non… moi non… moi non… moi non… moi 


non… ». Cette question est reprise comme conclusion de l’œuvre à la fin de la coda. Avec cet 


Inferno Mentale, l’œuvre bascule, l’alternance Ombra/Canto est bousculée - l’Ombra V 


Impossibilità della parola ayant un statut à part dû à l’absence de texte.  L’œuvre quitte cette 


trajectoire en deux oppositions pensées par le compositeur d’après la vie d’Alda Merini, 


« Elle sort de l’asile, elle rencontre un homme et a des enfants, elle retourne à l’asile..etc » 


(interview du 22 mars) pour se diriger vers le climax de l’œuvre, issu du procédé pathétique 


d’Eisenstein.  


Ce « surgissement soudain
134


 » qu’est l’Ombra Sonore est le climax de l’œuvre. Il est 


préparé par le solo de clarinette qui l’annonce sous la forme d’un grand crescendo. L’Ombra 
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Sonore se situe à la section d’or de la partie B et est le nouvel objet issu de la dialectique de 


l’opposition entre Ombres et Chants. En effet, cette Ombra sonore combine un certain 


nombre de typologies d’écriture des Ombres et des Chants :  


 


Ombra sonore 


Eléments issus des Ombras Eléments issus des Cantos 


-Textes de Délires Amoureux :  


 


N°1 « L’homme est un cannibale qui veut à 


tout prix manger ses semblables, 


après quoi il exhibe avec clameur ses 


appareils électroniques, ses machines 


à laver dernier cri, les ordinateurs et 


tout ce qu’il appelle progrès (et que 


j’appelle carnage).
135


» p 43 


 


N°2 « Si l’art est une substance dure, 


parcours la en silence. Tu ne 


trouveras aucun homme au bout à 


t’attendre. Ni tu en trouveras l’olivier 


de ta meilleure paix. Si l’art est 


profond comme ta mère, écoute-le en 


silence : c’est là que nous mourrons. 
136


»  


 


-Au départ voix parlé 


-S’interprète depuis l’espace du pupitre 


 


-Motifs d’écriture de la clarinette (cf III, 4), 


a), Analyse paradigmatique des cantos) 


 


-textures et montage de la partie électronique 


issu des précédents Cantos.  


 


-Introduction progressive de hauteurs à la 


voix et de chant avec des gestes vocaux du 


type de ceux que l’on trouvait dans les cantos 


 


-Montage des phrases et réitération comme 


dans les précédents Cantos (cf III, 4), a), 


Analyse paradigmatique des cantos) 


 


C’est le sommet d’intensité de l’œuvre, entre texte de révolte issu de Délire Amoureux 


et aboutissement de l’énergie, de l’extériorisation des Cantos. La voix et la clarinette sont 


poussées dans leurs retranchements d’ambitus et de dynamiques. Des envolées expressives 


ont lieu comme à la mesure 202. Ce mouvement se termine par une montée en intensité, en 


tension et en saturation sonore. C’est une grande attraction (au sens d’Eisenstein, objet, 


moment spectaculaire), la plus forte de l’œuvre, l’aboutissement du processus dialectique. 


Enfin, on peut remarquer que cette intensité était sous-jacente dans le Canto III qui, par sa 


longueur en trois parties et l’énergie présente annonçait ce climax de l’œuvre.  


En conclusion, pour revenir à Eisenstein, voici ce que dit Gilles Deleuze dans l’Image-


mouvement sur la dialectique :   


 


« Il est bien connu que la dialectique a plusieurs lois par lesquelles elle se 


définit. Il y a la loi du processus quantitatif et du saut qualitatif : le passage 
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d'une qualité à une autre et le surgissement soudain de la nouvelle qualité. 


Il y a la loi du tout, de l'ensemble et des parties. Il y a encore la loi de l'Un 


et de l'opposition, dont on dit que les deux autres dépendent : l'Un qui 


devient deux pour atteindre à une nouvelle unité.
137


 » 


 


 La spécificité d’Eisenstein au sein de l’école soviétique de montage est, selon Gilles 


Deleuze, d’avoir réussi à utiliser le troisième type de dialectique expliqué dans la citation. 


C’est également ce que l’on retrouve ici : la figure d’Alda Merini devient deux objets 


musicaux (Ombra et Canto) avant de fusionner grâce au processus formel  dans un nouvel 


objet musical : l’Ombra Sonore.  


 


 


b) De la dialectique à l’impossibilité de penser, un dépassement de la 


dialectique d’Eisenstein par Artaud.  


 


Le dernier point de ce mémoire se veut une ouverture quelque peu esthétique à partir d’un 


raisonnement d’un dépassement d’Eisenstein par Antonin Artaud que Gilles Deleuze opère 


dans le chapitre « la pensée et le cinéma » de son ouvrage L’Image-temps
138


. Gilles Deleuze 


revient sur la réflexion  d’Eisenstein, celle qui intéresse également Pierre Jodlowski, selon 


laquelle le cinéma a pour but de créer des chocs. La pensée dialectique d’Eisenstein est le 


découpage par étapes des images constituant ces chocs. Ces chocs ont pour but d’amener le 


spectateur à de la pensée, des concepts.  


Un premier mouvement réalise le trajet suivant : image-choc-pensée/concept/tout. Comme 


vu précédemment, Ce premier mouvement est forcément accompagné d’un mouvement 


retour, qui va de du concept à l’affect, de la pensée à l’image : c’est le surgissement soudain, 


le pathétique. Cependant, ces grands espoirs des premiers temps du cinéma comme art 


d’élévation des masses sont rapidement défaits par l’industrie culturelle Hollywoodienne ou 


son utilisation fasciste.  


A première vue, Artaud nourrit jusqu’en 1933 (année de rupture avec le cinéma) les 


mêmes espoirs de création de chocs qu’Eisenstein. Pourtant, il y a selon Deleuze autre chose 


chez Artaud. Ce que le cinéma permettrait de montrer n’est pas la création de pensée mais son 


impouvoir. Le cinéma rejoindrait bien la réalité intime du cerveau, mais cette réalité intime 


n’est pas le lieu du concept, mais de la fragilité, de la fêlure, de l’impossibilité de penser. Les 


images ne doivent pas s’enchaîner mais se désenchaîner au sein d’une multitude de voix, de 


dialogues internes, des voix dans la voix. Pour Deleuze,  
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« on dirait qu’Artaud retourne l’argument d’Eisenstein : s’il est vrai que la 


pensée dépend d’un choc qui la fait naître (le nerf, la moelle), elle ne peut 


penser qu’une seule chose, le fait que nous ne pensons pas encore, 


l’impuissance à penser le tout comme se penser soi-même, pensée toujours 


pétrifiée, disloquée, effondrée 
139


».  


Cette impossibilité de pensée est une des constantes de l’œuvre d’Antonin Artaud :  


« Les titillations de l’intelligence et ce brusque renversement des parties.  


Les mots à mi-chemin de l’intelligence. 


Cette possibilité de penser en arrière et d’invectiver tout à coup sa pensée.  


Ce dialogue dans la pensée.  


L’absorption, la rupture de tout.  


Et tout à coup ce filet d’eau sur un volcan, la chute mince et ralentie de 


l’esprit.
140


»  


L’impossibilité de penser est la hantise du philosophe et du créateur, la peur de la page 


blanche. C’est bien ici un des projets de la mise en musique des textes d’Alda Merini. Dès la 


première Ombre, à la table en train d’écrire, la mise en abîme du geste créateur est posée par 


Pierre Jodlowski. L’esprit de la poétesse et donc des créateurs en général, passe par nombre 


de turpitudes : schizophrénie des ombres et des chants, enfer mental, impossibilité de la 


parole, défoulement d’énergie violente. Tous ces états pour revenir lors de la coda à la même 


question que celle qui a provoqué le basculement de l’œuvre, l’Inferno mental, la seule, 


l’unique question de l’artiste : « connais-tu le mystère de ma vie ? Moi non.
141


 » 
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Conclusion  


 


 A travers le parcours de ce mémoire, il a été cherché les espaces d’inscription de 


Pierre Jodlowski dans la pensée d’Antonin Artaud et les étapes de cette inscription. Ces 


espaces communs sont essentiellement de deux ordres que l’on pourrait résumer 


sommairement en ces deux termes : une écriture de l’engagement poétique et/ou musical et 


une écriture du corps. L’écriture de l’engagement est un rapport actif au monde : point 


d’autonomie esthétique de l’art ou de la musique, mais des créateurs ancrés dans les grands 


enjeux de leur époque et tentant de prendre leur part. C’est aussi une écriture sur le fait 


d’écrire : mise en abîme du créateur, réflexion sur les crises de création et l’impossibilité de 


penser. La deuxième face de cette création, qui est intimement liée à la première, est une 


écriture du corps. En effet, le corps est ici le point de départ de l’écriture, autant pour les sons 


qu’il peut produire que pour le sens produit par son incarnation scénique. Or, le corps étant 


notre interface au monde, une écriture du corps ne peut être composée que de situations dans 


lesquelles entrent en jeu dramaturgie, politique, métaphysique, social, violence… Le corps de 


l’interprète est pris dans sa globalité expressive et dans les champs de référence qu’elle peut 


développer. La boucle engagement et corps se rejoint.  


Ces procédés d’écriture invitent en conséquence les musicologues et les interprètes à 


changer leur pratique. En effet, l’interprète doit développer une conscience de son corps en 


scène (élément trop souvent absent de l’enseignement musical en conservatoire) et des outils 


d’utilisation de ce corps tandis que le musicologue doit construire des méthodes d’analyse et 


de réflexion à la croisée de la musique, de la danse, du théâtre. Il est fort probable que ce soit 


cela qui fasse la force de la musique de Pierre Jodlowski. En effet, il s’inscrit dans une pensée 


à la fois de l’altérité et de la multiplicité. 


 


L’altérité, telle qu’elle est définie par François Jullien
142


, est provoquée par la 


rencontre d’un autre, un nouveau compagnon par exemple, une nouvelle situation de création, 


une perception du monde inattendue ou des nouvelles technologies. Cet autre fait apparaitre 


un écart entre nous et lui, et ainsi, cet écart, c’est sortir de la norme. Cet écart génère de 


l’entre qui se définit en creux ; cet entre devient la possibilité de nouvelles créations, il a une 


fonction heuristique, c’est un concept aventureux. Ici, nullement question d’assimilation 


forcée ou de fourre-tout dangereux, car l’autre permet de réactiver le soi et donc de se définir 


comme sujet. C’est une conception fluide et dynamique de la vie et donc de la création, dans 


un processus infini.  
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La multiplicité s’inscrit chez Deleuze dans l’image du Rhizome : « Principes de 


connexion et d’hétérogénéité : n’importe quel point d’un rhizome peut être connecté avec 


n’importe quel autre, et doit l’être.
143


 » C’est bien cela que l’on retrouve dans la démarche 


d’un compositeur ouvert au monde, prêt à s’en emparer pour le transformer en agencement de 


sensible : « composer avec tout ce dont le réel se met à jouer, et jouer avec ce que le réel se 


plaît à composer pour lui-même. Composer avec le passé, la fiction et le document, les 


possibles et les fantômes d’avenir.
144


 »  
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Annexes :  
 


-Annexe A : Biographie de Pierre Jodlowski 


source :www.pierrejodlowski.fr 


 


Pierre Jodlowski développe son travail en France et à l'étranger dans le champ des 


musiques d'aujourd'hui. Sa musique, souvent marquée par une importante densité, se situe au 


croisement du son acoustique et du son électrique et se caractérise par son ancrage 


dramaturgique et politique. Son activité le conduit à se produire dans la plupart des lieux 


dédiés à la musique contemporaine mais aussi dans des circuits parallèles : danse, théâtre, arts 


plastiques, musiques électroniques. Il est également fondateur et directeur artistique associé 


du studio éOle - en résidence à Odyssud Blagnac depuis 1998 - et du festival Novelum à 


Toulouse et sa région (de 1998 à 2014). 


Son travail se déploie aujourd'hui dans de nombreux domaines, et, en périphérie de 


son univers musical, il travaille l'image, la programmation interactive pour des installations, la 


mise en scène et cherche avant tout à questionner les rapports dynamiques des espaces 


scéniques. Il revendique aujourd'hui la pratique d’une musique “active” : dans sa dimension 


physique [gestes, énergies, espaces] comme psychologique [évocation, mémoire, dimension 


cinématographique]. En parallèle à son travail de composition, il se produit également pour 


des performances, en solo ou en formation avec d’autres artistes. 


Dans ses projets, il a collaboré notamment avec les ensembles Intercontemporain, 


Ictus - Belgique, KNM – Berlin, le chœur de chambre les éléments, l’Ensemble Orchestral 


Contemporain, le nouvel Ensemble Moderne de Montréal, Ars Nova en Suède, Proxima 


Centauri, l'ensemble Court-Circuit, le Berg Orchestra de Prague, L'ensemble Soundinitiative 


et de nombreux solistes de la scène musicale internationale… Il mène par ailleurs des 


collaborations privilégiées avec des musiciens comme Jean Geoffroy – percussion, Cédric 


jullion – flûte, Wilhem Latchoumia – piano, pour des œuvres et des recherches sur les 


nouvelles lutheries. Il s'est produit également en trio avec Roland Auzet (percussion) et 


Michel Portal (clarinette-basse), avec le batteur Alex Babel et d'autres artistes du milieu des 


musiques improvisées. Son travail sur l’image l’amène à développer des collaborations avec 


des artistes plasticiens, en particulier David Coste avec qui il a développé plusieurs projets. Il 


travaille également l'écriture de l'espace scénique dans des œuvres à la croisée du théâtre, des 


installations, concerts scénographiés ou oratorio. Il a reçu des commandes de l’IRCAM, de 


L’Ensemble Intercontemporain, du Ministère de la Culture, du CIRM, du GRM, du festival de 


Donaueschingen, de la Cinémathèque de Toulouse, de Radio France, du Concours de Piano 


d'Orléans, du festival Aujourd'hui Musiques, du GMEM, du GRAME, de la fondation 


SIEMENS, du Théâtre National du Capitole de Toulouse, du projet européen INTEGRA, du 


studio EMS - Stockholm, de la fondation Royaumont, du Cabaret contemporain, de la 


Biennale de Venise, du Ministère de la Culture Polonais… 
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Lauréat de plusieurs concours internationaux, il a obtenu les Prix Claude Arrieu 


(2002) et Hervé Dugardin (2012) attribués par la SACEM ; il a été accueilli en résidence à 


l'Académie des Arts de Berlin en 2003 et 2004. De 2009 à 2011, il est compositeur en 


résidence associé à la scène conventionnée Odyssud - Blagnac [dispositif initié et soutenu par 


la SACEM et le Ministère de la Culture]. Il a reçu en 2013 un Prix de l'Academie Charles 


Cros pour son disque "Jour 54" paru aux éditions Radio France. En 2015, il est lauréat du 


Grand Prix Lycéen des Compositeurs avec son œuvre "Time & Money". 


Ses œuvres et performances sont diffusées dans les principaux lieux dédiés aux arts 


sonores contemporains en France, en Europe au Canada, en Chine, en Corée au Japon et à 


Taïwan ainsi qu’aux Etats-Unis. 


Ses œuvres sont en partie publiées aux Éditions Jobert et font l’objet de parutions 


discographiques et vidéographiques sur les labels éOle Records, Radio France et Kaïros. Il vit 


actuellement entre la France et la Pologne. 
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-Annexe B : Livret d’Artaud Corpus Fragment 


 


1. Introduction - séquence tableau (Le Pèse-Nerfs) 


 


« Un impouvoir à cristalliser inconsciemment, le point rompu de l’automatisme à quelque degré que ce 


soit » 


 


2. Les Américains (Pour en finir avec le Jugement de Dieu) 
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3. Le Temple d’Émèse - mouvement de Fragments pour Artaud (Héliogabale ou l’anarchiste 


couronné) 
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4. “J’ai en moi”, variation dérive à partir d’une phrase d’Artaud 


 


« j’ai en moi, en mort, en oi, en ma mort, en ma moite, en ma moite mort, en ma moitié morte et 


remuée, j’ai, j’ai, j’ai, j’ai en moi un faux, une faux, un fou, une folle faux, une fausse foule, une 


foulière, une foliesse aphasique, une foule fausse, j’ai en moi une fausse con, un faux contact, un faux 


confort, un contrat fou avec moi, j’ai en moi une science folle, une foule science folle, une fausse 


conne, un faux contact flou, faut qu’on casse la main, le mur, qu’on casse le contrat, j’ai en moi une 


fausse conscience comme, comme, comme un mur, un mur de silence, de cimetière, se terre dans la 


conscience, se terrer derrière le mur, le murmure remué de vos fausses consciences, j’ai, j’ai en moi 


une fausse conscience comme un mur, un murmure en moi, ma fausse conscience comme un mur, une 


musique folle, j’ai en moi qui tourne en moi, qui me retourne, j’ai en moi une fausse conscience 


comme un mur de ciment, un mur de musique, dans le murmure en moi d’une science fausse, comme 


le murmure des moires qui savent, j’ai dans ce moi moite, dans cette moitié du moi, un murmure castré 


qui déboite la science du moi, j’ai en ce mot qui m’emporte hors de moi, une cime sans mots, j’ai en 


moi ce mot murmure qui murmure et ce mot conscience comme un mur de ciment comme la cime d’un 


murmure qui ment, j’ai en moi une fausse conscience comme un mur de ciment encastré dans un arbre. 


» 


 


5. Transit (mouvement électronique) 


 


6. L’étoile mange - mouvement de Fragments pour Artaud (Poème le Cri issu des Lettres à Jacques 


Rivière) 


 


« L’étoile mange. Le ciel oblique 


Ouvre son vol vers les sommets 


La nuit balaye les déchets 


Du repas qui nous contentait. 


 


Sur terre marche une limace 


Que saluent dix mille mains blanches 


Une limace rampe à la place 


Où la terre s’est dissipée. 


 


Or des anges rentraient en paix 


Que nulle obscénité n’appelle 


Quand s’éleva la voix réelle 


De l’esprit qui les appelait.  


 


Le soleil plus bas que le jour 


Vaporisait toute la mer. 


Un rêve étrange et pourtant clair 


Naquit sur la terre en déroute. 


 


Le petit poète perdu 


Quitte sa position céleste 


Avec une idée d’outre-terre 


Serrée sur son cœur chevelu. 


 


Deux traditions se sont rencontrées. 


Mais nos pensées cadenassées 
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N’avaient pas la place qu’il faut, 


Expérience à recommencer.»  


 


 


7. Tomar, Catch, Prendre… 


 


 


8. Les Malades et les Médecins  


 


 


« La maladie est un état. La santé n’en est qu’un autre, plus mort. Je veux dire plus lâche et plus 


mesquin. Pas de malade qui n’ait grandi. Pas de bien portant qui n’ait un jour trahi, pour n’avoir jamais 


voulu être malade, comme tels médecins que j’ai subis. 


Car mon être est beau mais affreux. Et il n’est beau que parce qu’il est affreux. Guérir une maladie est 


un crime. C’est écraser la tête d’un môme beaucoup moins chiche que la vie. Le laid sonne. Le beau se 


perd. 


C’est ainsi que je considère que c’est à moi, sempiternel malade, à guérir tous les médecins, — nés 


médecins par insuffisance de maladie, — et non à des médecins ignorants de mes états affreux de 


malade, à m’imposer leur insulinothérapie, santé d’un monde d’avachis. » 


 


 


 


 


9. Ponctuation (50 dessins pour assassiner la magie) 


  


« Quand j’écris, j’écris en général une note d’un trait mais cela ne me suffit pas et je cherche à 


prolonger l’action de ce que j’ai écrit dans l’atmosphère. Alors je me lève, je cherche des consonances, 


des adéquations de sons, des balancements du corps et des membres qui fassent acte. » 


 


 


10. Il n’y a que le vide - mouvement de Fragments pour Artaud 


  


« Il n’y a que le vide… » 


 


 


11. TAHARRRAHHAAHUM  


 


 


12. L’Ombilic des Limbes  et  Le Pèse-nerfs  


 


L’Ombilic des limbes  


 


« La vie est de brûler des questions. 


Je ne conçois pas d’œuvre comme détachée de la vie. 


Je n’aime pas la création détachée. Je ne conçois pas non plus l’esprit comme détaché de lui-même. 


Chacune de mes œuvres, chacun des plans de moi-même, chacune des floraisons glacières de mon âme 


intérieure bave sur moi. 


Je me retrouve autant dans une lettre écrite pour expliquer le rétrécissement intime de mon être et le 


châtrage insensé de ma vie, que dans un essai extérieur à moi-même, et qui m’apparaît comme une 


grossesse indifférente de mon esprit. […] 
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Ce livre je le mets en suspension dans la vie, je veux qu’il soit mordu par les choses extérieures, et 


d’abord par tous les soubresauts en cisaille, toutes les citations de mon moi à venir.  » 


 


Le Pèse-Nerfs  


 


«J’ai senti que vous rompiez autour de moi l’atmosphère, que vous faisiez le vide pour me permettre 


d’avancer, pour donner la place d’un espace impossible à ce qui en moi n’était encore en puissance, à 


toute germination virtuelle, et qui devait naître, aspirée par la place qui s’offrait. 


Je me suis mis souvent dans cet état d’absurde impossible, pour essayer de faire naître en moi de la 


pensée. Nous sommes quelques-uns à cette époque à avoir voulu attenter aux choses, créer en nous des 


espaces à la vie, des espaces qui n’étaient pas et ne semblaient pas devoir trouver place dans l’espace.  


» 


 


13. Le langage - mouvement de Fragments pour Artaud 
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-Annexe C : Livret d’Ombra della Mente  


 


Ombra (Délire Amoureux) Canto (Après tout même toi) 


 


Introduction 


Ombra I 


 


             «  La définition de la maladie mentale au niveau aspécifique ne rend pas pleinement 


la difficulté relationnelle du malade qui vit plongé dans une chaotique et incroyable 


prescience, avec des pulsions énergétiques qui frisent la primitivité. L’instance sentimentale 


remplace vertigineusement l’instance sexuelle. Le malade n’est pas en mesure de donner, 


mais seulement de recevoir de l’affection, avec tous les délires que comporte chez un adulte 


un isolement pareil. 


                Un choix de ce genre est toutefois un choix, même s’il est motivé par de réelles 


contingences. Le malade transfère à l’extérieur de fausses énergie, non coordonnées, qui 


peuvent donner lieu à des illusions de pouvoir : naît ainsi le malade qui se définit Napoléon.   


Ceci parce que la solution du fou est une énorme transcendance de valeurs réelles. […] 


La psychatrie n’est pas inhumaine. Inhumaine est la douleur qui la promeut. »  


 


Canto I 


 


« Tu ne m’aimeras jamais. 


Disait-il. 


Tu n’es pas présente  


quand tu m’aimes. 


Parce que tu aimes le monde entier. 


Et moi j’étais fuyante. »  


 


Ombra II 


 


« Le rêve se lève souvent et marche sur ma tête comme un elfe, un tout petit elfe qui me 


dérange mais m’amuse aussi. Combien de rêves ai-je faits ! J’y ai vu quelque fois une lueur 


magique, il s’agissait parfois de rêves lourds comme des pierres posées dans le centre du 


cœur. Moi ces rêves je les ai tous acceptés : les formes me plaisent, qu’elles viennent ou non 


de l’inconscient. Si elles venaient de l’inconscient, j’en recherchais l’origine. Il s’agissait de 


toute façon de rêves magnifiques, pleins de couleurs, de rêves qui disaient ‘‘allez lève-toi ! la 


vie est belle ; elle est comme nous l’enseigne la nature, elle est toujours au-delà de 


l’angoisse.’’ Et alors je m’asseyais sur mon lit et les rêves disparaissaient et l’air pur du 


matin entrait et mon corps devenait une merveilleuse statue, la statue d’un guerrier prêt à 


combattre et à se battre pour sa propre journée. »  


 


Canto II 


 


« Âge de fer,  


où les rails se font désormais 


lourds de souvenirs.  


Mais les wagons 


Sont faits pour partir. 


Et je suis chef de train. 
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Chef de train de ma famille. 


Parfois je voudrais 


dérailler et aller loin 


pour voir le ciel,  


où jamais ne court aucun mot. 


Désormais l’amour 


dans notre maison 


est devenu un grand silence 


fait de lumière et de contemplation. » 


 


Ombra III 


 


« Châteaux de mes silences, châteaux de mes douleurs, temps d’obscures merveilles. Ils 


chantent dehors les chants de la nuit impitoyable. Et tu fleuris à l’intérieur des épices sourdes 


du souvenir. Pourquoi m’as-tu fait mal ? J’avais déjà connu la prison, et pourtant tu m’as 


refaite prisonnière avec le chant de l’amour.  


 


Alors je te dédie un chant, et à l’intérieur de ce chant ta question est comme un coup de 


poing : ‘‘Qu’est-ce qui a fait que tu es passé de la vérité à la folie ?’’ Je ne sais pas, je ne 


veux pas le savoir, c’est si beau de se perdre. » 


 


Canto III a. 


 


« Oh brouillard piétiné par terre.  


Toi fleur adolescente 


qui ensable mes viscères 


et vient dévaster ma colline. 


Je me souviens de mes premiers gémissements d’amour 


et je t’assure, jeune cristal,  


que jamais je n’ai tant susurré  


face à ton jugement » 


 


Canto III b. 


 


« Adieu,  


à un enfant,  


ignoblement assassinée. 


 


Tu étais seulement une poignée de terre 


sur laquelle un jour devait naître 


la fleur de tes lèvres.  


Je sais que l’on meurt.  


Mais que la mort vienne 


de la main qui te devait des caresses,  


mais que l’amour cache l’étreinte mortelle,  


Dieu résous-moi cette énigme ! » 
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Canto III c. 


 


« Tout est silence désormais. 


Dehors solitude glaciale. 


Hier soir j’ai perdu un anneau. 


Demain j’en perdrais un autre. 


Après-demain je perdrai un peu d’argent.  


Je te demande à toi, qui es médecin,  


pourquoi ces vols atroces 


à qui est tombé depuis longtemps. 


Mais le monde, ami,  


se conquiert avec la pensée.   


Et il ne faut pas montrer ses larmes. » 


 


Ombra IV 


 


« Ô cher ami proche et lointain qui tends l’oreille au souvenir et à l’avenir, connais tu le 


mystère de ma vie ? Moi non. »  


Inferno Mentale 


 


« Moi non... moi non… moi non…moi non… »  


 


Canto IV 


 


« Regard maman, 


il y a d’étranges anges dans le ciel.  


Pas l’ange de la mémoire,  


ni l’ange de l’apparition 


ni même l’ange  


qui a volé mon père. 


Celui-là, maman, n’est même pas la mort.  


C’est un soldat qui marche au ciel 


et qui veut te tuer toi aussi.  


Il existe des guerres que nous ne voyons pas.  


Et n’entendons pas dans le cœur. » 


 


Ombra V Impossibilità della parola 


 


Solo clarinette 


 


Ombra Sonore 


 


N°1 « L’homme est un cannibale qui veut à tout prix manger ses semblables, après quoi il 


exhibe avec clameurs ses appareils électroniques, ses machines à laver dernier cri, les 


ordinateurs et tout ce qu’il appelle progrès (et que j’appelle carnage). »  


 


N°2 « Si l’art est une substance dure, parcours là en silence. Tu ne trouveras aucun homme 


au bout à t’attendre. Ni tu en trouveras l’olivier de ta meilleure paix. Si l’art est profond 


comme ta mère, écoute-le en silence : c’est là que nous mourrons. »  
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 Coda 


 


N°1 «Je publie ce livre parce que j’ai faim, non pas parce que j’ai eu envie de l’écrire. Je le 


publie parce que quelqu’un m’a bluffé. Parce que j’ai besoin d’argent. Parce que les grandes 


œuvres ont été dictées par un profond appétit psychologique et moral. Et aussi corporel. 


Aller tous les jours au « Centre » a le prix de la peur, des ragots, des diffamations et de la 


honte. Honte parce que c’est un centre assistanciel pour les pauvres et parce que, en tant que 


poète, je n’aime pas la promiscuité. Mais pour se sauver, les pauvres s’accrochent à tout ce 


qui leur tend la main. Ils passent à travers mille naufrages, en s’agrippant violemment à leur 


propre désespoir jusqu’à ce qu’ils meurent tous dans la même boue. J’ai cherché un homme 


qui puisse sauver mon espérance. Je ne l’ai pas trouvé. Je ne l’ai pas trouvé à temps. Je 


tomberai dans le gouffre. »  


 


N°2 « Je ne t’ai pas dit la vérité parce qu’elle n’existe pas, comme n’existe pas la loi. 


Qu’existe-t-il ? Une autre chimère, un autre rêve, une autre fille jamais née, parce que… […] 


 Ô cher ami proche et lointain qui tends l’oreille au souvenir et à l’avenir, connais tu le 


mystère de ma vie ? Moi non. »  
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