                                                                                                                      Avant propos 
                                                                                 La mobilité du devenir héraclitéen.

1. « À ceux qui descendent dans les mêmes fleuves  surviennent toujours d’autres et d’autres eaux. »[18]

HYPERLINK "http://fr.wikipedia.org/wiki/H%C3%A9raclite_d'%C3%89ph%C3%A8se" \l "cite_ref-17"↑ Fragment 12, Arius Didyme dans Eusèbe de Césarée, Préparation évangélique, XV, 20, 2.
 2.  « Joignez ce qui est complet et ce qui ne l’est pas, ce        qui concorde et ce qui discorde, ce qui est en harmonie et en désaccord ; de toutes choses une et d’une, toutes choses.[20] » ↑ Fragment 10, Pseudo-Aristote, Traité du Monde, 5. 396b7.
                                       INTRODUCTION

   Voir la stylistique comme une redéfinition de l’oeuvre d’art est aporétique.

   On s’interroge de prime abord sur la définition de la stylistique :

   Qu’est ce qu’une stylistique? 
   Est-ce qu’on peut vraiment définir la stylistique ou bien la dé-finir parce qu’on ne peut la limiter à une définition? 
   Pourquoi la stylistique est-elle élitiste et sélective dans son usage, puisqu’on dit qu’une oeuvre peut avoir un style alors qu’une autre ne peut jouir de cette pseudo-qualité? 
   Si c’est le cas, alors en quoi une œuvre est-elle une contre-stylistique?

   Si la stylistique semble émaner de la science du beau, on pourrait alors présager que la stylistique est esthétique ou elle n’est pas.

   De plus, la stylistique, ces yeux de la langue
, est une affaire de regard, de savoir et de voir
 certes, mais ce bien que tous possèdent est une identité inhérente à chaque écrivain.

   Par ailleurs, si la matière et le comportement verbaux existent en d’autres termes langagiers, c’est inévitablement l’expressivité qui s’impose ici en tant que phénomène stylistique.

   Ainsi, pour l’écrivain ou le lecteur, toute lecture-écriture doit alors reconstruire l’épiderme du langage et du discours, et ce grâce au styliste (l’écrivain) et au stylisticien (le lecteur).

   Le style existe donc bel et bien comme l’a confirmé A. Compagnon
, mais il faudrait reconnaître que son existence pourrait révolutionner et réformer toute lecture simpliste et passive.

   C’est pourquoi, en intégrant la lecture herméneutique, la réception concerne désormais aussi bien le lecteur que l’écrivain, car sans le savoir, (même si on le considère comme donateur d’art littéraire), ce dernier reçoit un style propre à lui, une stylistique interactionniste et communicative naît entre les deux : l’écrivain devient lui aussi récepteur de sa propre œuvre. 

   En d’autres termes, le style comme l’a bien dit Roland Barthes "est irréductiblement individuel et personnel, égoïste en somme, du moins égotiste". Ainsi, le style est l’homme même, comme a dis Buffon
.

    C’est quand il s’agit d’une stylistique francophone qu’on voit que le dépassement de l’institution littéraire et l’apport d’un style Autre sollicitent plus d’investigation.

   En effet, lire un Lorand Gaspar ou un Édouard Glissant nous inscrit dans la fabrique de la langue
 française
.

   Il importe alors de définir ce qu’est être un écrivain francophone. 

   En fait, francophone est un adjectif qui concerne toute écriture qui a choisi la langue des Lumières comme procédé d’expression littéraire, de "graphie française"
 qui va illuminer la vision du monde du poète. 
   Ce choix est donc porteur d’une attirance par rapport à la langue étrangère qui légitimera ce métissage tant "défendu naguère par Senghor et Bourguiba"
; un métissage qui ne serait que créatif et productif, puisqu’on aura non seulement une auto-traduction, mais aussi une rhétorique et une stylistique qui traduiront le style distinguant le poète.

   Aussi, la poésie semble-elle être alors la mère du plurilinguisme où  la stylistique devient l’aventure de déterritorialisation - reterritorialisation qui dépasse les écarts entre la langue maternelle et la langue étrangère.

   Cependant, cette langue que le poète s’approprie n'incite-t-elle pas la renaissance de l’écrivain, puisqu’il va renaître avec une autre langue dans laquelle il va se compléter, mais également une langue qu’il va accoucher "dans la douleur et dans la peine"
.

   Par la suite, "l’écrivain francophone d’adoption"
 choisit, dans la langue qui l’enfante à son tour, le verbe alchimique qui sera le lieu et la formule rimbaldiens.

   D’ailleurs, ce lieu qu’a choisi notre poète, Lorand Gaspar, est une île, l’île de la tentation poétique, "tel Robinson échoué sur son île", souhaitant se "reconstruire sur les débris d’un naufrage ou d’une culture"
 : "Notre île/nous l’avons bâtie"
.
   On comprend alors que cette reconstruction se présente sous le signe du plurilinguisme qui avoisine le diversel linguistique fécond de Lorand Gaspar qui a choisi la langue française comme langue d’écriture poétique: "ma langue natale comme tu sais te taire"
 avoue-t-il dans son Patmos.

   Originaire de la Transylvanie, il quitte la communauté hongroise et se retrouve à Paris à la fin de la Seconde Guerre Mondiale où il étudie la médecine qu’il exercera plus tard en Orient, principalement à Jérusalem et en Tunisie. 

   À la rigueur de la science, le chirurgien succombe aux charmes de la poésie et la traduction devient sa passion favorite. 
   C’est ainsi que la double culture scientifique et littéraire manifeste une immense curiosité qui témoigne de son désir d’aller constamment vers l’Autre et de scruter les lieux inexplorés, à savoir le corps humain ou le corps poétique.

    Notre choix de ce poète francophone et de la stylistique poétique témoigne de notre désir d’appartenir au sol de la stylistico-linguistique mais aussi au sol résiduel gasparien.

   Cependant, dès qu’on a approché l’œuvre, on s’est demandé comment manier le livre et comment le regarder (puisque l’affaire stylistique est exclusivement une question de percevoir)? 
   Est-ce que le "prédicat d’un programme de lecture"
 sera notre unique secours? 
   Est-ce plutôt le recours à la lecture déconstructionniste qui sera notre seule assistance pour simuler la compréhension appelée par Michaux "« spontanée » [qui] ouvre la possibilité de plusieurs interprétations"
 et interpénétrations? 

   D’emblée, le creuset de notre travail a été selon "le paradigme de l’efflorescence, de l’arbre, de l’étoilement qui ne suppose ni ordre ni orientation majeure ou pré-établie"
. Certes, mais si on s’est proposée d’appartenir à la terre remuante et mouvante de la déconstruction c’est dans le but de nous libérer de la lecture habituelle de la stricto sensus (sens étroit).

   Ainsi, si la lecture déconstructionniste se démarque de la lecture dite ordinaire, il serait curieux de se poser les questions suivantes : 
   Est-ce qu’une lecture déconstructrice serait une lecture préférée à toutes les lectures ou bien c’est une lecture qu’on ne peut escamoter, c'est-à-dire invasive sans qu’on se rende compte? 
   Devient-elle mécanique ou bien c’est un apprentissage qui se fait comme un processus et à travers lequel l’analyse interprétative devient un apprenti tissage entre le sens et son autre ? 

   Il est nécessaire alors de noter que la déconstruction (comme concept philosophique
) qu’on a enfantée actuellement, a toujours été puisée dans la littérature.  

   D’ailleurs, Michel Lisse affirme que la littérature
 est le "cœur de la déconstruction"
 essentiellement pour Derrida puisqu’ « il n’y pas de hors texte » 
 c’est-à-dire que l’accès au texte ne se fait pas seulement à travers tout ce qui appartient à la littérature ou la poésie; donc, tout peut s’interpénétrer. 

   De surcroît, nous signalons que le texte poétique est la cible parfaite de la déconstruction où l’esthétique du processus lecture-écriture devient une problématique.

   En effet, la déconstruction est une poïèse singulière qui se manifeste avec force dans cet acte de dé-faire le texte littéraire ou autre. Toutefois, cet acte est aussi l’acte d’un faire, d’un travail permanent de dé (tissage)-tissage. 

   Notre problématique sera la suivante : 
   Si toute poésie appelle forcément une certaine déconstruction langagière dans son propre travail avec, dans et sur le langage, quelle est alors la spécificité de l’approche déconstructionniste pour un processus qui doit l’être naturellement dans l’écriture poétique?

   En d’autres termes, quel est l’apport nouveau de cette démarche déconstructionniste à la Derrida dans notre travail?

   Si nous disons avoir besoin d’une poésie qui possède un monde, à ce moment là, la déconstruction d’un certain monde du sens peut-elle contribuer à la reconstruction du langage en partant essentiellement du monde? 
   La destruction est-elle un défi par rapport à la restructuration, recréation ou bien elles se présentent toutes deux plutôt sous le signe d’un processus de va-et-vient perpétuel?

   Si nous disons que la poésie gasparienne est déconstructible, alors, à quel niveau se trouve la déconstruction langagière?

   En outre, c’est à partir de cette lecture déconstructionniste que notre travail de recherche s’organise autour d’une hypothèse qui va se réfléchir dans deux perspectives.

    De prime abord, la lecture du texte poétique devrait être une archi-lecture, c’est un labour, dit Grosjean, c’est-à-dire qu’en matière d’interprétation stylistique, c’est au lecteur de déconstruire le corps du texte sémantiquement, phonétiquement, typographiquement et grammaticalement.

    Le texte devient dès lors lui-même sujet et objet de perception.

   Ainsi, l’aspect sémantique du poème et les structures stylistico-linguistiques représentent le terrain favorable pour pratiquer l’exercice de la déconstruction, c'est-à-dire que ces structures là doivent être susceptibles de déconstruction. Se manifeste alors le geste de la déconstruction qui n’est qu’une gestuelle qui se venge du traitement univoque que nous faisons subir au sens. 
   C’est là qu’apparaît la gesticulation déconstructionniste qui va soumettre le sens à ses fibres endo- et exo-consistantes où on trouve les différentes ramifications et strates de la techné gasparienne dans notre première partie.
   Ensuite, cette techné inscrit la poésie gasparienne dans une esthétique subversive libre, partenaire de la déconstruction en s’opposant manifestement, à travers son écriture, à la systématisation et à la hiérarchisation de toute forme poétique. 
   Cette subversion nous a incitée à montrer l’érosion de la structure, « la stricture » dira aussi Derrida.
   On a pu donc détecter les procédés chirurgicaux de l’ablation, de la dislocation et de la dislocalisation où tous les corps fractals et fracturés (corps physique, corps du mot) s’entremêlent et s’enchevêtrent amoureusement pour se réunir et ne former qu’un Tout, c'est-à-dire un corps vivant. 
   Ce Tout devient alors inévitablement plastique en vue de donner à la poésie scientifique une expressivité nouvelle, mais aussi d’inventer une nouvelle grammaire. Et là apparaît le geste du chirurgien esthète. Cela fera l’objet de notre deuxième partie. 

   C’est à partir de ce "mouvement brownien"
 qu’adopte le pas gasparien, que nous serons amenée à évoquer l’archi-écriture du poète.

   Finalement, comme la chair du corps poétique colle à l’os du sens, nous pensons que la déconstruction colle aussi à la reconstruction.

   Ainsi, on ne peut comprendre le thème de la genèse cosmogonique dans la poésie gasparienne sans associer cette dernière à la genèse esthétique qui est à l’image de la re-naissance et la reconstruction du sens déjà déconstruit.
   En d’autres termes, « les attributs des poètes du cosmos sont concentrés dans le corps physique », et dans « la jouissance des choses »
. 
   En effet, de l’expression du corps du texte et du mot, de son extériorité entre les choses et le monde, surgit cet entre-deux dans la langue de l’île qui ne serait que la langue du flux et reflux de la parole tissant le monde vivant. 

   Il s’ensuit d’ailleurs la constance du symbole de Patmos dans toute  l’œuvre.
   En revanche, si "le principe symbolique est le principe unificateur par excellence"
, c’est parce que le poète a toujours rêvé d’un monde unificateur. Ce fantasme traduit implicitement la schizo-phonie
 (et phrénie) du poète dont la langue est française certes, mais à l’encre de Chine
; son écriture devient alors une calligraphie dessinant le monde à travers le stylo-stylet. C’est ce qu’on essaiera de montrer dans notre troisième partie.
   Ainsi, dispersion, schizo, et désagrégation du sujet et de l’écriture appellent la clé de voûte de la déconstruction -dissémination- qui permettra au signe linguistique tout comme le signe artistique à être des signes aux statuts et aux significations multiples et poly-phoniques.
   Le signe subit-il ainsi un "exercice énergique" comme l’affirme Francis Ponge dans Entretiens de Francis Ponge avec Philippe Sollers.
   Le principe de lecture qu’on a adopté et qui nous commandera tout au long de ce travail, a ainsi pour but majeur d’insister sur le fait que la déconstruction n’est efficace et utile que dans la mesure où on croit à la reconstruction qui sera une positivité constructrice.
 
   De surcroît, c’est au niveau de lecture de la grammaire, de la fragmentation, de la rhétorique et autant d’aspects linguistiques et sémantiques inhérents au poème, que l’on peut être amenée à nous interroger sur l’impact de l’illisibilité du poème gasparien. 
  Or, ces aspects, qui provoquent l’épaisseur mystérieuse et le caractère opaque de la poésie, entrent par conséquent en jeu pour déstabiliser et ébranler le sens.
   L’illisibilité du poème n’a donc rien à voir avec le lecteur et n’est pas le motif d’une bonne lecture, d’ailleurs Miller J. H.
, affirme que "l’illisibilité n’est pas située dans le lecteur mais dans le texte". 
   Cependant, la déconstruction exige évidemment une bonne lecture :"la déconstruction n’est ni plus ni moins que la bonne lecture tout court"
.
  Que signifie donc "bonne"?

  Est-ce qu’une bonne lecture est une lecture attentive tout court? 
  Est-ce plutôt une lecture qui se rend compte de l’illisibilité d’un poème?

  Est-ce qu’une bonne lecture inclut forcément une bonne interprétation?

  Pourrait-on dire que la bonne lecture rendrait le lecteur au sens de F. Schlegel un « auteur augmenté »?

  La lecture critique serait-elle « de la littérature au second degré » qui transformerait le lecteur en « une extension de l’auteur »? (G. H. Hartman)
  Les réponses à ces questions demeurent suspendues pour le moment, car elles concernent notre présent travail qui jugera peu ou prou de notre approche du sens qu’on tentera de disloquer et de dissoudre dans une poésie nomade qui se définit par l’hors-loge. 

  Finalement, nous notons que le recueil Patmos et autres poèmes nous a interpellée parce que la caméra du poète et du photographe qu’il est, a changé perpétuellement d’image pour capturer enfin l’objectif de la photo poétique sur la Tunisie natale du recueil gasparien.

              PREMIÈRE PARTIE

                     LE LIRE, DÉ-LIRE 
             DÉCONSTRUCTIONNISTES
                                 DE PATMOS

   Notre lecture de Patmos
 devrait être une lecture qui ne va pas de pair avec l’univocité tant rejetée par les déconstructionnistes. Autrement dit, le lire et le dé-lire seront alors une "pensée fragmentaire, inachevée insist [ant] sur la productivité indomptable de la langue qui semble résider -paradoxalement- dans ses clairs-obscurs, donc aussi dans son opacité"
.

   Ainsi, ces zones d’ombre seront à l’image de l’impossibilité
 de saisir un sens à priori achevé mais aussi de saisir la nature humaine dans sa totalité, ce qui nous amène à dire que le sens du mot, de la vie ou de l’homme est toujours relatif, versatile et athlète courant d’une signification à une autre d’où l’instabilité et du sens et de notre lecture. 
1- Dé-finir la Déconstruction :
    Notre travail consistera de prime abord à définir le mot " déconstruction " à tous les niveaux: étymologie, sémantique, philosophie, littérature, et art, mais nous ne pouvons approcher la déconstruction sans revenir au Constructivisme pour rebondir sur la définition derridienne de la déconstruction et son rôle dans la littérature et l’art poétique.
   * La construction constructiviste :

   Nous commencerons évidemment par l'étymologie qui nous aidera à savoir de près et la racine, et l'origine du mot.

    En effet le mot est l'antonyme de "construction" grâce au préfixe privatif "dé".

  Il est important alors de savoir aussi bien l’étymologie du mot " construction " que celui du mot déconstruction puisque l'un est l'opposé de l'autre.

  Aussi," construction " est-il emprunté au latin constructio, formé d'après le supin de construere, il possède tous les sens du verbe et signifie;" l'acte d'assembler des éléments"
.

  Le verbe emprunté au latin construere a par la suite la signification d’" entasser par couches, avec ordre, ranger "
.

  Et aussi " empiler, édifier " 
au propre et au figuré. Le verbe est composé de cum (co) et de struere, mot de sens analogue dont le radical stru est peut-être une forme de la racine indoeuropéenne ster : " étendre ".
  De ce terme dérive le mot "Constructivisme"
 qui est « un courant artistique russe du début du 20ème siècle prônant l'utilisation de formes géométriques ».

  Effectivement, la construction « relève (dans un sens propre) de l’art d’architecture : c’est la réalisation matérielle des conceptions de l’architecte »
, l’architecte est alors un constructeur au sens de maçon, donc un technicien de la construction.

  Aux sens figurés, la construction est incontestablement esthétique dans "la construction des phrases"
 et dans la construction d’une œuvre d’art.

  La première relève de « la manière dont y sont disposés les mots, les syntagmes, les membres de phrase, en fonction de la grammaire et du génie de la langue », c'est-à-dire que la construction syntaxico-phrastique, considéré comme "fait linguistique" est l’art d’assembler ces éléments langagiers, elle devient alors un procédé technique qui réalise un tout composé et par la suite décomposé.

  De plus, la construction qui ne doit  pas se limiter à l’aspect linguistique, est aussi un fait littéraire, elle relève donc de la littérarité d’un texte : « elle est un facteur important de valeur expressive, de rythme, de forme sonore »
.

  Le deuxième sens figuré figure dans "la construction d’une œuvre d’art", c'est-à-dire dans « la structure… d’ailleurs ces deux termes ont le même radical (latin struo, disposer par couches, assembler en un certain ordre, bâtir) », c’est en cela qu’on peut parler du « processus créateur de l’artiste », c'est-à-dire dans « la manière dont il s’y est pris pour les concevoir (et) les réaliser »
.

  On voit bien alors que le rebondissement sur la théorie du Constructivisme est indispensable puisque constructivisme appelle déconstructivisme et vice versa.
  Par conséquent, artistiquement, le Constructivisme
 a été une assise d’envergure dans l’art moderne.
  Aussi, dans l’histoire de l’art, ce mouvement est-il paru avec les russes, dans ce qu’on appelle le constructivisme russe et aussi dans le courant international *constructiviste*.

  En fait, le constructivisme a été puisé exclusivement dans les domaines pictural et sculptural. Cependant, on devait l’élargir et le développer pour le soumettre aux autres arts comme l’architecture, le théâtre, la littérature etc. 
  De surcroît, nous notons que « l’exigence de l’économie des moyens expressifs » prime dans la conception de tous ces arts; « l’effet esthétique ne doit être présent et régulier que dans  "les rapports formels de volume et d’espace". Ainsi le style ornemental serait-il inutile et secondaire puisque le style constructiviste doit se limiter seulement à l’espace et au temps
.

  Ces différents arts ont alors été assemblés par « une même conception de la vie et par une même finalité : celle de la "construction de la vie quotidienne" »
.
  À cela s’ajoute le processus créateur du constructivisme qui s’est imposé grâce à la tektonika, la faktura et la construction »
 ces trois phases primordiales que les artistes constructivistes ont enseigné :
1-« La tektonika
 désigne ici la tension intérieure vers la création, [elle] est également une discipline qui doit aboutir à une synthèse entre le nouveau contenu idéologique et la forme nouvelle ».

2-« La faktura, deuxième phase de la création, consiste dans le travail sur la totalité du matériau considéré comme étant la matière vivante, et non seulement sur sa surface. Elle est transformation du matériau à partir de son organicité. »

3-« La construction, enfin, consiste à "donner forme au but fonctionnant grâce à l’usage du matériau travaillé". Dans cette esthétique se trouve ainsi élaborée une théorie de la Forme qui non seulement doit tendre à la clarté, à la rigueur, à l’unité et à l’harmonie des éléments, mais qui doit toujours être tension et dynamisme, dans un Espace qui lui-même ouvert, extensible, dilaté ».

  Nous pouvons dire que cette esthétique revêt une éthique révolutionnaire et active dans l’« acte à renouveler jour par jour »
 afin de propager un art qui cherche à montrer les structures de la réalité à travers ces trois phases du processus créateur.
      A- Au sens derridien (c'est-à-dire philosophique) :
    Par ailleurs, nous ajoutons que le verbe antonyme de construire signifie désassembler les parties d'un tout.

Le verbe s'emploie aussi dans la voix pronominale qui contribue à connoter le péjoratif, ainsi se déconstruire veut dire « perdre sa construction »
.

  Quant à la déconstruction, nous notons que le mot est réaffirmé en anglais à la fin du 19ème siècle au sens de « mettre en pièces ».

L'acception post moderne de l'acte de « défaire par l'analyse de ce qui a été structuré » apparaît en français en 1967, un peu après le verbe déconstruire (1965).

  Ainsi, le terme s’arrose-il du français dans toutes les langues (surtout avec l’anglais
) avec les « théories de la déconstruction » tirant leur source des travaux du philosophe " Jacques Derrida "
.

  Toutefois, la déconstruction a toujours provoqué de vives réactions, soit pour ceux qui l’ont rejeté ou bien pour ceux qui étaient enthousiastes à son égard, d’ailleurs Derrida qui a « subvertit l’architecture des concepts fondateurs de la philosophie »
 a été longtemps rejeté par la France au moment où il a été bien accueilli aux États-Unis.
Cette subversion concerne en particulier « les oppositions binaires nettement tranchées et hiérarchisées (vrai#faux, être#non-être, propre#impropre…) »
.
  Ainsi, en mettant en crise "la téléologie de la « reconduction vers »" 
, Derrida remet parallèlement en question les termes :*propre*, *d’origine* et *présence* qui seront désarçonnés puisqu’ils ne favorisent pas la pluralité du sens tant prônée par les déconstructionnistes. « Le sens se pluralise
 toujours, se dissémine originairement. » 

  Par ailleurs, c’est son ouvrage critique "De la grammatologie" (1967), qui inaugurera alors le mouvement poststructuraliste.

  En effet, dans sa « critique du signe pour la déconstruction du logos »
 , Derrida a critiqué le concept de signe à travers Saussure et contre lui.

Et c’est en relisant Saussure qu’il a rassemblé tous les outils afin de montrer que le "logocentrisme" guide toute la pensée occidentale. Ainsi, dans "De la grammatologie", Derrida a-t-il adopté une formule grammatologique afin de « produire […] des problèmes de lecture critique »
; la problématisation de la trilogie de lecture-écriture-critique s’avère être alors la passion de la déconstruction par excellence.
Cette trilogie engage le geste de la déconstruction à s’opposer à la pensée dogmatique; ce geste ne doit pas s’effectuer dans le Hors (-là) de la langue, c'est-à-dire en dehors de la langue et du langage, il s’agit plutôt de maintenir ce programme dans, sur et avec le langage à travers la dé- sédimentation des structures
. 
Ce travail sur le langage engage certainement alors une activité sur et dans le discours; « où le langage trouverait en lui-même le pouvoir de se détotaliser, dénonçant ses propres limites »
. C’est dans ce sens que les théories et les règles étroites doivent être en dé-pression, leur pression sur les textes est à démolir et ce en faisant « trembler les valeurs du signe »
 qui se croient intouchables et sacrées.
Derrida a voulu donc défaire à travers ses travaux les théories saussuriennes qui se basent inévitablement sur l’unité de langue/parole, signifiant/signifié et leurs rapports complexes. Le philosophe pense alors qu’ « il faut s’affranchir » de l’esclavage qu’ont subi « la loi de la langue (et) du signifiant »
.

  Par conséquent, la grammatologie derridienne a voulu faire un acte subversif qui garantirait la mutabilité du signe, du discours, du langage, de l’être et enfin de la vérité.
   B- Au sens critique de l’art et de la littérature :
  En art, plus précisément en peinture, on a toujours voulu détruire « l’espace plastique »
. 
  En fait, l’objectif de « tous les peintres indépendants de la fin du XIXͤ siècle avait été de détruire la Renaissance ».

  Effectivement, la destruction de la Renaissance n’a pas été gratuite, puisque la « représentation de -son- espace bute sur le problème du fini »
.

  Ainsi, « l’esprit de recherche » serait-il substitué à « l’esprit d’autorité » des règles et des théories sévères; l’essentiel c’est que « rien  assurément ne restera figé »
.

  Nous ajoutons que la destruction -déconstruction- dans l’art et particulièrement dans la peinture repose primordialement sur le changement du " mode de représentation de l’espace en fonction d’une transformation profonde des connaissances"
 qui se basent sur la théorie et la technique.

  L’espace plastique doit donc être modifié en fonction du changement de la société, cet espace est donc à son image.

  Ainsi, tout comme  "les concepts mathématiques, physiques" et artistiques
 mobiles de l’espace, "les évidences intellectuelles et morales -de la société- qui ont rendu l’univers transparent [… devraient être] renversées"
.
  De surcroît, nous notons que la déconstruction a joué un rôle important dans l’architecture comme corpus de tous les édifices construits que ce soit dans les bâtiments ou dans les textes littéraires.

  En effet, l’architecte déconstructeur est une métaphore de l’écrivain.

  Cependant, il n’est pas celui "qui démolit des bâtiments, mais un architecte qui localise les dilemmes inhérents à des bâtiments"
.
  En littérature, le terme signifie alors une "stratégie d'analyse des langages et des textes faisant émerger les présupposés implicites normalement lors d'atteinte de la mise en cause et les incohérences inhérentes aux énoncés"
.

  De plus, une partie du roman de la 2ème moitié du 20ème siècle tend à créer au centre de l'univers romanesque un creux, un ensemble vide, une déviance que la lecture investira dans sa quête d'un sens différé.
    C- Y a-t-il autre chose que la déconstruction au sens poétique?

  La déconstruction au sens philosophique est applicable à l’art poétique, et là nous pouvons parler de l’esthétique poétique.
  Littérairement parlant, -en Poésie-, la déconstruction a le sens de « déconstruire des vers, les rendre, par la suppression de la mesure, semblables à de la prose »
, d’où d’ailleurs la fameuse crise mallarméenne des vers; de ce fait, la déconstruction poétique est considérée, de premier abord, une écriture déconstructionniste.

  En fait, la signification étymologique du terme; poésie; poïese, qui signifie l’acte d’un faire, est aussi l’acte de défaire. 

  Cet acte consiste à défaire les règles et les normes sévères et définitives de la poésie, car le respect de ces normes peuvent ne pas suffire à faire un poème, et parallèlement, si la déconstruction est sensible à l’œuvre romanesque ou artistique, c’est parce que le geste déconstructeur se plait à prendre par surprise les textes, il s’en approche alors de manière non calculée.

  C’est là qu’on peut parler de l’idée de lecture qui nous intéresse dans notre présent travail qui adoptera la  « stratégie déconstructive »
.
  En effet, la technique de lecture permet au sujet lecteur de faire émerger des faisceaux de sens diversifiés, imprécis, nouveaux, discutables mais aussi créatifs et certainement productifs et ce à partir de différentes manières d'assembler les éléments qui composent le texte.

  À cette technique s'ajoute une méthode de lecture mettant en évidence les contradictions internes d'un discours en sapant son unité apparente.
  Nous avons bien vu que le mot déconstruction peut être un guide de lecture- interprétation mais il est aussi et avant tout un type d'écriture.

  En fait, la signification de ce terme est perçue poétiquement, c'est à dire qu'il permet au lecteur d'identifier les apories des systèmes établis.

   À la lumière de ces diverses définitions, nous pouvons dire que la signification de la déconstruction subit aussi la différance, puisqu’elle se rapporte à autre chose qu’elle-même. Tout comme le sens qui est en perpétuel jeu, le geste de la déconstruction est aussi un geste actif, toujours en activité. On se laisse donc sur-prendre dans ce processus de déconstruction, on se laisse aussi vivre le suspens, on "voit venir… sans voir"
 l’imprévisibilité du choc des sens. 

  «"Voir venir" dénote à la fois l’invisibilité et la visibilité de ce qui vient »
; être dans l’entre deux est une situation qui appartient à la lecture par excellence, c’est là qu’apparaît alors « la voix différentielle du texte… de la "danse" de l’écriture » 
.
  C’est cette danse entre l’invisible et le visible, ce va et vient, qu’on pourrait dire qu’il s’agit d’une chorégraphie de la lecture-geste déconstructionniste.

  Finalement, il est vrai que le geste déconstructionniste a une visée éthique dans la mesure où le processus ne s’arrête jamais, toujours en marche. Ce geste est donc une éthique sans pour autant moralisante
 .

  Avant de rebondir sur notre geste déconstructionniste dans la fabrique poétique gasparienne, nous avons voulu présenter la déconstruction sous ses différentes allures afin de montrer qu’à « l’expérience du frayage d’écriture »
, la lecture peut-elle subir aussi cette épreuve de frayage?
2- La déconstruction : geste, gestuelle, gesticulation dans la techné gasparienne :
   Notre attention sera portée au matériau technique du langage poétique essentiellement sémantique, typographique et grammatical.
  Toutefois, la disposition des titres dans l’œuvre joue un rôle non négligeable puisqu’elle prend des formes multiples et actives dans la gestuelle de la techné gasparienne qui ne peut être qu’un geste artistique.
     A- La  déconstruction à plus d’un titre :
  La déconstruction est à revoir et à relire non seulement dans les textes et les poèmes de ce recueil
, mais aussi dans les titres. 
  On a déjà effleuré les termes : architecture, archi-lecture, archi-écriture,  néanmoins, on ne peut pas ne pas évoquer l’architecture; -archi-lecture des titres dans cette œuvre poétique.

  En effet, le titre (où le pré-texte si on puit dire) du recueil s’intitule : Patmos, et à l’intérieur du recueil, on trouve évidemment des sous-titres, qui sont eux aussi des titres. Il y a donc une échelle entre le titre principal, le titre secondaire ou intermédiaire, et le corps du texte porteur de sens et de titre; cette échelle entre ces trois éléments doit alors impérativement passer par les titres généalogiques.
   À ce propos, Michel Butor dit que les titres forment avec le texte une sorte de "pyramide ou un arbre"
.
   On ne va pas commencer par le commencement, c'est-à-dire par le titre principal, mais plutôt par les autres titres pour voir comment ces derniers ont subi une sorte de rayonnement et de contagion de la part du titre.

   On proposera alors d’adopter une analyse déconstructrice -à la Derrida- des titres qui peuvent se présenter avec toutes leurs potentialités multiples et captivantes dans les poèmes.

  En effet, dans ce recueil, nous avons sous la main et sous les yeux seize sous-titres dont l’un est le nom du titre principal : Patmos.

   Ainsi, Patmos jouit d’une double position : la première est au devant du livre, la deuxième est dans le dedans du livre.

   On essaiera de classer les titres selon leur rapport entre eux afin de les assembler suivant les connivences qui existent entre eux.

  D’ailleurs, quelques titres peuvent être classés ensemble, par exemple : {Sidi-Bou-Said, Poèmes d’été à Sidi-Bou-Said Linaria}  {La Maison près de la mer I, La Maison près de la mer II, Monastère} {Nuits, Nuits et neiges} {Poussière de Judée, Mer Rouge}…

  D’abord, les quatre premiers titres qu’on a unis sont des titres sur un pays arabe, méditerranéen : La Tunisie qui est un pays d’Afrique appartenant au Maghreb et bordée par la mer Méditerranée.
   * Une Sidi-Bou-Said pas comme les autres :

  Il est nécessaire de mentionner que le poète a vécu dans ce charmant pays pour lui écrire des poèmes tel que Sidi-Bou-Said
 qui l’a enchanté.

  Le charme de cette région qui se trouve "sur le versant d’un éperon dominant le golfe de Tunis"
, a été le motif de lui consacrer deux poèmes qui a toujours été un séjour à explorer par les écrivains et par les artistes éminents.

  Aussi, Sidi-Bou-Said ne correspond-elle pas parfaitement à l’île de Patmos : les deux constituant un monde nautique, aquatique; un univers fluide et étendu, mais aussi un espace mobile, plastique détenant le pouvoir de faire remuer tout ce qui l’entoure. C’est ce qui nous amène à dire que c’est à l’image de la poésie gasparienne dynamique.
  De plus, le titre comporte trois éléments : Sidi / Bou / Saïd, également pour le texte qui est partagé entre trois petits poèmes.

  Ainsi, on trouve que la relation du titre avec le texte est loin d’être fortuite et gratuite, bien plus; il y a une certaine contagion entre les deux puisqu’ils s’attirent même en matière de leur forme et de leur construction.
  À cela s’ajoute un autre poème intitulé : Poèmes d’été à Sidi-Bou-Said. 
  Ce titre, quoique long par rapport au précédent, ressasse le lieu évoqué, sa longueur prépare la dimension longitudinale du poème.

  Ce poème qui parait différent de celui de Sidi-Bou-Said, puisque les termes "poèmes" et "d’été" ont été ajoutés, est presque une tautologie, mais le contenu n’est pas forcément le même.
  En effet, le poème est consacré à Sidi-Bou-Said en été qui est plus visité en été.
  De surcroît, nous remarquons que le mot poèmes est au pluriel puisque nous avons à l’intérieur de l’œuvre deux textes, deux poèmes sur une seule Sidi-Bou-Said, mais plurielle car on la voit dans ce poème et dans d’autres, sous d’autres aspects.
   * Linaria : un titre d’un grand ligneul  

   Quant au deuxième titre; Linaria est le titre d’un poème fragmentaire, il nous a interpellé quant à sa généalogie sémantique. 

   En fait, Linaria peut avoir cette ressemblance et phonétique et significative avec les mots : "linéaire", "lignes", "linéal","ligneul".

  Dans le premier mot "linéaire", qui enveloppe les deux autres, on remarque que le trait de l’écriture poétique de Gaspar est un trait simple et continu, mais aussi discontinu, donc pas toujours linéaire puisque les mesures de longueur dans ses poèmes sont disproportionnées graphiquement. 

  De ce fait, nous notons que les lignes ne sont pas équivalentes, plutôt désassemblées mais alignés sémantiquement dans une même pensée.

  Pour ce qui est du mot "Linéal" qui signifie dans le Littré tout ce qui se rapporte à "l’ordre d’une ligne de descendance", nous remarquons que tous ces mots sont de la même race et on peut d’ailleurs adopter le mot "Linaria" pour qu’il appartienne à cette lignée.

  De plus, les titres
 qu’on a rassemblés en haut sont pour la plupart d’entre eux alignés ensemble, mais aussi du même "ligneul".

  Ainsi, dans ce premier groupe de titres qu’on a voulu réunir, on a voulu ramasser et les titres et les noms de lieux afin de recueillir leur pluralité.
   * Le titre : une maison poétique

   Dans le deuxième essaim, nous retrouvons des titres sur des habitats et loin d’être plus simples que les derniers, nous tenterons de faire à ce que tout soit agglomération.

  En effet, le titre La Maison prés de la mer est numéroté (I
, II
); cette numérotation insuffle une certaine continuité entre les textes voulue par le poète. 
  Le premier texte, c’est-à-dire la maison (I) est un texte long muni d’un titre très symbolique : La Maison. 
  Ainsi, tout poème, tout texte et tout titre est une maison à part, une construction, une habitation où cohabitent forme et contenu, signifiant et signifié, dehors et dedans.
  Aussi, ne trouve-t-on pas à l’intérieur de ce poème deux autres logis numérotés aussi (I, II), et dans chacun, les portes s’ouvrent pour entrevoir des chambres et des pièces séparées; un logis ayant 11 poèmes pièces et l’autre possédant seulement 8.

  Cependant, ces maisons et ces habitations sont intimes et pour le lecteur et pour le poète : à chacun sa maisonnette pour rêver et méditer à sa façon, et paradoxalement, elles ne font que séparer les chambrettes entre elles et par la suite séparer le contenu de la forme, le sens pluriel du sens unique; c’est la disjonction et la désagrégation par excellence de tout ce qui peut être associé sans liberté.

  Dans ces derniers poèmes, le pluriel est leur unique devise malgré l’emploi du singulier dans les mots du titre : La Maison I et  II.
  Ainsi, à la numérotation de la première maison, on remarque que dans La Maison près de la mer II, aucun texte n’a été numéroté.

  En revanche, la numérotation est implicitement présente puisqu’on trouve à l’intérieur des poèmes discernés et détachés par des vides et des blancs typographiques apparents.
  De plus, ce titre rejoint le premier, les deux ne constituant qu’un en fin de compte, et donc on peut parler de titre versatile, le premier est au premier degré et le suivant au second échelon et vice versa.

  Quant à "mer", ce mot qui est présent dans le titre La Maison près de la mer, nous notons que le poème gasparien se trouve soit en haute mer, en basse mer, ou en pleine mer et décidément, c’est au lecteur de s’amerrir et de nager dans cette poésie mer. De ce fait, c’est dans cette poésie qu’on peut saisir la dynamique de la vie : "tout sort de la mer [de la poésie] et tout y retourne",
 et puisqu’elle est le lieu de la vastitude et de l’infinitude; chacun peut se perdre dans cette immensité et s’égarer
. 
    * La poésie nomade dans un titre :
   À partir de ces titres, nous ajoutons qu’il existe une sorte de métalangage.

  En fait, la maison parle de sa propre maison et au fond c’est la poésie qui parle sur la Poésie choisie par le poète comme lieu d’habitation et de Monastère. 
  Ce dernier titre -Monastère- de ce groupe qui est le titre du dernier poème du recueil est symbolique dans la mesure où on voit que "la maison est au centre du monde, elle est à l’image de l’univers".

  En fait, le mot monastère tire son origine du vocabulaire religieux et celui de l’Eglise; il nous rappelle d’ailleurs Sidi-Bou-Said puisque ce lieu était à la base une habitation d’un moine marocain, il est aussi le lieu de la poésie à caractère sacré.
  Par ailleurs, dans le mot monastère, on trouve le radical mono, d’où "moine", "monacal", "monade", "monographie", "monotone" etc.
  Ainsi, loin d’avoir un style et un ton monotones, le texte semble être un texte unique en son genre tout comme tous les autres poèmes d’ailleurs, donc le  caractère monographique du texte gasparien est à posteriori inexistant.
  Aussi, le poème est-il un moine qui reflète la solitude du poète. Ce dernier, pour écrire doit s’isoler du monde et se créer son propre espace pour méditer, c’est le cas aussi pour le lecteur qui devient à son tour l’écrivain de sa propre lecture.
 Dans ces différents groupes de titres, nous remarquons que seul le lieu est privilégié et mis en avant, tout simplement car l’espace qu’habite le titre dans un poème est un monde à part dans le monde.

  De ce fait, le titre devient un élément de l’ensemble, mais il est aussi l’ensemble dans le poème, il a une valeur primordiale dans l’ensemble en tant qu’élément isolé et en même temps contigu de tout ce qui l’entoure, puisque le poème subit une sorte de rayonnement par rapport au titre.
    * Le temps des nuits; mères de toute poésie :

   Par ailleurs, si le titre impose son espace dans le texte, la notion du temps devient elle aussi son conditionnement puisqu’elle appelle l’étendue. C’est pour cela que les titres de ce recueil deviennent dès lors ouverts sur le spatio-temporel pareillement pour la poésie.

  D’ailleurs, dans ce dernier groupe, on n’a pu recueillir que deux titres : "Nuits", "Nuits et neiges".
  En fait, on remarque que la répétition conditionne les titres puisque dans le deuxième titre, se répète le terme Nuits qui est inscrit au pluriel comme dans le premier.
  D’abord, nous apercevons que le premier texte long et étendu comme la nuit incite le lecteur à compter les pages comme on compte par les nuits.

  Cette longueur symbolise alors le temps de la germination du texte qui va s’éclater.

  Effectivement, si la nuit est le temps du sommeil profond et le lieu de la libération de l’inconscient et des rêves, elle prépare en revanche le demain pour faire éclater le jour et la lumière, bref la poésie fermentée et vitale; cet éclatement se trouve alors dans la déflagration du poème.
  De plus, et pareillement à l’étendue de la mer, nous notons qu’ "entrer dans la nuit, c’est revenir à l’indéterminé", 
 de ce fait, cet aspect incertain devient alors à l’image -constamment- de l’imprécision du sens qui peut être perçu symboliquement dans l’obscurité nuiteuse toujours à la recherche des jets de lumière de la lune poésie.
  Nous adjoignons que les contraires s’unissent amoureusement dans la poésie gasparienne.
  En effet, à voire le titre "Nuits et neiges", on comprend que les opposés s’assemblent et s’attirent avec la noirceur et la blancheur.

  Néanmoins, nous remarquons que la portée symbolique des deux termes est analogue, puisqu’ils représentent l’aboutissement et l’éclatement.

  Ajoutons à cela que la coordination au moyen de et contribue à faire coexister la nuit et la neige ensemble.

  Quant au deuxième titre, nous signalons l’existence d’un énoncé écrit en dessous en italique : Variations sur un thème d’enfance.
  En fait, ces variations projettent un nouveau rapport entre la nuit et la neige, donc une évolution de sens opposés mais unis.
  Par conséquent, les titres et leur marche dans les textes sont indispensables pour la poésie vitale du poète, et quoique libéré typographiquement du texte, le titre va de pair avec le texte poétique puisqu’il réussit à fixer le pro-jet poétique et nous prépare aux thèmes à évoquer postérieurement de telle sorte qu’il fait vivre et revivre les poèmes par son constant mouvement.

  Cette mobilité est à lire aussi dans son caractère déconstructeur et dans notre analyse déconstructionniste qu’on vient d’effectuer.
  Enfin, l’importance du titre nous amène à gloser l’analogie entre celui-ci et la tête, il devient alors le chef du texte :"Si l’on retranche un membre au corps humain, le corps n’est plus ce qu’il était, mais si l’on retranche la monade suprême -la tête- c’est comme si on retranchait tous les membres et l’unité est entièrement détruite"
, d’où la forte dépendance du poème par rapport au titre.
   B-Re-déconstruire la texture du texte sémantiquement et phonétiquement :

  Dans cette sous-partie, nous tenterons de montrer que le texte doit être inscrit et marqué par et dans la déconstruction sur le plan sémantique qui nous assistera présentement.

  Se baser sur les données linguistiques et stylistiques sera l’unique assistance pour pouvoir attaquer la sémantique du texte.

   En effet, la sémantique "est un moyen de représentation du sens des énoncés"
 dont les composantes sont notamment les sèmes qui, comme le dira Greimas ne sont pas "un élément atomique et autonome"
 puisque leurs contenus doivent être déterminés de façon relationnelle, par leur "différance"
. 
  On tentera donc de relever du texte poétique les sèmes et les termes qui seront susceptibles d’être déconstruits sémantiquement et c’est leur différance et leur caractère relationnel avec les autres sèmes qui seront relevés grâce à leurs traits sémantiques. 
  Nous allons donc essayer de procéder par thèmes identifiables qui seront reconnus à travers quelques termes pertinents qu’on a choisis et qui s’imposent à la surface du texte poétique.
   En fait, on ne peut négliger l’emploi de sèmes récurrents et constants et qui seraient à notre sens des termes indispensables à la poésie gasparienne.
   * La lumière : une promesse à la poésie
  On prendra par exemple le mot "Lumière" qui, en éclairant le texte sans pour autant le rendre totalement clair, peut être rattaché à une famille de sèmes existant dans Patmos et autres poèmes.
  Ainsi, la "lune", la "lueur", la "clarté" et ses dérivés, la "chaleur", le "blanc" et tant d’autres nous aideront à posteriori à manipuler la mouvance de "Lumière" et ses illuminations sur le poème.
  Aussi, la susceptibilité de déconstruire ce mot apparaît-elle dans l’acte de suivre la mobilité de "Lumière" qui arpente chaque ligne.

   De prime abord, Étymologiquement, le terme vient "du latin.eccl. luminaria
, lumière et son doublet luminaire, d’où lumineux, allumer, illuminer"
; le poète use de ces descendants qui prolifèrent et qu’on relèvera postérieurement et respectivement avec le mot "lumière".
  Ainsi, si la "Lumière" s’oppose souvent à l’obscurité, nous notons que ces deux contraires s’attirent inlassablement dans des oxymores fort symboliques et signifiantes où elle semble alors changeante; elle reflète le désir de combattre et de lutter pour mieux éclairer les choses, elle devient dès lors obscure dans la résistance du désir dans une expression qui met en parallèle deux substantifs accompagnés de deux adjectifs : "Le combat obscur, la lueur clouée"
 ou encore dans une phrase où l’arbre de l’olivier conteste son désir de creuser la clarté : "un olivier noue et dénoue son obscur désir de clarté"
, "lueurs d’abîme et cet autre silence/dans la rugueuse lumière au matin"
.
  Nous ajoutons qu’"à la même famille se rattache lune"
, "Moon en Anglais, (utilisé par Voltaire), n’était pas à entendre au sens de "mois" mais dans celui de "phases de la lune", d’où  l’adjectif "lunatique".

  Effectivement, le mot "Lumière" est un mot lunatique dans le texte gasparien, elle creuse, irise et colore toutes les facettes afin d’"exempter tant d’obscurité"
.
  En fait, elle prend forme dans les plis et devient une force inouïe. Ainsi, le poète ne peut traduire son pouvoir que par l’emploi d’une phrase exclamative exprimant l’admiration : "Et comme la clarté fouille dans les plis!"
; le verbe "fouiller" ici prend le sens de chercher profondément afin d’illuminer tout ce qui est caché.
  Cette idée est par la suite bien cristallisée dans un vers anaphorique commençant par une expression hypothétique "Comme si" où le verbe "allumer" revêt une fonction magique dans son acte de scruter : "comme si une main venait tendre […]/et l’autre allumer l’entraille de la pierre-"
.
  De plus, dans l’étymologie du mot "Lumière", ne voit-on pas lux et lumen; lux, "nom racine de genre animé, désignant la lumière en tant que force agissante, parfois divinisée, notamment la lumière du jour. Quant à lumen, lui aussi de la racine leuk signifie "briller, éclairer", qui s’emploie aussi pour désigner une "lumière d’éclairage"
.
  Cette force agissante, vive et active est un corps mouvant : "comme elle nage la lumière!"
 à l’image de ses rayons, mais aussi muni de muscles et de souffles humains et surhumains.
  En effet, on trouve cette acception, une fois dans des phrases interrogatives rhétoriques : "Comment séparer ce qui danse // d’un muscle de lumière"?
 "Sentirons-nous sous nos muscles le clair…?"
, ou bien dans un poème affirmatif déclaratif : "le souffle de Dieu…/cette  chose qui éclaire mes images"
.
  Plus encore, nous remarquons que le poète s’exclame par surprise de ce corps lumineux, c'est-à-dire de la "Lumière" : "comme ces minces pellicules donnent corps à la lumière!"
.

  Ainsi, Lorand Gaspar insiste non seulement sur son caractère divin mais aussi sur son caractère humain.

  En fait, l’emploi des verbes d’actions et de gestes réclame l’effet de la lumière sur l’être humain. Par exemple ces deux vers : "Toi soleil coureur essoufflé/couché bouche à bouche sur les eaux"
 et "Puis un couple allumé par l’amour/s’abat dans l’ombre"
.
  Dans le premier vers, à travers l’utilisation de la deuxième personne du singulier "toi", on perçoit la duplicité : un "toi" soleil-lumière qui parcourt tout par ses luminosités et un "toi" soleil humain qui, quoique à bout de souffles, veut éclairer le latent. 
  Cette duplicité est intensifiée par l’emploi du participe passé "couché"-le soleil couché- et par le "bouche à bouche" qui est un procédé de respiration artificielle qu’usent les sauveteurs.
  Tandis que dans le deuxième vers, nous retrouvons un duo de deux êtres.

  Effectivement, ce duo est enveloppé de la tournure passive qui est intéressante dans la mesure où ces deux personnes subissent un effet de passion-lumière : le participe passé "allumé" qui est nuancé au sens concret avec incendié, prend une valeur amoureuse; c'est-à-dire d’excité, enflammé, et c’est cette "ombre" de lumière qui va colorer ces moments intimes.
  Plus loin, dans la même page, nous remarquons que cette lumière symbolise les amours érotiques qui deviennent "Trouées dans l’ombre/où monte la lumière"; son pouvoir de propager l’amour qui se consume est traduit doublement par l’emploi du substantif adjectivé et mis en majuscule : "Maîtresse lumière, corrosif amour." 
 
  En outre, nous ajoutons que la lumière est une affaire de perception. 
  En égard de sa fonction d’éclairage, de flambeau "sous la fragile clarté d’une lampe" 
et de "fenêtre [laissant passer le jour]"
, "la vitre est magique…/un rayon entré comme dans sa ruche"
, se joigne sa fonction de contagion et de contamination par rayonnement.

  En effet, le poète nous éclaire dans un vers où la coordination entre "miroir"/"lumière" sert à les poser sur un même pied d’égalité : "lacis de nerfs dans l’eau allumé-/miroir et lumière aussitôt guéris"
.
  C’est ainsi que la lumière nous éclaire de l’intérieur, puisqu’on se mire grâce à elle sinon, nos "miroirs [seraient] invisibles"
.

  Nous mentionnons que cette lumière peut être personnalisée et privatisée chez le poète. 
  D’ailleurs, il émet dans un vers un discours impératif suivi d’une construction binaire avec la clarté à mille reflets : "parle-nous clarté vêtue de mille images, /ombres profondes, claviers de nos âmes […]"
 et nous incite ensuite à "tout donner à la lumière"
. 

  Cependant, ne pourrait-on pas dire, comme l’a bien affirmé le poète, que "la clarté [est] indivise"
, c'est-à-dire qu’elle n’est pas divisée et par la suite qu’elle ne constitue pas une propriété privée, mais qu’elle est partageable?
  À ce propos, Gaspar confirme que la "lumière [est] partageable"
 du fait qu’il répond à cette ambiguïté par une affirmation négative qui met en relief l’aspect aporétique de la clarté intériorisée et extériorisée : "et personne ne sait jusqu’où/sera sienne ce peu de clarté/qui se montre dans le toi et le moi"
. C’est pourquoi, nous disons que pour le poète, la clarté va jusqu’à la nudité, au dévoilement et à la dé-couverte.

  En effet, dans ces vers : "Clarté pieds nus dans l’herbe du matin"
// …tant de clarté légère…
 // "un rayon s’allume à une feuille/nudité sans corps et sans lieu"
 // "une clarté mûrie dans la chair"
 // "de l’éclair dans l’eau"
 // "lumière sur lumière"
 "jour qui monte sur le jour"
, nous remarquons que la nudité implicitement ou explicitement exprimée est traduite avec des termes à connotation appréciative, soit avec des substantifs accompagnés d’adjectifs mélioratifs, ou bien corrélés avec des expressions explicatives imagées qui disent la position et la posture et ce au moyen de prépositions tels que "dans" / "sur" / "sans" afin d’insister sur le dépouillement.
  Toutefois, cette transparence est perçue péjorativement.
  Effectivement, l’excès et le surplus de la clarté attirent ses contraires c'est-à-dire l’ambiguïté, l’obscurité et l’impuissance à voir plus clair : "la mer, étincelante et sombre à force de lumière"

  De même, cette idée sera justement mise en évidence par l’emploi de l’intensif "si" suivi de deux adjectifs qui revêtent une connotation dépréciative : "Une fois encore la lumière si proche/me montre d’abord mes limites/ -rend illisible ma pensée-"
.

  Ainsi, le substantif adverbial "une fois" accompagné du démonstratif "ce peu" : "et il s’agit bien de ce peu/que j’ai vu vibrer sur une aile/allumer l’inconnu d’un corps-"
, et une autre fois d’un article défini "le peu" inséré -dans une construction interrogative mais affirmative par l’emploi de la conjonction d’opposition- : "N’est-il pas vrai cependant que le peu/de clarté que l’esprit peut entrevoir/est nécessaire pour connaître l’obscur?" 
 montre et confirme qu’un peu de lumière vibrante est suffisante pour construire la clarté : "la seule lueur est ce battement"
.
  Puis, si l’insuffisance de la lumière est fatale, c’est parce qu’on ne peut la maîtriser. 
  D’ailleurs, le poète joue sur les ressemblances entre le fruit mûr qui ne le sera jamais et la clarté qui ne sera jamais claire de telle sorte qu’il lance une interjection qui traduit le désespoir dans l’intonation : "le fruit est mûr, mais jamais assez/ô toujours insuffisante clarté"
. Et "pourtant ce n’est pas seulement un rêve"
.
  De surcroît cette conscience des limites de l’homme enveloppée d’un désespoir devient plus intense dans les dichotomies qu’il cherche à nous transmettre avec un éclair de sagesse, et ce grâce à des constructions bipartites, binaires où les oxymores se côtoient indélébilement : "brin de clarté et de deuil nous passons-"
 // "toujours d’autres ténèbres et d’autres soleils"
 // "Et le combat entre Fils de Lumière/et de Ténèbres reste indécis"
.
  Cela fait entendre que la lumière, dans ce dernier vers, avec l’utilisation de "Fils de lumière" est "réalisée dans un contexte théologique avec la valeur figurée de rayonnement divin, source de vérité"
. 
  En revanche, ce contexte est relié à une acception philosophique qui, selon l’expression de Descartes, est la "seule lumière naturelle".

  Ainsi, pour le poète, ne pourrait-on pas entrevoir cette valeur en la comparant au mythe de la caverne : "la lumière monte/d’on ne sait quels fonds-"
, et aussi grâce à la métonymie sous-jacente: "et les rayons dans les fonds"
 et plus loin, le poète prie de laisser "ouverte à jamais la porte/où respirent ensemble dedans et dehors-"
.
  De plus, il est important de signaler que cette acception touche de près la poésie-lumière, à ce propos, Gaspar écrit :"[…] lorsque le poète à son bureau laisse entrer/sortir de lui une parole, c’est la même attention à la lumière […]"
 ou encore "le jour se penche" […]"sur la nappe de soleil/sur la table"
.
  Et, en admettant que "la recherche de la forme dans les mots se confond avec la quête de la lumière"
, cette dernière est exprimée formidablement dans ce vers : "Tu pousses les mots à la lumière de tes doigts"
.
  À cela s’ajoute que la lumière devient chez le poète une source d’écoulement, un liquide qui irrigue. D’ailleurs, les deux verbes imbiber et traverser certifient l’idée de déversement : "-la lumière approche-/ […] lentement elle imbibe et traverse la trame"
. 

  Étant donné que la lumière est une force d’énergie, la chaleur devient alors sa chère parente; "une chaleur rayonnée"
 d’où la nature énergétique de ces deux éléments.
  Tantôt cette chaleur se fait par frottement et par mouvement
, tantôt elle se construit chez l’écrivain par le mouvement de la main, c'est-à-dire par l’écriture qui met en évidence la métonymie valorisante la main. De ce fait, elle devient un espace architectural dans lequel on saisit bien le travail de l’artisan-maçon : "[…] dans la main/peu à peu construit la chaleur"
, "[…] c’est comme si les doigts/pouvaient parfois éclairer la pensée-"
.
   Par ailleurs, si bien que la lumière est dotée d’un corps presque humain dans son caractère symbolique, voilà que Newton a toujours affirmé que "les rayons de la lumière ne sont-ils pas formés de très petits corpuscules [c'est-à-dire de petits corps] lancés par les corps lumineux?"
.
   En résumé, la lumière qui est un corps lumineux devrait être aussi un corps chromatique. Sa couleur est-ce notamment l’ocre, le jaune ou le blanc qui seront ses dérivés?

  Pour peu que la lumière dégage une couleur blanchâtre soupçonnable pour Gaspar comme pour les scientifiques newtoniens, cette dernière -qu’on ne peut expliquer ni les pigments ni les nuances-, apparaît dans la poésie gasparienne sous forme de clarté.

  C’est ainsi qu’une métaphore pertinente nous montre avec discrétion cette blancheur puisqu’elle est assimilée à un organe blanc : "Ô les dents de clarté!"
.

  Il importe alors de dire que cette métaphore devient filée dans le texte où elle concerne exclusivement les "amandes" que voit le poète comme des "étoiles"
, des étincelles blanches.

  Ensuite, en matière de perception, la lumière est ce blanc transparent qui rend blanc tout ce qui la voit
 : "Regarde comme il fond ce peu/de blanc tombé au fond de l’oeil"
.

  Par ailleurs, pareillement à la lumière qui a été comparée en haut à la poésie, s’ajoute le processus de l’écriture où le poète se trouve souvent impuissant devant la blancheur de la page vide. Cette idée est formulée grâce à un adjectif qui exprime la blancheur et qui a une connotation péjorative dans un vers où le jeu du clair-obscur est inlassablement préexistant : "ma page est claire et les mots obscurs"
, "et la nuit écrire avec des mots blancs"
.
  Nous remarquons alors que ce jeu est prédominant dans le texte poétique; le blanc n’est pas tout à fait le blanc. D’ailleurs, quand on parle de dessous, on peut deviner qu’il s’agit de quelque chose de caché, de voilé et donc pas tout à fait clair.

  Pourtant le poète, en parlant de "la mer", les "dessous" qui prennent ici une connotation féminine et érotique revêtent la blancheur de la nudité et donc du corps nu : "la mer peu à peu sombrée/en ses fonds sans lieu, je vois/la blancheur de ses dessous
".
   Par conséquent, devant ces "tonnes infinies de lumière"
 la "Lumière friable"
 à l’image "des mots friables"
 est insaisissable. 

Insaisissable car infinie; d’ailleurs, une subordonnée relative insiste sur ce côté volatile : "le blanc qui vole dans la soie du mur"
 . 

  Ainsi, la lumière est comparée à un oiseau dans un vers où "lumière" et "oiseau" sont séparées par un tiret mais les rend joignables comme termes équivalents et interchangeables, particulièrement avec le mot significatif "épousailles": "un champ magnétique d’épousailles/une goutte de lumiére-oiseau"
.

  Partant de cette idée, le poète exprime donc son émerveillement et son enchantement dans un vers qui s’exclame en présence du point d’exclamation : "comme elle nous soulève la lumière!"
 Ou en son absence : "Comme la lumière est bonne à voir"
. Le rêve "d’y voir un jour ô plus clair"
 devient désormais une condition pour mieux vivre.
   * La poésie : une bio-vie vitale 
   La claire-voyance dans cet effort vers la clarté sera substituée à la claire-vie. 
  En effet, tant désirée et fantasmée par le poète, elle devient incontestablement une manière de vivre : "vivre est un effort vers une clarté"
.
  Cette manière de vivre nous inscrit peu ou prou dans notre effort à discerner les couleurs et facettes relatives du mot "vivre".

  Étymologiquement, "vie" vient du "latin classique vita
; vie, existence, et au figuré; genre de vie, manière de vivre"
.
  À ce mot se rattache également un essaim de sèmes importants dans l’œuvre qui se rapportent à elle, génétiquement ou phonétiquement, et qui lui serviront de con-vives
.

  Ainsi, ne pourrait-on pas dire qu’on ne peut nommer, saisir la vie, mais plutôt la vérifier
. D’ailleurs on essaiera de faire le tour autour de ce mot et de le décomposer par le biais des sémèmes poétisés.

  En effet, on a pu relever les adjectifs "vive"
 et "vivace"
 qui sont de la même parenté que le mot vie et qui sont récurrents dans le texte poétique gasparien.
  Du fait qu’on trouve d’abord le premier adjectif co-présent avec notre terme cible dans un vers où la vie est assoiffée de connaissance : "Vie brûlée vive/d’une soif implacable"
.
  Cette idée se cristallisera dans une interrogation rhétorique où l’adjectif "vive" enveloppé du verbe  "vivre" se collera à une substance difficile à atteindre; "l’eau", et c’est là qu’apparaît le sentiment de l’inaptitude à accéder aux forces grâce à l’adverbe qui intensifie ce sentiment: "et qui ne sait combien difficile/est d’atteindre l’eau vive sous le torrent?"
.
  Par ailleurs, nous rencontrons à nouveau cette "eau vive" et vivifiante dans un vers où le poète lance une quête et "où l’esprit creuse sans relâche/à la rencontre d’une eau vive"
. 

  Cet adverbe de manière "sans relâche" traduit fort bien cette soif et cette volonté à chercher et à creuser dans tout ce qui est vivant même dans la "source vive d’oiseaux"
 qui connote la jeunesse et la fraîcheur dans l’aspect volatile.
  En outre, pour le poète, tout mouvement a une vie et une chair même s’il s’agit de Dieu. 
  Ainsi, le divin devient un vivant puisqu’on lui attribue des noms qui ne peuvent être adressés qu’à des vivants : "la chair vive d’un mouvement de Dieu"
; le mot "mouvement" ici acquiert alors la fonction d’une métonymie par le complément du nom.

  De surcroît, "vive" est un adjectif au féminin, et son masculin serait "vif", hormis son unique emploi dans le recueil qui est substantivé puisqu’il est défini par un article. On remarque alors que le sens change : "Sentirons-nous sous nos muscles le clair/mutisme de l’os et le vif du fleuve?"

  Ici, le complément du nom "le vif du fleuve " qui est mis en opposition et en parallélisme avec le deuxième "mutisme de l’os" est intéressant dans la mesure où l’adjectif signifie dans ce contexte "ce qui se reprend de la force"
. Et c’est justement le mot "fleuve" qui appuiera cet adjectif en sorte qu’il sera ainsi le symbole de tout ce qui est affluent
 et jaillissant d’où sa force d’ailleurs.
  Quant à notre deuxième adjectif "vivace", il se trouve que son emploi se fait rare par comparaison à l’autre adjectif.
  En effet, on le retrouve à deux reprises dans deux expressions distinctes.
  La première qui est à notre sens fort captivante,
 est manifestée par le biais de termes qui relèvent de la botanique : "genêts
, oxalis
, acacias
".
  Nous remarquons donc que la couleur en commun de ces trois flores est le jaune, qui est "la plus chaude, la plus expansive, la plus ardente des couleurs, et difficile à éteindre"
. Ces caractéristiques correspondent bien à sa vivacité accentuée grâce à l’emploi du superlatif "si", mais aussi par une autre spécificité qui consiste dans le fait que la couleur jaune est la couleur de la terre, comme elle l’est pour notre peau. D’où d’ailleurs l’insertion du pronom personnel "nous" : "genêts, oxalis, acacias/vers quoi creusent en nous/ces jaunes si vivaces"
.
  Tandis que dans le second usage de l’adjectif "vivace" : "ces sombres et vivaces rivières"
, nous découvrons que "le vif du fleuve" -qu’on vient juste de voir-, concorde avec les "vivaces rivières" dont la vivacité et la vie sont exposées dans cette affluence, en dépit de son aspect sombre.

  En raison de ces écoulements des eaux, nous ajoutons que l’adjectif "vivace" a pu traduire dans un autre contexte liquide aussi, le mouvement de la danse. 

  En fait, dans le vers : "l’huile vivace court dans les membres, /la danse!"
, nous apercevons que l’huile, comme essence, prend le dessus sur l’eau.

  C’est justement le mot "la danse!" qui se trouve seul dans le vers et qui constitue ainsi un mot phrase qui glose tout ce qui précède; un mot essence vivante.
  De ce fait, "La danse" vivante et vivace est égale (=) donc à "l’huile vivace [qui] court dans les membres" du corps.

  Par ailleurs, nous apercevons dans un autre terme qui est le "visage" -dont l’étymologie est dérivé de "l’a. fr. vis et du latin visus, propr. vue"
 et donc du verbe voir-, une autre conception puisqu’il peut être aussi accepté phonétiquement et sémantiquement comme un parent lointain du mot "vie".
  Effectivement, dans la racine, on trouve vis du verbe vivre, et plus encore, on rattache la vie à visages c'est-à-dire aux facettes vives.

  D’ailleurs, le mot visage fourmille dans la poésie gasparienne en sorte que le poète incite toujours à l’apprentissage
. D’ailleurs dans un vers où co-habitent les verbes infinitifs : "apprendre", "vivre", "aimer", "être", il use de la circonstance de but : "pour apprendre" et exhorte à "aimer être un visage du vivant"
 comme apprentissage de la vie.
  En outre, le terme "visage" devient une métaphore de corps et de forme. Cette image est évoquée dans un complément de nom où les mots acquièrent des visages avec des adjectifs qualifiant les deux : "visages de mots à jamais/dissonants […]
.
  D’ailleurs, on retrouve cette image dans un vers où le corps et le visage sont coordonnés et assortis parallèlement à "falaise et mer/corps et visages/plis et creux d’un rayonnement
". 

  À cela s’ajoute le visage qui ne se dessine pas, tout comme la vie d’ailleurs.
  En fait, grâce au pronom indéfini "tous", celui là est utilisé avec l’ensemble des animés avec la valeur récapitulative : "tous les visages contenus dans l’indessinable/pure jouissance d’être"
.
  Ainsi, le bonheur de vivre se traduit chez le poète par l’adjectif et le substantif appréciatifs "pure"/ "jouissance" suivis du verbe "être" à l’infinitif qui prend la valeur de vivre dont les traits du visage ne se dessinent pas.

  De plus, le caractère vivace est mis en relief par la présence du mot "fraîcheur" qui connote la jeunesse dans le complément du nom : "fraîcheur d’un visage défait"
 ou encore : "ici tu as vu la fraîcheur/d’un ordre de vie se défaire-"
. Ici, l’adjectif verbal "défait" n’est pas péjoratif, mais il ressaisit à notre sens l’image qu’on a vue à propos de l’indessinable. Et donc, le visage ne se fait pas, ne se dessine pas.
  Malgré cela, le poète exprime la fatalité de l’abattement de la vie devant les misères du monde dans un vers commençant par une tournure impersonnelle qui prouve notre indigence, et par un champ sémantique de l’obscurité :                   "il arrive pourtant que cernés de ténèbres/nous tournions nos visages du côté du néant-"
.
  Nous apercevons par ailleurs que Gaspar, occupé toujours par la quête de l’inexploré, relance à deux reprises deux compléments de noms dans lesquels on repère un adjectif substantivé : "dans le même mouvoir tissé, retissé/pour que sourde l’inconnu du visage"
.
  Aussi, ne voit-on pas dans la circonstance de but, l’expression du souhait de faire jaillir le caché du visage de la vie et du monde en mouvement.

  Ailleurs, nous notons que l’eau et la vie ne sont pas séparables de l’eau de vie
, à savoir le vin : "Et c’est une eau tranquille
 lavant le corps/vin qui éveille l’inconnu d’un visage-"
. 
  Cette eau-de-vie-de-vin garantie alors la longue vie et ce grâce à l’utilisation d’une périphrase soutenue par le présentatif : "c’est une eau tranquille" et aussi par une relative où le verbe "éveille"
 connote la vivacité. D’ailleurs, on trouve dans la forme de ce verbe au "latin vegere le sens d’animer, donner de la force".
 
  Ainsi, le vin assure alors la fonction d’allumer le "mouvoir" de "l’inconnu du visage" vivace.
   De surcroît, dans la poésie vivante du poète, on ne peut négliger la prédominance du mot "vie".

  En fait, sa présence explicite est soit escortée de ses dérivés en verbes, en participe passé, soit seule.
  Distinctement, la vie doit être "dans le même mouvoir"
 pour le poète. Cette pensée est exprimée par le biais du verbe "revivre" qui indique la répétition dans l’action de vivre, mais aussi dans le fait de faire reprendre à la vie ses forces et ses énergies : "mais la joie en nous de ces vies qui revivent"
. 
  L’emploi de l’opposition "mais" ici sert de particule de renforcement de ce qui va suivre dans le vers qui sera l’espérance et la gaieté traduits dans la relative : "ces vies qui revivent" : le verbe "revivre" sera alors une façon de faire ressusciter la vie après le désespoir.

  De plus, nous remarquons que le mot "vie" jouit de la présence vive de termes assez particuliers.

  En effet, nous distinguons l’utilisation de mots qui, à priori, sont des verbes ou des participes présents.

  Or, il s’avère, à posteriori, que ces derniers ne le sont plus grâce à leurs fonctions contextuelles, notamment dans ce vers : "dans les sèves sans bornes du vivre/la fureur de la vie déchirant la vie"
 si bien que "vivre" ici n’est plus considéré comme verbe à l’infinitif mais plutôt un substantif, puisqu’il est utilisé avec un complément de nom, et est précédé d’une préposition de manière.
  Ensuite, cet emploi qui n’est pas fortuit, marque l’acte de vivre, la continuité de la vie se faisant, surtout dans cette passion dé-chaînée exprimée par le nom "fureur" et le participe présent "déchirant".

  Cet usage est encore présent semblablement dans un poème presque tautologique où le poète joint le "dire" avec le "vivre" : "c’est ainsi dans les moments les plus simples/que le dire s’enracine en son vivre-"
.

  Par ailleurs, on trouve l’emploi d’un substantif qui, à priori est un participe présent : "dans la fenêtre taillée/à même la source/du vivant de ma vie-"
. 
  Dans ce vers aussi dans lequel le poète s’implique, le mot "vivant" est un acte entrain de se faire devant le jour et la lumière qui seront une source de vie.

  Également, l’implication du poète est perçue ailleurs dans un poème où il émet un dialogue-monologue entre lui-même et sa vie. Cette insertion est mise en évidence par une tournure impérative qui invite à rendre la vie plus simple : "Ma vie veux-tu laissons maintenant/ […] le souci de ces choses qui se comptent"
, et plus loin, il confirme : "[…] la vie, sa trajectoire incalculable"
 ou bien en parlant du ciel et de la mer : "leurs vies sont un, sont innombrables"
, et enfin dans un vers digne d’une maxime : "la vie toujours inachevée-"
.
  Ainsi, on remarque que les adjectifs sont quasiment synonymes puisque les deux soulignent le caractère imprévisible et la difficulté d’évaluer la vie. Et c’est dans l’oxymore de "un"/"innombrables" et dans l’adjectif "inachevée" qui traduit l’inaccomplissement, que le poète a voulu montrer que la vie est une et multiple à la fois, donc ça ne sert à rien de la compter, il vaut mieux la vivre.
  Par suite, la conscience de cette caractéristique de la vie est exprimée à travers un poème dans lequel l’impersonnel est élidé au profit du pronom personnel "nous" qui assurera les adjectifs qualificatifs de la vie : "humble"/"plus simple" : "nous reste à présent l’humble labeur d’épeler/ce qui de plus simple s’échange dans nos vies"
. 
  Si le verbe "épeler" dans ce vers est significatif c’est parce qu’il notifie l’acte de "commencer, apprendre à lire"
 la vie, ce qui reprend et développe pertinemment ce qu’on venait d’expliquer plus haut.
  Ailleurs, le terme "vivre" prend une autre signification; celle de la nourriture, de subsistance puisque le mot "vivenda tiré du participe futur passif latin signifie "ce dont on peut vivre" et est "devenu viande"
.
  Ainsi, on retrouve le mot "vie" réunissant tout ce qu’on vient de dire dans ce vers : "[…] je vois un cormoran
 remonter des fonds/un éclair de vie se débattant dans son bec"
. 
  On comprend alors que le mot "éclair" qui est le déverbal d’éclairer est doté d’une double signification dans ce vers; d’emblée "éclair" est cette étincelle dans le "bec" en un mot une viande vivante, et pour le deuxième aspect, il s’agit de la rapidité de l’éclair dans l’acte de "remonter des fonds".
  Également, "viande" qu’on a pu voir dans le mot "vie", peut être corrélé à un autre dont on peut tirer le sens de dévorer qui est : "vorace" : "étincellement d’écailles et de chairs/dans la mécanique des dents voraces"
.
  En conséquence, "étincellement"/"chair/"dents"/"voraces" sont autant de sèmes qui lisent la sémantique de la "vie".

  D’autant plus, nous adjoignons qu’il existe un autre mot qui nous intéresse dans cette présente analyse déconstructionniste.

  En effet, le terme "vieux" qui s’emploie souvent en féminin ou en forme verbale dans les textes est rapproché du nom "vielle" qui représente "le déverbal de vieillir"
. 
  Ainsi, dans ces mots, on repère le "radical vi onomatopéique"
.

  De ce fait découle que le verbe "vieillir" auquel nous nous intéressons dans la sémantique de la "vie", est introduit dans des antithèses implicites.

  Nous le trouvons par exemple dans un vers où il est confronté au jour : "peu à peu construit la chaleur/tandis qu’au dehors le jour vieillit-"
. 
  On comprend alors que le verbe intransitif, qui est entrain de se faire, insère une comparaison implicite entre la chaleur qui se construit et le jour en voie de vieillesse, et donc perdant de sa force et sa vitalité avec le temps. 
  Mais, le verbe ici -entrain de se faire, de vieillir- a aussi une connotation méliorative puisqu’on voit le jour rester, demeurer longtemps et de ce fait garder plus de vie.

  D’ailleurs, le verbe "vieillir" introduit son expressivité paradoxale dans un autre poème où ce dernier est confronté à la vie : "et ma vie vieillit  encore/sans renoncer la lumière".

  C’est pourquoi, on a vu que la co-présence de "vie" fait une sorte de rayonnement sur le verbe vieillir, appuyée d’abord par l’adverbe "encore", ensuite par la préposition "sans" et pour terminer par le verbe "renoncer" afin d’assurer la continuité et l’expérience de l’acte de vivre.
  Toutefois, on peut discerner dans un autre usage, et cette fois avec l’adjectif féminin du verbe, plutôt une valeur affective
 : "une vieille photo de famille/mince supplément au voyage"
.
  Subséquemment, la photo définie comme complément nostalgique : "de famille", acquiert alors une valeur importante par son ancienneté due à sa longue date de vie vu qu’elle vit encore.
  De surcroît, cet adjectif est aussi l’emblème de l’immortalité : "ainsi jamais ne saurons/ce qu’il pense de la Chine/et de l’immortalité-"
 plus loin: "et toute l’encre de la vieille Chine/diluée, tremblée, bue par la brume"
.
Incontestablement, ce petit clin d’œil à la Chine fait allusion à la création et l’origine ancienne du pays formulée par le biais du pronom qui indique l’entier et l’intégralité suivi de la métonymie de l’écriture, le liquide noir: "toute l’encre".

  Ainsi, tous ces éléments sont autant de marqueurs insistant sur l’écriture, sa vieillesse,
 et son immortalité vivifiées dans son acte de graver.

  Somme toute, le mot "vie" -cher à la poésie gasparienne-, a subi une vivisection
 tout au long de cette analyse à travers la décomposition qu’on a sélectionnée. 
   * La mer; mère de la poésie gasparienne :

  Nous attaquerons à présent un autre mot qu’on a pu pêcher dans ce recueil et qu’on jugera fort intéressant dans notre travail de déconstruction sémantique qui est "la mer". 
  Au premier abord, "mer" est issu du latin "mare"
, dont les couleurs fondamentales sont le bleu et le blanc mais aussi, dont la caractéristique mise en valeur par le poète est l’infinie.
  Ce qui explique qu’à la profondeur de l’eau de la mer, on aperçoit la couleur bleue qui est la "plus profonde des couleurs" qui contribue à faire perdre le regard dans l’infini.

  Ainsi, le poète évoquera, dans une construction binaire, la complicité du ciel avec la mer pour exprimer son incapacité de réduire l’infini : "je ne sais", avec le verbe inchoatif opposé au verbe de l’achèvement "se termine": "je ne sais où commence le ciel/où se termine la mer. Désirs bleus et gris/se croisent en haute étendue […]"
, ou encore avec le pronom substantivé à valeur négative accompagné de la particule "ne" : "dans la rame sur les eaux/que n’interrompt aucun ciel"
.
   À cet effet, on trouve ultérieurement ces désirs colorés de bleu et de gris : " des gris-bleus"
 où ces deux sont accordés par un tiret
 -qui sera à notre sens le symbole de l’horizon- qui sont manifestement les couleurs du ciel et de la mer.
   En ce qui concerne le gris, couleur du ciel, nous notons qu’il projette cette teinte sur la mer. 
   D’ailleurs, l’emploi de la préposition de lieu "dans" en compagnie du pronom possessif dans ce vers : "et la mer à ras bords dans ses gris/entière dans chaque éclat de goutte brisée"
  indiquent l’approximation de ces deux couleurs et l’influence de l’une sur l’autre.

  Une attention particulière sera dès lors accordée à des vers qui nous tendront une main secourable dans le sillage des idées qu’on venait d’exposer.
  Effectivement, dans ce long poème : "Dans les ajours, ciel et mer"
/ plus loin, "Depuis tant d’années je lave mon regard/dans une fenêtre ou ciel et mer/depuis toujours sont sans interrompre/ou leurs vies sont un, sont innombrables"
, on remarque que l’outil de coordination employé deux fois, sert à accoler ces deux éléments par l’appui de deux expressions : "Depuis tant d’années"/"depuis toujours" qui marquent la longitude de leur jonction.
  De plus, la préposition "sans", qui élimine toute conception de rupture entre le ciel et la mer, met en opposition l’adjectif numéral "un" qui les unifie et c’est l’adjectif "innombrables" qui contribue avec son préfixe privatif à interpréter l’impossibilité de les dénombrer.
  Ce duo qui figure le haut et le bas qui "se boivent"
 : eaux du ciel
 (la pluie) et les eaux salées (la mer) apparaît alors dans ce vers métaphorique et imagé: "Sur la rive rêche et endolorie/fruits tombés que décompose
 la mer"
. 
  Aussi, pourrait-on mentionner que les pluies et les rosées abreuvent les fruits qui seront tombés du ciel pour apporter la fécondité. 
  Pour cette raison, cette fécondité que peut assurer la mer est mise en relief par une phrase relative explicative : "à-bras-le corps […] / […] qui vendange le raisin de la mer-
".
  Nous ajoutons que c’est le sel -qui est une matière amère
 composante de la mer- qui compose et décompose les "fruits tombés"
 d’où la métonymie de "la mer".
  Toutefois, le sel, -en figuré-, connote une allure plus éclatante, quand bien même, il désigne la "finesse", le "stimulant"
.
  De ce fait, on retrouve cette idée dans un poème où le sel devient un irriguant pour tout élément et ce par l’adverbe "toutes" qui traduit la totalité et l’ensemble des choses : "toutes choses s’abreuvant à soif et à sel-"
.
  Ce qui explique que cette soif devient un stimulant pour l’être qui cherche.
  D’ailleurs, le poète nous fait part de cette envie par le biais de l’adjectif indéfini itératif "même" qui exprime son vœu à perpétuer cette soif "au-dedans" de nous-mêmes: "Quelqu’un te prend la bouche pour parler/et c’est la même soif au-dedans/à la même soif puisée-"
. 
  Subséquemment, la soif est rattachée ici au verbe et à la voix et donc au désir de parler.
  En fait, dans d’autres occurrences, la voix écrite, parlée et chantée laisse présager la mer en tant langue, écriture, et musique.
  Dans un premier temps, nous relevons l’emblème qui se rattache au scriptural. En d’autres termes, la mer devient l’image et à l’image de la page lisible : "un homme se penche sur la page/d’eau lisible dans son sang-"
 // "la mer ravaudait ses filets // pages d’un livre que l’on tourne"
, ou encore : "la dentelle de l’eau, la vapeur qui coule/sur les bords de nos pages désertées-"
 // ou bien : "Les doigts au bord d’un savoir insoumis"
.
  Dans ce dernier vers, les "pages désertées" s’approprient le mot "bord" qui concerne couramment la mer et les vaisseaux, et qu’on retrouve utilisé comme locution adverbiale (dont elle tire ses origines du mot "bord") avec "mer" : "d’abord le bruit continu de la mer"
.
  La ressemblance paginale se concrétise aussi par l’emploi d’un autre terme : "de la rame
 sur les eaux"
. L’indicateur de lieu "sur" ici, met en relief la position horizontale de la page et de la mer.
  De surcroît, la mer serait à notre sens et à celui du poète à l’image de l’encre par excellence. 
  Il s’agit alors de l’encre du pinceau d’où d’ailleurs l’emploi du verbe peindre : "écriture de chaux
/dont on peint dans les îles/les dalles de la nuit-"
, mais aussi de la mer-encre qui dessine les cailloux et qui est employée avec le participe passé "travaillés" où les cailloux subissent dans une tournure passive l’action minutieuse de la mer: "j’ai sur ma table à portée de la main/des cailloux longuement travaillés par la mer"
.
  De même, le poète évoque explicitement le pinceau qui dessine, trace et écrit avec l’encre noire de la mer; d’où le verbe "sombre" : "peu à peu en elle-même sombre la mer/dans l’unique foulée d’un trait de pinceau"
.
  À cet effet, une métaphore mise en relief dans une construction restrictive devient éclairante : "tout n’est que bonds et plongeons/glissements et rebonds/ […] tel le pinceau de Wang Mo"
. 
  De plus, cette image sera corrélée par une autre métaphore insistant sur l’encre fait de l’eau de la mer : "nos encres lavées à grande eau"
. 
Cela fait entendre, à travers ces correspondances, que l’eau est un diluant pour la mer (l’eau salée qui dissout) et pour l’encre (qui se dissout dans la page blanche).
  Par ailleurs, la mer semble être pour nous comme pour le poète, dotée de paroles et de mots, bref de langage.

  En effet, le verbe qui indique le sens de l’ouie est employé deux fois dans deux vers.
  D’une part, avec le verbe suivi de l’adverbe de manière "longuement", on a pu montrer l’attention du poète à vouloir percevoir par l’ouie "le bruit de l’eau" unique, qui est une apposition à "ma seule pensée" : "et j’écoute longuement dans le noir/le bruit de l’eau, ma seule pensée-"
.
  D’autre part, dans le deuxième vers, le poète parle d’une personne-mer d’où l’emploi de l’adjectif "purs" qualifiant "propos" qui sont des mots que prononce une personne : "[…] j’écoute les purs propos de la mer"
.

  En outre, la mer, avec ses bruits et ses paroles, devient grâce à l’emploi du complément du nom qui associe le tapage et l’effet de sens, une mer-sens : "rumeur de sens que murmurent les eaux"
.
  Aussi, remarque-t-on que le poète, qui est l’artisan de la langue et du langage, déclare humblement dans un vers affirmatif, déclaratif son ignorance et son incapacité à comprendre le langage de la mer et ce à travers le verbe péjoratif ignorer. 
  C’est ainsi que l’emploi du démonstratif qui contribue à impliquer le lecteur et à partager son avis, met alors en relief la relative dans laquelle, le poète passif, reçoit les paroles de l’eau : "ces langues que j’ignore et qui me parlent"
.
  De plus, nous disons que le sens de l’ouie est particulièrement et agréablement développé avec la thématique des sons et musiques de la mer.

  En effet, le poète assimile les bruits de la mer à des sonorités musicales fort captivantes. On relève alors deux métaphores qui mettent en relief la mise en sons de la mer. 
  En premier lieu, dans un complément de nom suivi de substantifs enrichis d’adjectifs qui participent à restituer une sorte de périphrase dans une construction descriptive: "le bruit de l’eau qui roule dans les pierres/sons brodés par nuit calme sur la mer"
. 
  En deuxième lieu, la métaphore liquide s’avère filée où "le bruit" qualifié de "continu" est bercé de musique et de silence
 -qui est pour le poète une note maritime- par excellence : "d’abord le bruit continu de la mer/musique où le silence aussi s’entend/-celui qui étoffe le moindre son-"
.

  Par ailleurs, nous signalons que le poète a fait allusion implicitement à un musicien célèbre mais sourd : Beethoven, dans un vers où semblablement la mer-musicienne n’entend pas : "Et la mer […] sans oreilles"
.
  Somme toute, les musiques vocale (humaine) et maritime sont enchevêtrées dans un poème dans lequel est exprimé expressément le lexique de la chanson primant :" […] algues et sables mêlés à nos voix/fleuve dans le fleuve, chant dans le chant"
.
  De surcroît, une attention singulière sera dès lors accordée à une autre allure symbolique de la mer.

  Effectivement, la mer sera une "mer intérieure"
, le siège des sentiments mouvants
 et profonds à savoir aussi des angoisses humains.  

  De ce fait découle l’expression des émotions présentées dans une tournure passive dans un poème où la mer assure par sa force la ferveur et l’ardeur, d’où d’ailleurs l’emploi du verbe au participe passé "emportés" : "le ciel est nu un homme écoute/les bruits de son cœur emportés par la mer-"
.
  Cependant, la mer qui emporte par ses flots et ses vagues, ne peut être que ravageuse et destructrice à travers l’utilisation du nom "fonds" à connotation dévalorisante : "dureté des fonds sous l’eau translucide"
; "mer retournée par les vents de l’aube/de fonds entrouverts sans mots sans amour"
.
  De plus, les bruits de la mer, qui ne sont plus désormais musicaux, deviennent à l’image des "frappements en désordre du coeur"
.
  Ainsi, le vent est aussi un engloutisseur, il comporte avec la mer une puissance négative. 
  D’ailleurs, le poète lui attribue des termes fort négatifs qui glosent la dislocation, la déconstruction et la dureté -secondées par le pronom personnel "tu" (à travers lequel il reproche)-, ne peut être que nordique : "le vent du Nord laboure durement la mer-"
 et plus loin : "Tu aimes ce grand vent accouplé à la mer […]/fouille la racine des eaux, des arbres/puis rompt les amarres de la vieille maison-"
. 
  Ajoutons que la menace explicite de la mer et du vent est traduite avec le verbe "dérive" qui corrobore l’agitation
 : "sur la mer ouverte à tous vents/la barque de nos mains dérive"
.
  Ensuite, c’est en évoquant un héros grec -Ulysse
 le semeur de sel - que Gaspar révèle la grandeur de ce dernier dans son retour et surtout le clin d’œil à la mer hostile par ses naufrages. D’ailleurs le complément de nom : "sanglots
 des hommes" qui est au pluriel, traduit bien les gémissements de l’humanité devant la mer rivale : "[…] et je pense à Ulysse/aux sanglots
 des hommes/quand l’aveugle annonce le retour difficile-"
.
  De même, la fureur de l’eau n’épargne pas les mots poétiques.  

  Ainsi le verbe emporter comporte-t-il l’idée de la dévastation quand il est accompagné du verbe chercher qui exprime la perdition, les deux appuyés dans une description narrative : "Dans la nuit calme ouverte à l’étendue/tout à coup le torrent. Les eaux emportent/les mots que je cherche-
" ou encore avec l’emploi du participe présent dans trois verbes qui actualisent et relèvent explicitement la force de l’eau à remuer les pensées du poète : "[…] levant les eaux, fouillant les fonds-/brassant les feuilles de la pensée"
.
  En revanche, le poète n’a nullement négligé l’emploi clinique de la mer et sa puissance à soigner
.

  En fait, le verbe "guérir" traduit le pouvoir de régénérescence dans son acte de dessécher et de "fouetter la source tarie dont l’eau/avait le pouvoir de guérir-"
.
  La mer en tant que remède purificateur est ainsi traduite particulièrement avec le verbe laver employé deux fois dans un même vers dans l’impératif : "lavez, lavez encore nos images-"
.

  Par ailleurs, si le sens de l’ouie est intimement lié à la mer, nous adjoignons que l’œil a aussi une acception inséparable de la mer.
  Effectivement, l’œil qui est à l’image du "globe astral et oculaire"
 contient une eau, et les larmes ne sont que de l’eau salée, tout comme l’eau de la mer : "l’eau tremble dans l’œil […]"
.
  Cette analogie entre les deux est alors figurée par le biais d’un point commun qui est l’eau blanche, transparente et translucide : "à la goutte d’eau claire (la larme) dans mon œil/ […] À ce qui me dit indivis et fluide"
. 
  La présence de la préposition "à" employée à deux coups ici, sert de cause pour valoriser cette correspondance. 
  Ainsi, les adjectifs "indivis et fluide" correspondent autant à la mer qu’à l’œil qui se lisent comme étant un aspect indéfini et fluide dans leurs matières.
  En outre, on trouve l’"œil", ce singulier au singulier, dans un poème introduit par la préposition hypothétique : "comme si l’œil pouvait déchiffrer/la dentelle de l’eau, la vapeur qui coule"
,  cela explique qu’il "renvoie à la figure du borgne, à «l’œil de l’esprit», dont l’incarnation suprême est Homère"
.
  En fait, cette préposition hypothétique anaphorique commençant par "comme si", insiste sur la deuxième acception de l’œil qui serait à notre sens, purement métaphysique, et cristallisée par le verbe déchiffrer accompagné du verbe pouvoir à l’imparfait qui commentent la difficulté de la "transmutation du perçu en Vision"
.
  Autrement, l’invisibilité de la perception rejoint la quête de l’infini qui caractérise la mer par excellence et la luminosité qui se dégage d’elle.

  Cette idée de la lumière, qui est le symbole de la Vision et de la perception, se révèle claire dans des poèmes où la mer acquiert un corps sur-humain.
  On la retrouve d’ailleurs décrite en tant que "corps frileux, froissé," doté d’un souffle divin : "le souffle de Dieu", une eau imbibée de lumière et de sagesse dans une relative qui met en avant le verbe éclairer conjugué au présent afin de montrer une certaine vérité évidente : "cette chose qui éclaire mes images"
. 
  Ainsi, on trouve ce verbe implicitement dans deux vers similaires où la mer devient l’incarnation de la clarté et de la nudité "et la mer pieds nus dans les chambres désertes
" // "clarté pieds nus dans l’herbe du matin"
. 
  Nous pouvons dire alors que le corps de la mer est présenté non seulement par des organes vivants "pieds nus"
// "peau tendue"
, mais aussi par des vibrations et des pulsations. 
  En fait, c’est l’adjectif frileux qualifiant le corps de la mer qui intensifie cette idée : "le corps frileux"
, et aussi le verbe "respirer" qui est employé comme adjectif verbal désignant le bleu -couleur de la mer- dans une tournure exclamative : "comme le bleu respiré à même l’ouvert"
. 
  C’est ainsi que ces pulsations respiratoires seront réaffirmées encore plus par l’utilisation du présentatif "voici" qui exposera la charge du mot "souffle" : "et voici un souffle qui passe/entre la crête d’une vague et une aile-"
.

  De surcroît, il impute à notre réflexion sur le mot mer dans toutes ses conceptions, une homophonie captivante et constructive dans la mer-poésie gasparienne.
  Effectivement, cette homophonie dans le couple mer/mère demeure dans le texte une donnée sémantique implicite.
  Cette manifestation est donc éclairée par le biais d’une formule évoquant la tendresse maternelle par excellence et qu’on perçoit dans le champ lexical de l’instinct maternel : "ces mots […] laissés […] /dans la crépitation d’un feu sur la mer-/la part qu’ils gardent du chuchotement/de la douceur peut-être du sein maternel-"
.
  Ainsi, le mot "sein" ici qui s’assimile à la mer dans sa fluidité et l’eau laiteuse
 qu’il porte est l’image de la vie "lieu des naissances"
 et de la création.
  En fait, il désigne "l’utérus, le ventre"
 et "le sang dans son principe vital"
.
  D’emblée, le mot ventre apparaît en compagnie de la mer-mère dans un poème où on assiste à une sorte d’accouchement donnant naissance à "l’été" qui sera le fœtus : "une fois encore l’été comme un cri/tiré du ventre obscur de la mer-"
. De ce fait, les termes : "cri"/"ventre"/"tiré" composent bel et bien un champ sémantique de l’enfantement.
  Aussi, remarque-t-on que ce mot a été repris dans un autre vers où l’image métaphorique de la femme enceinte est apparente et où le poète parle des poissons
 comme s’il parlait des bébés. 
  Ce qui explique que les poissons sont les vrais enfants de la mer, et leur ivresse et la satiété de nager dans l’eau est analogue à l’enfant qui baigne dans le liquide aquatique du ventre maternel : "Criquouillet
 et Patte-rose/ventre garni de poissons/dorment leur soûl, bien heureux-"
.
  Par ailleurs, on entrevoit une métaphore filée très intéressante où justement le mot "fil" devient pour nous le fil d’Ariane dans sa complexité et sa pluralité sémantique. Toutefois, on se suffira au "fil" seulement dans son acception et connotation maternelles.

  C’est en cela d’ailleurs qu’on a vu dans l’emploi de ce mot une correspondance entre le pêcheur et son fil de pêche avec l’enfant et le cordon ombilical : pour cette raison, l’adjectif "rompu" dans ce vers sous-entend le cordon "rompu" mais insaisissable entre la mère et son enfant : "Loin du rivage un pêcheur immobile/debout sur les eaux, sa main droite tient/ […] /un fil rompu le liant par-delà/le temps et la brume à l’insaisissable-
".
  Ainsi, à la valorisation féminine et maternelle et de la mer-mère, on perçoit une plus amoureuse et sensuelle. 
  En évidence, c’est dans l’utilisation du mot "dessous" formulant le côté caché et latent que le poète n’hésite pas à insérer le sens de la vue afin de dénuder le dissimulé. D’ailleurs, le nom "blancheur impose la blancheur de la peau et symbolise la virginité
 : "assis près de la fenêtre
/la mer peu à peu sombrée/en ses fonds sans lieu, je vois/la blancheur de ses dessous"
.
  Dès lors, le mot dessous portera incontestablement une connotation érotique.
  En outre, à cette sensualité extériorisée par le poète, l’eau de la mer est corrélée à une connotation amoureuse
 et ce à travers le sémantisme de la passion amoureuse évoquée dans une périphrase suggérant la sagesse : "le désir est une eau si jeune, /celui d’aimer avec plus de clarté"
.
  Par la suite, le verbe "aimer" dans ce vers nous renvoie à la belle expression du poète Victor Segalen qui témoigne du charme de l’eau féminisée : "Mon amante a les vertus de l’eau : un sourire clair, des gestes coulants, une voix pure et chantant goûte à goûte"
.
   Par conséquent, nous pouvons aspirer -à partir de cette déconstruction analytique- qu’en tant que lecteurs, à être des travailleurs de la mer
 puisqu’on a transcendé les limites et de la sémantique et du mimésis du terme mer aux bords du poème gasparien. 
  Ainsi, nous mentionnons que seuls le poème et la mer acquièrent une pneuma dans ce présent travail où rythme océanique et rythme poétique sont con-solidaires.
  Pour terminer, l’étendue de la mer et son Infini
 aussi bien sémantique que caractéristique, mime en partie sa diversité lexicale; ce que nomme le poète par "l’empire de l’étendue"
.

   * À la recherche de l’être et d’être :
   On a voulu sélectionner un matériau verbal qui aura les vertus déconstructionnistes. Ce verbe est en fait le verbe être.

Aussi, convient-il de lui restituer essentiellement son sens étymologique afin de faire apparaître ses emplois multiples et changeants dans le poème gasparien.
  Au premier abord, être, jadis estre
 qui est issu du "latin populaire *essere, du latin classique esse -et qui signifie- «se trouver»"
, est repéré virtuellement dans des poèmes dans lesquels il est élidé ou caché.
  Et si on a supposé sa soi-disant présence-absence, c’est parce qu’en pénétrant dans la texture grammaticale qu’on a aperçu l’ellipse du verbe : "chiffres et mots comme un paquet"
; ici, le verbe être manque, puisqu’on remarque l’indéfini appuyé par l’absence de l’article pour les deux substantifs. La présence potentielle du verbe s’impose surtout avec l’expression comparative, quoique cette comparaison se suffise à elle même pour prendre la responsabilité de la caractérisation.
  Ailleurs, la présence imaginaire du verbe est intéressante dans un poème où les substantifs sont rattachés à deux adjectifs indépendants qui les définissent : "musique d’un seul tenant dans les corps/même en toute chose et innombrable"-
.

  De plus, le verbe être devient nécessaire particulièrement dans les tournures exclamatives et avec des adjectifs : "comme les mains infatigables à tuer, à supplier".
 Ainsi, l’omission ici engendre-t-elle une insuffisance grammaticale.

  De surcroît, nous remarquons qu’il y a des verbes qui se chargent de la signification du verbe être et qui portent en eux, subtilement, ses marques.

  En fait, la griffe est crayonnée dans ces verbes proches sémantiquement et phonétiquement de l’étymologie du verbe être.

  C’est pourquoi, dans le vers : "l’esprit peu à peu se retrouve"
, le verbe se retrouver qui a la nuance de la répétition continue, pourrait être rattaché à la signification du latin classique esse  -qui signifie- «se trouver»"
, et aussi se re-trouver.
  De ce fait, "l’esprit" dont parle le poète est, il se trouve et "se retrouve" en étant esprit.

  Ensuite, le pronominal impersonnel s’agir qui se trouve conjugué dans le présent dans ce poème: "il s’agit bien de ce peu"
, connote la dimension didactique avec l’adverbe "bien". Certes, mais appartient bien au verbe agir et donc à l’action
, la praxis qui dépendent inévitablement de la signifiance majeure du verbe être.
  D’ailleurs, cet aperçu est entrevu dans un vers où le verbe être prend tout son sens du verbe "faire" : "et c’est vrai qu’il vaut mieux se rappeler/tout ce que l’homme est capable de faire"
. 
  Cela explique que l’emploi du verbe est d’abord avec le démonstratif ce, qui fera en sorte de présenter ce qui suit, surtout lorsqu’il s’agit de mettre en relief l’élément de la phrase et fondamentalement le "faire" qui rejoint l’"agir" de l’autre poème.
  Par ailleurs, on ne peut négliger l’existence du verbe "naître" qui est employé une fois seul et une autre fois accompagné du verbe être. 

  Dans la première locution qui s’exclame, nous avons sous les yeux un complément du verbe qui est à l’infinitif. Cependant, portant dans sa forme nominale l’idée de l’état et de l’action : "ô pure douleur du chant de naître"
, il implique indubitablement une parenté, ne serait-ce sémantique avec le verbe être, puisque naître c’est exister après la naissance, et donc c’est être au monde.
  Or, dans le deuxième emploi du verbe naître, il est au participe passé : " […] quand se sont tus les chants/qui chantent qu’est né ce jour/l’enfant qui sauvera le monde-"
. Le verbe participial ici marque le mouvement de naître et regagne l’idée du fait d’être, d’être né et naissant en tant qu’être.
  En outre, il nous reste à voir un autre verbe qui se connecte étymologiquement, sémantiquement et phonétiquement avec le verbe être et qui est : "rester" : "Et le combat entre Fils de Lumière/et de ténèbres reste indécis"
.
  En effet, dans "rester", on a ester
 qui est une racine de l’ancien français, c’est "une dernière racine ues "qui signifie "demeurer"
. Le verbe signifie spécialement alors "continuer d’être"
 et connote la persistance constante et perpétuelle. 
  Quant à la présence apparente et visible du verbe être dans les poèmes, nous  devons tenir en compte la difficulté à saisir et définir totalement sa pluralité sémantique
.
  De prime abord, nous nous intéresserons plutôt à son emploi auprès des adjectifs et donc des attributs dans les poèmes qu’on essayera de réunir dans un même essaim.
"Que la joie est simple au bout du cheminement obscur!"
 // "Comme la poussée des sèves est simple"
. Nous remarquons, ainsi, que le verbe conduit d’attribut ne peut qu’indiquer une caractéristique qualitative du sujet et "souvent sa qualité essentielle"
.
  Par ailleurs, on rencontre le même emploi mais dans des positions différentes.
  En fait, le premier se trouve dans une construction comparative attributive dans deux vers parallèles: "et nos mots sont pareils à un plongeur"
 // "et nos mots sont pareils à un bateau"
où le verbe être assure par la comparaison, l’appartenance du sujet comparé au sujet comparant afin d’acquérir la même provenance
.
  Tandis que le second est utilisé dans un poème où le verbe être est présent avec son attribut, mais absent dans une même construction : "ma page est claire et les mots obscurs"
. 
  En dépit de la coordination "et", ces deux micro-phrases sont syntaxiquement et expressément différentes puisque le poète a voulu éviter l’effet du parallélisme idem.
  Nous ajoutons que l’utilisation attributive du verbe être avec les adjectifs qualificatifs est concrètement présente dans des formules interrogatives examinatrices et rhétoriques : "le beau est-il séparable du vrai?"
 // "(N’est-il pas vrai cependant que le peu de clarté […] est nécessaire pour connaître l’obscur?"
. 
  Ces interrogations exprimant implicitement le souhait, sont des sortes de réflexions, mais aussi une façon de vouloir "reconquérir l’adhésion de l’interlocuteur"
, elles pourraient justement être substituées à cette formule : n’est ce pas?
  Par ailleurs, pour ce qui est du verbe être dans ses cohabitations avec le nom, nous disons que c’est dans cet emploi que le sens du verbe nous paraît extrêmement relatif et riche par et dans son être.

  Nous relevons d’abord ceux qui marquent l’état ou plutôt état en action (ou état actif).

  Effectivement, on voit dans ces poèmes : "tu nages encore et c’est nuit /"c’est nuit encore"
 // "et c’est déjà la porosité du soir"
 // "puis une fois encore c’est matin"
 // "désir d’être clairement la nuit"
 que le verbe être est un état qui se constate particulièrement avec le présentatif "c’est", en d’autres termes, il se fait en tant que continuité et mouvement, d’où d’ailleurs le substantif qui est mis après le verbe être et surtout accompagné de l’adverbe "encore" qui marque la répétition mais aussi l’accroissement. 
Plus encore, on aperçoit qu’il s’agit à chaque fois du nom "nuit" qui n’est pas juste un état avec la présence du verbe être, mais plutôt le fil obscur de la nuit qui résulte de la rotation
.
  Quant à l’usage du verbe exprimant la localisation et le positionnement
 
, nous le relevons soit dans le sens d’habiter lorsqu’ il est suivi d’un adverbe de lieu et qui a pour fonction un nom de localité : "Les hommes sont ailleurs
"
, soit quand il est employé avec la préposition de lieu : "leurs vies […] /sont une fois encore dans
 mon âme"
, sinon avec l’adverbe interrogatif (et son verbe déclaratif) au sens locatif : "des jours de miroir où l’on/ne sait où sont le haut et le bas-"
, ou bien : "-comprendre vraiment ce qu’est être ici/nuage, martinet, homme ou caillou-"
 // "le même enfant regarde le silence/danser pour ceux qu’étonne d’être là-"
 // "ô certitude d’être ici sans reste exprimé dans son faire! "
 // " Où se meut l’ardeur d’être ici"
.
  À partir de ces vers, nous mentionnons que le verbe être s’emploie singulièrement avec le hic-nunc : "ici", qui est employé en tant qu’adverbe de lieu et de temps, et "là" qui est lui aussi un adverbe de lieu mais indique plus le moment, le présent que l’endroit dans lequel on se situe.
  De ce fait, cette utilisation qui est loin d’être fortuite, insiste davantage sur l’être en tant que sens d’«exister, vivre»
, "faire", ici et là
, c’est l’être qui est, est "réellement réel"
. 
  Ceci dit, exister c’est donc "être en relation avec un certain temps et un certain lieu"
 afin de participer au monde.
   C’est ainsi qu’au cogito de Descartes
, le cogito gasparien sera le suivant : je vis ici, là, donc je suis, "une pure jouissance d’être"
 dira le poète, que "d’aimer être un visage du vivant-"
.
  D’ailleurs, être, vivre, respirer, sont autant de verbes qui priment dans cette poésie, puisque "la seule lueur est dans ce battement"
.
  De surcroît, nous notons ailleurs, le voisinage du verbe avec le nom qui est incontestable notamment dans les expressions périphrastiques.

  En effet, le poète -rhéteur et grammairien qu’il est-, formule par "circonlocution"
. Ainsi, ce sera le temps du présent de l’indicatif qui par sa profusion, assurera alors la fonction de l’énoncé à vérité générale. 
  D’où d’ailleurs, les teintes de la sagesse qui vont colorer ces énoncés, mais aussi établiront la fonction des poèmes-définitions : "la nuit est un monde grand de vingt chambres"
 // "et chaque reflet est un cri"
 // "en cette musique ou chaque note est un cœur"
 // "Nous sommes les eaux de l’immobile voyage"
.
  Ensuite, le verbe être présent encore avec le substantif, surgit aussi avec le sens de l’origine, de l’appartenance.
  En fait, dans ce vers : "la parole était à l’eau et à l’air"
, le verbe est à l’imparfait
, et la proposition "à", ici, employée avec les deux noms définis, marque la possession de "la parole" de "l’eau" et "l’air".
  Par ailleurs, l’emploi du verbe écarté du nom apparaît surtout avec "fut"
 : "pour accueillir ce qui toujours fut là"
 // "souffle qui fut là de toujours"
. Toutefois, ce passé du verbe être engage le sens de pousser.
  Effectivement, dans ces "poussées poétiques"
, on imagine que les substantifs qui accompagnent l’emploi de ce verbe, seraient aussi sémantiquement parlant une manifestation de leur croissance : le mot croît avec la pensée, le souffle est poussé dès qu’il est respiré.
  En outre, il importe de signaler que être prend un sens plus plastique au moment où il se côtoie à "l’être suprême", "l’être éternel"
 : Dieu.
  Or, la présence de Dieu est latente dans des vers où il est présenté avec le pronom personnel masculin de la troisième personne du singulier : "Est-ce lui? Est-ce la mer? Ou le ciel? "
 // "C’est lui la danse des archers"
.
  À partir de ces deux emplois, on trouve d’une part, une triple interrogation et d’autre part, une affirmation déclarative présentative dans laquelle le pronom-sujet "lui" devient accentué et laisse présager qu’il s’agit éventuellement de Dieu
, une forme qui dépasse l’humain.
  Cependant, dans d’autres vers, l’insertion du nom "Dieu", -écrit avec une majuscule- est plus claire : "C’est toujours Dieu n’étant personne qui marche/et respire sur les eaux […]"
. 
  Il convient de dire alors qu’avec le présentatif, le participe présent du verbe être employé avec la négation et le verbe d’action marcher insisté par la relative, servent à montrer que le créateur est un être doué de vie, de vivacité puisqu’on lui attribue les qualités d’un sujet animé, quoique "n’étant personne".
   À cela s’ajoute l’introduction du nom "Dieu" dans une construction comparative au moyen de la conjonction "comme" : "Dieu comme l’air est doux au toucher"
. Le comparé qui est "l’air" ici, met en valeur "l’esse suprême
"; cette comparaison significative montre bien que "Dieu comme l’air" est "l’étoffe dont les choses sont faites"
 dans sa douceur palpable.

  Ensuite, l’usage du verbe être avec le nom s’avère avoir aussi un emploi à dimension philosophique
 qui consiste à disposer du sens de l’essence et de l’existence.
  De ce fait, dans ces vers : "dans une fenêtre ou ciel et mer/ […] où leurs vies sont un, sont innombrables"
 //"que tout ce que j’ignore et le peu que/je comprends soient un et innombrable"
 qui émettent presque la même formule
, on remarque que le verbe être ici inscrit l’être en tant que soi dans l’unité. Or, son identité se trouve aussi à côté de la multiplicité d’où l’emploi récurrent et emphatique de deux adjectifs paradoxaux : "un"/"innombrables c’est ce qu’on appelle en philosophie "être suprêmement être"
.
  On comprend alors que cette idée se cristallise admirablement dans ce vers : "Depuis tant d’années je demande/d’être la peau et d’être la pierre"
 où on repère le double emploi du verbe être dans lequel l’étant rêve du "devoir être"
 de la multiplicité
.
  À cela s’ajoute la fonction essentielle du verbe être.

  En effet, dans le verbe estre qui est esse dans le latin classique, le juste radical est es. A voir de près, es a formé le nom "essentia", d’où en français essence qui signifie "manière d’être, véritable nature, d’où principe fondamental"
.
  Tandis que dans ces vers, l’emploi du verbe à côté du substantif est intéressant dans la mesure où, à chaque fois, il nous paraît dans une forme essentielle
 exprimée par la fonction du nom comme adjectif : "ce savoir qu’ils sont"
 // "des mots qui sont nerfs, qui sont chair criés"
 // "chemins ardus s’il en fut/sont réponse sans répondre"
. Ainsi, c’est seulement la présence du nom qui porte en lui précisément la matière
, puisque c’est lui qui assure la qualité de tout ce qui est. Cette qualité fait apparaître alors le sens fort du verbe dans sa fonction existentielle.
  En fait, être et exister sont interchangeables et équivalents puisque être signifie exister par son être et sa manière d’être
.

  Et c’est là que l’acte pur d’exister apparaît explicitement dans l’utilisation du verbe être seul.

  Autrement dit, cet emploi prouve que le verbe se suffit à lui-même par son existence caractéristique et devient imposant par le démonstratif anaphorique: "ceci n’est pas, cela est. /Et c’est une eau tranquille lavant le corps/ […] cela est."
 // "Ce savoir qu’ils sont et celui qui est"
; c’est là qu’on peut parler de la nature intime en tant que manière d’être.

  De plus, on trouve subrepticement la présence du verbe être avec son jumeau le verbe exister qui s’emploie seul afin d’assurer et sa fonction et la fonction existentielle du verbe être.

  Ainsi, cette fonction est repérable dans ces vers : "et chaque reflet est un cri/nouveau de surprise d’exister-"
, ou encore, dans cette affirmation qui s’exclame : "dans l’appel du troglodyte : j’existe!/Une même pulsation dans les mondes-"
. 
  C’est ainsi que, pour le poète, cette approche de l’existence devrait être puisée dans ces battements vivants qui seront les mêmes qu’il s’agit d’une personne ou d’un animal ou même d’une plante.
  Par ailleurs, ces notions philosophiques qu’on a relevées avec le verbe, sont autant traduites avec un nom fondamental : "l’être". C’est-à-dire que ce nom masculin se lit avec la concordance de ces deux concepts : l’essence et l’existence.

  Si cet emploi substantivé du verbe a eu d’abord une signification autre que l’actuelle : "état, situation", elle a aussi été désignée après pour indiquer "un organisme doué de vie"
.

  D’ailleurs, on trouve le premier sens avec l’expression de l’état et la situation du sujet par le biais des indicateurs de lieu "ici"/"là" : "l’être-ici cinglant des choses touchées"
 // "flocons, pétales, duvets/d’un être là indivis
". Aussi, ne découvre-t-on pas la notion de la personne, de l’humain par l’emploi du substantif précédé de son article dans un complément du nom : "la force tranquille d’être là des choses"
. 
  Ainsi, les choses (qualifiées par des adjectifs animés) existent de tout leur être
.

  En somme, s’il s’agit d’un objet, d’une fleur ou d’un poème "la question de l’être s’applique à présent à un être dont l’être pousse ses racines au-delà de la simple quiddité vers l’acte pur d’exister."
.

  C’est pour cela que l’amphibologie et la différenciation
 entre le verbe et le nom sont à éviter puisque le premier agrège le second et vice versa, en d’autres termes, on ne peut saisir l’être s’il n’est pas
.
  En est témoin le participe présent du verbe être qui crée l’équivoque entre le verbe et le nom. 
  En fait, s’il participe au verbe -comme son nom l’indique d’ailleurs-, c’est parce qu’il garde aussi la première catégorie qui s’appelle ousÍa, qui se traduit par étance (einai) qui serait "l’acte d’être"
 
.
  Par ailleurs, nous relevons un autre usage du verbe être et qui prouve la vraisemblance de son emploi dans l’adverbe "peut-être".

  Effectivement, cet adverbe de modalité et de probabilité est constitué du verbe pouvoir au présent de l’indicatif avec la 3ème personne du singulier peut et le verbe à l’infinitif être.

  On le repère alors à juste titre dans ces vers où il est soit au début du vers : "peut-être dans les mots"
 soit au milieu de la phrase, mis entre deux virgules : "le désir, peut-être, d’y être uni-"
 ou encore une fois au centre de la phrase, mais sans la présence des virgules : "symboles peut-être à lire au toucher"
.
  En dépit de sa nuance de probabilité dans les trois constructions, il sert à renforcer ce qui va suivre, à l’affirmer et à le confirmer.  Ainsi, le "peut-être" peut être lu comme une possibilité d’être, donc comme une promesse, puisque tout ce qui peut être est (Buffon).
  D’emblée, on pourrait imaginer que cet adverbe est peut-être un nom
 dans ces emplois puisqu’il n’affecte pas la phrase par sa présence, ni par ses nuances, au contraire, on lirait comme un "peut-être" "désir", un "peut-être" "mots", un "peut-être" "symboles".
  Par ailleurs, on relève une autre ambiguïté, avec le verbe être, d’ordre positionnel où on devient bien enfoncée dans le marais du doute.
  En fait, la place du verbe être est suspecte dans la mesure où on ne sait pas exactement si celui-ci concerne toute la phrase, surtout lorsqu’il s’agit du pronom impersonnel neutre avec l’adjectif "vain", qui à notre sens, apparaît plutôt personnel: "de tant de musique/de l’immense, de l’infime/et de ce qu’il est vain"
.
  En conséquence, nous pouvons dire que notre attention portée à ce matériau laisse entrevoir que le verbe être est un archi-verbe.

  Et si on a fondé cette introspection, c’est dans le but d’expliquer le mot par lui-même
 : l’être qui est, est une manière d’être (être ceci ou cela) dans ses différents aspects; on le voit alors dans les poèmes gaspariens comme nature, origine, qualité, résidence
, relation, position, Dieu, bref existence.
  Ainsi, les sens du verbe s’éclatent puisqu’on réaffirmera comme Platon que «l’être se dit en plusieurs sens»
. (Г 2 1003a31). 
  C’est en cela d’ailleurs qu’il est le concept le plus équivoque, mais aussi le plus large de la philosophie
, de la sociologie, et surtout le plus symbolique de la poésie gasparienne qui ne cesse de concevoir l’existence des êtres.
  Aussi, notre existence à nous en tant que lecteurs, serait-elle dans l’acte de "participer à la réalité infinie"
 des mots, une adoption de l’éthique de connaissance spinozienne.
   * Une étendue qui manque d’étendue :
   Toutefois, face à ces flux sémantiques divers, on pourra dire qu’ils ne concernent pas forcément tous les mots existants dans le poème.
  D’ailleurs, on a relevé un terme dont la simple portée ne nous installe pas sur le chemin de la pluralité sémantique chère à notre analyse en tant que déconstructionniste.
  Ce mot qui est  "étendue" est étendu dans le poème mais pas sémantiquement parlant.
  D’abord, ce nom qui est toujours au féminin, est le participe passé du verbe étendre qui vient du latin extendere et est composé de ex- à valeur intensive, et de tendere « tendre à » qui signifie « étirer », « élargir »
.
  Ainsi, si on a prétendu que le mot n’est pas étendu c’est parce qu’il signifie un sens constant dans presque tous les vers poétiques qu’on va relever.

  Néanmoins, c’est juste son emploi et sa position qui changent dans la phrase.

  Il paraît par exemple dans ces vers où il indique le lieu, l’espace
, bref un champ spatial
 par le biais des pronoms locatifs, ainsi, l’idée de l’"immensité" et de l’"horizon"
 est perçue dans le participe présent "allant" qui marque la continuité : "allant avec les bêtes au soir/dans les poudres de l’étendue-
" et dans l’adverbe "infiniment" qui exprime l’illimité
 : "tels les mots […] /à l’étendue infiniment qui s’ouvre-"
.
  Également, cette même signification est perçue dans un complément d’objet direct où l’emploi du verbe "déplier" est itératif surtout que celui-ci insiste sur l’acte d’étaler et d’étendre : "verts et bleus/âme ou aile/déplient la haute étendue"
 // "tant de sons clairs qui déplient l’étendue"
, ou encore dans un complément d’objet indirect où le complément de manière "sans bornes" accentue l’infini de l’étendue : "toujours éperdus de clarté/en quête d’étendue/sans bornes dehors ni dedans"
, et enfin, souligné au moyen de l’adjectif "ouverte" qui contribue à l’idée de l’extension : " Dans la nuit calme ouverte à l’étendue
" 
.
  De ce fait, on le repère dans un complément du nom avec un complément de manière " sans nom"  qui traduit la caractéristique innommable de l’étendue donc, insaisissable et par la même incommensurable : " […] dans le jaillir sans nom de l’étendue".

  Par ailleurs, nous relevons un vers dans lequel le mot étendue est ambigu quant à sa fonction dans la phrase, vu son emplacement. En fait, on trouve que l’emploi de la préposition "entre" qui indique l’intervalle et qui assure un certain parallélisme entre les deux vers, est suspect puisque la coordination est d’abord élidée dans le deuxième vers et présente dans le premier, et ensuite parce que le mot "étendue" se trouve au centre de la phrase sans séparation ni par une conjonction, ni par une virgule : "sans s’interrompre entre sang et pensée/entre feuille pinceau étendue"
.
  Et donc, on ne sait s’il s’agit d’un adjectif qui qualifie la "feuille pinceau" (surtout que les trois noms ne sont définis par aucun article), ou bien s’il est séparé et isolé juste par sa présence médiane et là il devient un substantif. 
   Par conséquent, le mot "étendue" devient-il un contre exemple (de la déconstruction) par rapport aux quatre mots qu’on a pu décomposer?
  S’il est considéré comme un contre-modèle de cette présente analyse, c’est précisément parce qu’il est invariable sémantiquement, puisque le sens qu’on a évoqué dans le texte gasparien fait preuve de constance et par la suite d’unicité lexicale dans les poèmes. 
  C’est en cela qu’en dépit de sa signification, il importe de dire que son étendue est réduite et restrictive dans le texte.
  Par contre, cette constance est intéressante dans la mesure où le poète sous-entend que l’étendue est à l’image de l’être dont les "connaissances, comme les idées sont par nature nécessairement incomplètes, illimitées"
 et c’est par cette étendue humaine que l’être "participe à une réalité infinie"
, pourvu que l’infini ne puisse être ni saisi, ni nommé, ni vérifié; c’est justement pour cela qu’il est étendu et infini. D’ailleurs, Antonin Artaud interroge subtilement et avec humour, dans une lettre à son Docteur Ferdière : « Qui pourrait jamais véritablement croire que pour le Mathématicien le mot INFINI ait un sens. + l’infini, -l’infini dit-on sans cesse en mathématiques […] »
.

    C- Au delà de la typographie:

  De prime abord, nous ferons remarquer que le mot typographie est formé de deux mots : type et graphie.

  Le second mot nous intéresse autant que le premier, car il nous renseigne sur le graphisme et sur ""l’aspect esthétique de la représentation écrite des éléments du langage"
.

  Ainsi, le mot type qui se colle à graphie, ne serait-il pas le tupos, "un caractère d’écriture"
, une empreinte typique? Ou bien un type de marquage?

  Si nous tenterons de discerner la typographie en tant que forme, c’est parce que c’est un mode d’expression et aussi une affaire de perception, d’où le pouvoir générateur des virgules, des points, des points d’exclamations et d’interrogations, des tirets, des parenthèses et du blanc affiché sur la page.

  Tous ces éléments, qui loin d’être banals, peuvent être des "formes réalisées dans le symbole
 lui même"
, d’où d’ailleurs leur plasticité dans le poème.
   * La virgule (,):

 Partir de l’idée que la virgule n’est qu’une représentation du silence ou d’une absence nous semble erronée.

  En effet, nous allons montrer justement que la virgule est un coordonnant par excellence, un coordonnant implicite
.

  Elle apparaît d’ailleurs en prolifération dans les poèmes et assure la combinaison des termes que le poète tente de raccorder par cette mise en relation.

  On a donc classé les coordinations selon les noms, les adjectifs et les verbes.

   En premier lieu, avec les noms, dont la construction est variable, la virgule met en relief des noms utilisés soit avec le démonstratif : "ces bris, ces haltes claires dans le sang"
, soit avec la conjonction de coordination "et" afin d’insister sur la virgule coordonnant : "dentelles, frondaisons, linges et grappes"
 // "de l’eau, de l’air, de la nage et du vol"
 ou encore sans la conjonction mais juste avec la virgule qui se suffit à elle-même pour assumer la coordination : "des filles noires, des rires, des chuchotements-"
, sinon avec un adjectif qui qualifie tout ce qui précède : "la terre, les eaux, la lumière arrêtées-"
.

  En deuxième lieu, il s’ensuit une autre coordination dont les adjectifs sont assemblés par la virgule : "sur ces reins meurtris, enneigés"
 // "dans le même mouvoir tissé, retissé"
.
  Quant aux verbes, ils sont aussi coordonnés par la virgule à l’instar des noms et des adjectifs : "de lier se délite, se fragmente, se sépare"
 // "vérifier, comprendre, nommer"
 // "dansez, dansez"
.

  On remarque que la conjonction de coordination "et" est certes absente, mais elle n’affecte en rien la coordination qu’elle effectue avec les verbes.

  De plus, ce signe de ponctuation fournit la rencontre de deux éléments parallèles
 en mettant une construction en regard de l’autre soit par un participe présent : "brouillant là, éclairant ici"
, par une répétition nominale : "encre fendue, encre éclaboussée"
, par un pronom de ressemblance : "tels les plis du vent à l’eau remuée, /tels les mots et mouvements de nos corps"
, ou par un syntagme prépositionnel : "De fruit en fruit, de soleil en soleil"
, ou bien avec une relative sujet : "des mots qui sont nerfs, qui sont chair criés"
, ou encore par des noms sans article : "fleuve dans le fleuve, chant dans le chant"
.

  Ainsi, ces parallélismes évoquent une sorte de musicalité dans les poèmes au moyen de ce rythme binaire.

  En outre, la virgule devient fonctionnelle surtout lorsqu’il s’agit de l’apposition.

  En effet, nous la repérons dans des vers où elle sert de qualification comme un adjectif et la plupart du temps en fin de phrase : "J’éteins des images […] /des miroirs invisibles, attentif"
 // "sur des dalles de silence, légères"
 // "devant leur soûl, bienheureux"
.

  Par ailleurs, nous ajoutons que la virgule garantit la fonction explicative.

  En fait, après la virgule, on aperçoit que tout ce qui suit devient présenté plus clairement : "et s’ouvre aux battements du corps, /brève floraison parmi d’autres"
 // "Hésiter, trembler, frêles images du temps"
.
  Aussi, ne voit-on pas la virgule assumer le rôle des deux points (:).

  De ce fait, on perçoit qu’elle annonce une sorte d’équivalence et d’égalité entre la première phrase et celle qui la suit, bref, une sorte de définition périphrastique : "la dentelle de l’eau, la vapeur qui roule"
 // "parole brisée, flocons de voix dans le gel"
 // "et quand tombe le soir, cet autre jour des fonds"
 // "l’oreille, la voix les doigts le cerveau"
 
.
  Suivant l’idée de l’équivalence, la virgule peut introduire la conséquence puisqu’elle fait suivre le fil et effectue l’idée de l’effet : "Peu de choses, débris"
 // "d’une aiguille liquide, /de deux, d’une multitude-"
 // "l’huile vivace court dans les membres, /la danse! "
, mais aussi, elle introduit des termes opposés soit séparés par une virgule,: "ceci n’est pas, cela est
 // noué, dénoué"
 // "des figures passées, présentes, à venir"
.
  Par ailleurs, si la virgule joint comme la conjonction, nonobstant, elle sépare en introduisant la particule de la négation "ni", elle devient alors une dis-conjonction : "ni nom, ni lieu, ni toit, /compose la musique"
 // "ce que ni mots, ni musique, ni rien"
. 
  Cette particule élidée dans d’autres vers assure la négation par la présence de l’adverbe de la négation : "jamais", accompagné de la virgule: "jamais vu d’herbe, de ruisseau"
 // "que jamais la haine, l’avidité, / […] n’ont su encore/détruire-"
.
  Si on a déjà parlé en haut de la forme qui nous importe avec la virgule, c’est parce qu’on a vu dans sa forme même une sorte de courbure.
  Le fait de reconsidérer notre poète en tant que chirurgien, laisse présager que la forme de la virgule s’associe non seulement aux courbes du cœur qu’on voit à travers l’éléctrogramme mais aussi, elle apparaît comme une forme mimétique de la plaie cousue.
    * Le point (.) : 

   Il convient de rappeler que le terme point tire ses origines du "supin (punctum) de pungere (→poindre)" et qui a le sens basique de "« piqûre, action de piquer »"
.

  À regarder de près un point, nous apercevons qu’il s’agit d’un petit trou qu’on fait par une seringue, qui est devenu une marque de ponctuation ou plutôt un trou de ponctuation.

  Cette deuxième appellation nous servira justement dans les divers poèmes dans lesquels l’enfoncement de ce point est variable.

   D’abord, nous mentionnons l’emploi ordinaire de ce point dans des vers où il ne fonctionne qu’en tant que point final; qui met fin à la phrase descriptive: "Dans la ruelle pavée de mer/trois vieilles vêtues de noir/éclairées du blanc d’un mur/accueillent la nuit."
, 

  Cette mise au point est entrevue grâce à des phrases constatives où le point participe à faire le point
 : "quelque part c’est toujours le même/bruissement d’aubes dans les pierres. "
 // Et le combat entre Fils de Lumière/et de Ténèbres reste indécis.

  Ensuite, " le point qui désigne couramment un lieu, a donné l’expression point chaud, pour un lieu important d’activité"
.

  En effet, on trouve l’idée du point chaud dans des vers où le dernier mot devient un mot important, mis en valeur par le point qui le met en action surtout dans ces deux vers où le mot est le nom du titre du poème : "Monastère de la Panaghia Khoroiviotissa."
 Mais aussi répété dans le poème : "étranger. /Étranger […] le cri nocturne de l’effraie."

  À cela s’ajoute que le point, comme signe, assume dans les poèmes une valeur temporelle de « moment précis où quelque chose a lieu »
 : "Je ne sais où commence le ciel/où se termine la mer."
 // "Dans la nuit calme ouverte à l’étendue/tout à coup le torrent."
. 
 Ainsi, le point vient-il à point.

  En outre, ce qui nous intéresse dans l’emploi du point c’est surtout lorsqu’on trouve cette métonymie de trou ou de piqûre dans le poème; ainsi le poète s’en sert-il juste pour faire graver et le point et le mot qui le précède : "ceci n’est pas, cela est. "
 / "Peu de choses, débris."
 / "départ. "
 // "Dans l’œil de la tourmente/sur le seuil brûlant du cratère/l’églantier. "
.

  Conséquemment, ces mots ne deviennent solitaires et brefs qu’en côtoyant le point qui devient un point d’intersection, c'est-à-dire qu’il est capable d’assurer la cavité de la position du nom
; ces mots qu’on vient de relever se suffisent à leurs coordonnées et au point qui est à notre sens un point du jour
 dans son action « de poindre, d’apparaître »
 et de faire apparaître également.

  Par ailleurs, le mot point, dont le sens étymologique « piqûre » est usé, a gardé le sens de « douleur vive, poignante »
 d’où le point de côté.
  En fait, le point final devient le point de côté puisqu’il y a une sorte de souffrance implicite dans deux vers affirmatifs où le poète fait part de son amertume : "Les hommes sont ailleurs. "
 // "Et le combat entre Fils de Lumière/et de Ténèbres reste indécis. "

  Cependant, le point n’est-il pas en broderie un élément majeur de tissage malgré l’expression de la peine?

   Effectivement, piquer des petits points en broderie, en tapisserie ou même en poésie, demeure une condition de tissage pour la texture du tissu et du texte poétique.

  Ceci dit, pour passer d’un syntagme à un autre, d’un texte à un poème, le point devient indispensable : "Parfum de terre nue. /Vingt maisons blotties au creux de la rocaille/toutes fenêtres dehors."
.
  De surcroît, on ne peut passer sous silence le pointillage qu’effectue notre poète sur la surface du texte.

  D’ailleurs, on relève deux sortes de pointillements comme dira Baudelaire (1855); on a, d’abord, les deux points ":", puis les points suspensifs qui sont trois points "…", et enfin un pointillé assez original qui est formé de 9 points "………".

  Dans un premier temps, la fonction des deux points est celle d’un présentatif; elle expose et montre
 : "Il avait pourtant un désir précis:/arriver par-delà le désespoir-"
.
  Quant aux trois points qui sont des points de suspension, nous notons qu’ils sont des points fixes auxquels les mots qu’ils accompagnent sont suspendus
 : "tiou-tiou-totiou-ti…tchrr tac-tec tsi…"
 // "dissonances, accords et silence…"
. 
  On remarque alors qu’il y a un point d’orgue ici qui assure la musicalité à travers l’onomatopée qui est un point d’arrêt à travers les points suspensifs pointés, mais aussi un point de reprise et dans les points et dans les "tiou-tiou".

  Pour ce qui est du dernier pointillage, le stylo devient à son point
, c’est le "pointilleur"
 par excellence : "puis cendre blanche de paroles/………"
.

   Nous découvrons ainsi que ces points sont gravés sur la surface de la dernière ligne formant une succession de points dans une ligne discontinue.

   De plus, ce qui est captivant dans ce poème, c’est que dans l’avant dernière ligne, le poète nous parle de "cendre blanche". Semblablement, ces points -en appoint
- ne seront-ils pas à l’image de ces cendres sur la page blanche du livre, et donc une concrétisation de la matière?

  C’est ce qui nous amène à évoquer d’ailleurs l’art graphique et la peinture en miniature dont la technique concorde aux post-impressionnistes de peintres comme Seurat
, Signac, qui associent des points de couleurs fondamentales
.

  Suivant l’importance du point comme "acte instaurateur"
 dans le poème comme dans la peinture, on ne peut établir une ligne, un texte ou une forme sans un point
, il est alors une forme d’existence : "Est, point." dira le poète
.
  Puis, il est important de mentionner que le point se fait rare dans la poésie gasparienne.

  Effectivement, on le trouve pointé juste deux fois dans les poèmes Mer rouge, et Étranger, et une seule fois dans Monastère, tandis qu’il devient un point mort dans le poème Nuits et neiges puisqu’il est totalement absent.

  Ceci pourrait être expliqué par une volonté de coupure avec le temps, vu que le point, qui est un repère dans un texte, impose une continuité temporelle et "implique la notion de temps dans la genèse de l’œuvre car, comme le professait Paul Klee dans ses cours : « Quand un point devient mouvement et ligne, cela exige du temps. »"
.

  En conséquence, nous voyons bien que le mot point possède divers points de significations, mais tout dépend de nos points de vue.

    * Le point d’interrogation pointé avec le point d’exclamation :

   Grâce à ce signe de ponctuation, on rencontre le mot point dans d’autres marques typographiques : le point d’interrogation et le point d’exclamation.

  De prime abord, l’interrogation vient du verbe interroger qui est une réfection de interroguer et qui est un emprunt du latin classique interrogare.

  Ce verbe est formé de inter qui signifie « s’adresser à » et rogare « poser une question à quelqu’un.»
 Et donc interroger veut dire tout simplement questionner, poser une question, d’où d’ailleurs le substantif interrogation qui tire son origine du latin rogationes (du verbe rogare : prier), d’où le mot rogations (prières publiques)
.

   On trouve ces significations dans les poèmes de Lorand Gaspar avec l’utilisation de divers mots interrogatifs assumant la fonction interrogative.

  En fait, nous repérons dans le texte l’emploi récurrent de l’inversion, qui est liée à l’interrogation. Cette inversion concerne légitimement le pronom clitique dans un poème où on a trois questions qui se suivent : "Est-ce lui? Est-ce la mer? Ou le ciel?"
, ou introduite par l’adversatif "mais" dans une construction négative qui ne nie pas : "mais n’est-elle pas entière/dans chaque lueur qui me touche? "
, ou commencée par un nom : "le beau est-il séparable du vrai? "
 // "tes yeux verront-ils la clarté encore? "
, et enfin introduite par un verbe conjugué : "sentirons-nous sous nos muscles le clair/mutisme de l’os et le vif du fleuve? "
.

   Dans toutes ces interrogations, on remarque que le poète, loin de vouloir la réponse, s’adresse plutôt au lecteur d’où le préfixe inter qui signifie s’adresser à quelqu’un et rogare qui est apparenté à regere (→régir) mais aussi comme dans l’emploi d’interroger en ancien français qui a signifié « exprimer quelque chose » et au XVIIème « examiner attentivement »
.

  Donc, le poète tente de s’exprimer à travers ces questions, d’exprimer ses intentions en examinant de près tout ce qui le préoccupe.

  De plus, nous mentionnons la présence des adverbes interrogatifs comme "où" qui interroge sur le lieu: "où ces labours ces membres brisés/trouveront-ils leur visage?"
 et où on la trouve dans une longue interrogation introduite par l’adversatif "mais" : "mais où est la ligne de partage/entre ce rien qui coule sans bouger/une feuille et la houle qui emporte/la nuit, la maison, le nageur? "
, ou "comment" qui sert à interroger sur la manière : "comment séparer ce qui danse/dans ta vue et le frisson ou la paix/d’un muscle de lumière? "
. Mais c’est surtout avec le pronom interrogatif "quoi" qui interroge sur la chose qui est précédé de la préposition "vers" qui désigne aussi le lieu: "vers quoi creusent en nous/ces jaunes si vivaces? "
 Ou accompagné de la préposition "à" : "mais à quoi au juste? "
 et enfin avec le pronom interrogatif employé seul dont la construction grammaticale est quasiment fausse : "quoi
 résonne sous les arches du vol/qu’on ne peut entendre ni voir"
.
   En somme, puisque l’interrogation se dit d’une chose obscure, pas claire et qui demande une explication ou un éclaircissement
, le poète a fait en sorte de s’interroger
 afin de trouver les réponses seul, mais aussi de solliciter le lecteur et l’impliquer implicitement.

  En revanche et ce qui est remarquable dans l’emploi de l’interrogation, c’est que parfois on la discerne sans la présence du point d’interrogation.

  Par exemple, le pronom interrogatif "à quoi" précédé de la préposition "à" et suivi de l’adjectif "bon", qui s’avère être une expression figée, manque de point : "à quoi bon une barque à présent au désert"
. 
  Tandis qu’on trouve dans des poèmes le point d’interrogation sans inversion, ni pronom, ni même une marque interrogative : "et la nuit écrire/avec des mots blancs? "
 // "et ces eaux nues de l’ardeur d’aller/encore et encore plus loin dans l’ouvert?"
.

  Aussi, ne remarque-t-on pas que l’interrogation dans ces cas là est ailleurs, c'est-à-dire que c’est une affaire d’intonation même si parfois c’est le point d’interrogation qui se charge d’émettre la question.

  Par ailleurs, nous ajoutons que la forme du point interrogatif correspond à la forme de l’ancre jetée par les pêcheurs dans la mer, d’où d’ailleurs sa présence qui prolifère
 dans le poème La maison près de la mer I (par rapport aux autres poèmes).

  Quant à l’exclamation, elle tire son étymologie du verbe clamare, qui signifie déclamer, d’où déclamation
 qui est un art oratoire d’éloquence.

  De surcroît, s’exclamer a aussi le sens de acclamer puisqu’on "laisse échapper des cris" pour exprimer notre admiration. 

  D’ailleurs, nous notons que le point d’exclamation est nommé jadis le point d’admiration qui est maintenant sorti d’usage au profit d’exclamation.

  Aussi, trouve-t-on cette déclamation-acclamation dans les poèmes exclamatifs où on repère l’adverbe exclamatif "comme" qui marque l’intensité : "comme elle nage la lumière! "
// "comme ces minces pellicules donnent corps à la lumière! "
 Et plus loin deux exclamations anaphorisées par "comme" : "comme ils se replient doucement dans l’ombre!/comme leurs pigments étincellent dans la gorge! "
.

  Cet adverbe se charge alors d’exprimer les cris de joie
 intense du poète mais aussi son excitation.

  Ailleurs, on retrouve l’adverbe exclamatif  "que" qui exprime la même idée mais avec la nuance de la surprise : "Que la joie est simple au bout du cheminement obscur! "
 // "que d’effervescence dans les broussailles! "
.

  De même pour l’adjectif exclamatif "quel, quelle" qui provient du mot "que" qui est lui aussi porteur et du cri et de la surprise dans ce vers où l’adjectif se réitère : "Et quelle aisance, quelle précision!"
.

  De surcroît, c’est surtout avec l’utilisation de l’interjection "ah"/"ô" -qui est sont deux mots invariables-, que l’expression de l’émotion et la posture affective du sujet-poète devient une marque exclamative : "ah, les flocons brûlants de leur souffle! "
 "ô certitude d’être ici sans reste exprimé dans son faire! "
.

  Toutefois, l’absence de mots exclamatifs, adverbes ou adjectifs soient-ils, ou même les interjections, n’excluent pas l’expression de ces cris de joie ou de surprise.

  En effet, on remarque dans certains poèmes que c’est l’intonation et le point d’exclamation -qui ne fait que suivre l’exclamation-, qui garantissent cette expression là dans des poèmes où l’exclamation porte sur un seul mot : "l’huile vivace court dans les membres,/la danse! "
 // "éteins la pensée/et va! vole! tombe! "
 // "dans l’appel du troglodyte : j’existe! "
, ou bien avec l’emploi du pronom interrogatif mais qui devient exclamatif par l’intonation et la présence du point d’exclamation : "à quoi bon une barque à présent au désert/mais la joie en nous de ces vies qui revivent! "
.

  Certes, on trouve par ailleurs un emploi inverse de l’exclamation. 

  En fait, on relève l’adverbe et l’adjectif exclamatifs, et aussi les interjecteurs à l'exclusion du point d’exclamation qui ne devient plus une contrainte liée à l’exclamation, tant que l’idée qu’elle veut transmettre nous est parvenue : "comme la poussée des sèves est simple"
 // "que de rumeur jamais perçue"
 // "Neigez ô neiges"
.

  Enfin, ne peut-on pas négliger la forme dynamique que requiert le point d’exclamation dans le texte poétique.

Car, si bien qu’on transcrit par le stylo, ce point n’a-il pas la forme du stylo qui se dirige comme une flèche
 sur la feuille pour dessiner le trait vertical du point d’exclamation?

  Aussi, le point d’exclamation ne ressemble-t-il pas à la pointe et du stylo et de la flèche mais aussi de la piqûre dont on a déjà relevé l’étymologie du mot point? 
   À la lumière de tout ce qu’on a vu, nous communiquons le détail que la forme de ces points typographiques délivre des gestes
 isomorphes puisqu’ils sont charpentés comme la signification. En d’autres termes, ils sont inséparables de leur contenu et de leur positionnement sur la surface textuelle.

    * Les parenthèses : 
   Les parenthèses se font rares dans le poème gasparien certes, mais leur portée dans le texte est d’autant significative que symbolique.

  En fait, Victor Hugo a bellement défini les parenthèses comme « l’île du discours », d’ailleurs l’île coïncide bien avec le titre de l’œuvre : Patmos.
 Ainsi, tous les poèmes qui sont mis (parenthesis au latin; para- et enthesis, action de mettre
) à l’intérieur du livre seront aussi considérés comme des parenthèses ouvertes puisqu’on additionne par des signes graphiques arqués qui sont des indicateurs qui permettent l’insertion du développement
. 

  En outre, si on dit souvent ouvrir une parenthèse, c’est parce que cet acte est plutôt un processus d’ouverture-fermeture, puisqu’en ouvrant par le petit arc, on insère l’essentiel et on ferme l’autre arc, sinon elle ne serait plus une parenthèse digressive.

  De plus, ce qui est écrit au fond est une sorte de provocation auquel se soumet le poète, une ex-citation qui aguiche les autres phrases.

  On relève alors quelques parenthèses (ouvertes et fermées) où on repère, soit une phrase longue transplantée dans le poème afin d’inscrire quelques détails : "(il y a sept mille ans tout cela/dessiné déjà sur une paroi de grès/sauf cette broussaille crissante/dans mon dos des cigales-)"
 soit des phrases courtes, pour faire un bilan temporel : " (et même et surtout quand la nuit se referme)
, et locatif : (juché sur un barreau de la fenêtre)"
 ou enfin une interrogation rhétorique qui pourvoit la réponse dans la parenthèse : "(N’est-il pas vrai cependant que le peu/de clarté que l’esprit peut entrevoir/est nécessaire pour connaître l’obscur?)"
.
  En définitive, les parenthèses ont été intégrées en vue de produire ce frottement et ce corps à corps avec les poèmes. D’ailleurs, le geste de la courbe du signe typographique de la parenthèse taille afin de creuser le mot dans cet intérieur inséré et cavé qui devient alors un interstice. 

  Ce qui explique que cette gestuelle de "parenthésage"
 est aussi le geste du poète qui n’arrête pas de forer et trouer la page par ses syllabes poétiques.

   Si la parenthèse est effaçable, sa présence vaut mieux que son absence, c’est donc un énoncé qui vit, qui a "son corps propre, vivant et suffisant"
; c’est pourquoi, on la trouve justement indépendante dans les poèmes; d’ailleurs le latin parenthesis signifie particulièrement insérer « un élément autonome dans une phrase »
 pour ne former qu’« un tout distinct »
.

    * Les tirets :

   Les tirets sont les marques typographiques les plus manifestées, les plus régulières et les plus accaparantes.
  En effet, ils sont dans le texte gasparien une manie typographique fort intéressante.  
  D’ailleurs, on trouve le tiret tiré à la fin des phrases et devenir le concurrent par excellence des virgules et des points
: "luisantes de vols disparus-"
, ou à la fin de la page : " […] nos visages/lavés de la peur vers plus d’acquiescement-"
.

  Graphiquement, en étant vertical, le tiret marque et mime la montée de quelque chose. Il est de ce fait "le bout et le but du texte", comme dira Guy Larroux, et selon son expression, il devient alors une sorte de "poteau indicateur" : "et c’est la même soif au-dedans/à la même soif puisée-"
 

  De plus, le trait peut être ce trait d’union
 entre le poème, le poète et le lecteur, ou encore comme dit Gaspar une "ligne de partage"
d’où sa fonction de lier et relier pour ne devenir pour le poète que "le désir […] d’y être uni-"
. Également, l’union
 tout court entre la forme et le sens du tiret, entre la typographie et la sémantique : "vin qui éveille l’inconnu d’un visage-/cela est."

  De ce fait découle l’idée de couture et de montage qui s’impose (surtout qu’on peut voir dans sa forme celle du fil) et particulièrement dans ce vers où la phrase est cousue par un point de couture formé d’un tiret à droite et à gauche : "Une fois encore la lumière [...]/-rend illisible ma pensée-"
. 

   En outre, la présence du tiret dépasse ce silence réfléchi tout en suggérant sans dire l’insuffisance de la parole : "des miettes du voir/tombées de quelle table/qu’aucune musique-"
.

  Ainsi, le tiret peut justement symboliser le silence dans l’incapacité et l’impuissance à exprimer certaines choses. Il "ménage donc cette tension"
 et mute d’un simple trait à un "signe de la précarité"
 : "un cri de silence/dans l’idée d’infini-"
.
  De plus, le tiret est à l’image du couple vie
-mort : "et sortent les bœufs, leurs naseaux/ornés des vapeurs de leur souffle-"
 (vie) // "détruire-"
 (mort).

  En effet, quand le cœur s’arrête avec les battements, on ne voit plus les courbes sur l’appareil, mais plutôt des traits-tirets qui traduisent la mort du patient.

  Par ailleurs, nous remarquons que le tiret est le signe de soustraction
 surtout quand l’idée est formulée et par le tiret et par le vocabulaire de la dissolution et l’effacement : "un rire d’enfant/ […] /s’émiette sans fin-"
 // "dissiper la ferveur des images-"
. 

Cependant, le tiret, dans son mouvement continu dans l’acte de tirer, nous inscrit dans l’infini. C’est en cela qu’il paraît dans le poème sous forme d’horizon ouvert : "de la rame sur les eaux que/n’interrompt aucun ciel-"
 // "mots et gestes brefs tissés dans l’ouvert-"
 // "le temps et la brume à l’insaisissable-"
.

  Néanmoins, l’acception étirée du tiret est paradoxale dans la mesure où elle rejoint l’idée de la limite puisque le trait est limité tout comme la parole : "parfois il emprunte/les voyelles d’un mot/que visite le vent, /consent à nos limites-"
.

  Aussi, le tiret, par sa continuité sur le dessin, n’est-il pas une "alternance indéfinie de la respiration"
, qui simule et "stimule la continuité du souffle de la lecture"
.

  Subséquemment, à travers ces ambivalences, le trait serait alors la figure du continu-discontinu mais aussi le montage de la non-présence et la non-absence. 
  Cela fait entendre que le tiret s’effectue en sorte qu’il reçoive "la valeur taoïste d’une dynamique entre vide et plein"
.

  De ce fait, apparaît l'attirance de Gaspar pour la peinture chinoise; "Dans une vraie peinture, un seul trait suffit à faire apparaître le souffle de la vie"
 citera notre poète le peintre Tchang Yen-Yuan.

  En somme, le tiret, qui est signe de l’infini et l’incertitude de la parole silencieuse serait par suite la figure de la relativité, mais aussi un conduit à la certitude dans son insistance sur ce qui a été dit : "Bienvenue ô nuit/ […] pensées peintes dans la nuit-"
.
  De surcroît, nous repérons l’existence du mot trait accompagné du tiret typographique qui crée, à travers le métalangage, un mimétisme graphique et verbal : "ou quand soudain s’envole un trait-"
 // "[…] comme un drap étiré-"
 // seul le trait continue de voler-
.

   Pour terminer, le trait qui est dans sa gravure le même dans tous les poèmes, devient toutefois exceptionnel graphiquement parlant dans ce poème : "éclairant elle-même et la nuit --"
. Ainsi, le trait double ou unique est innombrable et énigmatique; il est "l’unique corde sur l’arc du silence"
 dans ses positions multiples de chaque poème. Il devient alors "la seule trace visible d’un mot sur la page d’un mot fugace rendu à sa simple énergie"
.

    * Le blanc paginal : 

   Le blanc qui est une couleur complexe, est une ombre sur le corps puisqu’"elle fournit toutes les couleurs du spectre"
 et non une couleur du dépouillement.

  En dépit de son expression du silence et de l’absence, le blanc n’est-il pas aussi une marque d’éclairage dans sa capacité de dénuder, puisque comme l’a affirmé Newton : "le blanc est la couleur normale de la lumière"
.

  Cependant, à l’homogénéité de la couleur blanche de la page, on s’aperçoit qu’elle est hétérogène dans le poème gasparien.

 En effet,  après le point ou le tiret, seul le blanc marque la fin
 , la clausule de la lecture et l’acte de finir
. Il suscite malgré cela, un moment d’arrêt pour que le souffle se requiert à nouveau, pour une nouvelle respiration qui prépare une sorte de réflexivité du texte et donc une recherche d’"un sens sans parole"
 : "la muette origine de parole-"
 à travers laquelle se suit la ligne vide, qui laisse le lecteur pensif et aussi observateur de la clarté symbolisée dans le blanc de la page : "comme si le silence d’être ici savait/se savait porteur bref de clarté indivise"
.
  De ce fait, le blanc de la page, cette charnière de la perception
, renvoie, lui aussi et par sa couleur matérielle et substantielle, à l’idée de l’infini que le désert typographique concrétise par le vide comme ce poème qui dans sa courte présentation, laisse toute la place au blanc infini: "à l’étendue infiniment qui s’ouvre- "
.
  En d’autres termes cette quête de l’infini par le biais de ce geste scripturaire, n’est elle pas liée à l’idée de l’invisible dans la page afin d’impliquer implicitement le lecteur?

  Ainsi, c’est justement l’invisible figuré dans le blanc qui sera lu comme une incitation à l’imagination et une direction vers la voie de la découverte. "Tout en haut des murs immobiles/un carré de bleu distraitement/nous boit-"
; c’est pour cela que dans ce poème, toute la page est consacrée à ces trois vers où la métonymie de la fenêtre : "un carré de bleu" symbolise la découverte et la perception et où l’adverbe de manière "distraitement" accentue la pensivité et le rêve.

  De ce fait, l’infini qui se trouve dans l’étendue muette de la page : "ce qui se tait d’un silence infini"
 est ce qu’on ne peut nommer, ce qu’on ne peut ni dire, ni expliquer puisqu’il est aussi le tout et le rien en même temps; c’est en cela que le blanc est inlassablement l’insoutenable (pourtant, il existe puisqu’on le regarde à l’œil nu sur la page).

  De surcroît, le blanc est le prisme
 de l’écriture, puisque le poète ne peut transcrire sa poésie que sur un fond de blanc
 et donc n’écrire que noir sur blanc. 

  Par ailleurs, le blanc, qui devient silence : "tout le blanc entre les mots que gardait ta voix"
 dans plusieurs occurrences, démontre cette impuissance d’exprimer les douleurs : "tant de douleur fouillée sous les blancs"
 certes, mais prouve aussi l’intensité de la souffrance dans ce poème où l’amertume se propage et dans les mots et dans le reste blanc restant dans la page : "le même couteau dans le noir du cœur/l’ouvre à ce qui passe et sans nom demeure-"
 // "bien que la maison
 près de la mer/ait à présent disparu-"
. Et paradoxalement, le silence du fond ou le fond de silence devient une note salvatrice qui accorde le relais à une vraie parole : le se-taire, dit Derrida- "est déjà une modalité de la parole possible"
.

  Donc, ni le blanc, ni le mutisme ne réussiront, en dépit de tout, à mettre en avant le caractère insuffisant ou dépouillé du message qui se doit d’être communicatif entre le poète et son lecteur.

  Ces deux marques enchevêtrées figurent alors comme un extra-texte, puisqu’elles surpassent le texte et assurent une "approche de la parole"
 poétique, fulgurante et réticente afin de "de se taire à dessein pour en laisser entendre plus d’éloquence"
.

  Aussi le blanc de la page évoque t-il ailleurs la ressemblance avec la neige auquel le poète consacre un poème intitulé Nuits et Neiges. 

  D’abord, si la neige est conçue à partir de l’eau, elle est en quelque sorte une page présente sur le sol du texte.

  Semblablement, cette eau est aussi une matière scripturaire: "les mots dissous/l’œil et la main pris/dans l’élan illicite"
. Le texte est alors absorbé dans une eau noire diluée, qui est l’encre, de la même façon que la neige est une eau transparente absorbée dans le sol : "paroles d’un jour […]/des mots […]" et après on a un blanc neige qui met en avant la suite: "qui neigent doucement sur le monde"
.

  D’ailleurs, cette ressemblance entre les mots et la neige est cristallisée dans ce poème : "la pensée peut-elle/de ces neiges en nous/peser le silence? " ou encore : "des flocons de neige bougent/dans les blancs de nos livres/peut-être dans les mots"
.
  La neige se trouve alors à la surface de la terre; "du blanc sur blanc sur la terre-"
 tout comme le blanc paginal qui est à la surface du texte.

  C’est pour cela que son existence est dépendante des poèmes. 

  En fait, la lecture doit se faire comme un acte de va et vient horizontal et vertical où "l’œil et la main" doivent être "pris dans (cet) élan illicite-"
 et ce grâce à la dialectique des versets et des blancs, qui livre une certaine consistance à la respiration-palpitation poétiques.
  Ainsi, tout est sens : on écrit avec le sens et on décrit le sens et ce grâce au blanc. 
  Le vide n’est plus alors un vide au sens palpable, puisqu’il est plein et chargé de sens dans sa signification même, par et dans sa portée représentative et symbolique. 

  Pareillement dans ce poème où il devient mimétique par excellence sémantiquement et typographiquement, et où on repère justement le vide de la page annoncé dans le vers (qui devient une note) : "note par-dessus le vide tenue (vide) puis dissoute dans la lumière"
 c'est-à-dire décomposée dans le blanc.

   Aux qualités appréciatives de la couleur blanche, le blanc revêt nonobstant une connotation dépréciative, il rappelle précisément les nuits blanches : "et la nuit écrire/avec des mots blancs? "
. Sinon l’érosion et l’effritement dans l’idée de la poussière et la scorie qui est imagée dans le pointillé: "avec la cendre blanche de paroles/………/"
 (vide).

   Si bien que le blanc de la page "dans le poème vidé de ses mots"
 n’a pas de forme matérielle, sa dynamique dans le texte lui permet d’en revêtir une.

  Autrement dit, cette forme blanche qui a agi dans le poème, comme l’affirme Leibniz commentant Aristote est « Ce qui est un principe de l’action et se trouve dans celui qui agit »
.

    Tous ces impératifs typographiques et calligraphiques sont autant d’enjeux poétiques qui disent la fusion entre la primauté du signe et celle du sens; ainsi, ni l’un ni l’autre ne se suffisent à eux-mêmes; ce serait sinon un solipsisme -contraire aux principes de la déconstruction- qui paralysera tout processus de lecture et ira à l’encontre de toute interprétation.

    D- De la Dé-"grammatologie"
 :
  Cette sous-partie sera consacrée uniquement à la syntaxe spécifique de la poésie gasparienne.

  Cette analyse concernera particulièrement les préfixes, les phrases typiquement nominales et la syntaxe fragmentée. 
    * Les préfixes :

   Les préfixes qui nous intéressent dans cette présente étude sont les préfixes qui sont privatifs; c'est-à-dire négatifs. Ils transforment le mot en son contraire, mais cette règle ne s’applique pas à tous les noms et verbes puisqu’il y a des préfixes qui servent d’intensificateurs, de « répétititeurs » ou encore des préfixes qui ne le sont qu’en apparence.
 Le mot « préfix » est composé de prae du latin qui signifie « avant », et de fixus, c'est-à-dire fixe; il est près (pré du mot lui-même) du mot qui se fixe. "Praefixus est le participe passé de praefigere de figere"
, figer, fixer.

Ce préfixe, s’il se place et se fixe au début d’un terme, quel qu’il soit nom, adjectif, verbe ou adverbe, c’est parce qu’il "en modifie le sens"
.

On dit souvent que les préfixes sont inséparables du mot qu’ils transforment puisqu’"ils ne se rencontrent jamais seuls"
. Pourtant ils doivent l’être, quand on dissèque le mot pour pouvoir observer son emprise sur le sens.

 Aussi, débutera-on par le repérage d’un préfixe présent dans la poésie gasparienne en l’occurrence le « in -».

 Ce préfixe qui est "issu du latin in-", et qui a aussi "des variantes comme il-, et ir-"
, est justement le plus reconnaissable par sa négation; il se côtoie surtout aux adjectifs où il indique l’absence : "inoubliée"
 / "inconnu"
, mais aussi avec le nom : "inquiétude"
.

 De plus, sa présence ajoute l’idée de l’impossibilité avec les adjectifs à suffixes: "insoutenable"
 / "indiscutable"
.

 Cependant, le préfixe, cet indicateur négatif, n’est pas généralisé puisqu’on trouve des mots qui paraissent à priori en présence de ce préfixe sans pour autant marquer le privatif comme "infime"
 qui est issu du latin infimus et qui signifie minuscule, le in ici entre alors dans la constitution du mot et adjoint au mot « dans, en, parmi, sur »
 ou sous, d’où d’ailleurs le latin "inferus superlatif de infimus"
, qui veut dire "placé en dessous".

  Par ailleurs, on trouve un autre privatif qui n’est pas loin du in : im qu’on aperçoit dans les adjectifs suivants : "implacable"
 / impensées
/ immobiles
 / i"mmense"
 . 
  Mais l’adjectif "immense" est le plus intéressant parce qu’on ne peut soupçonner l’idée du négatif dans le préfixe; "immense" est donc un adjectif formé de im- (→in-) et de mensum, supin de metiri « mesurer »
.

  Pareillement à in, le im n’est pas un privatif dans tous les cas, d’ailleurs, le verbe "imbiber"
 en est la preuve. 

  En effet, issu du latin im et bibere boire; « faire boire »
 et « pénétrer d’un liquide »
, le im devient une particule accessoire qui sert à marquer la façon, le mouvement de l’intérieur et devient avantageux pour la formation du verbe.

  À cela s’ajoute une autre particule captivante qui est dé.

  En fait, l’emploi de ce préfixe montre qu’il est l’annulation d’une action ou bien indiquant une action qui "s’effectue en sens inverse"
 : "décombres"
 / "délite"
 
 / "dénoue"
 / "dévêtus"
 / "déboutonnée"
.
  Pourtant, le mot "débris"
 est un contre exemple puisque, étant donné qu’il est le "seul préfixé de la série de briser, il représente le déverbal d’un ancien verbe débriser, dérivé intensif de briser."
 

  De plus, le préfixe dé acquiert une valeur intensive; il renforce et consolide le sens simple du verbe. Par exemple le verbe débattre; "se débattant"
 dans lequel le dé bat fortement le sens.

  Par ailleurs, ce qui est curieux dans le mot "départ"
, c’est que le préfixe dé ici a signifié au début la séparation avec le déverbal départir, mais actuellement le dé a indiqué l’augmentatif en renforçant l’idée de partir.

  On retrouve d’ailleurs cette idée de l’excès avec le verbe déchirer; "déchire"
 qui est issu d’une origine germanique. 

  En outre, le préfixe dé qui est issu de la particule latine dis-
 indique l’écartement, la séparation, la direction en sens opposé comme "dislocations"
, "dissonances"
, "disparu"
, ou encore "distraitement"
, mais il servait aussi à renforcer le sens simple du verbe comme discret
 et "dissiper"
 du supare « jeter »
 où le dis soutient le sens actuel de dispersée
.
  De ce fait, on remarque que cette particule préfixale est une variante riche, on la retrouve d’ailleurs avec le « dis » mais aussi avec le « dés » comme "déshabillent"
 / "désespoir"
 / "désagrègent"
 où il devient privatif.

  Quant à la particule « de » qui devient suspecte avec certains mots, on voit bien qu’elle est une préposition préfixale, si on peut dire, qui marque le mouvement et le lieu : "dehors"
 / "dedans"
 / "debout"
 / "dessous"
.

  Par ailleurs, avec le mot "dé"
 qui est un terme de jeu, qu’on a pu relever du poème, et dont l’étymon est un participe passé neutre substantivé de dare « donner »
, on pourrait supposer que le poète nous inscrit dans ce dé de dé où il nous donne l’occasion de jouer avec, syntaxiquement et sémantiquement.

  Nous attaquerons maintenant une autre variante qui n’a rien à voir avec les privatifs et qui nous intéresse parce qu’elle aménage l’idée du préfixe psychologique. 

  De prime abord, l’acte de préfixer
 devient dans certains mots des pré-positions qui se posent pour composer les mots simples, mais aussi pour pré-fixer l’idée du mouvement intérieur à l’intérieur du mot comme : "enneigés"
 / "endolorie"
 / "s’envole"
 / "enfourné"
 / "s’enracine" 
.

   De ce fait, le « en » ici creuse dans la génétique du mot et devient le gène par excellence, comme c’est le cas dans ces mots où le « em » tire son origine du « en», mais où la nuance est traduite dans l’action faite sur l’objet : "emmêlées"
 / "embaument"
 / "embellit"
 / "emparé"
.

   Tandis que dans le préfixe é, qui est ex en latin, on repère un intensif qui accentue l’action du verbe; ces exemples en sont témoins : "émiette"
 / "échanges"
 / "écorchée"
 / "s’ébruitent"
 / "éperdus"
 / "érodée"
.

   Ainsi, à travers ces particules, le poète ne cesse de creuser dans le mot, de le trouer par des atomes qui font faire éclater le sens.

 Pour ce qui est de l’aspect psychologique qu’on a évoqué, il apparaît dans l’oralité du é qui exprime le mot émotionnel, mais aussi le mot essoufflé qui s’extériorise de l’intériorité du poème.

   Aussi, l’accentuation se dévoile-t-elle dans le préfixe qui se répète avec des nuances et particulièrement avec le préfixe « re » qui avait le sens de "retour en arrière"
 comme avec le verbe "renoncer"
 (« annoncer en retour ») et, par suite, la répétition : "rebonds"
 / "se resserrent"
 / "replient"
.
  Par ailleurs, il existe des préfixes qui sont introduits dans une catégorie qu’on appelle affixes, c'est-à-dire parties accessoires des mots"
 puisqu’on peut les séparer; ils deviennent alors des constituants de mots autonomes comme dans les mots "entrouverts"
 / "entrevoir"
 où on perçoit le terme « entre » ou encore "souterraine"
 / "sous-terrain"
 avec le mot « sous ».
   Par conséquent, cette préfixation fixée à la racine primitive est un trans. (On s’est servi du préfixe pour dire l’au-delà de la particule). Elle devient dés lors un fossile
 (d’où d’ailleurs le latin fodere qui signifie creuser) et un gène qui assure la transmission des caractères préfixaux.

Cette fixation n’est pas transparente, elle est mobile puisqu’elle imbibe tous les mots des sens les plus colorés.

    * Les phrases nominalisées :

   La question qu’on se pose, nous lecteurs, est la même que celle de Shakespeare : « Qu’y a-t-il dans un nom? »

   En effet, le mot est "issu du latin nomen « dénomination; titre »
, d’ailleurs, tous les titres du recueil sont structurés par des noms : Amandiers, ou des compléments accompagnateurs du nom : La maison près de la mer.
   On trouve alors des vers entiers pauvres de verbum; "l’été frileux dans ses décombres/montagnes et lueurs craquelés/la chaude nudité du temps"

   Ainsi, les noms deviennent nomades et voyagent en traversant le poème: "Les amandiers dans la nuit!/Ô les dents de clarté!/Pulsation sourde d’étoiles/dans l’épaisseur de la terre-
", ou encore dans un poème où non seulement on ne trouve aucune trace d’un verbe mais aussi où ni point ni virgule ne sont présents : "le silence des murs la pudeur du mot rose/chuchotements d’odeurs au fond des années/et la mer pieds nus dans les chambres désertes-"
.

   Cependant, l’absence des connecteurs verbaux et logiques rendent la phrase incomplète et incorrecte syntaxiquement parlant : "des miettes du voir/tombées de quelle table/qu’aucune musique-"
.

 En dépit de la puissance de nomination qu’exerce le nom, il fonctionne alors dans ce vers comme recta d’une proposition syntaxico-sémantique bizarroïde. 

   Aussi, cette agrammaticalité se présente-t-elle sous le signe de l’attaque de la langue que le poète tente de maîtriser.

   De plus, la conceptualisation du nom dans ce vers : "Air, arbres, corps et mer, /cordes, cuivres et vents, /par nos mains et nos bouches, /la source sans racines/ni nom, ni lieu, ni toit, /compose la musique"
est dans le mot "musique" où seul le verbe est responsable du sort du nom en mettant fin au poème et aux noms incomplets et aussi, où la profusion des virgules entassent les noms.
   De ce fait,  les premiers noms du vers : "Air, arbres, corps et mer, / cordes, cuivres et vents," les noms communs ne subsument aucune instance puisqu’on ne peut les identifier ni par les déterminants, ni par une demande d’identification, ni par un deixis, ni par une reprise. 

Ils sont soumis alors à la syntaxe des virgules qui rendent les noms-phrases des nomenclatures; "leur fonction, étant toute notionnelle"
, voire conceptuelle
.

   Enfin le nom devient avec Lorand Gaspar nommé, mis en avant et appelé avant le verbe.

   Cela explique que le nom est vivant dans le poème comme matière, il devient la substantive moelle
, la substance (d’où le mot substantif) dont est fait le tronc de l’arbre poétique.

   Et si on peut le qualifier de « monstre » dans la phrase, c’est parce qu’il se présente en irruption, car en bouleversant l’ordre du poème, il émerge librement pour s’écarter non seulement du verbe, mais aussi des articles; il dévie et s’écarte de l’usage régulier et de la phrase et de la langue.

   En d’autres termes, le nom devient alors la structure même du poème, la charpente du bâtiment que construit le poète. Il est donc le canevas de la création poétique de l’écrivain.

   Cependant, nommer ne consiste pas à donner le nom à un nom, son but est de saisir, limiter et cerner, contrairement à notre poète qui cherche le nom en le nommant, en le côtoyant avec d’autres qui assistent sa rencontre
.
   Pour finir, le primat de ce nominisme et nominalisme
 se joue au niveau de la pluralité afin de ne pas le figer, sinon il ne serait plus au niveau du mot insaisissable considéré comme nom poétique.

   * La syntaxe fragmentée :

   La syntaxe gasparienne n’est fragmentée que suite à la nominalisation dont on a parlé plus haut.

   En effet, c’est surtout l’absence des virgules, de la ponctuation qui accentuent la fragmentation : "matin touts voiles dehors/dans le ravin étroit du chant/sur le brun si chaud des cailloux."
 Dans ce poème par exemple, on voit que les noms séparés écartent aussi les phrases qui deviennent des morceaux de propositions, c'est-à-dire que chaque nom est une phrase en soi, un monde dans un monde comme dans ce poème : "septembre, on ne sait/qui est eau qui est air/ou miroir- (blanc) parfois un frisson-"

  De plus, les phrases écourtées et brèves nous installent dans un poème dont la syntaxe est hors normes : "février revenu/mois et années/passent dans toi/devant toi/qui vas nulle part"
.
  Aussi, ne repère-t-on pas dans un poème assez original dans lequel tous les noms qui commencent les phrases commencent par la majuscule qui appuie la phrase nominative fragmentée mais deviennent ainsi des phrases poèmes : Terre dévêtue/Terre usée/Lumière friable/Saveur sans fond/Étrange saveur de chair nue/ […]
. Cet éclatement de noms dépèce alors le corps du poème en vue de requérir un sens plus authentique.

  En revanche, en avançant dans le poème, nous apercevons que la virgule, même présente, est responsable de la fragmentation des poèmes, puisqu’elle morcelle les mots et les met à vu d’œil dans des segments : "fruits, saveurs, et si claires dissonances/lavez, lavez encore nos images-"
.

  Ainsi, on voit bien dans les phrases gaspariennes que le poète procède par interruptions, puisque les phrases subissent une sorte de perturbations, un séisme qui fait éclater le sens qu’on ne peut saisir.

  C’est pour cette raison que cette mise en pièces est à l’image de l’éclatement intérieur du poète, qui est aussi fragmenté par la situation plurilingue dans laquelle il se trouve.

   Enfin, contrairement à ce que l’on prétend, l’unité syntaxique et formelle n’est qu’imaginaire et virtuelle, autant alors métisser la grammaire que la rendre coalisée. 

   Sémantiquement, typographiquement et syntaxiquement, la déconstruction a été le moyen agissant pour faire la dissection et vivisection de la sémantaxe typographique.

On comprend alors que le sol absolu de Lorand Gaspar nous a été le terrain favorable pour effectuer cette analyse déconstructionniste; c’est en cela que la poésie gasparienne est une écriture alchimique et mouvementée, et donc un cheminement à la déconstruction.

   Et si cette dernière prend par surprise les éléments qu’on a essayés de décomposer, c’est parce que le texte a été pour nous la lecture où herméneutique et écriture sont manifestement mêlées exposant du corps à corps où se frottent sémantique et syntaxe, poésie et typographie, forme et sens, esprit et corps. D’où d’ailleurs l’irruption d’une poésie intuitive.
              DEUXIÈME PARTIE 

                            LA POÉSIE: 

       UNE CESSATION ESTHÉTISÉE ET

                             STYLÉE 
  En égard à notre lecture qui a contribué à la "mélecture"
 (qu’on a appelé dé-lire ou dé-lecture), notre "scepticisme à l’égard de la transparence du mot"
 a été la  grande révélation de la Déconstruction en tant que théorie.
  Cette nouvelle relecture ira alors à la rencontre d’une poésie subversive à travers laquelle Lorand Gaspar est parti de la conception scientifique pour arriver à une poésie qui réclame la communion entre âme physique et âme spirituelle. 
  Ainsi, sous cette forme clinique, la science devient dès lors l’Autre de la poésie. De ce fait, se dégage une altérité extraordinaire entre ces deux phénomènes dans un entr’apercevoir intéressant qui fait entrer le langage poétique dans le langage scientifique et vice versa. 
1- Déconstruction des sillons coutumiers de la poésie :
  « On ne peut confiner la poésie dans un code déterminé, fermé »
, dira Gaspar qui revendique le tissage d’un monde poétique délivré de toute rigidité; un monde irrigué de l’expérience ouverte de l’homme scientifique
 et artistique en vue de s’installer sur un nouveau sol musical qui innervera le sens et l’homme.
    A/ Un livre à typographie délivrée : 
  On a déjà parlé dans notre première partie de la typographie qui rejoint aussi bien cette analyse qu’on va être amenée à reprendre ses éléments majeurs. 

  En effet, cette typographie concerne l’emplacement des vers poétiques et  leurs corps graphiques qui s’imposent avec les courtes et longues phrases, la numérotation des poèmes et la présence de l’italique.
   * De la courte à la longue phrase :

  La poésie ne compte ni les mots ni les phrases.

  En fait, une phrase longue qui s’oppose au vers laconique est une caractéristique qui se manifeste à la surface du poème gasparien.

  D’une part, la courte phrase, -comme unité minimale au point de vue quantitatif, et contrairement à ce qu’on pense-, écourte le sens et suggère plus qu’elle exprime; le mot devient alors phrase et là, on se trouve devant des mots voilés que le poète installe dans un monde à part; "un clair de corps/regarde les ténèbres"
 // "neigez silence, neigez idées"
.

  Ainsi, le large accueille-t-il le sens et fait transmettre l’idée de l’étendue, et là on peut parler du caractère volatile de ces "brefs appels"
 au sens volant. 

  D’autre part, ces micro-unités phrastiques impliquent l’image du sporadique du "Quilt, mosaïque"
 qui désoriente le lecteur et crée "un spectacle graphique"
 dans le poème.

  Quant à la longitude de la phrase, qui devient une unité pleine en pleine page, elle s’ex-prime en "torsades"
 et se fait descriptive "avec la même assurance fluide"
 : "comme elle nage la lumière!/légère et souple entre les dents/de dragons s’ébattant dans les gouffres/d’une Chine de l’âme inoubliée/leurs griffes lacèrent l’édredon de nuages"
, ou narrative : "Sur le pelage ocre-jaune/amer dans la brume de septembre/un homme se penche sur la page/d’eau lisible dans son sang-"
. 

  De plus, elle peut même s’imposer sans ponctuation et sans connecteurs logiques puisque la continuité intériorisée se fait dans les dessous et coulisses des mots : "d’une voix jadis fraîcheur sous les feuilles/trouée de tant de choses incomprises/bonheur d’entendre le vent au-dedans-"
.

  Par ailleurs, typographiquement, ces deux genres de phrases opposées déroutent le lecteur, qui, à première vue, regarde une fois, des phrases courtes confrontées au blanc de la page, où le regard cherche et scrute les restes, et une autre fois, se trouve devant des énoncés qui saturent la page où l’œil se perd dans les mots et les sens. 
  En définitive, le trajet de la lecture et de l’écriture également est toujours imprévisible; c’est pourquoi le lecteur tente d’arpenter le livre et la page en essayant de "cartographier" les "contrées"
 poétiques courtes ou longues soient-elles.

  Ainsi, dans les deux cas, les yeux de la lecture deviennent hagards devant le sens qui ne peut être saisi ni dans l’une, ni dans l’autre.

   * La numérotation :

  Les uniques poèmes dont la numérotation est présente sont : La maison près de la mer I et Genèse.

  Pour ce qui est du premier poème, on trouve deux maisons numérotées I/II et dans chaque logis, on trouve d’autres nombres.

  En fait, ce souci relève d’un classement qu’effectue le poète et qui serait à notre sens des chiffres qui exposent la quantité vu la longueur
 de ce poème.                       
 De plus, le nombre est associé à l’architecture puisque le poème est bâti harmonieusement avec ces éléments numériques qui assurent une construction proportionnée
.

  Cela fait entendre que la maison se divise en deux; il y a justement la maison près de la mer I et II; deux épisodes, où le un (1) est le point de départ du poème puisqu’il y a le (2)
 qui s’oppose à (1). C’est en effet dans le deuxième poème; La maison près de la mer II, dont la numérotation est manquante, qu’on trouve que le nombre est zéro.

  Quant au deuxième poème (Genèse) qui porte les 10 poèmes, on peut percevoir que ce numéro, le nombre d’or est un numéro symbolique par excellence. 
  D’abord, il fait allusion aux dix commandements, qui sont des commandements à lire chaque poème indépendamment et ça coïncide avec le titre du poème Genèse; le numéro dix joint alors "la totalité, l’achèvement" mais aussi "le retour à l’unité"
 de la genèse
. 
  Cette idée suggère justement que chaque poème est une conception en soi, donc il y a une instruction à traduire le texte en le composant et l’élaborant tel un monde. 

  De plus, nous notons que les nombres sont une façon de limiter les poèmes et les localiser dans leur propre con-texte.
  Néanmoins, nombrer est une façon aussi de compter ce qui nous décampe, c’est un désir de saisir l’insoutenable. D’ailleurs la ressemblance
 phonétique entre les deux paronymes nom et nombre s’avère importante puisque nommer, nombrer c’est  s’emparer de la chose en la limitant et la réduisant soit à son nom, soit à son nombre. D’ailleurs le poète dira à ce propos que "chiffres et mots comme un paquet/qu’illisibles abandonne la mer."

  Par ailleurs, si les nombres ne concernent que le pluriel, le singulier est aussi une unité numérique paradoxalement indénombrable puisqu’on ne peut le dé-chiffrer : "brève floraison parmi d’autres/sans nombre d’une fugue unique"
 // "Même en toute chose et innombrable".
 
  Ainsi, le singulier qui est bien singulier est en chacun de nous, de chaque chose, de chaque objet, parce qu’il est "la part insondable en chacun"
.

  Toute fois, "les créatures sont donc nombres, en tant qu’issues du Principe-Un"
, puisque l’unité est le principe de tout nombre, tout comme le livre Un qui est le principe et la condition des textes à nombres.
  Par conséquent, aux numéros extérieurs du livre, ceux qui se trouvent en bas de page, sont superposés par rapport à ceux qui sont en haut : de bas en haut, de haut en bas et c’est effectivement les gestes des yeux du lecteur qui lisent aussi de droite à gauche; également pour l’écrivain qui, en traçant les lettres par la plume, écrit de haut en bas, de droite à gauche et vice et versa. 

   * L’en haut, l’en bas, l’entre deux (le milieu) :

  Ce qui attire notre attention lorsqu’on est face aux poèmes de Lorand Gaspar dans cette œuvre c’est leur position.

  En effet, devant la physionomie horizontale, on trouve la verticalité des textes qui sont debout : "il se tient debout/face à la mer"
; la mer est en fait l’horizon où les phrases ne peuvent être que verticaux, comme dans les pages 104, 105, 106, 107 du poème La maison près de la mer II.

  Nous ajoutons qu’il y a des textes qui se rapprochent du haut de la page
 
, ils deviennent alors suspendus. Contrairement à d’autres qui dégringolent en bas de la page
 
 dont le milieu est inoccupé.

  De plus, l’alignement vertical des poèmes correspond à l’alignement des colonnes du dos mais aussi de la gorge; ainsi, ce nivellement est bien "proche « iconiquement » de la parole"
.

  Aussi, le haut, le bas et le milieu
 se présentent
-ils au devant de la page, dansant devant nos yeux, où le devant annonce l’avènement d’un triple devenir : le devenir de la typographie libérée, le devenir de l’écriture qui se libère du droit chemin, et enfin de la lecture qui est un présent actuel
 dans sa montée et descente dont le seul but est d’attraper le sens en sursaut, qui "va […] vole [...] tombe/sans haut ni bas" mais peut-être dans leur milieu avec le mi-lieu.
  Désormais, ce mi-lieu est un lieu à contre-courant où se perdent subséquemment tout ce qui est direct, droit et adroit qui font bégayer la langue classique de la poésie courante: "des jours de miroir où l’on/ne sait où sont le haut et le bas-"
.

   * L’italique :

  Le mot en italique
 est un mot qui n’est pas droit, il se permet de danser, de s’incliner comme la tête du lecteur qui se penche pour lire, pareillement pour l’écrivain qui n’arrête pas de faire valser sa plume et de se plier pour écrire.

   Ce qui est frappant, c’est qu’il y a des mots simples qui sont inclinés graphiquement : "où leurs vies sont un, sont innombrables"
. Dans ce vers, c’est le mot un qui subit l’inclinaison, il est un dans ce vers. Mais aussi, c’est une manière de prendre le mot tel qu’il est dans sa singularité typographiquement et sémantiquement parlant. C’est aussi le sens de un qui est un chiffre, un numéro unique mais innombrable.

  De surcroît, on trouve un autre mot en italique : "seul le trait continue de voler-"
 
. Ici, le poète parle d’un trait de différentes manières mimétiques.                                                                     D’abord, typographiquement, le trait écrit est dessiné en fin du vers, l’adjectif "seul" le rend justement isolé puisqu’il achève la dernière phrase,   Ensuite, le verbe "voler" s’envole justement en se penchant vers la droite, mais aussi il vole le reste de la page pour imposer sa présence.

  Ce mimésis est repérable également dans ce vers : "en septembre, encre instantanée"
 où  le mot "encre" est mis après la virgule qui s’incline à droite pour mieux mettre en relief le mot en italique. Donc il y a une double insistance sur l’"encre" qui, grâce à lui, le mot penché ou droit s’effectue.

  On comprend alors que ce signe typographique se dilue dans le contenu et dans le contexte pour devenir un marqueur important à travers l’encre qu’il absorbe.

  À ces termes, on repère d’autres plus intéressants. Ce sont justement des phrases entières écrites en italique. D’ailleurs, on peut les répartir en deux : primo, ceux qui sont en langue française, secundo, ceux en langue étrangère.
  En effet, dans le premier genre, on a un vers où Hélène l’héroïne grecque est traitée de "folle" : "Ah!Hélène, folle Hélène!"
. 
  Dans cette phrase, on peut croire que l’italique légitime l’adjectif "folle" et facilite son emploi; on dirait que c’est une citation insérée dans le poème et non une phrase pensée par le poète. De ce fait, le poète semble se cacher derrière l’italique à travers lequel on ne peut deviner la posture de l’italiqu (eur). Ainsi, citer Hélène ici est une façon implicite de faire son éloge.

  Quant aux phrases étrangères, on relève deux; "Kalo Khimona!"
 qui se trouve avec les autres lignes au milieu de la page, et "Allahou Akbar"
 qui s’incline des autres lignes et s’empare seul du milieu. Cette citation religieuse "de l’appel à la prière"
 est un logos, elle établit ce rapport entre la parole orale (la prière), écrite (qu’on trouve dans le Coran) et l’Écriture théologique et poétique. "Elle désigne (par là) le Logos unique comme un nom propre (;) elle fait autorité"
. Et c’est d’ailleurs l’italique qui renforcera cette idée pour lui attribuer un corps propre à elle.

  Ceci dit, ces deux citations
 invitent à la lecture à travers ce clin d’œil à la langue grecque et arabe.

  Ensuite, on remarque que l’italique assume toute la charge puisqu’on ne trouve ni répétition de tous ces mots, ni des guillemets, ni des tirets. 

  Ainsi, l’italique, seul, devient la seule marque indicielle existant dans le poème, rendant les mots étrangers -particulièrement- des spectres de mots
.

  Enfin, si ces citations sont rapportées en italique c’est parce que le poète désire les transplanter dans le corps poétique simple, mais aussi de les mettre en mouvement, d’où d’ailleurs la signification du mot citer citare en latin.

  Somme toute, ces techniques relèvent de l’engagement du poète à épingler avec finition ces procédés qui relèvent du dehors et qui seront désormais du dedans; un co-texte qui fonde le texte : "laissez-moi ouverte à jamais la porte/où respirent ensemble dedans et dehors-"
 dira Gaspar qui travaille à les libérer de tout ce qui les fixe et les fige. D’ailleurs, même le regard ne peut pas les fixer tant que le voir est un écrire, un lire, un perce-voir.

  Et c’est justement la fabrique artistique et esthétique de toute l’architecture typographique qui va délivrer le livre afin de le livrer à travers son livreur qui est Lorand Gaspar. 

    B/ À travers
 et à l’envers : vers la versification :

  "Tout logis qu’on habite longtemps devient prison!" Affirme Guy de Maupassant
.

  Le logis que Lorand Gaspar a déconstruit et détruit se manifeste dans la contrainte de l’unité des structures traditionnelles.

  En effet, le poète débusque à travers la forme
 de ses poèmes, la topique
 et les habitus de la poésie classique.

  Effectivement, la pluralité de la versification poétique est riche et mouvante; on trouve non seulement des vers rythmés, mais aussi des textes en prose et en pose dans un espace transgressif qui détruit toute frontière entre poème et texte.

  D’ailleurs le mot vers est polyphonique dans la mesure où son sens ne s’oriente pas uniquement vers les vers qu’on est habituée à lire, mais plutôt à un sens autre
 qui signifie tourner; avec l’idée de la direction prise. 

  Ainsi, le vers est cette direction et ce choix pris par le poète dans le but de le faire tourner vers des genres poétiques diversifiés.

  C’est pourquoi, la mobilité devient, sous le signe de la carte fracturée du poème, le territoire nouveau de la poésie gasparienne, surtout quand on voit une fois des vers à rythme où la lettre constrictive r domine les termes et produit un effet de bruitage et de tremblement : "le vert ferment d’une aube sur terre-/à l’eau qui va riant dans les pierres"
, ou bien un genre particulier de prose où les phrases imposent leur non-rythme mais réécrit agréablement le poème
. 

  Nous notons que c’est le poème intitulé Poèmes d’été à Sidi-Bou-Said dont le texte déborde de lui-même, qui nous a paru le plus inédit.

  En fait, nous avons deux genres d’écriture. 
  Dans le premier texte qui demande trois pages et demi, nous repérons, par la posture des phrases, des vers à effets poétiques surtout que leur verticalité accentue cet effet. 
  Tandis qu’avec le second texte, le poème s’efface devant le texte en prose; le poème devient alors un commentaire qui ne commente pas les poèmes, mais dit ce qu’ils font implicitement. 

  D’ailleurs dans ce texte, nous apercevons le métadiscours, un métapoème où "l’Écriture ample, d’un seul trait démontre sa source et son élan-martinets-
". 

  Ce texte est justement un élan de poésie où "les espaces" doivent être "infiniment ouverts"
. La poésie est alors ce lieu qu’on habite, un logis qui doit être toujours oxygéné.

  Ainsi, cette libre circulation des mots et des phrases qui se font "amples", tant par leur longueur que par la largeur horizontale et qui font un poème en pose-prose, impose une cadence musicale et mélodieuse, surtout quand c’est la lettre m, cette "forme sonore"
 qui se charge de la symphonie
 : "en cette musique où chaque note est cœur [chœur aussi] /au rythme, harmoniques et timbre singuliers-"
.

  Comme on a déjà vu avec la lettre r, la lettre m et d’autres aussi, mutent en un leitmotiv bruyant à travers les quels "écouter le son, c’est avec tout son corps, avoir chance d’écouter le sens"
. Ils seront dès lors des rhapsodes qui ajusteront la musique intérieure du mot et du poème "dans l’ajustement […] des syllabes-"
, "par un lent assemblage de sons/de bruits de verre et de syllabes"
.

  Aussi, la prose acquiert-elle à travers cette écriture un "timbre singulier"
.

  Ainsi, ni le vers, ni la prose ne se créent sous la férule de quoi que ce soit; c’est surtout le partage entre les deux et leur rencontre dans un livre qui laissent le "poème resté à l’état de manuscrit"
.

  L’écriture poétique se présente donc avec et dans l’altérité, c’est "une altérité qui fond"
, elle fond le vers et la prose pour fonder un poème qui fend et "c’est la seule écriture que tu puisses lire aujourd’hui."
, affirme Gaspar. 

  Cependant, la structure poétique et poétisée existe bel et bien, elle n’est pas seulement "erratique, mais configurée de manière plurielle"
.

  Ce qui amène à dire que le livre est présenté alors contre le livre classiquement imprimé; un dé-livre qui écrit un poème-texte contre le poème homogène. 
  Somme toute, le caractère versatile du vers poétique que verse le poète, se manifeste dans ce ren-versement qui tend vers le vers-librisme; c’est une "écriture qui traverse sans s’interrompre"
.

  Et donc de l’ « art de la forme close », nous voilà jusqu’au fameux : « Nous avons à oublier Valéry »
, à une écriture subversive qui réclame que : "les plus beaux chants sont les chants de revendication"
. 
   C/ -La volonté du style à la Schopenhauer
 :

  "Toute position de désir"
 ou de volonté si petite ou banale soit-elle a de quoi remettre en cause tous les ordres établis et toutes les idées reçues.

  Ainsi, le style et le souci du style seront les étreintes du désir avec sa puissance et sa volonté créatrices. Et puisque le style est libre, le « vouloir affranchit : telle est la vraie doctrine de la volonté et de la liberté »
, comme nous l’enseignait Zarathoustra.
  Cette volonté qui nous anime dans notre travail grâce à l’éminent  philosophe de la volonté puissante, est la condition qui conditionne tout styliste voulant acquérir un style propre à lui.

  C’est justement l’emploi des adverbes qui fourmillent dans le texte qui mettront l’accent sur la volonté. On va voir alors que cet emploi volontaire est psychique. Nous allons insister également sur les anaphores et les répétitions intérieures pour rebondir enfin sur l’analyse de la déconstruction à travers la négation formelle, informelle et psychologique dans toutes ses facettes.

   * La répétition sous une forme dérivée et dé- rivée :

  Le désir est animé par la répétitivité qui, à notre sens, est encourageante pour l’écriture : "C’est la même soif au-dedans/à la même soif puisée-"
.

  Ainsi nous avons de diverses répétitions organiques introduites par, la plupart du temps des adverbes comme : "encore", "même", "toujours", mais le plus frappant c’est qu’on trouve ces derniers dans des constructions où les mots se réitèrent : "dansez, dansez/…dansez encore-"
 // "lavez, lavez encore nos images"
. Et là on aperçoit qu’il y a "toujours cet écho"
 qui fait résonner le texte. 

  Ajoutons que la répétition, qui ne finit jamais quand elle est sur le point de commencer, est en relation intime avec le temps; elle conditionne le lecteur et le poète et devient une expérience.

  D’ailleurs le temps qu’avait choisi le poète est "la nuit", qui est d’abord présente dans deux titres; Nuits et Nuits et neiges, mais aussi imposante dans les poèmes où elle a, comme accompagnateur privilégié, l’adverbe "encore" : "tu nages encore et c’est nuit/tu nages dans la nuit qui a toujours été"
 // "mes yeux sont pris encore dans la nuit"
 // "quelqu’un d’assis gluant encore dans sa nuit"
. 
  Ainsi, c’est dans ces poèmes "où se répète le temps"
 que "résiste la nuit"
 afin de projeter la résistance de l’écriture dont l’encre est de couleur nuit.

  De plus, l’adverbe "encore" peut être employé doublement dans un même vers, c’est donc une répétition qui insiste sur son acte répétitif : "mais encore et encore le ressac broie"
 // "afin d’encore et encore revenir"
.

  Par ailleurs, nous avons un autre adverbe qui indique une répétition à l’identique : "même" : "pulsation du même/perlement continu"
 ici, l’adjectif "continu" assure le continum de la "pulsation" de l’adverbe "même" avec les autres adverbes. C’est cette même pulsation; "ce qui tente à nouveau de naître"
 et "renaître-"
 qui anime le poète et qui est pour lui "Une même pulsation dans les mondes-"
 // "dans le même mouvoir tissé, retissé"
. Ce mouvoir est justement celle de l’écriture subversive, où le tissé, et le retissé sont appropriés à l’étymologie du mot texte tissé. 

  Le tissu de phrases, de poèmes bien tissés et dé-tissés, est tricoté alors à travers ces adverbes qui tentent d’unifier le texte et le rendre plus cohérent.

Ceci dit, ces "fruits" qui font l’arbre textuel "promettaient au marcheur"
 l’unité "même en toute chose et innombrable-"
.

  Aussi, peut-on passer sous silence la présence du verbe "creuser" accompagné de l’adverbe "encore".

  En fait, dans ces vers : "désir sans bornes de creuser encore"
 // où "des corps […] se creusent encore pour entendre en pensée/les couleurs […]"
, insister sur le verbe "creuser", même dans d’autres occurrences, témoigne de l’acte d’écrire dont la fonction majeure est de creuser, soit avec les mots, les adverbes ou encore avec la négation que nous allons analyser ultérieurement. 

  Répéter devient désormais une tâche; elle demande énormément de courage et de détermination : "encore un peu de force et de durée/pour essayer de mieux comprendre"
.
  En résumé, la répétitivité, comme phénomène, n’existe pas seulement dans le but de s’identifier à travers des adverbes, mais elle se présente sous la forme d’éclatements itératifs qui prouvent l’ininterruption de l’écriture poétique à creuser dans une poésie essentiellement affranchie; -"en quête d’étendue, la même/sans bornes dehors ni dedans"
-, sans pour autant nihiliste.

   * La négation nie ou dé-nie?

  Négare signifie nier. Certes, mais les questions qu’on se pose sont les suivantes : est-ce que les termes négatifs doivent être les plus représentatifs de la négation ou bien on peut détecter un autre environnement où le contexte lexicalement parlant peut relever de la négation?

  Si la syntaxe joue un rôle important dans l’opérativité des termes négatifs, il n’en reste pas moins que "la polarité par les propriétés contextuelles sémantiques [qui sont] autant que syntaxiques"
 s’avère constructive dans notre étude.

  D’abord, nier c’est refuser l’existence d’une chose, d’un acte, et c’est aussi "induire une échelle de quantité orientée vers zéro"
. 

  Cependant, nous insistons sur le fait que la négation dans la poésie gasparienne se fait existentiellement positive et positivée (comme en soustraction - + - = +); puisque tous les contraires s’attirent. D’ailleurs, c’est la négation qui accentuera cela.

  De prime abord, les emplois de la négation sont larges; on relève justement ceux où peuvent paraître les mots négatifs comme jamais, sans, personne, rien et bien évidemment la particule ne.

   En premier lieu, l’adverbe jamais est activé paradoxalement dans les poèmes.

  En effet, s’il exprime la continuité dans l’absence, dans l’inexistence d’une action quand il est accompagné de ne : "et Wang l’Encre aimait le vin/ne s’arrêtait de peindre jamais"
, il indique aussi la continuité sans nuance négative, d’où d’ailleurs son étymologie issue du latin "jà; jam : déjà et mais du latin magis : plus"
 et donc déjà plus dans le futur : "corps de liquide musique à jamais"
 // "la voix à jamais étonnée perfuse"
.

  En deuxième lieu, la préposition sans, qui est dominante dans les poèmes, nous introduit dans un contact direct avec la négation, exprimant la privation, la manière et le moyen non utilisé : "je ne sais où sans seuil et sans porte-"
 // "la nuit sans mot longtemps croît tout autour"
 // "inapaisable travail sans visage"
 // "l’écriture sans encre/des lois éternelles."

  À cet emploi, s’ajoute l’idée de la continuité privée de toute fin : "des gouttes d’espace/sans fin rebrisées-"
, de toute cessation : "et ce besoin de sans cesse/poser des questions à Dieu
", de tout obstacle qui arrête : "roule sans frein la braise d’une vie"
. 
  Ainsi, ces privations privatives concernent la mouvance qui ne cessera jamais et c’est à l’écriture alors qui se doit d’assurer le prolongement positif.

  Aussi, cette préposition ne serait-elle pas responsable d’une certaine instruction sémantique, autrement dit, si elle fonctionne, à priori négativement, c’est parce qu’elle ne peut qu’assister le point de vue du type favorable en faveur de cette continuité mobile.

  De surcroît, la préposition accompagnée du verbe interrompre renchérit et renforce cette idée : "sans s’interrompre entre sang et pensée"
 // "l’écriture qui traverse sans s’interrompre"
. Toutes ces expressions n’ont été construites que pour être niées : elles illustrent une stratégie constante de l’usage de la négation, qui consiste ici non pas à rejeter un énoncé affirmatif, mais "à simuler un énoncé positif complètement fictif, afin de le nier, et de le nier pour signifier"
.

  En troisième lieu, le pronom indéfini personne, avant d’exprimer la négation, est un nom féminin qui compromet tous les ensembles d’individus dits humains. Toutefois, c’est quand il côtoie le ne qu’il devient négatif jusqu’à l’évincer : "c’est toujours Dieu n’étant personne qui marche"
.

  Cet indéfini, essentiellement virtuel, possède une valeur existentielle, où  Dieu est non-individualisé, non-spécifié. Ici, "la négation porte sur le caractère discriminant de l’indéfini"
 et c’est justement "le prédicat de la non-spécification qui est la cible de la négation"
.

  L’indéfini accroît ainsi subséquemment l’idée de l’infini.

  Par ailleurs, le phénomène de contamination et de rayonnement
 de la particule ne s’impose avec le pronom indéfini rien.

  En effet, rien est un nom issu du latin rem de res qui veut dire chose;  "les corps et les choses qu’un rien déchire-"
 // "soudé au-dedans à un rien de braise"
.

  Cependant, c’est en subissant la contagion du ne qu’il exprime (même seul), paradoxalement, l’absence d’une chose et donc une quantité nulle
 de cette chose; "je ne pense à rien" (deux fois)
 et plus loin "sans tous ces corps et herbes bougés/ […] /je n’aurais jamais rien pensé-"
.

  Quant à la particule ne qui n’a aucune valeur sémantique comme l’a signalé Gaatone (1971)
, est repérée dans le texte sous diverses comportements.

  En fait, on la retrouve à juste titre dans "Non, non n’étanchez jamais la soif"
 dont elle tire sa principale origine sous la forme proclitique. Cette insistance sur le latin non avec l’emploi de jamais dans ce poème pourrait présager que "la soif" de la négation n’est jamais "étanch (ée)".

  De plus, nous notons que cette particule a donné aussi la conjonction ni.

  À priori, cette prétendue conjonction qui coordonne dans le même ordre les noms, n’est à posteriori qu’une disjonction puisqu’elle soustrait les noms et les verbes qu’elle accompagne : "mais la nuit n’a pas de fond/ni toit ni murs ni fenêtres-
 // "ce que ni mots, ni musique, ni rien/ne peuvent imaginer, ni dire-"
. Nous remarquons alors l’attirance de la négation dans ces vers où le ne discordantiel 
, dont le nom dérive de la « discordance » entre le continu et le discontinu, symbolise la déconstruction des frontières entre la lecture et l’écriture, "des dissonances que tu ne peux résoudre-"
 affirme le poète.

  Par ailleurs, nous notons que la figure de l’antiphrase est imposante grâce à l’emploi de la particule disjonctive : "[…] ces dieux anciens/qui détruisent sans colère ni haine-"
 ce qui glose et rappelle que les dieux anciens de la mythologie grecque n’ont pas cessé de détruire, leur malédiction divine sur les victimes humaines a toujours été dérivée de leur fureur.

  Aussi, l’emploi du ne dénote-t-il à lui seul une valeur négative dans des vers où le verbe savoir revêt une acception métaphysique, que l’être humain ne peut comprendre puisqu’elle nous dépasse : "dans la gorge dont on ne sait/si c’est angoisse, prière ou accord-"
 // "des jours de miroir où l’on/ne sait où sont le haut et le bas-"
.
  De surcroît, c’est avec l’utilisation de l’interrogation vidée de la négation qu’on remarque qu’elle est orientée vers une réponse négative : "où ces labours ces membres brisés/trouveront-ils leur visage?"
.

  Toutefois, la présence du ne dans l’interrogation mute en ne semi négatif : "mais n’est-elle pas entière/dans chaque lueur qui me touche?"
 // "(N’est-il pas vrai cependant que le peu/de clarté […] /est nécessaire pour connaître l’obscur?)"
. 
  En fait, on peut nommer la négation ici une négation "explétive", c’est à dire qu’elle n’a pas encore obtenu sa légitimité puisque le locuteur exprime une attente et une croyance contraires à la négation; Joly (1972) signale que cette négation est obtenue par "saisie précoce, là où la négation n’a pas atteint sa pleine opérativité et donc au plus près du champ positif"
.

  Ce ne devient par conséquent, comme l’a montré Muller (1991), un "négatif inverse", puisque l’interrogation négative attire une réponse contraire, c'est-à-dire positive à laquelle s’attend le locuteur; ainsi l’association négative inverse définit « des mots combinant un noyau positif à une négation dépendante » (1991 :397)"
.

  Par ailleurs, nous apercevons une négativité d’un autre ordre.

  Effectivement, cette dernière figure dans le contenu sémantique des mots où leur signification est implicitement négative : "de mélancoliques fins du monde"
 // "fenêtres closes"
 // "[…] la lumière/me montre d’abord mes limites"
 // "bien que la maison près de la mer/ait à présent disparu-"
. Ici, les deux noms à connotation dépréciative "fins", "mes limites" montrent la négativité par rapport aux "sans limites" et "sans fins" qu’on vient de voir en haut avec la préposition sans. De ce fait, ces deux mots contre-disent ces expressions surtout quand on retrouve l’adjectif "closes" qui exprime la fermeture qui va à l’encontre de la mouvance.

  Quant au verbe disparaître dans le dernier vers, on remarque que c’est une négation sous-jacente de la présence de la maison près de la mer, qui est indubitablement présente dans le livre, ne serait-ce dans les titres (La maison près de la mer I et II).

  Ces mots préconisent alors une négation dans leur structure et contenu sémantiques afin de rendre explicite un point de vue défavorable, paradoxal et asymétrique avec ce qui a été dit auparavant : "il n y a pas de véritable négation, mais plutôt une instruction contraire à un point de vue présent dans l’énoncé"
.

  Et c’est grâce à ces activadors negativos (déclencheurs négatifs) de Bosque (1980)
 qu’on pourrait conclure que l’activation du paradigme de la négation est dans cette " logique de la préférence négative : négativisme au-delà de toute négation"
, c'est-à-dire une inacceptation qui va au-delà de la simple négation, qui marque une réfutation qui soustrait toutes règles figées  qui vont à l’encontre de la poésie mouvante dont rêve chaque poète.

  Cependant, si on prétend dire que la négation est absolument négativiste, on ne peut supposer cette dernière sans correspondants positifs. 
  Donc, pour que la négation se fasse, il faudrait quand même que le terrain de la positivité existe pour qu’on puisse le nier, d’où l’affinité existante entre les deux contraires; cela fait entendre que ces antagonistes sont justement à l’image de la négation qui nie en désorientant les règles traditionnelles pour affirmer une poésie désirant un autre mode d’exploration. 

   * La machine désirante :

  On a voulu conclure par ce qu’appelle Gilles Deleuze la machine désirante qui anime notre poète et qui apparaît à juste titre dans des poèmes où le vouloir est "le désir à jamais inapaisé-"
. Ce désir est celui de déconstruire le stricto sensu
 dont nous parle Derrida dans De l’hospitalité. Ce désir et cette soif seront alors les "semences"
 de la poésie gasparienne.

  Notre lecture sera désormais contaminée par cette déconstruction où "le dessin mis à nu enseignait le désir"
, qui est un "souffle qui fut là de toujours"
 et pour approuver cette idée, on ne peut ne pas citer Mallarmé avec "le pouvoir réfringent des mots".

  Ainsi, c’est à travers la typographie, vers la versification et avec la stylistique négativiste qui "aim [e] dire [non et] "oui à une herbe à un caillou/à l’esprit au corps humains"
 que le poète nous fait part de son "désir sans bornes de creuser encore"
 dans les corps des mots et avec les mots à l’envers du livre.

  Nous devons alors prendre en compte que la déconstruction des marques poétiques normalisées et normées, propose de créer d’autres à travers une nouvelle expérience.

  De ce fait, le poète chirurgien puisque esthète manifeste par cette poésie expérimentée le "désir jusqu’au bout de guérir"
 le texte et l’humain. Ce défi que lance le poète, malgré l’impuissance et les limites auxquelles nous sommes confrontés, est "un désir précis:/arriver par-delà le désespoir-"
.
 2- Lorand Gaspar : un poète plasticien; une poièsis plastique :
   La langue étrangère qui creuse dans la langue poétique de Lorand Gaspar est d’ordre scientifique.

   En fait, dire que toute écriture détermine le registre socio-professionnel est  une preuve à l’appui qu’être poète n’exclut pas sinon jamais être physicien ou médecin comme l’a toujours pensé Lucrèce
.
 A/ Le chirurgien des formules à la forme-corps du texte :
   * Formules : petites formes de phrases cliniques :
  De prime abord, nous notons que le poète procède par des formules dont le la forme est le plus souvent poétique, surtout lorsque le contenu devient "scienticisé" si on peut dire. 

  Ces formes prennent effectivement forme et corps dans le volume et du mot et de la phrase, volume qui nous inscrit ensuite dans les pseudo déficits du mot dont il a été la cible, et nous amène à effectuer une analyse clinique sur la majuscule et la minuscule. 

  Un mot, un texte, un poème ou un titre ne peuvent exister sans être dotés de corps vivant, biologique si on veut. En d’autres termes, le mot est justement cet atome qui élabore la structure du poème.  
  En effet, le mot est un nombre limité de lettres et forme évidemment des accumulations différenciées selon leur ordre et leur position dans le mot.

  Ainsi, cette agrégation est perçue dans des vers où on rencontre des mots séparés et mis en évidence pour mieux les analyser : "couleurs, sourdes, ouatées"
. Ici, c’est justement le dernier mot qui nous intéresse.

  En fait, l’adjectif "ouatées" est important dans la mesure où il signifie le pansement du médecin et du poète puisque le mot est pansé avec les lettres mais aussi avec le pansement sémantique.

  De plus, nous notons que le mot gasparien est un mot volumineux de sens; c’est le poète qui le charge d’amplification sémantique en dehors de son accroissement graphique : "la pudeur alluma sa lampe dans les pores-"
; les pores seront alors allumés dans des phrases pansues, longues soient-elles ou courtes. 

  Par ailleurs, ces atomes de mots sont formés "de petits corps mus et figurés, de même matière, simplement différenciés par leur taille (,) leur forme et leur sens. Le vide immense alentour est posé comme la condition de leur mouvement"
.

  De ce fait, ce vide continu dans la phrase entre les mots est une condition vitale pour la survie du mot dans une formule phrastique; c’est une chambre clinique dans laquelle s’effectuera les opérations sur les corps des mots : "[…] un monde grand de vingt chambres/penchées sur le halo des lampes à pétroles"
.

  Ce vers montre alors que les gardes de nuit sont une disposition non seulement du médecin, mais aussi du poète qui écrit et fait ses consignations la nuit venante: "grappes de pensées/dans la nuit du corps/ouvertes aux mots/levées dans le coeur"
.

  Par ailleurs, nous voyons d’abord, dans les phrases formulées, des "segments des membres et du corps"
. Ces segments dont nous parle le poète sont allongés par la masse atomique de mots-"corps lancés à toute allure"
- qui relèvent du champ neurologique : 
"C’est la seule écriture que tu puisses lire aujourd’hui.

comme si ta rétine et les neurones gris où s’élaborent

et se dissolvent ces dessins purs d’un seul élan tracés"
.

  Le métalangage se manifeste donc, dans ce poème, à travers lequel "l’écriture […] traverse sans s’interrompre/les corps et les choses qu’un rien déchire-"
.

  Ce rien qu’évoque le poète pour montrer son pouvoir de déchirer "dans la substance même d’une infrangible unité"
, est un rien qui existe dans sa poésie même et aussi dans le corps du mot.

  C’est là qu’on s’aperçoit que les "visages de mots à jamais/dissonants, mités, [sont] maladroits"
 parfois.

  Effectivement, ces « maladresses » qui peuvent toucher les corps des malades résultantes du tâtonnement du médecin, "[…] emprunte (ent)/les voyelles d’un mot/feuillages de nos corps/que visite le vent, /consent (ent) à nos limites-"
.

  C’est ainsi qu’on peut repérer à juste titre un poème qui fait preuve d’une graphie fautive où le mot "la" est ambigu dans la mesure où il ne peut pas être un article défini puisque nous avons un nom au masculin alors que ce dernier demande un article au féminin et parce qu’il ne peut pas être un adverbe de lieu puisque l’accent grave manque : "Ici, quelqu’un, des jours, des années/écouta la bruissement de ses doigts"
. 
  Cependant, le "la" ici, accompagné du nom "bruissement", " (dans le bruissement discret de courants et de chimies)"
 est justement la sixième note de la gamme en do, il bourdonne alors dans le poème pour donner le ton de la phrase et du vers chimique et alchimique.

  De plus, on remarque la présence d’un mot qu’on ne sait si on peut le désigner de néologisme ou d’erreur. Ce mot est "perlement" : "pulsation du même/perlement continu"
.

  Étant donné que le corps du mot "perlement" peut être scindé en deux : perle / ment, ici c’est la "perle" qui résonne avec "pulsation". La perle, c’est à dire le germe se trouve dans chaque pulsation, dans chaque battement. Tandis que le "ment", c’est peut être le suffixe qu’a ajouté le poète pour indiquer la manière "continu"(e).

  Mais, ces pseudo-fautes auxquelles aura le droit Gaspar ne seront-elles pas aussi les signes des brouillons et des manuscrits de l’écrivain et non des erreurs du médecin qui a toujours le souci d’entretenir?
  De surcroît, cet oubli de lettres est peut-être un refoulement de la part du poète qui va s’extérioriser éventuellement dans une représentation de mots ajoutés pour créer un néo-mot comme "perlement" dont la signature sera une griffe gasparienne.

  Ainsi, dans des phrases conformes ou formellement informelles, le souffle est unique. Toutefois, c’est justement dans les poumons que "le sens du souffle […] se cherche-"
.

  Ailleurs, on trouve ce souffle qu’on cherche dans ce "double mouvement de diastole et de systole qui n’est autre que le rythme du vers- ici libéré des contraintes métriques, partiellement ponctué et sans majuscules initiales"
.

  En fait, indubitablement, cette liberté par rapport au mètre se cristallise dans cette oscillation entre la minuscule omniprésente et la majuscule
 dont la présence n’est pas prédominante.

  Au premier abord, la taille étendue de la majuscule par rapport à la minuscule est apparente particulièrement dans un poème où toutes les phrases, sans exception, commencent par une majuscule : "Terre dévêtue/Terre usée/Lumière friable/Saveur sans fond/Étrange saveur de chair nue/Ruinée, moulue"
.

  Ensuite, cet emploi s’explique d’une part par l’autonomie de chaque phrase, et d’autre part de chaque mot qui attire l’attention du lecteur.

  Cependant, nous trouvons des pages entières où la minuscule s’impose comme dans les pages 19, 20, 21 du poème Patmos.

  De ce fait, on ne pourrait reconnaître la majuscule sans l’avoir vu par morceaux minuscules; et ça nous rappelle en fait l’art minimal : "Issue de la phénoménologie, l’esthétique de l’art minimal tend à provoquer l’expérience esthétique chez le spectateur en l’incitant à concentrer son attention directe des éléments primaires"
.

  Ainsi, cette concentration par rapport à cette "chair"
 minuscule est une rigueur qui ne concerne que ces atomes et ces corps minimaux qui forment inévitablement la structure primaire de chaque corps, cette rigueur "doit créer chez le spectateur une émotion que l’on pourrait appeler de poésie intellectuelle. (N. Blumenkranz.)"
, une rigueur de poésie scientifique.
 Toutes ces con-formations n’ont pu être que des "enchantements de couleurs et de formes/étincellement d’écailles et de chairs"
 grâce auxquelles la sourde présence de ces formules cliniques hante le langage poétique du poète et laisse voir la poésie du mot sous d’autres formes.

  * La grammaire du corps et la syntaxe de la vie :

  Étymologiquement, la grammaire "Gramma,-atos est tiré de graphein « écrire »"
, la grammaire est donc la science; celle de l’écriture. 

  En effet, cette science relève "de l’esthétique en tant qu’elle fait partie de l’art, dans le domaine littéraire, de choisir telle tournure de phrase, tel type de relation entre les mots."

  C’est pourquoi le rapport entre les mots devient dans la poésie gasparienne une relation de vie puisqu’en son absence, le mot n’a pas d’existence.    D’ailleurs, Deleuze dit à ce propos que "la syntaxe est l’ensemble des détours nécessaires chaque fois créés pour révéler la vie dans les choses"

  Ainsi, les verbes, les adverbes et les conjonctions sont autant de variables grammaticales qui assurent "les modes de relation entre les formes"
.

  Ces éléments paraissent alors dans des poèmes où le mimétisme se fait à travers le verbe coudre et ses dérivés; "[...] cherchant à recoudre des corps/que d’autres sans relâche déchiraient"
 // "des corps s’accordent et se fouillent au couteau/se cousent et se décousent, guérissent parfois"
.

  Toutefois, on remarque que l’agrammaticalité des constructions paraît dans un vers où le vrai sujet devient ambigu en côtoyant d’autres dans une même phrase quand l’accord ne concerne qu’un seul nom : "Ici, quelqu’un, des jours, des années/écouta la bruissement de ses doigts"
. Sinon dans ce poème qui n’inscrit pas le ni discordant comme il se doit, pourtant la construction le réclame : "je parle à un homme qui n’a/jamais vu d’herbe, de ruisseau"
.

  On comprend alors que cette a-construction serait à notre sens comme la limite des expressions exactes, elle résonne donc comme une anomalie, et c’est là que le couteau se charge de couper le fil syntaxique de chaîne et de trame : "des jardins nocturnes du corps/syllabes de vers décousus-"
.
  Cependant, est-ce cette agrammaticalité qui causerait métaphoriquement dans "[…] tout à ce travail/sous-terrain, silencieux/ […] un souffle s’éteint/sur la pointe des cils/dans la rigueur des aiguilles/du grand pin que découpe/la vitre illuminée"
 ? Puisque nous disons que la syntaxe est source de vie dans les phrases, pourrait-elle alors traduire les anomalies scientifiques du poète ?

  Effectivement, cette syntaxe scientifique est humaine, les limites le sont aussi. Tous ces vers constituent donc une "détaxe", une "surtaxe"
 qui exprime l’impuissance de l’homme devant la méta-physique.

  De plus, nous notons que le cœur est assimilé à la grammaire car le souffle ne provient que de cette couture des cellules grammaticales que seuls "l’esprit, le regard et l’ouie/s’acharnent à recoudre selon nos coeurs"
.

  Lorand Gaspar serait ainsi à certains égards un "grammatiste « qui enseigne la lecture et l’écriture »"
 à l’envers de la grammaire ordinaire.

  En revanche, la limite asyntaxique n’empêche pas "l’existence d’une littérature, (puisque) l’écrivain trouve toujours le moyen de dire ce qu’il a à dire"
.
  Finalement, cette grammatologie qui a été reprise par Jacques Derrida est non seulement "la science générale de l’écriture"
, mais aussi et avant tout une philosophie de vie puisqu’elle se présente en tant que création artistique.

  Ainsi, si nous avons évoqué la syntaxe métaphoriquement en la désignant par fil, c’est parce que le fil symbolise le souffle et également car l’acte de filer est un acte de création : "filer, tisser sont pour la femme dans le bassin méditerranéen, ce que labourer est pour l’homme : c’est s’associer à l’œuvre créatrice"
.

   * Esthétiser pour greffer :

  Esthétiser est un acte scientifique qui se soucie de la beauté d’où la définition de l’esthétique qui ne peut être que la science du beau.

  Cet acte est la touche du savoir-faire sur le corps de l’objet artistique qui se manifeste justement dans les poèmes gaspariens.

  En effet, les mots subissent un type de "greffes"
 particulier dans l’œuvre qui se manifeste dans la co-présence de mots du registre chirurgical avec des mots distincts où le texte devient le corps du patient par excellence.

  En fait, le chirurgien épingle des mots imprévisibles avec d’autres qu’il choisit d’enter (comme les paperoles de Proust)
 et puis de les cicatriser sur un même corps.

  Mais le caractère inopiné des mots que le poète introduit admirablement sur l’écorce textuelle, n’est-il pas le propre de la poésie et de la littérature tout court?

  En commençant à juste titre par le titre, on remarque qu’à priori, les attentes du lecteur sont du moins passées à côté, puisque comme l’indique le titre de l’œuvre Patmos en majuscule, on voit et autres poèmes au dessous.   Or, ne pas se fier au titre et à son imprévisibilité, quand on lit le reste des titres des poèmes, s’avère une avant-garde importante. 

  On remarque alors que Patmos ne figure qu’une fois dans le poème, c’est justement un titre métaphorique, puisqu’on peut considérer tout le recueil comme une île, mais aussi métonymique car c’est une partie du livre monde (entier) avec la mer qui figure dans les titres La maison près de la mer I et II.

  C’est là qu’on peut noter que le lecteur devrait prendre et le titre principal et les titres secondaires par surprise.

  Également, ce caractère apparaît dans les mots relevant du sol médical, dans les sous-sols du texte à travers cette co-habitation inattendue entre des mots poétiques et des mots corporellement scientifiques.

  Effectivement, on voit dans ce vers "frappements en désordre du cœur/la pensée décousue dans les bruits de la mer-"
 que les battements du cœur deviennent en désordre, chose qui est curieuse dans l’emploi de ce terme qui indique la manière; ces battements ne sont plus alors que des éléctro-chocs en désordre, puisque ce désordre contamine et le texte et le lecteur et le médecin.

  De plus, ce poème : "le vent souffle quand il veut/dans nos mots dans nos gestes"
 attire notre attention par les verbes imagés qui relèvent de l’humain. Le souffle du vent, employé comme verbe, est important dans la mesure où c’est le souffle de l’homme qui se cristallise dans les mots prononcés et les gestes vivants.

  Mais, la transplantation du nom "vent" dans ce vers relève de cet élément naturel qui dépasse l’humain dans son souffle.

  Cela fait entendre que sans ce souffle, humain ou naturel, ni les gestes, ni les mots, ni la poésie n’auront leur propre respiration.

  Quant au vers suivant, on note la répétition imprévue dans ce vers : "Et la chair rame dans la chair"
 qui est dans l’emploi de la conjonction de coordination. La présence du "Et" en initiale majuscule est prenante, elle attire non seulement "chair" mais la rend aussi répétitive entraidée par le verbe imagé ramer. 
  Ainsi, la chair (1) n’est pas la même que la chair (2) puisque la chair qui rame doit nager et baigner dans une autre chair sinon ça amplifierait la tautologie fortuite. C’est pourquoi, la première chair est à voir dans son sens simple de la substance musculaire. Tandis que dans la deuxième, la liste est ouverte; elle peut être le corps par opposition à l’esprit, sinon la chair rimbaldienne dans la pulpe, le noyau, ou encore le texte en chair et en os, et enfin le côté sensuel du texte qui relève du plaisir barthien.

  Finalement, un poème ambigu attire notre attention dans un côtoiement entre deux constructions d’un écart sémantique curieux : "plus loin un chien, la caresse d’une herbe."
 Pourtant, la coordination semble être un effort attentionné pour assurer la proximité entre les deux.

  Ainsi, imprévisible ou prévisible n’est pas là la vraie question, puisque dans les deux cas, c’est le sens qui est imprévisible même si on prétend être familiarisé avec. 
  Si le vrai poète est donc "celui qui rompt l’accoutumance" selon Saint Jean Perse, lecteur est celui qui doit se méfier du sens dans tous les sens pour surprendre à son tour le sens qui était en dormance.

  Par ailleurs, la chirurgie esthétique s’effectue aussi en faisant greffer stylistiquement parlant des figures dont la seule visée est de transplanter une autre reconstruction sémantique.

  Ces figures chirurgicales sont notamment la métonymie et la métaphore.

  De prime abord, nous notons que ce n’est pas juste la métonymie et la métaphore en tant que figures qui nous intéressent présentement, mais plutôt  leur pouvoir esthétique et cicatrisant qui relève de l’expérience scientifique et de la découverte empirique du poète scientifique et du scientifique poétique.

  Nous avons alors choisi ces deux figures qui ont "joué un rôle considérable dans la formation des langues, toutes les idées abstraites ayant été exprimées par des mots qui désigneraient des réalités concrètes auxquelles on les comparait"
 puisque l’abstrait est une idée immatérielle qui se doit d’être concrète à travers des comparaisons identitaires qui servent à aménager le langage poétique soit-il ou ordinaire.

   D’emblée nous notons que la métonymie qui relève de "la similarité positionnelle et contiguïté sémantique"
, se fait par greffes.

  En effet, dans ces vers bellement métonymiques "sans s’interrompre entre sang et pensée"
 // "Oui, oui, tant d’esprit dans les doigts"
 // "…le désir/d’aller à la sève des corps et des pensées."
, les greffes se font-elles par "un déplacement sémantique"
, par contiguïté en plaçant une similitude particulière à travers les membres du corps sémantique; le "sang" et la "pensée" qui sont les parties du corps physique et intellectuel, aussi, l’esprit dont nous parle le poète dans le deuxième vers qu’on a relevé est ce souffle créateur
, mais aussi l’intellect, l’âme spirituelle "dans les doigts" "cueilli sur les choses et les corps-".

  Aussi, dans ce vers : "entre feuille pinceau étendue/corps de liquide musique à jamais-"
 la tautologie poétisée est-elle implicite par la présence de la "feuille pinceau" qui transplante sa propre métonymie dans le "corps de liquide" qui est l’encre. Nous voyons alors que la contiguïté n’empêche pas la similitude, elle relève donc selon Fontanier, d’un « tour qui opère sur le sens d’un seul mot »
. Ceci dit, les greffes de ces mots métonymiques tournent autour d’un seul sens et sont reliés à travers ce dernier -selon le langage freudien- par une chaîne associative, " identifiable par son tenant-lieu"
 dans un même corps.

   Ensuite, le deuxième instrument esthétique est la métaphore mystérieuse qui a été considérée d’abord comme des "similitudes abrégées"(Bossuet)
.

  Cependant, comme avec Lacan qui n’a jamais trouvé la vraie et véritable métaphore, nous comprenons que cette dernière laisse ses cicatrices sans pour autant qu’elle soit claire dans les esprits.

  D’emblée et à croire le premier sens du mot métaphore qui vient du grec et qui est "aspect extérieur, apparence, forme"
, nous nous intéresserons plutôt au sens intérieur du suffixe phore.
  En effet, tout corps contient un phore, un fruit plus précisément et plus métaphoriquement un phallus. Ainsi, la métaphore cache dans chaque expression une "intersection entre deux champs sémantiques" et non "une comparaison abrégée"
; cette intersection (comme une synapse
) est le fruit de l’union
 de « deux mondes antagonistes dans le saut équestre de l’imagination »
, un acte sexuel qui donne le nouvel enfant qui apparaissant sur le texte : la métaphore. Et donc, comme l’a bien vu Lacan, elle n’est pas comparaison mais plutôt identification.

De plus, si on parle d’identification, c’est justement la substitution d’Un mot pour un autre, telle est la formule de la métaphore, affirme Lacan dans ses Écrits (p 507) puisqu’elle est une figure de substitution à travers la « représentation de chose
 » chez Freud en raison du signifié.

  À la lumière de toutes ces définitions polémiques, on peut dire que la substitution est un acte esthétique chirurgical par excellence.

  En effet, la métaphore se positionne soit souvent dans un nom; "geste qui touche un instant/le sombre jardin du corps-"
 // "souffle qui fut là de toujours/poumon clair d’esprit dans la pierre"
, soit dans les adjectifs; "sur ces reins meurtris, enneigés"
. 

   Ainsi, le corps est enté d’un "sombre jardin" en s’identifiant à lui, quant au "souffle" du deuxième vers, on note qu’il devient un "poumon" spirituel, "clair" dans la pierre. 

 Tandis qu’au dernier vers, on remarque que ces organes : "reins" gauche et droit de couleur rouge et quoique "meurtris", deviennent "enneigés" de la couleur blanche de la neige et donc guéris puisque la "neige carbonique est employée pour traiter certaines maladies"
. 

  Enfin, le poète se doit d’être un esthète à travers la métaphore qui n’est pas dilettante, puisque c’est grâce à elle que le poème devient à l’image "des fruits tombés" "que décompose"
  l’interprétation.

  De ce fait découle la métaphore du phallus autour duquel tourne le poème : "noyau de pudeur déboutonné"
, dégrafé afin de mieux co-naître le mythe du poète dont nous parle Mahmoud Darwich dans La Palestine comme métaphore
 et qui se cristallise dans la naissance "de la construction du poème, de sa forme et de son univers propres. Celui qui transforme le langage concret en langage poétique" et ce à travers ce « complexe de liaisons métaphorique et métonymique […] »
 "qui sont la respiration d’à peine une couleur"
.
  Nous conclurons par deux vers métaphorique et métonymique qui font de la poésie "un muscle de lumière"
 qui sera encore "plus clair en posant les deux mains/de la pensée sur les choses, sur un corps/comme ceux qui ont pouvoir de guérir-"
.

  Les mots-souffles qui nous interpellent et dont nous parle implicitement le poète tendent le langage dans tous les azimuts; "ils inscrivent la poésie dans une sorte de langue étrangère [où] tout le langage révèle son dehors, au-delà de toute syntaxe"
. 
  Toutefois, toute poésie est métaphorique puisqu’elle « fait image » dira Freud, et si ces figures ne sont que des "pansements jetés"
, c’est justement parce que le mot, le vrai corpuscule qui est instrument chirurgical est seul apte à composer et poser toutes les figures syntaxiques ou rhétoriques.

  Ainsi, toute composition est donc indubitablement esthético-stylistique, artistique; "composition, composition, c’est la seule définition de l’art"
.

Ajoutons à ça; décomposition, déconstruction, ce sont les seules définitions pour reconstruire toute ossature textuelle.

    B- Corpuscule du texte et corps humain : mise en sens et remise en corps :
  La relation à l’écriture est la relation au corps, affirme Roland Barthes dans son texte le plaisir du texte. Ainsi voir le mot comme une quintessence ne fait qu’introduire des mondes dans le corps humain à travers une écriture hors normes, quelque fois douloureuse dans cette altérité entre sens textuel et sens humain, et entre douleur muette et douleur soufflante et soufflée.

   * Le champ groupusculaire de la poésie scientiste : 
  L’écriture du scientifique n’a jamais été un alibi pour le poète pour écrire ses œuvres, c’était plutôt l’expression d’une échappée de la textualité poétique classique et d’une quête : où vit exactement la poésie?

  Nous tenterons alors de montrer la vivacité poétique en étudiant la liaison thématique entre poésie et science qui détermine cette écriture pour rebondir sur les termes exacts scientifiques et vigoureux du savant qui ont causé la contagion entre ces deux mondes à priori antagonistes.

  De prime abord, nous notons que le texte gasparien s’offre comme une cellule qui renvoie à un organisme dont les tissus sont des fibres vivantes.

  Bien plus, ces fibres préparent  inlassablement un milieu d’interaction entre le thème médical d’une part, et un thème poétisé d’autre part.

  En effet, le sens est réactivé à travers le champ lexical de l’organisme sensuel qui chevauche les cellules germinales du sens : "à tout ce qui dans mon corps bat, ressent, respire/ [...] /brassant les feuilles de la pensée"
; ce poème met en avant, grâce aux verbes, les sensations du corps qui atteignent la "pensée".

 De plus, nous remarquons la profusion des noms parfois explicatifs, parfois isolés qui relèvent justement du corps sensible, physique et sensuel: "pensées et mots se lavent à la rosée/des mots qui sont nerfs, qui sont chair criés"
 // "le frisson court de nervure/en nervure [...]"
 // "battements dans l’oreille du cœur"
 // "l’oreille, la voix les doigts le cerveau"
 // "dans les gorges"
 ; // "la douceur…du sein"
. Aussi, les termes appartenant à la neurologie comme "nerfs", "nervure", "cerveau" et les mots joignant les membres et membranes visibles du corps : "chair", "oreille", "doigts", "gorges", "sein".

  Ainsi, ces groupes de corps-mots seraient à leur tour des membranes essentielles de l’écriture à travers lesquelles sans oreille, sans voix, sans doigts et sans nervure-nerfs, la poésie serait une poésie agonisante. 

  Toutefois, si les termes physiques de la physionomie corporelle nous semblent en parfaite symbiose entre poésie et science, on trouve néanmoins des mots d’un pédantisme sémantique qui étanche la lecture.

  En fait, le scientisme du poète, -loin d’être comparé au sinistre apothicaire Monsieur Homais de Madame Bovary de Gustave Flaubert-, nous montre que le poète adopte la science philosophique à l’instar de Félix Le Dantec qui affirme que « la science est impersonnelle ou elle n’est pas la science ».

  On a donc l’impression que "les termes médicaux ne veulent pas sortir des laboratoires et du codex"
 "dans le poème vidé de ses mots"
.

  D’ailleurs, c’est en employant des termes non seulement exacts mais rigoureux qui témoignent d’une science pure, très scientifique qu’ils priment alors sur la poésie : "comme si ta rétine et les neurones gris où s’élaborent/et se dissolvent [...]"
 // "dureté de fonds sous l’eau translucide"
 // "tels les flancs érodés des massifs calcaires"
. À travers ces mots chimiques du laboratoire scientifique, nous pouvons relever le vocabulaire de l’hermétique du langage du poète à partir de ces vers : "Chemins ardus s’il en fut/sont réponse sans répondre"
 // "en chemin vers l’inconnu"
. 

  Par conséquent, l’adjectif  "ardus" qui qualifie les  "chemins " de la lecture, et l’expression  "sans répondre" qui concerne la réaction du lecteur, indiquent que le scientisme du médecin ne nous donne pas de réponse claire et nous voilà alors en face de  "l’inconnu ".

  À cela s’ajoute le mot  "rigueur " dont parle déjà le poète : "la rigueur de Spinoza/chemins ardus s’il en fut/ [...] notre seule béatitude-"
. Le médecin pose alors la problématique du conctus spinozien qui se cristallise dans la persévérance de l’être dans le connaître. Cette persévérance et cette rigueur que Gaspar hérite du philosophe, sont notre seule "béatitude " certes. Ainsi, ce mot que Spinoza utilise fréquemment, ne se réalise que grâce à la connaissance intuitive (le 3ème degré de la connaissance), elle est insistée dans le poème gasparien par l’emploi du pronom personnel  "nous" qui implique le lecteur et les personnes, et le superlatif  "seul" qui pose la connaissance et la "béatitude" au dessus de toute épreuve.

  Alors, c’est à travers ce poème que le poète invite magistralement et argumentative-ment le lecteur à  surpasser la "fenêtre éclose dans nos mots"
 en suscitant d’autres lectures : "ces langues que j’ignore et qui me parlent"
 dira le poète pour mieux impliquer le lecteur.

  Par ailleurs, le physicien nous transmet à travers les mots leur contagion par rapport au poème.

  En effet, toutes ces formules scientifiques et chimiques apparaissent métaphoriquement comme un virus.

  Cependant, la question qu’on se pose est la suivante : est-ce la poésie qui est un stimulant pour la science ou bien c’est la science exacte qui peut toucher les fondements poétiques et les renverser pour qu’elle territorialise le virus dans le milieu poétique déjà déterritorialisé?

  En fait, cette question attend toujours sa réponse et comme l’a bien dit Lorand Gaspar dans une phrase oxymorique : "réponse sans répondre"
, puisque c’est l’élasticité du concept scientifique et poétique qui prépare la fluidité des milieux et leur caractère réceptionnaire.
  Par conséquent, le texte gasparien ravageur, ce sol absolu, n’est jamais en repos puisqu’il est toujours animé par "le désir/d’aller à la sève des corps et des pensées."
 
   * Le mot : sens et corps humains :

  Force est de reconnaître que la déconstruction derridienne impute au sens plusieurs identités à l’image de l’humain; d’ailleurs on ne peut passer sous silence l’altérité qu’on relèvera sur tous les plans qui altère le sens et le rend de plus en plus vivant et vivace.

  En effet, l’altérité est diversifiée dans le texte gasparien.

  D’ailleurs, on la trouve dans l’emploi des pronoms personnels "je" et "tu" où le je avec le tu deviennent autres. Autrement dit, ils rendent l’écrire un acte pour se traverser, s’autrifier. 

  D’emblée, si le je du poète apparaît pour revêtir le rôle du narrateur dans ce poème "je me souviens de la peur dans les fonds"
, il peut aussi se montrer dans des matières autres : "Depuis tant d’années je demande/ […] /d’être la peau et d’être la pierre"
. C’est là qu’on voit bien l’irruption d’un "Moi-Peau" de Didier Anzieu sur le corps du texte.

  De plus, nous notons que la voix du poète est particulièrement présente dans cette absence du je explicite; c’est le jussif qui va se charger de la voix subjectiviste avec le "nous", une voix qui implique tu et plusieurs tu; "Un je ne sais quel autre en toi"
 // "parle nous clarté vêtue de mille images"
 // "pensée arrête- toi et accueille/cet instant de fraîcheur"
.

  Sauf que le tu dans ces vers, est un tu exceptionnel; une fois il s’adresse à la clarté, une autre à la pensée. Or, ces pseudo-tu sont des matières abstraites, -du moins par rapport à l’humain-. Ainsi, le poète s’adresse à eux afin de montrer leur pouvoir.
  Aussi, aperçoit-on des poèmes où le je est métissé du tu, puisque le tu devient cette éruption de l’être humain; "tu cours à une faille/ […] /et tu creuses la douleur"
 // "Tu aimes ce grand vent accouplé à la mer"
. 

  On comprend tout de suite que le poète mute alors en un auteur et poète de l’autre dans ce va-et-vient entre le toi et le moi : "et personne ne sait jusqu’où /sera sienne ce peu de clarté/qui se montre dans le toi et le moi/des gestes et des mots-"
.

  Par ailleurs, bien qu’on ait évoqué furtivement le subjectivisme, on le posera maintenant dans un corps-à-corps avec l’objectivisme.

  En fait, la matière subjective est perçue non seulement dans cette présence du je, mais aussi dans l’emploi des adjectifs, dont leur position antéposée par rapport aux noms, ne fait que renforcer la subjectivité soit pour « péjorativiser » : "inapaisable travail sans visage"
 // "le dur noyau de peser, de pourrir"
, ou bien les connoter « méliorativement » à l’aide des intensificateurs "si" et "d’un": "fruits, saveurs, et si claires dissonances"
 // "peau tendue d’un immense fruit mûr"
.

  Quant à l’objectivisme du poète, il est clair que la postposition des adjectifs renforce cela. Mais c’est surtout avec les mots scientifiques qu’ils deviennent plus objectivisés : "la ligne tendue des membres
" // "quelques points de couture fragiles"
 // "toucher le corps frileux, froissé"
.

   Aussi, la subjectivité enchevêtrée avec l’objectivité n’est-elle pas l’image de la poésie qui se nourrit de la science et vice-versa : poésie subjective et science objective. 

  Toutefois, le poète chirurgien, qui a vécu l’occupation israélienne et qui a accompli son devoir de médecin pour soigner les malades, en fait allusion dans son texte.

  En fait, la référence au vécu réel du poète est perçue sous le signe de l’altérité dans le poème, puisque ce réel se présente non seulement dans la description de l’écrivain qui retrace ce qu’il voit, de ce qu’il a vécu dans les hôpitaux au temps de la guerre : "Et je me rappelle ces nuits lointaines/(qu’une fois de plus embrasait la guerre)/ […] /trois femmes et un homme/cherchant à recoudre des corps/que d’autres au dehors sans relâche déchiraient-"
, et finalement sa vie en Tunisie dans cette maison près de la mer : "bien que la maison près de la mer/ait à présent disparu-"
.

  De surcroît, à l’altérité stylistique dans l’emploi de certaines figures rhétoriques (comme on l’a bien vu avec la métaphore et la métonymie), nous ajoutons que la figure de l’oxymore est intéressante car elle connote le paradoxe et du sens et du langage et de l’homme.

  Effectivement, ce paradoxe se cristallise à travers des adjectifs verbaux oxymoriques : " amas de battements/noué, dénoué
" ou par un adjectif s’opposant au verbe : "les yeux de nuit […] /regardent chaque son ou battement brûler/d’un insoutenable qu’il faut soutenir"
, soit avec un complément du nom : "un cri de silence"
.

  Ainsi, ces oxymores sont des métaphores de pensées, de sens et d’idées qui sont "insoutenables" malgré notre effort de les "soutenir", des mots qui sont des "battements noués" puisque liés au sens et "dénoués" dans leur désir de se libérer des nœuds accablants et enfin une métaphore de l’homme qui, en criant les paroles, veut imposer e le "silence" des mots qui lui échappent. 

  À cela s’ajoute une altérité qui se traduit dans l’assemblage métissé entre cerveau (mnémotechnique comme dira Barthes) et écriture : "tissage d’une feuille, d’un cerveau,"
 // "l’esprit tout entier dans la main"
, à savoir aussi avec un complexe de renvois entre pensée et mot : "dans l’idée d’infini-"
, entre idée et corps : "idée que je peux/entendre et toucher-"
, et enfin le silence et la parole : "tant de pensées qui furent sans mots"
.
  Par conséquent, nous notons que le sens assure toutes ces énergies mouvantes entre l’esprit et le corps à travers ces éléments originels, qui, quoique mnémotechniques ou pantomimes soient-ils, subsistent continuellement dans l’étreinte, "dans chaque battement du corps à corps/sur les touches de l’immense clavier"
 comme "lorsque deux sensations résonnent l’une dans l’autre en s’épousant si étroitement, dans un corps-à-corps qui n’est plus que d’ « énergies »"
. Et c’est grâce aux"mots que je cherche-"
 dira inlassablement le poète des mots précaires, des "corps comestible" [s]
 que la lecture et l’écriture se nourrissent. 

  De plus, on aperçoit que l’altérité est alors un virus qui a affecté même les fondements architecturaux des titres.

  De ce fait découlent les seize titres présentés sous le signe de l’altérité spatiale qui se cristallise avec la migration du titre et du texte de l’île grecque (Patmos) jusqu’à la mer tunisienne (Sidi-Bou-Said), de la demeure (La maison près de la mer I et II) jusqu’au tabernacle (Monastère), du désert (Sefar) jusqu’à la flore (Amandiers).  
  Tous ces exo-tismes que traversent les titres sont des hors-là
 qui rendent le mot un vrai migrateur à travers le temps (Nuits) et l’espace : "tel l’Orient en toi du vol nocturne/des grands et des infimes migrateurs-"
.

  Ainsi, les titres sont ces corps de mots et d’esprit qui créent l’œuvre scripturale et l’œuvre humaine : "l’esprit présent dans la saveur/que ces corps ensemble composent"
.
  Somme toute, l’altérité est donc partenaire du connaître, elle fait preuve des expansions du je et du tu humains et non humains, du sens, des titres et de leur élargissement spatial, des limites du mot et de l’être dans le paradoxe;  tous sur une même "ligne de partage"
.

  Puis, cette altérité est aussi partenaire de la liberté puisqu’elle consiste à ne pas atteindre une forme exacte mais "trouver la zone de voisinage, d’indiscernabilité ou d’indifférenciation telle qu’on ne peut plus se distinguer d’une femme, d’un animal ou d’une molécule : non pas imprécis ni généraux, mais imprévus, non-préexistants […]"
.

  De surcroît, si tout texte est un intertexte comme l’a bien dit  Barthes, on ne peut négliger alors l’altérité intertextuelle allouée à la poésie gasparienne. 

  En d’autres termes, le texte se tourne vers des références de source culturelle, religieuse, historique, littéraire, et artistique.

  Cette volte-face vers ces renvois signe la richesse du texte poétique et de chaque indication introduite dans le poème avec toute la subjectivité gasparienne.

  Au premier abord, le texte culturel dans l’inter-poème est perçu grâce à la description colorée de l’échantillon caractéristique de l’Orient : "cris et couleurs d’un marché d’Orient/odeurs de corps, d’épices et les bruits/portés par la houle de l’appel à la prière/Allahou Akbar"
.

  En ce qui concerne le renvoi religieux, on remarque qu’il est diversifié. 
  Il existe alors dans le christianisme avec la personnalité du Christ et sa passion : "L’amour sans bornes du Christ"
, qui fait allusion aux souffrances et supplices du crucifié à l’image de la douleur humaine, ou avec Abraham le personnage de l’Ancien Testament qui symbolise l’appel de Dieu à se rassembler juifs, chrétiens et musulmans pour la paix. D’ailleurs la figure de l’Archange qui rejoint cette idée -puisque les archanges représentent une catégorie d’anges-
 est introduite dans une construction comparative : "Quelqu’un assis gluant encore dans la nuit/dans la pourpre de l’Archange à la table d’Abraham-"
.

  Ensuite, le renvoi historique est perçu à travers Alexandre : "Et la crasse des siècles sur le noble profil d’Alexandre"
. Ce personnage de l’Antiquité, est qualifié de "noble" parce que, devenu roi de Macédoine à vingt ans, meurt à trente-trois ans après avoir conquis le Moyen Orient, l’Asie centrale et être allé jusqu’en Inde. Ce héros a fait entrer dans ces pays la civilisation grecque et est devenu dès lors l’un des plus grands conquérants de l’histoire.

  Ainsi, le texte détache le présent poétique pour le placer dans des icônes et des périodes historiques activées non seulement par la poésie mais aussi par notre lecture qui sera dé-paysée.  

  Quant à l’intertextualité littéraire, on revoit l’héroïne de la mythologie grecque; la fille de Zeus, l’enjeu majeur de la guerre de Troie: "Ah! Hélène, folle Hélène! "
. Et aussi  « Ô Mère, ô nuit ma mère qui m’enfantas » une citation d’Eschyle le poète tragique grec de : Les Euménides, qui fonctionne comme une métaphore sur deux plans; le premier est celui du poème qui enfante la citation "Mère", et le second dans l’image de la nuit-mère.

  Enfin, c’est avec la citation de Montaigne l’humaniste ardent tirée des Essais III, 2 que "le monde - disait Montaigne/n’est que branloire perenne"
. 
  Ce qui explique que cette source littéraire et philosophique est un secours considérable pour Gaspar, qui inscrit comme le philosophe et dans le même sillage, le monde comme mouvement, donc une "figure physique et matérielle signifiant par là que le mouvement en est la loi unique et universelle", c’est « ce grand corps que nous appelons le monde »
, disait Montaigne.

  Pour terminer, l’altérité s’enchante de l’inter-musicalité artistique avec les "-variations sur un thème de Debussy-"
. Ces "variations" qui sont un extrait de : « Les fées sont d’exquises danseuses », Préludes,
 2˚ Livre, sont au pluriel pour faire allusion à la variation et l’altérité qu’on a pu relever et lire.

  C’est ainsi que cette idée rejoint les variations des "forages nocturnes qui éclatent/dans la pièce nocturne de Schumann"
 le compositeur qui, est connu par le mouvement romantique exacerbé et qu’on devine dans les mots réitérés : "nocturnes", "nocturne".

  En outre, le renvoi artistique paraît également dans une inter-peinture
 dans le texte : "-je pense à la certitude/d’esprit de la main/de Piero peignant un regard-"
 // "je pense à Tchong-jen/peignant les pruniers/ouverts à la nuit"
. Ces deux peintres, (l’un italien, l’autre chinois), exercent leur peinture même sur la toile poétique du texte.

  Ainsi, le poème relit et relie les époques, les voix littéraires, philosophiques et artistiques afin de structurer le poème en trame diverselle.
  En fin de compte, le poète qui "écrit avec son corps", comme l’a bien noté René Passeron, voit l’altérité comme un cheminement, un "chemin vers l’inconnu/humain trop humain bien sûr"
.

  Cette écriture doit aussi altérer le corps social, qui est le sens commun, pour puiser dans le corps des sens et des sens dans lequel "roule sans fin la braise d’une vie"
; voilà le vrai devenir conscient du mot dans la conscience humaine de la douleur.

   * Le « piaulement douloureux »
 du mot :

  "La langue du désespoir est plus forte poétiquement que celle de l’espoir"
 affirme Mahmoud Darwich, puisque "le désespoir
 peut recommencer la Création"
.

  Cette Création est d’autant plus poétique qu’humaine, autrement dit, elle évoque implicitement une esthétique de la souffrance
 ne serait-ce par ce qu’appelle Kafka le piaulement douloureux qui transmet au mot un sens et un cri
.

  Cette douleur qui touche à toute l’humanité anime notre désir d’analyser les sons heurtés des poèmes par le rabattement des vers et de vivre l’histoire des guerres à travers la figure de l’hypotypose par les sèmes contextuels (comme "la paix"
) employés par le poète dans le but de nous présenter le réalisme descriptif d’une actualité frappante.

  D’emblée, nous notons que parler de la douleur c’est dire implicitement la gravité à travers la prononciation qui "allonge ou réduit la durée des mots selon l’importance que nous lui attribuons"
.

  Toutefois, cette portée est soumise au choix du poète à travers des lettres phonétiques qui traduisent une symbolique de sons fort intéressante.

  En effet, on a pu relever dans la lettre r un rabattement de versets de la cadence mineure à l’accélération au niveau du son.

  D’ailleurs, "dans Le Cratyle, Platon prête à Socrate la théorie suivante : « la lettre R m’apparaît comme l’instrument général de l’expression de tout mouvement […] la langue était plus agitée et moins au repos dans la prononciation de cette lettre"
.

  Aussi, le poète a-t-il tendance souvent à mettre une série de sèmes qui arrachent les cris, et suggèrent le déchirement et l’angoisse "dans le poumon que fore un cri"
 : "à chaque jour sa cargaison/d’horreurs, de crimes, de folies/cruauté humaine dite inhumaine"
, 

"un son qui t’accompagne, une lame d’éclairs/deux heures du matin quelque part dan l’espace/syllabes de lueurs, bougies qui dérivent/le chant est un tortueux labyrinthe/creusé dans les corps solitaires/ […] /Cris tout au fond des chambres sans mémoire/ où des corps cherchent l’unique fenêtre"
.
  Ainsi, la lettre r agite alors les mots, particulièrement dans le terme même du "cri", -qui agite l’être humain- et qui crie contre toute unité sono-graphique dont la terminaison abrupte dans les termes qui brouille la résonance poétique "d’une telle turbulence du souffle aux confins de la langue!"

  De plus, nous relevons, dans l’assemblement de deux lettres, une voix de messe
 intérieure du cri dans certains poèmes : ou, puisque l’expression de la douleur est souvent dite avec le ou grâce à la voyelle sombre du o : "le clou, la douleur sont-ils devenus/plus proches, plus familiers?"
 // "tant de douleur fouillée sous les blancs/de peaux et de pensées […]"
 // "Je sens dans la bouche les dents rouges de l’âme"
. 

  Désormais, "c’est la représentation de mot [qui] n’est pas reliée à la représentation d’objet par toutes ses parties constituantes, mais seulement par l’image sonore" 
 comme l’a bien vu Freud.

  Ainsi, l’image sonore qui figure dans la décomposition des lettres et dans la représentation du mot est aussi accompagnée du sens du mot auquel il est associé qui pousse à chercher l’effet désirable dans un essaim de tonalités.

  En fait, le mot ventre est riche phonétiquement et symboliquement avec les lettres qui le composent. 
  De ce fait, la lettre v qui se situe au niveau des lèvres et de la chair, indique le mouvement de la physionomie qui rappelle l’expression du sanglot, du soupir, ce souffle ne peut provenir que de l’intérieur et c’est là qu’on voit que la lettre n qui se trouve au cœur du mot ventre évoque l’intériorité (Platon). Cela explique que le ventre dont la lettre v marque le soupir est aussi le lieu de la crise, du cri dans l’accouchement; c’est pour cela que le poète accompagne le mot ventre avec les termes "douleur" et "cri" : "dans ton ventre la douleur du venin"
 // "les faîtes et les creux du temps/serrant la barre du cri sur le ventre-"
.

  Ajoutons que c’est justement "la « mise en scène muette » (Lacanienne) suggérée par des gestes et des mimiques"
 qui relèvera aussi bien de la représentation de la chose que celle du mot. 

  Si elle est muette c’est parce qu’elle est secrète, implicite, suggérée et imaginaire, et c’est donc à la reconnaissance par rapport au concept baudelairien des Correspondances que le pouvoir imaginatif et allusif des sonorités s’avère stylistique par excellence.

  Ensuite, loin d’être une imitation ou harmonie imitative comme l’a remarqué André Spire, le théoricien du style dans Plaisir poétique et plaisir musculaire
, « ces mouvements […] sont des métaphores articulatoires qui elles-mêmes ne sont que des variétés de métaphores gestuelles ou mimiques » grâce à la phonostylistique dans les "métaphores rythmiques et vocales"
 qui sont une "musique d’un seul tenant dans les corps"
.

  Par conséquent, produire des ritournelles et des refrains en bruissements dans le r avec le ou interpellent l’attention du lecteur qui les voit comme des rhapsodes cousus et ajustés pour former des charivaris musicaux. Mais aussi, ils traduisent l’image et l’idée du poète. En d’autres termes, la poésie ne dit pas, elle insuffle, comme la douleur suggérée.

  Par ailleurs, « la figurabilité » freudienne est perçue sous le signe du réalisme à travers la figure de l’hypotypose où la description appelle le pathos, par les invocations et les évocations descriptives. 
  Elle devient alors mise sous les yeux dans un tableau historique frappant "dans le souffle offert à l’image"
 : "Et la chair rame dans la chair/les mains torturent et les mains tuent/elles griffent à clair les ténèbres/et retournent à l’obscur."
 // "La lutte fait soir dans l’arène"
 // "puis la rafale du galop/les chars le vol pur des chevaux/trempés de sueur et de mort."

  C’est à travers cette figure que nous devinons d’une part, le contexte de la guerre israélo-palestinienne dont le poète a été témoin à Jérusalem (de 1954 à 1970), en contact quotidien avec la mort, et d’autre part, le contexte du combat historique dont il devient le principal observateur.

  Aussi, le médecin a-t-il vécu des épreuves dans une médecine qui a été le lieu "où se concentre la douleur des hommes […] de la décomposition de la forme humaine, de sa défaite inexorable"
.

  En revanche, si en tant que médecin, Lorand Gaspar tente de vaincre la souffrance physique à travers les médicaments, en tant que poète, il ne fait que les amplifier à travers les mots malades.

  Ainsi, à ce désespoir sous-jacent et silencieux qui accompagne toutes ces descriptions, nous mentionnons que "le désespéré se trouve en position de force"
 avec une impétuosité d’une charge poétique prenante.

  En effet, la langue de l’espoir se manifeste dans ces sons clairs, calmes, spécifiquement avec les deux lettres o / i : "tous ces jours cousus d’espoir/d’y voir un jour ô plus clair"
,  avec la voyelle e en é ou è qui apparaissent dans les vers comme phonèmes clairs et éclatants avec les mots "désir" et "lumière" : "un désir précis : arriver par-delà le désespoir-"
 // "cherchant un peu de lumière/malgré l’horreur la folie,"
 // "comme le désir jusqu’au bout de guérir"
.

  Aussi, l’espoir devient-il clair à l’image des sons à travers l’écriture dans ces "blocs vineux (de mots vivants)/de grès exhibant des tumeurs-" dont la "main a besoin et le corps"
 qui participera à "exempter tant d’obscurité"
 "comme à deux heures du matin dans un lit d’hôpital/comme un couteau qui s’abat éclaire le noir"
.
  Toutefois, les silences cristallisés dans les blancs des pages ne sont pas considérés comme une lassitude ni un manque de détermination de la part du médecin. Contrairement à ce que l’on croit, ils sont justement des silences générateurs qui incitent à la réflexion et à la création et du lecteur et du poète.     À croire Deleuze, le but est dans le fait de "faire basculer le langage dans le silence"
 et interpeller la conscience collective, afin d’améliorer la condition humaine des damnés de la terre
.
  Finalement, le fameux principe de : « un homme – une voix »
 a été révélateur du don du poète du "sentiment de (n) otre capacité à composer une présence humaine nouvelle"
 grâce aux mots gaspariens vers des "Plaies et pleurs et grincements de dents"
, ces "fils d’un tissage/ […] /par l’exercice de vivre"
 pour un devenir conscient du sens et de l’homme "sans cruauté humaine dite [ou sentie] inhumaine"
. 

   C- Le Mot-vie et sel de la vie :
  Nous avons voulu consacrer la dernière sous-partie au mot liquide et lubrifiant, ces métaphores plastiques mais significatives que nous employons traduisent le mot vital à travers sa fluidité à savoir son dynamisme énergique.

  Or cette audace du mot à être tout cela en même temps est révélatrice de son caractère éphémère et inconstant et de sa personnalité fabulatrice. 

   * Fluidité du mot :

  De prime abord, le mot déconstruit est soumis peu ou prou  à l’image de l’"eau vive"
 qui acquiert dans le poème une importance de taille.

  D’ailleurs, elle est représentée dans les textes comme élément originel à partir de laquelle sont composées toutes choses, tout comme le mot qui est à l’origine de toute composition.

  Or, les objets inanimés : "bruissement d’aube dans les pierres. "
, les êtres non humains : "Un merle a appelé deux fois dans l’arbre"
, et enfin les êtres vivants : "des bras d’hommes pèsent sur les tables, "
 sont tous constitués du même élément dans le texte qui est le mot.

  En effet, l’eau est le symbole de la fluidité, "sa tendance est à la dissolution"
, pareillement pour "les mots dissous"
 dans le poème : "le bruit de l’eau, ma seule pensée-"
 // "[…] la voix dans l’eau d’une source"
; ainsi, le bruit de l’eau dans son écoulement est le secret même de sa fluidité qu’on retrouve précisément dans le mot.

  Aussi, apparaît-elle dans le texte comme moyen de régénérescence : "fouetter la source tarie dont l’eau/avait le pouvoir de guérir-"
. Et donc, à l’eau qui soigne, le mot gasparien surpasse la douleur de l’être.
  De plus, l’eau est inlassablement une métonymie, d’abord de l’écriture poétique : "les nappes d’eau sous les dalles du temps-"
; "les nappes" ici inspirent la table du poète comme elles suggèrent les strates et les couches que décompose le poète. Également, "[…] nos encres lavés à grande eau"
; cette antéposition de l’adjectif qui qualifie l’eau met alors en relief l’encre faite d’eau diluée sur le poème. 
  Ensuite de l’écriture divine, certes : "et la craie fluide d’un dieu qui dessine"
, mais la transcription du mot "dieu" sans initiale majuscule -uniquement dans ce vers- laisse présager que le dieu est exclusivement le créateur de sa propre œuvre comme le poète (et pas le créateur divin céleste).

   De surcroît, la fluidité appelle le liquide, le fluant qui fait jaillir en flux le dessin-poème. 

  Ainsi, fluidité, fluant, flux sont des termes issus de la même origine qui est le latin fluere et qui signifie couler.

  En fait, le fluere est repéré dans l’emploi des adjectifs qui les accompagnent, et leur donne une musicalité du fa de la note musicale : 
"À tout ce qui me dit indivis et fluide"
 // "avec la même assurance fluide"
 // "Mots et images/de nœuds d’énergie/d’un flux continu
 
.      Nous discernons alors « les pleins flux sur l’épithète et ses mille reflets sémantiques et phonétiques »
 qui coulent "sous le chef d’une ubiquité générale"
 présente dans la conjonction des flux phonético-musicaux et lexicaux avec le maximum de connexions entre les mots.

  Par ailleurs, l’eau devient cette sève que le poète tente continuellement d’atteindre : "[…] le désir/d’aller à la sève des corps et des pensées."
 

  Cette sève est assimilée à une poussée de mots : "comme la poussée des sèves est simple"
 puisqu’elle est un rhizome qui "fouille la racine des eaux"
 avec "l’esprit [qui] creuse sans relâche" toujours "à la rencontre d’une eau vive"
. 
   La sève vive est subséquemment le fruit, la moelle de toute chose; une "rumeur de sens que murmurent les eaux"
. Elle devient désormais symbolique avec l’eau rouge, sève du corps, qui est chair ; "eau lisible dans son sang"
.
  L’eau a donc un sens vivifié et dans le poème et dans cette présente analyse.

  De plus, la soif est toujours liée à l’eau comme à la parole
, on distingue alors la « parole sèche » de la « parole humide » : "Quelqu’un te prend la bouche pour parler/et c’est la même soif au-dedans/à la même soif puisée"
. 
  En fait, "eau sèche et parole sèche expriment la pensée, c’est-à-dire la potentialité", mais aussi la parole non exprimée devant la parole humide fluide. 
  Aussi, dans ce vers : "la parole était à l’eau et à l’air"
, remarque-t-on que la parole, comme les deux éléments de la vie, est une "parole [humide] qui entraîne la création du monde", elle est également une parole fluante et tendre : "d’une soif de parler les miettes tendrement"
, "une eau qui charrie des mots friables"
. 
  En résumé, si l’eau-bulle est cet élément vital pour l’homme (qu’elle met au monde), la langue
 est nécessaire à la vie puisque c’est un corps qui  relie et accorde à l’eau un lieu de révélation et d’inspiration poético-humaine : "Une goutte d’oxygène y invente la danse"
.

   * Dynamisme et mobilité :

  Le Mobile
 du mot, du sens et du poème est une figure qui conditionne toute l’écriture gasparienne dans ses proses, ses textes et ses poèmes à l’image mobile du poète médecin, traducteur qu’il est. 

   Cette figure est déjà l’idée en mouvement. D’ailleurs, on adoptera le mouvement cher à la déconstruction dans tous les azimuts à travers le champ lexical du dynamisme pour effectuer un certain bricolage sur les mots dans l’acte de démontage-montage qui revivifie les sens et enfin, pour analyser la figure de la gradation qui fera en sorte d’accroître le sens; "cette matière énergie vivante"
.

   Au premier abord, le mouvement est un principe physique d’organisation des atomes
, mais aussi principe humain d’organisation des corps, corps physiques soient-ils ou corps textuels, et donc c’est le principe même du monde et de la vie.

  Ainsi, dire que la poésie est une représentation plastique de la vie, c’est reconnaître fortement que le champ sémantique du perpetuum mobile
 est inhérent à la poésie-vie dans sa "capacité de capter certains mouvements du monde"
.
  Nous relevons justement les termes qui sont en perpetuum dans le texte gasparien où les substantifs mouvement et mouvoir
 seront la substantive moelle de tout texte et de tout mot : "l’élucidation d’un mouvement interne sans point de départ"
. Dans ce vers, l’adjectif "interne" est intéressant dans la mesure où il montre que tout mouvement se trouve au cœur de tout, au-dedans, dans "le mouvement de la vie"
, dans nos corps et ceux des mots  "tels les mots et mouvements de nos corps"
 // "cherchant à clore sur soi le mouvement"
. 

  Quant au nom mouvoir, le désir de le perpétuer est manifestement dans l’emploi récurrent des mots qui indiquent la continuité inlassable avec "même" : "d’un même mouvoir en lui-même enraciné"
, accompagné de "sans fin", "sans bornes" qui excluent la finitude : "d’un mouvoir sans fin dans ses infimes nervures"
 // "[…] dans la trame sans bornes du mouvoir"
 ou encore dans l’insistance du mouvoir dans le corps : "de tout le mouvoir de son corps"
 // "dans le creux les plis du mouvant"
.
  Nous proposerons, par ailleurs, de combiner grâce à la flexibilité du mot d’autres sens qui pourraient s’adjoindre à ceux qui existent déjà dans les mots.

  En effet, cette ambition nous est parvenue afin d’éviter "la possibilité d’une vectorisation orientée vers un lieu final"
.

  Nous relevons alors des mots tels que : appels
 /peler/"épeler lentement sur la table rugueuse"
. Le verbe "épeler" ici est un acte de "peler" et d’appeler, puisque déchiffrer c’est éplucher et par la suite appeler est "épeler lentement" "sur la table". Cette " table" rappelle l’écriture qui appelle les mots, épelle les lettres pour que le lecteur puisse en faire un épluchement.  

  Ensuite, Dans ce vers, on perçoit le verbe s’éteindre : "toujours même quand s’éteint le jour"
. 
  En fait, le jour est un teint clair puisque lumineux, et le verbe ici donne au jour une action de faire cesser la clarté, mais dire "s’éteint" c’est aussi donner la mort au jour au profit de la nuit jamais éteinte, ni par rapport au jour, ni au temps. Dans les deux cas, l’acte de s’éteindre pour teindre un autre élément dans le temps est quasiment le même, la mort appelle la vie et vice versa. C’est ce qui fait la coloration paradoxale de ces deux phénomènes.

  Ainsi, la couleur n’est-elle pas aussi cette teinte qu’on démontera autrement.

  En effet, dans le vers : "nos doigts aveugles cherchent des couleurs"
, nous pouvons combiner à l’intérieur même de ce mot deux mots; coule-lueurs, ce qui donne le verbe couler avec le nom lueurs.

  Si le mot lueur provient du verbe luire et donc de la lumière, la couleur est donc ce mélange de lueurs intermittentes certes, mais qui coulent dans chaque fibre colorante (ici on voit le mot or qui est lié à la brillance et la lumière). Et ce sont  les "doigts" qui "cherchent" ainsi à relever toujours ces lueurs qui coulent dans les couleurs.

  Quand on parle de la lumière, elle n’arrête pas de propager ses lueurs et reflets même sur notre analyse. Nous relevons alors un vers dans laquelle "la lumière" est non seulement contagieuse mais aussi accompagnant le mot "étoiles" qui nous intéresse présentement : "la lumière des étoiles"
.

  Le mot "étoiles" est le mot qu’on a choisi pour lui supprimer son é initiale pour mieux décomposer, on aura d’ailleurs le terme toile.

  Cela fait entendre que métaphoriquement, chaque toile artistique est une étoile sur deux plans, le premier, c’est l’étoile de l’artiste, la Stella, une constellation des matières propres à l’artiste, le second, c’est l’étoile, l’astre minime par rapport au Soleil, donc une lumière qu’on trouve dans les couleurs de la toile. La toile est alors "la lumière des étoiles".

  Enfin, pour décamper des astres et des Soleils ensorcelants, on a sélectionné un terme dont la décomposition a touché également l’image sonore chère à nous, freudienne que nous sommes. 
  C’est justement dans ce vers : "bruissement d’aubes dans les pierres"
  que nous avons écartée le préfixe brui qui est bruit afin de voir les deux ss qui se collent l’un à l’autre pour marquer le bruit même des sifflements qui se fait à travers nos dents et aussi dans les "pierres".

  Puis, on achèvera ce jeu de combinaison par ce vers : […] et les mots obscurs/pattes d’insectes […]"
. En faisant abstraction à l’insecte, -cet animal invertébré-, nous avons pu voir dans ce mot le terme secte.

  En effet, la métaphore sous-jacente dira mieux que nous que le mot est assimilé à la patte d’insecte. Et peut-être que ce choix du mot est subrepticement un choix inconscient de la part du poète!

  Ce que nous remarquons alors, c’est que les mots obscurs appartiennent à une secte, qui loin d’être religieuse, sont une communion de l’obscurité : "les mots obscurs".
  Nous notons que ces opérations de dissection, qu’ont subies les mots, sont des mots qui se sont apprêtés à notre lecture déconstructionniste, un devenir autre du sens comme le professait J. Derrida. 
  De ce fait, une déconstruction de la lisibilité unifiée du mot est ainsi une reconstruction d’un péri
-mot; un péri-sens où "chaque mot se divise mais en soi même et se combine mais avec soi-même"
.

  De surcroît, le dynamise du sens et du mot apparaît dans la gradation créatrice dans laquelle on peut relever divers accroissements.
  D’abord, on a voulu relever des gradations où l’on trouve spécialement la négation avec les profusion des disjoncteurs ni : "nudité sans corps et sans lieu"
 // "la source sans racine/ni nom, ni lieu, ni toit, "
 // "ni toit ni murs ni fenêtres
". 
  Ainsi, la négation de tout nom, tout lieu, de tout toit, inscrit le dessein du poète à préserver le mouvement de toute fixation et de tout ancrage. D’ailleurs on voit bien le va-et-vient dynamique entre gradation décroissante dans le troisième vers et la gradation croissante dans ce poème; "ce que ni mots, ni musique, ni rien/ne peuvent imaginer, ni dire-"
. 

  À cela s’ajoute une gradation autre, c’est-à-dire dans un contexte autre à travers le nom "jour", qui est entrain de se développer grâce au verbe mûrir au participe présent, il nous rend témoin alors de la préparation en cours de réalisation avec l’emploi du verbe pronominal "se fait" qui accentue l’idée entrain de se faire, également l’adverbe "puis" qui indique la succession dans le temps du "jour" : "le jour mûrissant se fait chair/puis cendre blanche de paroles"
.

  De plus, on retrouve cette gradation nuancée avec l’expression de la conséquence : "lentement elle imbibe et traverse la trame/ce qui augmente ainsi, prend corps"
. 
  Dans ce poème, l’adverbe de manière "lentement" marque la progression dans la durée; il accompagne le verbe "imbiber" qui progresse en "traverser", et c’est le verbe "augmenter" qui indique toute cette augmentation des deux verbes sur "la trame" du poème qui s’accroît en "corps", et "prend corps" serait alors une sorte de résultat, "d’un mouvoir sans fin dans ses infimes nervures-/tissage d’une feuille, d’un cerveau"
.

  À la lumière de ce mobile qu’on a pu repérer respectivement dans le sémantisme, la flexibilité et la gradation du mot-sens, nous notons que c’est un mouvement créateur dans notre approche et du monde et de l’Autre et comme l’a bien exprimé Lorand Gaspar dans ses Feuilles d’observation : "[…] Énergie, mouvement, vie, désir, pensée, langage- des noms que nous donnons à des aspects différents de la même vivacité"
.
  Tout ce travail chirurgical, poétique ou linguistique soit-il devrait-il être par conséquent un fantasme du mot "informel comme une œuvre en mouvement"
?

  Ainsi, on ne pourrait ne pas paraphraser Buffon dans sa célèbre formule : "il n’est de style que par l’ordre et le mouvement"
, et donc ce fantasme ne peut être concrétisé que par le style qui sera "inimaginable de l’infini/dans les corps, dans toute pensée"
 et dans un poème de beauté-vie
 sans fixité mais mixité heureuse comme a toujours rêvé le poète antillais Edouard Glissant.

   * L’évaporation du mot salin
 : 

  La poésie est une substance en mouvement certes, infinie à l’image de "la vie toujours inachevée"
,  mais finie quelque fois puisque, si elle change d’un sens à un autre, elle est à chaque fois finie en quelque sorte dans un sens déterminé, même si c’est momentané.

  En effet, ce paradoxe est à la base de tout sens. D’ailleurs on a désigné celui-là par sel parce que ce dernier est un principe de base de la matière comme l’eau.

  Ainsi, la soif provenant du sel qui anime toujours le poète, est décrite péjorativement avec l’emploi du verbe pronominal au participe présent : "touts choses s’abreuvant à soif et à sel-"
.

  De plus, dire qu’un un"corps [est] comestible"
, laisse présager que le mot est un corps mangé et désaltéré par le sel.

  Le sel devient alors une matière très proche du mot. En d’autres termes, le mot est soluble dans le texte comme le sel est soluble dans l’eau.

  En revanche, le sel rend opaque l’eau transparente : "Que nous soyons ces corps opaques, mais pénétrables"
 qui "remuent une vapeur translucide".

  En outre, semblablement au phénomène de l’évaporation de l’eau de la mer à travers le sel, la vapeur tourne autour du mot pour que le sens devienne une vapeur en soi sur le texte : "la dentelle de l’eau, la vapeur qui roule/sur les bords de nos pages désertées-"
.

  C’est pourquoi l’évaporation est perçue à travers les mots existants et voyageant à travers les poèmes et leur titre, "s’en aller! S’en aller! Parole de vivant" réclame Saint-John Perse (Vents. I 4).

  Il convient de noter que quand on dit évaporation, c’est justement parce qu’on trouve des termes où  les phrases du titre s’évaporent de leur place et deviennent des mots pluriels, des miettes de paroles dans l’espace épars du texte qu’ils arpentent. 
Désormais, le mot n’habite donc pas un seul corps à chaque instant et de la même manière. C’est le cas avec les deux titres Nuits et Nuits et neiges dans "des voix de neige"
 // "du blanc sur blanc sur la terre-"
.

  De plus, dans ces vers successifs : "Terre dévêtue/Terre usée/Lumière friable/Saveur sans fond/Étrange saveur de chair nue"
 on remarque que les mots se répètent : "Terre dévêtue/Terre usée" et changent de place avec chaque mot dans un contexte déterminé comme l’adjectif "friable" qui se rejoint à "sans fond" ou bien la "Saveur" qui s’évapore du début du poème pour conquérir la fin du second vers.

  Ainsi Jung disait qu’on ne perd le moi que pour trouver le Soi; c'est-à-dire qu’on perd le premier sens primitif ou même originel pour retrouver un autre plus différent et indifférent par rapport au sens qui le précède dans sa présence dans d’autres occurrences. 

  Ce sont donc les mots vapeur et évaporation qui glosent bien le mot-voyageur, migrateur à travers lequel le poète vitaliste voit "l’aube minérale"
, un mot nomade qui devient alors cet « être-au-monde » prôné par Heidegger dans cette substance minérale et saline.

  Nous ajoutons que le « strabisme »
 souhaité par Derrida dans Glas estampe justement l’idée de voir les mots d’un seul œil afin de leur restituer à chaque fois leur singularité juste pour voir autrement et la particularité et la différenciation. 

  De surcroît, nous notons que le sel-mot est cette matière épaisse dont les fonds et les formes sont solides et résistants : "dureté des fonds sous l’eau translucide"
 // l’oxygène dans la fumante/épaisseur mal brûlée-"
.

  Toutefois, le sel cause des trous chimiquement parlant, comme le mot, "il est aussi un vecteur d’ « illisibilité »"
 : "et tu lis et tu dis/et tu ne comprends pas"
 // "Et qui ne sait combien difficile/est d’atteindre l’eau vive sous le torrent?"
.

  Aussi, le souhait du poète ne serait-il pas de ne pas "[…] laisser sur la langue la rugosité des sels marins"
?

   Mais, en ce qui concerne le sel-mot, il devient à l’image de la sémantisation du monde
 et change le poème en «texte de la vie »
 dissout grâce à l’écriture, la stylistique et l’écriture : « Un livre, qu’on le lise ou qu’on l’écrive, doit être soluble dans la vie »
, dans l’eau, ainsi que dans le poème.

  "Les mots sont d’une texture nouvelle, je vous avertis" disait Léo Ferré dans sa sublime chanson La solitude qui avertit le poème et le lecteur.

   À la lumière de l’étude qu’on vient de réaliser, notons que notre travail était une soi-disant traduction en figures, en images, en représentations que Freud appelait le « travail du rêve »
 par leur "habillage inhabituel" dans une "langue poétique et imagée". Ce rêveur imagé est le poète ne serait-ce  que par "cette structure du langage qui rend possible l’opération de la lecture"
 même si on est confrontée au rébus du langage gasparien qui déplace nos repères classiques de la lecture.

  En somme, la poésie gasparienne s’expulse de la Poésie; "point de barre aux espaces qui naissent sans cesse aux marches de l’espace" confirme le poète dans un poème dédié à Saint-Jean Perse dans la revue Alif
. 
  Cet espace que prédit Gaspar semble la nouvelle respiration de la Poésie qui s’inspire essentiellement de la science médicinale et qui la rend existentiellement un tout "indivis" et indivisible. 
  C’est là d’ailleurs qu’on peut noter qu’il existe une autre langue (à travers l’agrammaticalité, la typographie, les figures esthétisées puisque esthétiques…) qui se crée dans la langue, ainsi "le langage communique avec son propre dehors"
(poétique, scientifique, philosophique, psychologique…). Et comme l’a bien exprimé Proust : « Les beaux livres sont écrits dans une sorte de langue étrangère »
, et donc un devenir Autre et diversel -selon le rêve glissantien- hors et au-delà des sillons coutumiers qui se traduit bel et bien dans cette merveilleuse altérité entre poésie, style, art et science.

  Aussi, la genèse de cette poésie ne serait-elle pas, en dépit de la précarité, cet îlot (Patmos) où les sens et les sens deviennent des autochtones qui vagabondent tout lieu pour annoncer et dire à leur style l’apocalypse? 

              TROISIÈME PARTIE

                QUAND DÉCONSTRUIRE,
   C’EST RECONSTRUIRE LE COSMOS DANS 

          PATMOS AVEC LA PATE DES MOTS

   1- Le devenir Autre de la déconstruction dans la poésie gasparienne :

  Un monde possible est une possibilité d’acquérir et traverser un avenir autre. Le monde est un, la matière est unique certes, mais leurs composantes qui se chargent de les identifier, de les unifier sont paradoxalement celles qui les décomposent dans une poésie qui déconstruit d’une part le monde-univers dans ses rapports avec les autres micro-mondes, et d’autre part, subit la déconstruction dans notre rapport, nous lecteurs, au monde
 de la poésie qui se définit dans et par la glaise des mots.

Ainsi, nativité esthétique, -dans ses rapports avec le sensualisme-, la re-naissance de l’écriture dans la génétique des êtres au monde seraient à notre avis une approche de la genèse du monde du poète.

    A- Nativité esthétique
   L’apparition de l’esthétisme chez Lorand Gaspar est une écriture jaillissante qui existe en soi; une écriture qui fait vibrer toutes les sensations accouplées puisqu’on "écrit avec des sensations [et] on écrit les sensations"
.

  L’œuvre est alors un vécu de variétés d’affects conçues avec les sens et la sensualité, corrélées et restituées dans un bloc saturé, décomposé d’une part en "endo-sensations", qui seront des sensations indissociables en lui, et d’autre part en "exo-sensations", c'est-à-dire avec d’autres composantes qui sont en exo, en dehors de la sensation habituelle dans son rapport avec d’autres perceptions.

  Ainsi, arracher la sensation à la pensée et le sensualisme des sentiments serait donc une analyse qu’on proposera présentement tout en mettant en relief l’érotisme et l’expérience sexuelle au contact des choses, un effleurement qui inaugure la connaissance du poète de la terre-monde. 

   * "Les soubassements sexuels du langage
 poétique" :

   Dire que "le langage est structuré comme le sexuel"
 est une hypothèse de travail qu’on propose présentement.

   En fait, cette structuration est une façon d’humaniser le texte en ramenant au niveau des sens la malléabilité des sens qui notifient les significations les plus charnelles.

   Aussi, le percept, cet acte sensible, doit-il remplacer le concept
 puisque la perception ne peut être saisie qu’à travers les sens les plus charnels.

    De prime abord, nous notons que le poète procède toujours par le toucher; "la nuit tu tâtes"
; geste qui dit le contact léger avec la personne ou la chose grâce au doigté délicat : "le brun berceau du toucher sous les doigts-"
 qui effleure avec dextérité le fond du corps physique : "l’abîme muet du toucher/cueilli sur […] les corps-"
 // geste qui touche un instant/le sombre jardin du corps-
 // "toucher dans le corps frileux, froissé"
. Le toucher excite alors tous les autres sens, notamment la vue et l’écoute, mais aussi la lecture qui doit être un toucher,"symboles peut-être à lire au toucher"
, une palpation des feuilles que l’on tourne avec les bouts des doigts; "lire ou toucher"
 affirme le poète.

   Ces trois sens de la perception sont donc des conditions nécessaires pour atteindre l’ouverture : "d’y voir, d’y toucher d’y entendre mieux, /laissez moi ouverte à jamais la porte"
.

   De plus, on ne pourrait ne pas évoquer le mot "chair" cher à la poésie gasparienne qui devient dans le texte une source charnelle par excellence; "cela bouge encore dans la chair"
 // "chair d’ombre tel un fruit ouvert"
.

   Autrement dit, l’emploi de la préposition "dans", -homonyme du don aussi, un don de la chair-, qui indique le lieu, est aussi un lieu du don puisqu’il y a cette invasion des chairs
 qui accentue la marque d’un fond. Ensuite, la comparaison explicitement traduite dans le comparé "chair" obscure et le comparant "fruit ouvert", constituent la partie génitale de la femme.

   Ainsi, la chair profonde est inséparable de la chaleur. 

   En fait, cette dernière est présentée avec l’effet de l’enthousiasme et l’ardeur dans les emplois du verbe "dérive" et l’adjectif "affamé" qui connotent l’excitation surtout avec le nom "frisson" qualifié de "nocturne" : "la chaleur dérive/cailloux frileux/dans le vent affamé-"
 // "la chaleur,[…]/un frisson nocturne"
, car le frémissement est là dans les battements des profondeurs chaudes : "pouvoir toucher/par instants la chaleur d’un battement"
.

   Enfin, nous remarquons que dans les mots : "toucher", "chair" et "chaleur", existe le son du ch qui indique le chuchotement, le souffle du vent et le souffle du froissement de la chair.

   Par ailleurs, on a déjà vu en haut cette assimilation entre le sexe et le fruit dans ce poème : "chair d’ombre tel un fruit ouvert"
. Cette comparaison nous a alors incité à fouiller l’étymologie du mot fruit qui tire son origine du "latin fructus, de frui", donc "jouir de"
. 

   Quant à sa signification en biologie, nous notons que c’est un "organe végétal issu du développement de l’ovaire à la suite de la fécondation"
 qui donne la fleur.

   Il convient aussi de chercher l’origine du mot contexte qui est à notre sens un contexte érotique. Ainsi le préfixe con signifie sexe, et là on peut parler du sexe du texte (si on peut dire), c'est-à-dire du noyau textuel.

   De ce fait, "la pudeur du mot"
 qui connote la sexualité charnelle est représentée sous forme de voiles. 

   C’est pourquoi ces voiles sont soit métaphorique : "peau tendue d’un immense fruit mûr"
 // "Noyau de pudeur déboutonné/tendresse doucement froissée-/orage tactile dans le noir humide."
, soit métonymique "dévore la pulpe"
 // "la poussée des sèves"
.

   Cependant, la métaphore risque de déposséder la discrétion et le caché.

   En effet, nous relevons à juste titre ces vers où l’interjection, connotant la jouissance, est mise à nue dans cette reprise du mot "fruit" accompagné du nom "nudité"; "et les fruits, ô les fruits que tant […]/de nudité"
. 

   Le dessein du poète est alors exposé dans "le dessin mis à nu enseignait le désir/d’aller à la sève des corps […]"
.

   Autrement dit, ce dessin érotique est encore dé-couvert grâce aux termes appartenant au champ lexical de la nudité et la dé-couverte : "déshabillent les fonds
 // dénude les os"
 // "Nous nous sommes l’un l’autre dévêtus"
.

   Dans ce dernier vers, nous remarquons que l’acte érotique se prépare quand les corps se communiquent charnellement.

En fait, les préliminaires amoureux sont introduits implicitement dans la lenteur de la description de l’acte dans ce "va et vient"
 et dans l’implication des personnes concernées avec l’emploi des pronoms personnels "tu" et "il" avec "un couple allumé par l’amour/s’abat dans l’ombre-/le mouvement démembré"
 // "tu vas et tu viens"
 // "Tu passes lentement la main"
 // "il ressent la douceur"
, et puis particulièrement dans le vocabulaire de la tendresse : "tendresse doucement froissée-/orage tactile dans le noir humide."
 // "d’immenses caresses"
 "au flanc dénudé des pierres
 à genoux"
.

   Ces scènes érotiquement poétisées sont poursuivies et "tracées avec la même assurance fluide"
.

   En effet, la fluidité est traduite dans cet acte de "pénétrer, inonder, engrosser une matrice, s’imprimer dans la fluidité"
 comme l’a bien vu Jacques Derrida.

   Ce qui explique que l’expansion du liquide est alors explicitement pénétrée dans des poèmes qui dévoilent les "corps amphibies"
 
 et lisent implicitement le corps masculin "pluvieu (x) du sperme"
 : "effraction perdue du jaillir"
 // "et l’eau du baptême jaillit/des jardins nocturnes du corps
" // "îles de battements blancs-"
 // "Plongées et rejaillissements souples"
.

   Ces eaux de la naissance et de la reproduction sont donc imprimées dans les corps dont le cri est discernable dans des échos
 comme dans ces poèmes qui font entendre les « échos sonores »
 "dans le poumon que fore un cri"
 // "d’un cri/dans le corps sombre des basaltes-"
.

   Par ailleurs, l’union sexuelle symbole de la quête de l’unité et "de la réalisation plénière de l’être"
 est identifiable d’abord, dans l’utilisation des termes qui glosent le mariage et la fusion : "des corps se cousent"
 // "un champ magnétique d’épousailles"
 // "le désir, peut-être, d’y être uni-"
, ensuite dans l’emploi récurrent et significatif de la mise en abyme qui consiste à redoubler le mot dans un abord de mise en relation d’équivalence , mise en agencement réflexif avec des mots sensuels mais aussi mise en pénétration : "De fruit en fruit, de soleil en soleil"
 // "dans chaque battement du corps à corps"
 // "la fureur de la vie déchirant la vie-"
 // "un ongle […]/crie et de peau en peau/c’est le même frisson"
 // "et le frisson court de nervure/en nervure"
 // "que de main en main"
, nous discernons une vraie soudure entre les corps des mots où le mot se noie dans le mot.

   Ainsi, à toutes ces constructions imagées et voilées, s’ajoute des mots fort intéressants dont on peut relever les "deux séries associatives souterrainement organisées par la différence des sexes"
.

   En effet, nous avons d’une part, tout ce qui est "l’ouvert"
, le "creux"
, le "remous"
, le "veloutée (de) la peau sombre"
, le "poreux"
, enfin tout ce qui  se serre […] se dilate […]
 et inversement "la ligne tendue"
, "le clou"
,  "ces jaunes si vivaces"
, ce serait alors comme citera et énumérera Jakobson "[…]associer, d’une part, tout ce qui est lumineux, pointu, dur, haut, étroit…et inversement, tout ce qui est obscur, chaud, mou, doux, émoussé, large,[…] "
.

   Par conséquent, ces deux mondes contraires des deux sexes opposés nous rappellent les deux mondes parentaux mais aussi la merveilleuse amphimixie qui interpelle toute écriture pour la naissance de l’enfant : "la logique du narrateur proustien ne se révèle enfin apte à l’écriture poétique que lorsque ses deux mondes parentaux peuvent, dans ses pensées communiquer"
.

   Aussi, cette écriture discrètement érotisée participe-t-elle à travers les descriptions nues à une lecture dé-couverte; et c’est justement ces poèmes qui ne sont point atténués qu’on voit que les mots qui recourent aux sens sont explicites: "des femmes aux seins pointus-"
// "de la douceur peut-être du sein maternel-"
 // "les seins nus sous la tunique"
 // "saveur de chair nue"
.

  C’est à partir de ces vers qu’on remarque alors que le mot "sein" est répétitif, d’où sa portée significative et symbolique. 

  En fait, le "sein" est la mamelle affective de la mère et est la forme ronde engrossée de lacté comme le bassin de  la femme enceinte.

  D’ailleurs, l’expression "poussées poétiques"
 nous rappelle la femme qui pousse pour accoucher; "tant de peur et besoin de crier-"
 // "serrant la barre du cri sur le ventre-"
, et après l’accouchement, le vagin subit une opération chirurgicale pour la suture; "quelques points de couture fragiles"
. 

  En outre, commencer et atteindre les étreintes amoureuses à travers ces "corps opaques, mais pénétrables"
 c’est "entamer un nouveau corps-à-corps, on donne naissance à un autre corps, on enfante […] C’est tout neuf. Sauvé des eaux"
, cet enfant né; "un cri/nouveau de surprise d’exister-"
 est donc l’œuvre naissante, délivrée dans un livre, sauvée des eaux certes, mais baignant dans l’eau de la matrice du monde qui est Patmos.

  Par ailleurs, l’enfant-poème est une semence qui appartient évidemment à ces constructions érotiques, le poète étant la "patermaternité"
 même de l’œuvre. Ainsi, l’enfant est d’une certaine façon un morceau de la mère [et du père] (et c’est bien naturel !), qu’il peut être symbolisé aisément comme « phallus de la mère [et du géniteur]»
, c’est en cela d’ailleurs qu’on trouve dans l’œuvre un emblème de la sexologie.

  En revanche, lors de la création, le poète devient lui-même l’enfant nouveau-né puisque ce sont l’écriture et la poésie qui vont l’enfanter, le libérer et l’affranchir de tout ce qui l’obsède.

  De surcroît, grâce à cette structuration sexuelle, on peut voir la sensibilité et la "charge affective" qui se dégagent et du poète et de sa poésie sensuelle; "quelque chose dans la nature, sur une route, dans une ville, dans un visage, dans un geste, dans une réflexion, m’étonne, me parle, éveille en moi des idées, des empruntes diverses, […] les réinterroger […] cette ‘‘rencontre’’"
, qui serait un excitant rendez-vous des sens, des corps et des mouvements des choses avec les mots.

  Désormais, dès qu’on parle de soubassements sexuels du langage poétique, on ne peut passer sous silence l’acte de creuser dans le souterrain du langage poétique ou autre, puisque "ce n’est pas la sexualité qui suit les lois du langage, mais bien le langage qui est un avatar du sexuel".

  Et c’est justement notre lecture qui se base sur la déconstruction du langage poétique "en permanence destructuré-restructuré par le sexuel"
 qui fut pour Freud le fait et le fondé premier du langage
.

  Finalement, le poète fabricateur et artisan qu’il est, est un El Hacedor, (qui est tiré de hacer -synonyme du poietès grec-) qui travaille la parole qui l’habite pour la bricoler avec des formules sexuelles et érotiques en atteignant et faisant trembler tous les membres sensuels du corps
.

  Ce tremblement est l’acte de bégayer les dehors voilés du poème sous l’opacité du mot, cette écriture est donc un "travail en vue, en vue de la vue, travail en vue de la naissance donc celle qui ne met au monde qu’à donner le jour"
. D’ailleurs le poète dit à ce propos que "dans ce corps tant de lèvres/ont tant de fois baisé le jour-"
.

  Ainsi, donner le jour, donner la lumière ou donner la naissance consistent par la suite à transmettre la vie chair et chère au poète.

  Toute fois, le poète patermaternel, (si on emprunte le néologisme derridien) a aussi le statut du "montreur et metteur en scène"
 puisque dans la mise en scène érotique et amoureuse, la mise en corps et la mise en sexe des mots poétiques, Gaspar montre sans vraiment montrer (au sens ici d’exhiber), il suggère parfois sans dire afin de lancer le défi au lecteur qui devrait accepter de « lever le secret »
 : "Il m’arrêta dans la présence et me dit la lettre est voile et le voile est lettre."

  C’est alors que ce caractère embué de la poésie qui fait que tout le plaisir du texte barthien est dans ce "bonheur de suivre les dessins intimes
/d’un mouvoir sans fin"
, à travers cette énigme du sexe
 cherchant toujours la "pure jouissance"
 qui est due à la re-naissance de l’écriture co-naissante avec le monde.

     B- Re-naissance de l’écriture :
  Le projet initial de Lorand Gaspar semble être celui d’une contemplation et d’une co-naissance avec les choses.

  Celles-ci nous proposent une profusion de richesses inaperçues certes, mais toute contemplation devient inutile et implique le silence. Une méthode devient alors nécessaire, ce procédé primordial c’est l’écriture qui la rend possible, car les mots re-créent, par la poésie, les choses et les objets.

   * L’épaisseur des objets, "le parti pris des choses"
 

  De prime abord, le contemplateur devra se doubler d’un rhétoricien dans son vouloir de considérer toutes choses comme inconnues; il s’agit bien de "comprendre vraiment ce qu’est être ici/nuage, martinet homme ou caillou"
, "leur rassemblement composent la diversité du monde"
 

  Le primat semble donc rester à l’objet, mais c’est un primat de la connaissance de cet objet : "allumer l’entraille d’une pierre-"
, car l’essentiel c’est de ne pas faire un poème sur la nature ou les objets
, mais plutôt de s’exprimer à leur place. 

  Désormais ils s’expriment alors pour eux-mêmes par leur existence dans le monde et dans le poème : "la force tranquille d’être là des choses/la respiration d’à peine une couleur"

  On parle alors de « poèmes-objets » qui font le tour d’un objet. Aussi, ce primat devrait-il impliquer l’évacuation du sujet et de tout lyrisme personnel.

Or, la subjectivité du poète est perçue dans le vers qui s’exclame : " et ce bruit de source sans origine/ […] l’esprit du vent! " 
, et aussi dans l’utilisation du verbe penser qui indique le songe du poète : " je pense à la certitude/d’esprit de la main" 
.

  En outre, le poète rendit à l’écriture poétique sa fonction descriptive et productive; l’ekphasis. 

  Ainsi, la description se nourrit des adjectifs, des relatives ou encore des expressions qui expriment la manière afin de montrer que le monde des choses est loin d’être muet : "à l’eau qui va riant dans les pierres"
 // "quelqu’un en moi écoute sans relâche/l’inaudible battement des choses-"
.

  À travers le participe passé du verbe rire avec la présence du verbe écouter, on remarque que le concevoir des objets fait éprouver les sens de la perception, et c’est l’emploi des articles définis dans ce poème : "l’oreille, la voix les doigts le cerveau/du fleuve en mouvement sans fin des choses"
 qui renforce l’épaisseur de ces objets dotés de cette trilogie de la perception humaine.

  De plus, nous notons que la parole libre de l’objet est une parole qui lui consigne sa propre volonté, et ce grâce à l’emploi de l’adjectif "propre" qui indique l’appartenance mais aussi le particulier, le personnel : "Il y avait encore ce bout de terre inculte/où les choses poussaient selon leurs propres lois"
; c’est alors que les choses se naissent selon leurs propres droits et règles qui régissent le monde.

  À cela s’ajoute que ces êtres au monde ont non seulement un corps, mais aussi une âme; "« Je suis corps et âme », - ainsi parle l’enfant. Et pourquoi ne parlerait-on pas comme les enfants [pour les objets]?" 
. 

  Par ailleurs, nous notons que même le temps devient dans cette poésie humain. 

  En fait, si le cœur de la nuit est sang sans facette; "où bat le sang d’une nuit sans visage"
, le matin devient une personnification de la femme dans "un matin d’hiver dans sa robe plissée"
.

  De plus, on remarque chez Gaspar la présence prédominante de la matière dure qui se présente soit sous la forme de pierre ou de cailloux.

  Cela fait entendre que la pierre est dure certes, mais elle flue dans le dessin que trace le poète
 à travers les verbes qui coulent à profusion; "les yeux étonnés du poreux des pierres"
 // "poumon clair d’esprit dans la pierre"
 // "les cailloux tremblent/les cailloux rient/teintent dans ma poche/se déchiffrent à mes doigts"
. 

  Ainsi, dans ces poèmes "le corps ne dit pas moi, mais il est moi en agissant"
; la pierre active agit alors par ses organes; les yeux bougent pour marquer l’étonnement, le poumon bat, et le corps frissonne, joue avec le poète qui veut décrypter le mystère de cet objet.

  Désormais, ces matières dures seront donc à l’image de l’écriture solide qui s’inspire des objets résistants du monde.

  Par conséquent, esprit, âme et cœur sont des matières idem dans tous les corps du monde, puisque, comme l’a bien vu Descartes, "les êtres ne diffèrent des choses que par l’agencement même de cette matière"
. Les objets inanimés ou êtres vivants sont donc constitués des mêmes éléments (Aristote).

  De plus, le poète peut devenir ignorant devant ces objets et leur langue.

 Cette idée est accentuée grâce à l’emploi du je avec le verbe ignorer qui connote le péjoratif : "un goéland railleur dérive/indifférent à la beauté/il voit des choses que j’ignore"
, et aussi par l’usage de l’article indéfini qui accompagne le nom "langue" et qui laisse présager que cette langue est différente de celle du poète: "des flocons de neige bougent"
 // "battements dans l’oreille du cœur/d’une langue si proche d’être ici-"
.

  C’est donc avec « un regard-tel-qu’on-le-parle », comme pense le poète du galet, Francis Ponge, que tout objet gagne la victoire d’exister, d’être dessiné dans une poésie qui écrit et pense l’Autre souverainement, c’est « la victoire de l’existence, individuelle, concrète, la victoire de me tomber sous les yeux et de naître à la parole »
.

  Cette ré-écriture assoiffée du monde des objets ne cherche qu’à scruter l’inconnu dans les fonds des choses. Cet inconnu est un homme à venir : « Il n’y a rien là de l’homme […] Mais c’est de l’homme inconnu jusqu’à présent de l’homme. Une qualité, un compos de qualités inédit, informulé. Il s’agit de l’homme de l’avenir »
.

D’ailleurs, le poète sait que "hors nos amours, nos besoins/le tissage des mondes [ne] dev [r] ait [jamais] s’arrêter"
, puisque c’est justement la nature qui tissera ce qui constitue le monde et ce qui compose l’œuvre poétique.

   * La nature naturée : 

  On se souviendra toujours que la nature a été Dame nature, elle était même mère, ou Dieu
. 

  Toutes ces fonctions allégoriques qu’on lui assignait étaient une façon aux écrivains, poètes et philosophes de réunir ses biens et ses grâces pour la pérenniser comme l’a bien fait Gaspar. Et voilà que cette puissance muette nous parle le poète d’elle en s’exprimant pour elle.

  D’abord, il importe de noter que l’homme de Rousseau est « sorti des mains de la nature » dans Émile ou de l’Éducation. Certes, mais cette métonymie est énigmatique dans la mesure où la nature peut être glosée comme monde, dieu ou poème, et c’est ce que nous tenterons d’analyser actuellement afin de mieux saisir la réhabilitation de cette dernière par le poète.  

  Ensuite, cette idée de la nature-monde est perçue dans le poème grâce à l’emploi du terme jardin et à son initiale majuscule : "Pieds nus en sang nous marchons au Jardin."
 

  Ainsi cette collectivité enveloppée du pronom personnel au pluriel "nous", fait allusion à notre appartenance au même monde jardin, et à ce propos Derrida s’exprime en confirmant que "« nous sommes du même jardin
 », cela peut ouvrir à tous les jardins du monde"
.

  Par ailleurs, tout ce qu’on a exposé comme objets dans l’étude qu’on vient de voir, est une conscience de la part du poète de leur identité et de leur commune appartenance à la volonté une de la Nature
.

  Ces choses sont donc d’un nombre incalculable de vies; ils sont herbe et jardin, rose et jasmin, oiseau etc.

  En d’autres termes, la richesse de la nature appelle alors l’être dans une coexistence de possibles où l’homme devient un jardin dans lequel les feuilles sont ses pensées, et ce grâce à l’emploi de la locution adverbiale "à présent" qui indique avec le temps du présent la possibilité de l’acte entrain de se faire : "en toi à présent le jardin d’où monte/en hiver dans une eau verte de feuilles/si claires de pensée, si proche"
.

  De plus, la nature paraît dans le poème dé-couverte, puisque le jasmin devient cette fleur-femme : "Toujours cet écho/où erre avant l’aube/pieds nus le jasmin"
.

  Cet emploi du nom "écho" dans ce poème est important dans la mesure où le bruissement est une qualité inouïe de la nature, puisqu’elle est musique et langage.

  D’ailleurs, l’utilisation du superlatif "tant" accompagné du substantif au pluriel "langues" montre que la nature est plurilingue : "tant de langues dans les arbres, les vents/tant de sons clairs qui déplient l’étendue/tiou-tiou-totiou-ti…tchrrr tac-tec tsi…"
. 

  Cette onomatopée qui actualise les sons naturels est révélatrice de la lettre t qui est omniprésente dans les mots. 

  En effet, cette lettre euphonique devient dans son emploi objet qui prend sa forme. Ainsi l’arbre prend la forme du T; on voit donc la tige verticale dans le tronc de la lettre, quant au trait horizontal, on peut percevoir la forme des feuilles. 

  Subséquemment, le dessein du poète serait-il alors de garder le mot dans la chose et la chose dans le mot dans un même réseau, étant donné que la langue est un arbre nerveux dont les feuilles sont les mots.

  Par ailleurs, l’écho est entendu aussi avec l’oiseau de la nature "dans l’appel du troglodyte : j’existe!/Une même pulsation dans les mondes-"
. 

Le verbe exister est donc porteur d’une signification existentielle, "humain trop humain bien sûr"
, et l’emploi du "même" et le pluriel "les mondes" montre que l’existence est une, la même et plurielle dans les mondes puisque tout vit ; monde de l’objet, de la nature et de la poésie, cette dernière qui,  "sans tous ces corps et herbes bougés/ […] je n’aurais jamais rien pensé-"
 avoue le poète. 

  C’est là qu’on comprend comment « […] lorsqu’il voit voltiger ces petites âmes légères et folâtres, gracieuses et mobiles, - Zarathoustra a envie de pleurer et de chanter » 
!

  De surcroît, la nature devient pour le poète humaine par ses réactions et ses incertitudes. D’ailleurs l’adjectif "plein" qui indique la grande contenance accompagné du nom au pluriel "tâtonnements" et aussi l’expression de l’errance prouvent bien ses doutes : "Comme un jardin plein de tâtonnements/de fruit en fruit, de soleil en soleil/la marche enflait. "
 

  Cependant, la nature se mute en divine dans le poème gasparien, elle se métamorphose en rose et plus exactement la rose de Angelus Silesius.

  En effet, c’est à travers cette comparaison de la nature : "-telle « la rose sans pourquoi »
- des ténèbres qu’elle interroge-"
 qu’on devine la fameuse citation du médecin et poète mystique qu’était Angelus Silesius :

                                   « La rose est sans pourquoi,

                                    Elle fleurit parce qu’elle fleurit,

                                    Elle ne se soucie pas d’elle-même,

                                    Elle ne se demande pas si on la voit »

 Dieu
 comme la nature est puissance; sans pourquoi, Dieu ne se soucie pas d’être vu. Or, nous sommes nous aussi des roses, mais cesser de questionner est impossible; questionner appelle quêter étymologiquement et sémantiquement, surtout quand il s’agit de scruter les ténèbres : "des ténèbres qu’elle interroge-". Dieu ne se demande pas si on le voit, d’ailleurs le poète argumente par la négation "sans", "ne…pas" et la conjonction de cause "puisque" : "la présence sans mot de la rose"
, "puisque Dieu ne parle pas-"
.

   À la lumière de cette présente étude, nous remarquons que la nature est devenue la forme artisanale par excellence et non en inertie. La nature est donc art esthétique puissant, mystère du monde, puisque conforme à elle-même comme l’a bien vu Newton.

  Et c’est justement l’être qui appartient à la nature et pas l’inverse
; la création lui doit toute cette diversité qu’elle présente à l’homme.

   Cela fait entendre qu’à travers elle, on peut connaître la nature des choses dans ce retour aux sources
 poétiques et philosophiques afin de se remplir du monde pour être en harmonie avec lui.

  « Maintenant je suis léger, maintenant je vole, maintenant je me vois au-dessous de moi-même, maintenant un dieu danse en moi » 
, un monde danse en moi, avec moi, ce monde doit être accueilli avec hospitalité vu que toute chose est une âme vivante et pensante à travers son existence expérimentée dans le monde et dans le poème dans lequel elle atteint le plus haut degré d’intensité : "nous sommes […] solidaires du tissage humain et inhumain. Et je ne connais pas d’autre chose liberté que la reconnaissance de ces rapports"
 qui seront illuminés de feux réciproques.
   * L’hospitalité de l’écriture : 

  L’hospitalité
 est ce premier mouvement de la re-naissance puisque recevoir et accueillir c’est laisser l’Autre "passer le seuil, [donc] entrer; [on] attend son hôte alors comme libérateur".
 

  Toutefois, l’hospitalité n’est offerte que d’homme à homme puisque celle-ci est une marque humaine certes, mais « le propre de l’homme, suggère Derrida, n’est-il pas au contraire, de pouvoir ouvrir l’hospitalité aux animaux, aux plantes […]? ». 

  Cette invitation doit alors nécessairement passer par l’adresse à l’autre et ce par la langue, puisque, comme le dit Levinas, le langage est hospitalité : « l’essence du langage est amitié et hospitalité ». 

  D’ailleurs, comme on l’a bien vu en haut (dans l’écoute de l’appel de l’oiseau, dans l’écoute des rires des pierres etc.), on est constamment à l’écoute de la sollicitation des choses gaspariennes.

  C’est en fait les choses et la nature qui sont hospitalières à notre égard, elles nous invitent à voir "les rayons/jaillis de la Musique ils tissent/ensemble tous les traits concevables/tous les visages contenus dans l’indessinable"
.

  Autrement dit, l’hébergement est alors l’adversaire de "l’isolement, le cercle fermé, [qui] est la chute vers le zéro absolu"
, dira le poète prometteur de la parole prononcée, écrite et portée à autrui, au prochain et à ces objets-sujets.

  Cette pensée est également insistée dans des poèmes où le verbe parler et le nom parole deviennent les seuls lieux du monde, car "la poésie est dans le lieu"
, ainsi "écrire un poème est à chaque fois réapprendre à parler"
, et ce sont les "paroles d’un jour […] /qui neigent doucement sur le monde"
. 
  Ainsi, la parole hospitalière est la genèse de toute poésie, une parole émise par « Celui qui parla et le monde fut »
.

  Aussi, remarque-t-on que le je du poète est dessaisi devant le ressaisissement du je des choses dans l’emploi des verbes d’action des objets devant les quels le poète est passif : "le bruit de l’eau qui roule dans les pierres/sons brodés […] /ces langues que j’ignore et qui me parlent"
 // "ces riens me parlant à mon âme"
. Le poète devient dès lors le hôte par excellence.

  Or,  "la honte d’être un homme, y a-t-il une meilleure raison d’écrire? "
 puisque c’est justement ces choses qui animent l’écriture du poète. 
  En outre, notons que la littérature ne commence que lorsque naît en nous une troisième personne qui nous dessinait du pouvoir de dire Je (le « neutre » de Blanchot)
.

  Cependant, ces langues que le poète n’arrive pas à saisir sont aussi le lieu de rencontre dans un inconnu "« dialogue » permanent avec le « dehors »"
 et le dedans, d’où d’ailleurs la "fraternité de la matière"
, entre matière humaine et matière vivante. 
  De ce fait, si on parle de fraternité, on parle aussi d’amitié et d’amour, ce que nommerait Derrida d’"aimance : aimer d’amitié ou d’amour"
.

  Néanmoins, cette aimance n’est qu’une "question de respiration ou d’inspiration : aimer appartient à l’être doué de vie ou de souffle"
. 

  C’est d’ailleurs pour cela que le poète affirme "le souffle ouvrant le poème"
 dans l’emploi récurrent des mots souffle et respiration.

  La poésie gasparienne est donc attachante dans l’amour de la vie
 qu’elle porte en elle : "aimer quand même dire oui/à une herbe à un caillou/à l’esprit au corps humains"
. Ainsi, l’adverbe de confirmation "oui" est une homonymie avec le verbe ouïr, dire oui, c’est aussi ouïr le souffle de chaque chose afin de s’ouvrir à la respiration du monde.

  Par ailleurs, nous ajoutons que ce "oui" est ce lieu de rencontre de l’émotion et du langage dans « la gaieté du mouvement »
, une réunion, "un trait d’union conjugu [ant] l’homme et l’animal, l’esprit et la vie, l’âme et le corps, cette conjugaison [qui] justifiera la figure poétique. "

  Et là nous parlons de l’ « objoie » de Ponge, un néologisme qui unit dans un même mot le mot ob préfixe de l’objet, et le suffixe joie
.

  Ainsi, lire un poème gasparien revient à nous révéler l’amour, l’amitié et le bonheur qu’on partage avec les choses vivantes. Et puisque "cette joie du moins est vraie"
, Gaspar affirme d’ailleurs à ce propos que c’est au nom de cette joie que « le poème nous révèle plus qu’il ne se révèle »
.

  De surcroît, cette hospitalité est présente justement grâce à ces syllabes ouvertes qui commentent l’espace ouvert comme "fruit", "ouvert"
, "démesure"
, "jaillir"
, "dévêtus"
. Ces syllabes permettent au poète de revenir « à l’annulation d’une main fermée dans la phrase/à la rigidité défaite dans la gaieté du mouvement »
. Sa mission réside donc  dans l’acte de percer les lignes ennemies, c'est-à-dire fermées et recroquevillées.

  Ailleurs, nous relevons un autre outillage linguistique qui permet le devenir des choses et des mots.

  En effet, la préposition "entre" qui indique le va et vient est aussi l’homonyme de "entre" qui est le verbe à l’impératif.

"Son âme entre les bris de verre"
 // "il y a eu ces échanges si simples/entre un silence en nous et quelques bruits"
 // "tout le blanc entre les mots"
.

  Ainsi, ce mot appelle l’être et le monde, c'est-à-dire que l’hospitalité nécessite que l’être pénètre dans ce monde d’objets et réciproquement, et donc il s’agit bien d’un devenir puisqu’"il faut que l’être devienne pour qu’il soit, il faut que le devenir soit pour qu’il y ait genèse."
 

  D’ailleurs, se côtoyer, se frotter c’est être "entre les mots"
 et "entre" "ces langues que j’ignore et qui me parlent"
; "le devenir est toujours « entre » ou « parmi » dans cette entr [ée] dans une zone de voisinage"
.  

  De ce fait, nous remarquons que cette homonymie parfaite est agissante particulièrement dans l’expression du désir de la langue d’entrer, une certaine amitié et amour de la langue se concrétise dans l’écriture poétique; "dire avec elle. Quel amour, tout à coup, entre la langue et celle qui voudrait l’écrire! Je veux dire : quel désir!
 Cet entre-là, viens, je te désire"
.

  À cela s’ajoute une paronymie entre "entre" et "autre" : "autres que l’eau, autre qu’aller"
. 

  En fait, cette dernière renforce l’idée du devenir, puisque lorsqu’on écrit, on devient autre; on se met dans la peau de n’importe quel objet qui nous obsède puisqu’on ne le possède pas : "je demande/[…]/d’être la peau et d’être la pierre"
. À ce propos Deleuze confirme que "l’écriture est inséparable du devenir : en écrivant on devient-femme, on devient-animal ou végétal, on devient-molécule jusqu’à devenir-imperceptible."
 Cette invisibilité est donc inséparable de la création.

  Ainsi, c’est en devenant qu’on invente; "la littérature" est donc une "santé […] qui consiste à inventer un peuple qui manque"
, un poème peuplé de choses
 non humaines mais vivantes certes ; ce prisme conteste alors ce manque de valorisation à l’égard de ces vivants. 

  Désormais, ils deviendront la peuplade du poème et du poète, mais aussi de notre présente analyse.

  Par conséquent, les choses dans le poème sont des autochtones : ils naissent de la poésie gasparienne et restent sur les lieux poétiques qui deviennent leur propre patrie.
  Ainsi, le lecteur trouve « le lieu de ses promenades »
 en faisant sa marche sur le texte nature-monde.

  Nous notons finalement cette fusion des âmes au nom du grand amour, dans une langue trouvée qui sera, selon le fameux Arthur Rimbaud dans sa Lettre du voyant "de l’âme pour l’âme". 

  C'est-à-dire qu’inventer un nouveau monde qui existe déjà est une ambition possible où les hommes et les objets auront des rapports harmonieux.

  Ce projet gasparien devient selon les dires de Rimbaud "énormité devant norme", un projet énorme certes, mais ne tirant ses sources que des choses normales.

  Enfin, les choses ne sont que restes de l’écriture et l’écriture n’est plus que reste de l’être-monde. 

  C’est pourquoi, le poète, artisan du langage, piétine la boue baudelairienne à l’intention d’une stylistique du monde.

  À savoir une stylistique qui relève alors d’une esthétique attentionnelle (attention portée pour les objets), intentionnelle (à l’intention d’une harmonie complète), tensorielle (dans ces tensions entre le noueur qui est le poète, le dé-noueur qui est le lecteur et le noué qui est le texte poétique) et tendancielle (dans ses tendances bisexuelles
); "tel est le [vrai] devenir de la langue"
.

     C- La genèse du monde dans Patmos
   La matrice de l’univers est au centre même de l’œuvre gasparienne. 
  En effet, on retrouve le titre Genèse au milieu du livre entre les titres La maison près de la mer I; (la mer) et Sefar; (le désert), un cycle qu’on proposera de faire dans cette étude et par lequel on étudiera la création du monde. Or l’Apocalypse est inévitable céans puisqu’elle n’est qu’une révélation de la part du poète-voyant sur la scène de l’écriture à l'égard des visions et réalités fort symboliques dans l’œuvre.

   * Écritures du monde : 

  Écrire c’est changer en émotions les pensées; le Verbe est désormais le souffle de l’écrivailleur : "Comme si le souffle ouvrant le poème"
.

 Ainsi, la révélation des Écritures offre un savoir incontestable sur la genèse du monde. Ce savoir relève alors des lois qui constituent le monde : "l’écriture sans encre/des lois éternelles"
.  De ce fait, l’écriture est le signe qui confirme la présence de Dieu à travers la manifestation du Verbe.

  Nous notons que la négation paradoxale "l’écriture sans encre" est importante dans la mesure où on devine que l’écriture divine ou autre
 est cette présence parlante; "on n’écrit pas dans les âmes avec une plume, disait Joseph de Maistre"
.

  Ainsi, l’écriture est toutefois le symbole de cette parole absente puisqu’elle est l’emblème de la "perte de présence : l’écriture arrive, quand la parole se retire. "
 

  Quant aux "lois éternelles", elles sont pour l’écrivain des "voûtes"
 qui constitueront des symboles dans le poème.

  D’abord, la seule loi éternelle qui régit le monde est celle de la reproduction multiplication imposée par l’Auteur de la nature, mais aussi la loi connue et admise par tous, celle qui dicte que « toutes les espèces tiennent leur origine de leur souche, en première instance, de la main même du créateur Tout-Puissant » 

  Ensuite, le titre Genèse qui paraît dans le poème, symbolise le premier livre de l’Ancien Testament qui contient l’histoire de la création du monde.

  Pour cette raison, le livre serait alors envisagé comme la création dont les lettres sont les créatures du monde.

  De plus, le mot Dieu
 qui apparaît dans différentes occurrences en majuscules; "c’est toujours Dieu n’étant personne"
 // "puisque Dieu ne parle pas-"
 est un mot qui contient quatre lettres qui figurent la "détermination quaternaire de l’Unité"
, mais aussi les quatre éléments
 : la terre; "dans l’épaisseur de la terre-"
,  l’eau, le feu; "l’eau décousue par les feux"
 l’air; "dans l’air arrêté les nervures"
 et le feu. D’ailleurs, on les retrouve tous réunis dans un même poème : "la terre, les eaux, la lumière arrêtées-/et l’air se laissant toucher"
.

  Dans l’œuvre sont donc exhibés les instruments de toute l’Histoire de l’humanité: le livre, l’écriture, le stylot-stylet, les instruments de la vie avec ses quatre éléments vitaux. 
De surcroît, les lettres alphabétiques qui existent incontestablement dans l’œuvre, dont le nombre est vingt huit, ne peuvent jamais se rencontrer tous dans un même mot, puisque le mot a un nombre limité de lettres et car l’alphabet complet n’est que le symbole de l’homme achevé- esprit et corps, ce qui est justement utopique parce que la vie est toujours inachevée.

  À cela s’ajoute la symbolique du nombre sept dans le texte. 

  En fait, en comptant les titres de poèmes qui se rapportent à l’histoire de la genèse du monde, nous avons pu discerner le nombre sept
 puisque le monde a été crée en sept jours. 

  De ce fait, les sept titres sont aussi la création du poème Patmos dans lesquels le titre se répète à deux reprises. Une fois avec le même titre, la seconde avec la reprise lexicale avec la section mer dans La maison près de la mer (I, II), Mer rouge…

  Aussi, les titres qui anticipent déjà sur l’Encyclopédie du Monde sont-ils des repères cardinaux et pour le poète et pour le lecteur qui, dans son étude du langage, de la stylistique et de la grammaire gasparienne, trouve un certain "exercice d’ordre spirituel, un véritable yoga."

  Par conséquent, ce qui est écrit est fixé, éternellement gravé disons-nous certes, mais peut être transmis et renouvelé puisque interprété continuellement, on parle alors ici de la  diversité de la lecture exploratrice qui n’arrête pas la pêche au sens, pourvu que l’apocalypse ne touche pas le monde humain des mots.

   * L’Apocalypse :
  L’Apocalypse est le dernier livre biblique qui annoncerait la fin du monde.

  Toutefois, la perpétuelle réapparition de la révélation du texte poétique serait-elle à son tour le prélude de la parole apocalyptique?

   l’Apocalypse est le "premier grand livre-programme, à grand spectacle"
, un programme du cosmos dans ce "symbole des derniers jours du monde qui seront marqués par des phénomènes épouvantables"
 certes, mais dans le texte gasparien, nous relevons les vacarmes infernaux extérieurs et intérieurs que nous tenterons d’analyser à travers le champ lexical des ténèbres foudroyantes dans des propos qui, loin d’appartenir à une "écriture du désastre"
, défont le discours du jugement
 dans une parole collective poétique. 

  De prime abord, nous disons que le désespoir existentiel
 du poète est sous-entendu quoique explicite dans un vers où l’interjection accentue l’accablement : "ô pure douleur du chant de naître"
 ou encore dans un poème où la voix passive traduit l’inertie et l’inaction de l’être : "Âme sans écailles jetée sur les pierres"
.

  Ainsi, le questionnement et l’interrogation deviennent inlassablement la seule issue pour essayer de mieux comprendre. 

  D’ailleurs, dans ce vers, le pronom indéfini "chacun" assure la fonction de distribution, c'est-à-dire que ça concerne chaque humain : "Chacun de se demander/à quelle sauce il sera/mangé sur la table immense/selon les lois éternelles-"
. 

  Aussi la construction de manière "sans cesse" et l’emploi de l’interrogation indirecte traduisent-ils ces continuelles demandes : "Et ce besoin de sans cesse/poser des questions à Dieu/pourquoi cela et ceci"
. 

 Ces questionnements sont alors enveloppés de "tant de peur et besoin de crier-"
.

  En effet, le vocabulaire de l’assombrissement qui est présent dans des lexiques multiples, glose l’angoisse intérieure par rapport à "une longue leçon de ténèbres/ […] /ce que ni mots, ni musique, ni rien/ne peuvent imaginer, ni dire-"
. L’emploi de la négation marque ici l’incapacité et l’insuffisance de l’être face à la "vigoureuse clarté d’effroi"
.

  Le lexique des ténèbres est de ce fait exploré dans "l’obscure mêlée"
 // "du ventre obscur de la mer-"
 // "Du plus pâle au tranchant du plus sombre"
 // "dans le noir du coeur"
.

  Cette scène apocalyptique qui se présente comme une révélation, porte alors sur des réalités actuelles à travers les violences dans une métonymie fort accusatrice : "les mains torturent et les mains tuent/elles griffent à clair les ténèbres/et se retournent à l’obscur"
. 

  Cette idée est éclairée dans le foisonnement des termes à connotation fortement péjorative qui expriment les troubles et les iniquités de l’homme : "à chaque jour sa cargaison/d’horreurs, de crimes, de folies/cruauté humaine dite inhumaine"
.

  Ainsi, l’emploi de l’adjectif "humaine" avec son contraire "inhumaine" rend l’Apocalypse collective et généralisante puisqu’elle plonge l’humanité dans les obscurités des crimes et du péché et devient alors haineuse et ombrageuse.

  De plus, les plaintes du poète sont cristallisées dans des vers où l’expression du désordre prend le dessus "le duvet des ailes dans les cailloux/me parle à bout de souffle du malheur"
 // "Que ta voix brille au cœur même du néant"
 // "il arrive pourtant que cernés de ténèbres/nous tournions nos visages du côté du néant-".
 D’ailleurs, dans le premier vers, nous relevons dans l’expression "à bout de souffle" l’exténuation et le manque d’effort. Également, les substantifs "malheur" et "néant" appellent le chaos
 absolu qui, « écrit Bachelard en 1927, ne pourrait recevoir l’occasion d’aucune action et par conséquent d’aucune pensée ».
 

  De ce fait, le poète s’interroge infatigablement dans une tournure hypothétique car rien n’est désormais avéré et incontestable dans ce monde chaotique : "Si le silence des mondes/jamais n’explose serait-ce/que la douleur et la joie/n’ont de sens que pour les hommes?" 

  Nous ajoutons que le poète fait allusion à l’interminable occupation Israélite en Palestine et manifeste " à quel point l’Histoire est le lieu d’une douleur."
 
  Ainsi, si "un monde a été détruit –aboli, disait Mallarmé-, celui au sein du quel nous serions mortels, [toutefois] et en retour, ce qui a pris forme dans le poème (au-delà de toute forme), c’est un monde encore, bien sûr […] en apparence complet"
.

  En effet, cette citation mallarméenne montre que l’anéantissement du monde "au théâtre nu de l’histoire"
 n’empêche en aucun cas la restauration d’un autre monde
 qu’a crée le poète.

  Cet univers construit par le poète constitue alors une victoire éclatante mais éphémère.

  En fait, cet aspect s’est avéré intermittent puisque la parole poétique gasparienne vacille entre l’espoir et le désespoir, entre la volonté d’avancer et le recul. 

  D’ailleurs la lucidité du poète est claire dans ce poème enveloppé de sagesse par la présence de l’instruction, mais aussi de la résignation à travers les adjectifs "dérisoire" et "comestible" qui expriment la soumission devant Dieu nommé "l’Éternel" : "vaut mieux pas trop musarder/avec son dard dérisoire/ quand on est corps comestible/doré face à l’Éternel"
.

  Ces plaintes sont par conséquent des accusations. 

  Or comme l’affirme Zarathoustra "l’accusateur de l’homme […] le plus grand mal est nécessaire pour le plus grand bien de l’homme […] la pierre la plus dure pour le créateur suprême"
 de sa propre poésie.

  À cela, ajoutons que la parole engagée du poète est donc dans cet emploi du pronom personnel à la première personne du pluriel "nous" : "nous rangeons des couleurs"
 // "la hâte qu’avions d’entendre dans nos voix"
, mais aussi dans la présence du pronom personnel au singulier "tu" : "Si tu peux toucher ce rien de clarté/lisible parfois au creux de la main-"
, accompagné également de l’injonction afin d’insister sur l’"espoir/d’y voir un jour ô plus clair"
 : "Non, non n’étanchez jamais la soif/de porter vers plus de lumière"
 // "faites jaillir le bonheur que l’on croit/à jamais banni de la finitude-"
 // "couvrez de paix".

  Ainsi, à l’Apocalypse collective qui interrompt toute lumière, le poète répond avec la nécessité et l’urgence de combattre les ténèbres afin de ne plus s’interroger si "tes yeux verront-ils la clarté encore?"
 Et ce à travers le verbe impersonnel de l’obligation "il faut" : "il faut/peu à peu tout donner à la lumière-"
.

  De surcroît, le poète approche l’être humain grâce aux commandements et prescriptions qu’il assigne au lecteur, particulièrement dans ce vers où il nous propose sagement d’asseoir dans la "vastitude d’un univers qui ignore même notre plainte"
 une leçon, un apprentissage : "pour apprendre à vivre, à souffrir, /aimer être un visage du vivant-"
.

  Enfin, afin de persuader le lecteur, Gaspar donne un exemple de la faune et la flore en se référant aux déictiques "ici et là" et en argumentant avec la marque de l’opposition "mais" employée à deux reprises : "Ici et là agonie mais fleurs/mais abeilles du grand bleu"
. 

  Cet exemple est fort symbolique dans l’expression de la liberté puisqu’un ciel ouvert est suffisant pour le simple envol d’un oiseau, d’un papillon ou d’une abeille. 

   Lorand Gaspar retaille l’origine de Patmos d’une part, mais aussi la parole de la catastrophe d’autre part tout en se libérant du discours prophétique pour asseoir une parole purement humaine qui s’oppose à la parole apocalyptique.

  Comme l’Évangile et le Christ, le poète travaille à propager l’amour humain qui, loin d’être une croyance, devient une pratique, un exercice pour "mieux vivre". La volonté est cristallisée dans cette destruction du livre de l’Apocalypse, le livre des Zombies
 afin d’accorder "les chants/qui chantent qu’est né ce jour/l’enfant qui sauvera le monde-"
.

   * Patmos ou l’île de la genèse : 

   Patmos est une "île grecque du Dodécanèse, lieu d’exil pendant l’époque romaine, retraite de Jean de Patmos
 l’Evangéliste"
. 

  Cette fameuse île est celle de l’ultime livre de la Bible; elle est alors l’île de parole et d’écriture révélées
 pour ceux qui y ont habité.

  En effet, cette île a été la révélation réelle
 de la poésie gasparienne dans laquelle le poète y "trouv [e]refuge"
 dans une "réclusion insulaire"
 qui donna naissance à ce recueil. 

  Patmos est donc une habitation réelle et poétique concrétisée dans et par l’écriture. 

  De ce fait, la narration a été aussi une habitation poétique provisoire puisqu’elle est une preuve de libération de toute écriture narrative fermée.

  Néanmoins, la première page du poème Patmos est la seule fidèle à la narration, d’ailleurs elle fait l’exception : "dans la ruelle pavée de mer/trois vieilles vêtues de noir/ […] /la pêche fut bonne cette année/je me souviens […]"
.

  Autrement dit, ce désir de ne pas enfermer sa poésie dans une narration excessive est à l’image de l’étendue de l’île et son aspect d’ouverture -exprimée par une comparaison du "fruit"- qui charme le poète : "tel un fruit ouvert/par le miroir tranchant des eaux-"
.

  De plus, nous notons que Gaspar réécrit la genèse du monde dans des images qui pensent l’île.

  En fait, l’allusion explicite au Tout-puissant et à sa création est perçue à travers la métonymie "le souffle" qui nous rappelle l’écriture religieuse : "le souffle de Dieu sur les eaux"
.

   Puis, "le haut et le bas"
 dans ces dimensions; une verticale et l’autre horizontale sont significatives dans la mesure où on devine l’en bas qui est la terre par rapport au ciel, or cette terre horizontale est aussi l’île.

  Le ciel symbolise alors "l’immobile éternité"
, le haut qu’on ne peut atteindre. Tandis que la terre et l’île sont un symbole de mobilité : "et la craie fluide d’un dieu qui dessine"
; l’écriture imagée de la poésie gasparienne est perçue dans cette fluidité de la craie.

  Cependant, le poète reconnaît que les noces de l’île et du ciel lui échappent : le haut est trop élevé donc insoutenable, quant au bas, il devient inaccessible puisqu’il est constamment en flux et reflux.

  D’ailleurs, l’emploi de la négation avec le verbe savoir montre que la connaissance métaphysique ne lui appartient pas :" Je ne sais où commence le ciel/ où se termine la mer"
.

  Ainsi, l’union du ciel et de l’île, aussi l’union de l’en bas et l’en haut, et l’union du monde physique et spirituel sont toutes revues "dans l’épaisseur du mystère de l’Un/qui embellit un moment nos regards-"
. 

  Dans ce vers, nous relevons alors la lettre U 
qui, à partir de ses deux traits en haut, s’élèvent pour arriver au ciel et sont dessinés en continuité avec le trait du bas qui est horizontal comme le sol de l’île. 

  Nous pouvons donc dire que l’explorateur -qui est le poète- vient à lier le corps du poème avec les lettres au corps du monde. D’ailleurs ce dernier confirmera que "le signe du poète nous restitue dans la vivacité native de la matière du monde"
.

  De surcroît, dans ce lieu sursaturé de mythes, nous remarquons que l’eau de l’île est une eau toujours renouvelable dans un va et vient continuel, elle est symbole de répétition et de cycle : "d’île nue en île nue"
. 

  Cette mise en abîme montre que l’eau est changeante dans sa propre circulation, elle a donc ses propres canons.

  Ce qui explique que cette symbolique est donc à l’image du monde et de l’être.

  En effet, chaque corps du monde s’est « fait une île intérieure », comme l’a affirmé Paul Valéry, qui se concrétise dans le signifiant mouvement : "L’homme se nourrit et il a faim de nouveau, il se désaltère et il a encore soif, il jouit des plaisirs et il en convoite encore. Tout se remplit et se vide et il y a un nouveau rassasiement"
. 

  D’ailleurs, le poète confirme cette idée dans deux poèmes où l’importance de la loi de la vie est traduite avec l’intensif "tant" accompagné de deux relais indispensables puisque tout meurt, tout refleurit, [et] le cycle de l’existence se poursuit éternellement »
 : "tant de morts, de naissances hâtives"
; la genèse est donc perpétuelle. 

  Quant au deuxième vers, la métonymie et la métaphore servent à présenter le corps comme une pâte que modèle Dieu sans cesse. D’ailleurs, l’adjectif indéfini "autre" marque l’idée du nouveau et du différent dans ce va et vient entre la vie et la mort : "le blé des corps dans la meule des ans/farines que mélangent les lois éternelles/pour d’autres pains et d’autres dents"
. 

  Tout se passe donc comme un tourbillonnement où rien ne s’arrête avec une spirale infinie.

  En d’autres termes, toutes ces notations sont mises en valeur et appuyées grâce à la circularité textuelle qu’on a pu discerner du poème gasparien.

  Cet aspect du cercle est bien perçu dans l’image de "l’anneau" dont nous parle le magnifique Zarathoustra : « l’anneau de l’existence demeure éternellement fidèle à lui-même. »

  En fait, nous avons relevé des vers qui paraissent une fois sous une forme et réapparaissent une autre fois dans une allure presque idem mais évolutive.

  Les tournures ne changent pas, ainsi que la formulation de l’idée : nous avons à juste titre l’emploi du pronom indéfini "quelqu’un" qui indique une personne vague pour le poète comme pour le lecteur : "quelqu’un regarde au large"
 // "ici quelqu’un […] /écouta la bruissement de ses doigts"
 ou avec la préposition "à" dans un parallélisme continuel : "À ce qui me dit indivis et fluide"
 // "à tout ce qui dans mon corps bat, ressent, respire"
, sinon dans des tournures purement nominales et brèves : "Glissements, confluences effacés"
 // "glissements, fugues, confluences"
.

  Il est nécessaire alors de noter que ces nébuleuses sont omniprésentes expressément dans le poème La maison près de la mer II
 qui, en les prenant en charge, le mot mer du titre qui est assimilée à l’île, fait une sorte de rayonnement-contagion sur le corps de ces poèmes. 
  Ainsi, la vie, l’eau de l’île et de la mer sont autant de façonnages formulés et modelés par le poète pour résumer que « tout va, tout revient, la roue de l’existence tourne éternellement. »

  Par ailleurs, nous disons que le monde crée par le poète dans cette île imagée est un monde dont le mouvement harmonieux maintient les éléments en équilibre et mieux encore et selon Gilbert Durand le monde est une structure "d’antagonisme équilibré."
 

  Et c’est justement l’oxymore comme figure poétique et humaine parce que paradoxale qui nous soutiendra présentement afin de montrer que l’ensemble des éléments, ces les uns avec les autres sont les uns opposés constamment aux autres.

  Nous relevons d’abord la lumière qui s’oppose à son ennemi favori : "le sombre scintillement qui chante et qui tue-"
 la noirceur à la blancheur : "quand la nuit dévoile/sa blancheur au verger"
, le clair-obscur est un paradoxe nécessaire avec ses "lueurs d’abîme"
 puisque la vie s’inscrit "toujours [dans] d’autres ténèbres et d’autres soleils"
.

  Ensuite, les contraires s’attirent inlassablement dans l’aveuglement et la vision : "que nous puissions voir et souvent être aveugles"
. 

  En fait, on peut voir sans vraiment voir puisque la prévoyance n’est pas évidente, aussi parce qu’on ne peut pas tout percevoir, ce serait alors surhumain. Seule la divinité ne peut pas être aveugle.

  Enfin, l’angoisse devient chez le poète paradoxalement douce puisque c’est grâce à elle justement que la volonté humaine se double afin de nous surpasser : "d’une inquiétante douceur-"
.

  Ainsi, serons-nous désormais ces "visages contenus dans l’indessinable"
 si le cycle de la vie ne serait pas ce "brin de clarté et de deuil [sur lesquels] nous passons-"
contenue dans  "la douleur et la joie"
?

  La réponse du poète est dans ces magnifiques poèmes dans lesquels  l’impératif assure le statut du poète voyant et lucide : "Et va!vole!tombe!"
 // "Sois tolérant pour tes failles et faiblesses"
. 

  Puisque l’être tombe à force de voler, il doit alors prendre conscience de ses déficiences, de ses impotences, bref de la précarité de sa condition humaine pour mieux aller et voler dans le bon sens et sur le bon chemin en suivant les repères de la carte de l’océan de la vie.

  Par conséquent, à l’instar de Saint Paul et Jean de Patmos, Lorand Gaspar proteste grâce à ces leçons et instructions les assises de l’âme collective dans un monde meilleur, un monde possible d’être. 

  Et si chaque poème est un monde pour le poète comme pour le lecteur, ce n’est pas pour nier le monde dans lequel on vit "dans la substance même d’une infrangible unité-"
 mais plutôt pour concevoir "des mondes possibles
 qui seront des états possibles d’un monde unique"
, et qui sera selon Malebranche "un cas particulier de monde possible, qui lui est semblable"
.

  Dès lors, le poète, le créateur de sa propre île et par la suite de l’île de l’homme affirme dans un poème où l’âme collective monte en surface : "Notre île nous l’avons bâtie"
, elle devient désormais reconstruite pour être considérée comme un territoire. Cette phrase synthétique symbolise la valeur de synthèse qui correspond à l’ensemble de ce qui est manifesté dans sa poésie, donc au Monde.

  Ainsi, donateur de parole poétique et non pas divine, le poète montre cette parole essentielle qui est une écriture adressée au lecteur et est accueillante dans Patmos l’île au trésor
 de lumière
. 

  L’effort du poète est donc dans cette incitation à illuminer toutes les encoignures sombres se trouvant dans chaque repli de l’âme obscurcie. 

  En outre, il importe de signaler que l’arrivée initiale du poème Patmos, c'est-à-dire au début du recueil, est révélatrice de ce « miracle » qui assure la métamorphose des ténèbres en un soleil illuminant dans ses reflets sur le visage du poème et de l’homme. 

  Et ce grâce à la synesthésie baudelairienne des correspondances : "Les yeux de nuit un instant grand ouverts/regardent chaque son ou battement brûler"
 // "chuchotements d’odeurs au fond des années"
. 

  Cette synesthésie est, pour tout dire, vigoureuse dans son pouvoir à accueillir ces sensations simultanées qui se suggèrent spontanément afin de concilier toute partie sensorielle ou sensuelle avec les autres parties du corps, d’où la magie des sensations humaines.

  Enfin, "l’île se contente d’être"
, d’être effectivement la lumière
, la poésie, la vision dans son sens le plus simple; et c’est d’ailleurs dans cet acte de regarder et d’être regardé "par le miroir […] des eaux-"
.

  Cependant, l’île cosmique qui est la poésie mère est "enveloppée du soleil et la lune sous ses pieds [certes, mais] elle est envoyée dans le désert. D’où elle ne sortira pas"
, ou plutôt dont elle ne sera pas déçue.
   * Le Désert à ne pas déserter : 
   Sol absolu est un choix élu
 par le poète, une matière de fugue qui interpelle le jaillissement et l’acte d’aller « pour échapper à la présence devenue très obsédante de l’hôpital »
.

  C’est en regardant de près le mot sol qu’on peut le rapprocher aux termes soleil et solitude qui s’imposent sur le sol absolu du désert, mais aussi à la solution chimique : l’explication. 

  Ainsi, l’explication et le désir de dissoudre pour résoudre ne sont pas à prendre dans leur sens empirique, mais plutôt au désir du poète de débusquer les préjugés qu’on a emmagasinés à propos du désert non-lieu et non-sens
. 

  Aussi, dissoudre ces préétablis anime-t-il le lecteur et le poète à trouver le sens de la quête et affronter l’aspect vacant du désert.  

  En effet, on ne peut nier que les figures de l’absence, de la négativité contribuent à rendre le style ascèse c'est-à-dire sec. 

  Cette sécheresse est perçue alors dans ce poème : "comme à midi au désert toute ombre brûlée-"
, l’indication temporelle "midi" ici appelle le soleil chaud, d’ailleurs l’adjectif "brûlée" en témoigne.

  De plus, il importe de noter que "le paysage gasparien semble un hommage aux puissances du vide"
. 

  D’ailleurs, le désert est dévoilé en tant qu’espace nu, c'est-à-dire qu’il est le déploiement d’une " exigeante nudité"
, dans une aridité le plus souvent désinvestie de toute présence humaine. 

  De ce fait, le mot désertique qui tire son origine du substantif désert, est un adjectif qui signifie le vide et l’aridité : "cet autre jour des fonds/qui fermente aux flancs nus des montagnes désertes"
.

  En outre, nous discernons cet aspect grâce à l’emploi de l’intensif "tant" et par l’emploi de cette coordination paralléliste qui met les deux noms sur une même assise pour mettre l’accent sur cette exigence nue : "Que tant de déserts, / de nudité"
.

  Ainsi, -comme on l’a bien vu dans les deux parties du mémoire-, le blanc paginal est archi-présent dans le recueil. 

  Or ce blanc qui interpelle la nudité de l’espace désertique n’est-il pas aussi une volonté implicite de faire le vide dans le poème, d’oublier quelques poèmes qui ont pu perturber et dérouter le lecteur, mais aussi de faire le vide qui permet au poète de mieux regarder; l’expérience scripturale est alors une expérience pour le lecteur de se présenter devant "un monde perçu dans son fond sans fond, débarrassé de toute superstructure, de tout ornement capable de discerner le regard et la réflexion"
.

  En fait, cette idée est cristallisée dans cet acte de franchir les seuils "suivant des portes, seuils et zones qui composent l’univers entier"
. 

  D’ailleurs le verbe à l’infinitif "franchir" a une valeur impérative : "franchir océans et déserts"
, également avec le verbe impersonnel qui dénote l’injonction surtout que l’adresse concerne le "tu" : "d’une infinie patience il te faut réapprendre/…t’arrêtant à la tombée du jour/quelque part dans l’inconnu du désert-"
.

  De ce fait, nous comprenons que "les traits de paysages désertiques explorés par le poète et les figures obsessionnelles d’un paysage imaginaire lié à la Scène de l’écriture"
 sont autant de manières de montrer que le désert est révélateur de "notre précarité existentielle", dévoilant que le noyau du réel est un "infondé, un creux, un vide"
. 

  Le poète et l’homme sont donc « un cheminement à l’oeuvre et désancré - dévoré de vide. »

  Cependant, si le vide et le sable sont les seules matières existantes dans le désert, le sable étant "un élément corpusculaire, élément de la dispersion"
, l’indicible du désert, mais aussi la vastitude existante appellent le désir d’appréhender le monde, de le saisir ne serait-ce que visuellement : "rappelle-toi ce que tu as perçu d’invisible au désert-"
.

  Ainsi, la couleur chair, le jaune du soleil donnent la substance essentielle et existentielle, autrement dit, un mysticisme généré qui se fait genèse et donne les gènes. 

  De plus, la couvaison du désert qui est un germe de la vie attend la naissance. Le germe est alors symbolisé dans les grains de sable et dans cette fraîcheur qu’elle offre : "fraîche la route de poussière"
.

  Grâce à cette métaphore, le désert est donc une route, un chemin, c’est le seuil du monde. 

  Ce qui explique qu’écrire le désert pour le parcourir et se traverser métamorphose alors la traversée du désert en une traversée intérieure : "quand l’âme vérifie le désert-"
.

  Par ailleurs, le sporadique
 du désert dans cette apparence dispersée
 et semée du sable dévoile cette perdition du sable, surtout quand elle est accentuée par l’intensif "tant" qui accompagne le nom "visages" qualifié de "innominés" qui signifie que le désert n’a pas encore reçu de nom : "quand tu avances dans la poussière/de tant de visages innominés"
 qui sera alors à l’image de l’égarement de l’être; "fraîcheur d’un visage défait". 

  Or essayer de le recomposer même visuellement est un effort de reconnaître la mouvance : "sur la frontière mouvante/de l’eau et du sable"
 et par la suite admettre que le souffle du sable a droit à la respiration : "la même nudité de la vie, une seule respiration"
.

  Nous ajoutons que la respiration et le souffle du sable que provoque le vent sont devenus une sorte de transe qui font tressaillir le sable. 

  D’ailleurs, le poète montre la chorégraphie grâce au verbe "danser" : "des poussières dansent-"
. Cette sculpture imaginaire incite alors à croire que "le désert est une habitation, […] une expérience incandescente de l’unité vivante"
.

  Pourtant, le poète a voulu exprimer, par ailleurs et implicitement, l’immanence du désert dans sa non dépendance par rapport à  l’ordre du dehors. D’ailleurs devant ce "théâtre nu de l’histoire"
, Gaspar  se demande "à quoi bon une barque à présent au désert"
, l’autosuffisance du désert est donc perçue dans ce vers appartenant au poème Sefar qui est un des hauts lieux du Sahara central.

  De surcroît, au chaînage sémantique entre soleil solitude solution, le sable et le désert, nous disposons d’une cohérence scripturale dans la lettre S qui a réussi à coller sa chair à la peau
 de ces termes. Le S prend alors la forme des dunes de sable et des courbatures, et là nous pouvons parler de la géolinguistique dans cette tenue analogique entre la forme de la lettre et la forme du sol absolu.

  Nous remarquons que le germe du topos du désert est donc retransfiguré, puisque cet espace est toujours ouvert à l’horizon : "Comme si la main d’un enfant/tenait ouvert l’espace/dessinant sans relâche/une éclosion d’envols"
, et étant donné que le centre est partout, les envols de ces grains sont aussi l’embryon du monde. 

  À l’eau de l’île qui fait refléter notre être, dans cette matière liquide, le désert devient lui aussi le miroir de l’être. 

  Le sable représente donc, avec ces petits points-repères, les pores de l’homme qui respirent au contact de l’île et du désert.

  En somme, la solution chimique et la solution du désert ont fait transparaître la métamorphose de la matière ouverte du mot, qui loin d’être désertique, est pourvue d’une géographie terrestre qui recompose les strates de la poésie gasparienne. 

   * Géographiser le sens : 

  Nous avons voulu conclure par la terre du sens car nous pensons que la terre est la boue de chaque élément cosmique. 

  En effet, le poète n’a-t-il pas voulu décomposer l’ensemble de ces éléments dans le poème afin de ramener à la terre la prescription de les reconstruire et donc les mettre dans un même monde?

  Cela explique-t-il que ces éléments déconstruits ont été des "orphelins" et le poème a été le support de l’avènement du "temps de la fraternité"
?

  Autrement dit, ces "fils du monde"
 et frères dans la vie ne préparent-ils  pas les gènes de l’être-monde à venir qui est présent en miniature?

  De prime abord, nous notons que le monde est mère
, une Matrice
 : "lié à la fécondité de la nature"
 
. 

  Ainsi le retour à la matrice, au noyau et à la genèse est envisagé "comme le préalable à la régénération, à l’immortalité"
 puisque toutes les naissances
 du monde sont perpétuelles. 

  Ces naissances sont alors perçues admirablement dans les poèmes et particulièrement par rapport à notre lecture des titres qui interprètent l’unité et l’ordre textuel et cosmique dominant la composition du texte-monde qui sera le "parfum de terre nue".
 

  Aussi, de la nature avec la flore (Amandiers), l’île mère (Patmos, La maison près de la mer I et II, Mer rouge), du désert (Sefar, Poussière de Judée), de l’unité temporelle (Nuits, Nuits et neiges) jusqu’à l’être (Étranger, Monastère), un seul titre Genèse, assure avec ses gènes et sa génésis, (c’est le grec de génération) la transmission des caractères qui est perçue dans le poème dans la transmission du corps, du monde et du poème afin de venir à l’être des choses et du monde dans le « Devenir Nu du Monde »
, d’où l’art de la synthèse du texte-monde
 qui est une manifestation de la maîtrise de son créateur-poète. 

  De surcroît, à partir de la circularité qu’on a pu relever en haut, à posteriori, nous voyons que la terre est au centre du monde, "Pythagore suppose [d’ailleurs] que la forme de la terre est similaire à celle du ciel : sphérique"
 tout comme l’œil qui regarde, le sein de la mère et le texte rond qui tourne autour du monde vivant.

  Ainsi, le poète a pensé et poétisé la terre et le sol comme « le milieu d’une éclosion » comme l’a bien vu André Gide.

  Cette éclosion signifie non pas croyance en un autre monde, mais confiance en ce monde-ci. D’ailleurs cette re-composition re-construction effectuée par le poète le prouve bien.

  En revanche, les poèmes gaspariens témoignent d’une douleur sous-jacente par l’emploi de mots péjorativement connotés. 

  En fait, on relève l’adjectif verbal "terré" dérivé du nom terre accompagné du nom "peur" qui signifie le blottissement de l’être à force d’angoisser : "du corps terré encore dans sa peur"
 ou encore dans l’utilisation des adjectifs négatifs : "Terre dévêtue/Terre usée"
 qui signifient la souffrance de la terre.

  Or, ce désespoir ne peut qu’appeler "le vert ferment d’une aube sur terre-"
 signe d’espérance, d’espoir et de confiance en "cet instant de fraîcheur/que ton corps compose avec la terre-"
.

  D’ailleurs, le poète confirme cette idée en insistant sur "l’évidence d’une participation à la totalité infinie [qui sera] la source d’une très grande joie"
.

  Par conséquent, sonder les entrailles de la terre est une façon de scruter les intérieurs du poème. 

  Aussi, ces deux éléments accouplés, seront-ils pleins ou creux, denses ou légers, homogènes ou hétérogènes, fluides ou solides? Ce sont justement ces couples antagonistes qui font tout un monde, toute une terre et tout un poème pour humer le « suc de la terre », dit Aimé Césaire dans son Cahier de retour au pays natal.

  Dès lors, l’artiste voit l’art devant lui, pas seulement dans son oeuvre d’art à faire, mais il regarde plutôt devant et derrière lui toutes les oeuvres d’art unifiées qui sont : la nature, le monde et l’être humain, puisqu’il est question de voir le monde.

  Ce regard se fait quête d’une identité entre la substance, création de la nature, et le produit, résultat de l’art.

  Et si Démocrite répond en gros au principe « qui se ressemble s’assemble », c’est parce que l’acte de produire un texte devrait être parfaitement homologue à la structure du monde
 : "Tout est là, ni ordre […] chaque chose dans sa poussée radicale, inimitable, tendue dans le même acte et irrévocablement différente, scintillement d’une multitude univoque"
.

  Par ailleurs, cette multitude interpelle la multiplicité des langues et des langages qui est une vivacité sur terre.

  Quand on dit multiplicité, c’est justement la langue francophone qui la garantit dans cette cohabitation avec plusieurs langues mondes, ainsi « plus vaste que l’Hexagone, la francophonie fait le tour de la terre, et son eau peut lier les îles de mon imagination »
.

  Approche de la parole, approche de l’homme pour une nouvelle approche du monde sont présentées sous le signe d’une "étendue sans racines où les mondes/sans fin se composent se dissolvent"
; tel est le créationnisme gasparien.

  Ainsi, tous ces symboles réactivés et retaillés sont donc autant de procédés qui convoquent tous les sens autour des points mystérieux du cosmos.

  Le mystère du monde a causé alors l’errance de la poésie nomade toujours erratique, errante (surtout à travers les titres), une poésie constamment en quête de lieu, notamment une poésie "en ses fonds sans lieux"
. 

  Or ce lieu temporellement choisi est décidément Patmos, l’île grecque qui a été le pays natal de sa poésie avec la Tunisie.

  Aussi, les lieux de la poésie sont-ils donc provisoires car cette dernière ne peut se confiner dans n’importe quel endroit puisqu’elle est « ce sentier non tracé, ce sens encore inconnu »
.

  Nous notons que, prévoyant, Lorand Gaspar est celui qui "s’approchant au centre qui n’a jamais eu lieu, jette sa semence au devenir insécable." 
 Ce devenir est une poésie "mon île non-clôture", affirme Aimé Césaire dans son Cahier de retour au pays natal. 

  Enfin, le poète a toujours voulu exprimer qu’"à chaque âme appartient un autre monde"
.

   Ainsi l’île, le désert et la terre constituent ce triangle doté d’une âme poétique fantasmée par Lorand Gaspar : « j’ai rêvé d’une genèse »
 admet-il.

  Or les sens du monde, de l’écriture ne seront-ils pas un héritage du processus d’une déconstruction-reconstruction rêvée pour être concrétisée dans une poésie ouverte et déchaînée?

   2- L’écriture comme héritage déconstructionniste; la serrure à ouvrir et la clé pour le faire

    A- "Éloge de la folie" du sens:
  La société a toujours désigné fous ceux qui transgressent toutes normes établies, ainsi poètes et artistes ne sont-ils pas alors tous des fous étant donné que l’art est une conception libre et dé-raisonnée du monde?

  Mais si on prétend que les créateurs sont considérés comme des dieux, alors, la folie en tant qu’opposante de la raison, ne pourra qu’être imputée aux dieux, mais aussi à leurs passions. 

  L’art en tant que passion déchaînée et libre ne peut qu’aboutir donc qu’à la création.

  Ainsi, de la déraison classique (Phèdre, Andromaque raciniennes) à la déraison moderne (Sade, Hölderlin, Van Gogh, Artaud),  la folie a réussi à dénoncer la raison comme opposition pure, -quoique réversible-, et à abolir les limites établies d’un ordre raisonnable dans ces échos entre littérature et folie, délire et écriture.

  Ces résonances ont été alors une dimension originale et insolite puisque le seul recours sera désormais comme l’a assigné André Breton : « l’art des fous, la clé des champs »
.

  C’est pour cela que la folie poétique revendique alors la liberté, elle n’est plus ailleurs mais plutôt elle est « par un pont tout aérien »
 qu’on retrouve chez Lorand Gaspar dans un délire poétique qui en dit assez sur la douce folie du poète mais aussi sur une poésie génie suprême de la folie. Également du Sens qui devient une folie fictive et schizophrène puisqu’il se complète dans cette frénésie libre.

   * « Folie » et délire de l’Écriture :

  L’écriture a toujours été considérée comme une crise illimitée dans la mesure où elle est composition dans un état d’extase.

  Le poète serait alors, comme disait Socrate dans le Phèdre, « hors de lui-même » puisque la fureur poétique est inséparable de la poésie comme suprême révélation du délire.
  En effet, ce délire ne cesse de se manifester dans ces significations inouïes qui hantent le poète et le lecteur, un code qui sera imprévisible et insoutenable. "On trouve donc du sens dans le délire mais pas de sens précis"
. 

  Ainsi, prolifération verbale ou nominale, exclamations, interrogations, interjections, injonctions et négations renverraient à des états incontrôlables où le poète appelle, invoque, crie, gémit, pleure et rie ouvertement et franchement comme le fou; ces états sont alors une inscription du "fou de l’encre qui vole/l’irruption des martinets"
.

  Aussi, cette ouverture béante et incontrôlée ne sera-t-elle pas vouée au vide du langage. 

  Mais si le langage était aussi riche que l’être, il serait le double inutile et muet des choses
, ce vide est la vie même du sens (Merleau-Ponty).

  De plus, le poète de la précarité répétitive reconnaît que la folie est dans cette répétition qu’on a pu relever tout au long de ce mémoire où les voix se soufflent les unes les autres : "[…] notre entendement dans la folie circulaire de la répétition des formes. Un cheminement à l’œuvre […]"
.

  Ce cheminement trace alors les conditions de la vie et de la naissance de l’œuvre référée à « un langage qui parlerait tout seul », ce qu’appellerait Foucault « littérature »
.

  À croire Foucault qui pense que la littérature est cet usage du langage qui ne sera pas soumis à l’enchantement d’une transcendance, elle le contraint plutôt à se plier sur soi, "se courber sur soi, se répéter, se recouper, se ressasser par un jeu toujours relancé de confusions ordonnées"
.

  Le langage sera donc une affaire de restituer l’expérience dans l’épuisement de "son être dans la répétition du déjà dit, plutôt que de se ressourcer dans une présence muette aux choses dévoilées dans leur primitive splendeur". Ce que nomme Foucault par murmure : "murmure qui se reprend et se raconte et se redouble sans fin"
 des "brumes de paroles"
 murmurées dans une poésie sans fin.

  Subséquemment, le mot gasparien se trouve alors entrain de se copier dans cet acte de s’intensifier sans relâche en rumeur : "que de rumeur jamais perçue"
 // "rumeur de sens que murmurent les eaux/si je pouvais faire entendre des sons/si justes et si simples-"
. 

  De ce fait, Foucault ne pouvait manquer alors la référence au Bouvard et Pécuchet de Flaubert : « Copier c’est être le pli du discours sur lui-même, c’est être cette existence invisible qui transforme la parole passagère dans l’infini de la rumeur »
.

  Par ailleurs, le délire renvoie au fantasme d’un poète fuyant la plénitude de toute forme d’écriture rejoignant dans la fragmentation une forme d’expression libre et révoltée cristallisée dans des "éclats de pensée".

  D’ailleurs, ce caractère fragmentaire et incomplet
 est une expression qui libère le mouvement de l’écriture du caractère irréductible des mesures étroites d’une poésie mesurée et ordonnée.

  Les phrases disloquées seront ainsi les marques de "l’insaisissable"
 : "ces images dont sombre le dessin/Ceci n’est pas, cela est" et plus loin "cela est"
.

  À cela s’ajoute la hiérarchie manquante : "lambeaux de brumes, pansements jetés."
 

  Ainsi, "le fil rompu"
 fera de l’œuvre une absence de l’œuvre dans cette parole vide, éclatée et aussi dans la syntaxe désarticulée avec l’expérience lyrique de la dé-raison dont les images deviennent des fantômes qui remplissent d’images irréelles des propositions logiques : "[…] bonheur du regard d’habiter"
. 

  D’emblée, et au cœur de cette écriture de la folie (la folie étant identifiée alors comme répétition délirante, murmure du délire mais aussi images irréelles), cette écriture peut nous offrir des spectacles inventés et imaginaires puisque leur agencement les rend pourtant chimérique et impossible pour le regard : "avance sans que rien ne bouge"
 // "la nuit est un monde grand de vingt chambres"
.

  Il y a donc cette invisibilité qui n’est pas véritable s’opérant comme rencontre heureuse et étrange entre les mots et les choses qu’ils désignent, et là on parle de l’essentielle démesure inhabituelle : "appelant sans nom le silence"
 // "[…] tant de lèvres/ont tant de fois baisé le jour-"
.

  En outre, toute la richesse du sensible (à travers la synesthésie surtout) nous est parvenue en vrac, et impute à la poésie un effet de correspondances démesurées, "par unités discrètes en petits paquets de mots où rien ne dépasse"
 : "une goutte de lumière-oiseau"
 // "la pensée peut-elle/peser le silence?"
.

  Enfin, l’écriture délirante n’est que cette voix imaginaire greffée dans les scènes purement irréelles dans des "dissonances que tu ne peux résoudre-"
.

  Par conséquent, la perdition du sens dans ce délire n’appelle-t-elle pas irréductiblement la perdition de l’être? Ainsi, écrivait Nietzsche le 14 janvier 1889 au critique danois Georges Brandès : « Depuis que tu m’as découvert ce n’est pas merveille de me trouver; la difficulté maintenant est de me perdre »
.

 * « Folie » douce du Poète :

  Socrate disait dans le Phèdre que « les plus grands bienfaits nous viennent de la folie ». 

  En d’autres termes, ces bienfaits que tout poète reconnaît est ce privilège d’errer et de passer sans avoir égard de tout ordre qui l’entrave, mais aussi de pouvoir tout voir et tout entendre : "Poètes ou fous méditaient sur un balcon de brumes-"
 dit Lorand Gaspar.

  Cependant, cette folie fait transparaître un sujet éclaté puisque le poète a toujours ce désir de se rattraper, de se retrouver une identité exilée, expatriée  dans les non-lieux. 

  Or écrire c’est se répéter l’origine, c’est donc, comme a vu Foucault, écrire c’est faire retour : n’est-ce pas alors une façon d’annoncer le retour comme celui d’Ulysse à la terre natale après le plus long exil pour le modèle héroïque ? 

  Ainsi "le retour" est qualifié chez le poète de "difficile" tout comme l’écriture : "et je pense à Ulysse/aux sanglots des hommes/quand l’aveugle annonce/le retour difficile-"
.

  Détour ou retour, ce serait plutôt le "départ"
. 

  Voilà la véritable question et la véritable parce qu’elle dit la fragmentation du moi, sa dissociation conspirée; "Je m’endors et rêve"
, or la poésie rêveuse n’est plus que ce piège dont le poète ne prend pas conscience puisque l’écriture le sépare de lui-même quoiqu’il fasse en sorte parfois de délivrer son expérience véritable qui fait référence au vécu d’un sujet fracturé : "bien que la maison près de la mer/ait à présent disparu-"
 // "ma langue natale comme tu sais te taire"
. La folie y trouve alors son chiffre de vérité. 

   Par ailleurs, force est de reconnaître que le poète paraît être comme dans un labyrinthe particulièrement dans des poèmes où on trouve "des ailes pensées"
, des pensées qui s’envolent et qui ne savent plus distinguer : "[…] on ne sait/qui est eau qui est air/ou miroir-"
 // "des jours de miroir où l’on/ne sait où sont le haut et le bas-"
.

  De plus, l’effacement et le vide seraient traduits dans une écriture où l’on apprenait à se connaître poète, tout en s’avouant l’incapacité de penser et de comprendre; d’ailleurs le verbe penser devient récurrent dans des constructions négatives : "sans penser à rien-"
 // "tu penses sans penser vraiment"
 // "je ne pense à rien"
, mais aussi avec un autre verbe de perception comprendre, que le poète reconnaît déposséder : "encore un peu de force et de durée/pour essayer de mieux comprendre/cette part en moi que souvent je perds-"
 . Ce vide intérieur prouve alors la perdition du poète : "je sors dans la nuit/et vais ne sais comment"
.

  Même avec une belle intériorité ("trop beaux nos intérieurs" affirme Lorand Gaspar), nous constatons que le poète s’efface devant l’énonciation des choses dites. 

  La dislocation compromet donc le poète puisque c’est le langage qui effondre, disperse : "pour accueillir ce qui toujours fut là"
 // "désir d’être plus clairement la nuit/qui revêt ce corps presque rien-/note par-dessus le vide tenue/ (vide) puis dissoute dans la lumière."
. 

  Ainsi, ce n’est pas le langage qui est improbable, il est plutôt l’expérience d’une écriture qui avance l’impossibilité du sujet en le faisant taire; la négation serait alors la preuve de cet effacement : "ce que ni mots, ni musique, ni rien/ne peuvent imaginer, ni dire-"
.

  Aussi, affirmer que « l’être du langage n’apparaît pour lui-même que dans la disparition du sujet »
 témoigne-t-il que le langage se répand à l’infini où chaque mot s’affirme dès lors dans la dissémination qui l’assistera pour être toujours voué à l’espace libre : "les espaces et une pensée infiniment ouverts"
.

   Ainsi, l’écriture, la poésie seront-elles un asile poétique comme terre d’accueil pour le poète; un processus de reconnaissance de cette douce folie : "laissez moi ouverte à jamais la porte/où respirent ensemble dedans et dehors-"

  Cependant, asile ou "exil absolu n’est-il pas celui qui s’éprouve dans l’inexistence de toute terre natale?"
 Et donc de toute poésie soutenable et saisissable puisqu’elle renoue, non seulement avec la folie, mais aussi avec le non-œuvre. 

   * L’insoutenable « Folie » de la Poésie :

  Comme on vient de voir, le terme folie perd tout sens péjoratif.

  En effet, on emploie l’expression "fou de" pour dire "plein de" comme "fou de joie" pour celui "qui a une passion pour"
 quelque chose.
  Ainsi, on trouve la proximité de la folie, de l’amour et de la poésie dans Shakespeare : « Le fou, l’amoureux, le poète sont tous faits d’imagination. L’un voit plus de démons que le vaste enfer n’en peut contenir, c’est le fou; l’amoureux, tout aussi frénétique, voit la beauté d’Hélène
 sur un front égyptien; le regard du poète, animé d’un beau délire se porte du ciel à la terre et de la terre au ciel »
.
  C’est pourquoi, amour, poésie et folie sont résumés dans cette volonté libre quand le poète dit : "pensée arrête toi"
. Désormais, l’amour est fou ou il n’est pas : "[…] m’irriguer/de tout l’étonnement de l’amour-"
.

  Cet amour de la folie et cette folie amoureuse sont donc cristallisés dans cet amour de la langue qui est "un être de chair et de sang, dont le corps déchaîne les passions"
.

  D’emblée, dans ce déchaînement, "comme une cellule du corps qui s’affole"
, le poète cherche à approcher l’indicible et l’invisible qui seront des procédés sans procédés "dans le poème vidé de ses mots"
, mots qui loin d’être transparents, nous inscrivent dans ce qu’appelle Foucault par « Visibilité hors du regard […] l’œil n’est pas situé dans le même espace que les choses qu’il voit; il ne peut leur dicter son point de vue ni ses habitudes, ni ses limites »
. Les mots devenant alors une sorte de « soleil enfermé »
, autrement dit, un langage dont le secret est de ne rien donner à voir que lui-même : « c’est lui avec l’espace qu’il dessine qui constitue le lieu des formes »
.

  Ainsi, cette visibilité invisible
 qui nous échappe est relevée dans des poèmes où le poète nous fait part de ses désirs fantasmatiques
 et donc imaginaires : "Toucher dans le corps frileux, froissé/le souffle de Dieu sur les eaux"
 // "Désir de dessiner l’air transparent"
 // "Dieu comme l’air est doux au toucher"
, dès lors, le jamais-vu devient le voilà-dit dans le poème : "la respiration d’à peine une couleur"
.

  Par ailleurs, nous notons que la danse se fait folie; ainsi Zarathoustra disait « C’est une douce folie que le langage : en parlant l’homme danse sur toutes les choses. »

  En effet, le poète donne un ordre atténué dans : "Aérez de vos danses tous ces mondes/faites jaillir le bonheur que l’on croit/à jamais banni de la finitude-"
 pour que règne la folie de la joie
.
  N’est ce pas donc un rêve de vouloir lever les choses muettes, de les faire parler pour décliner leur nom à l’attention du poète éveillé? 

  Mots et choses deviennent alors la même chose; ils échangent la réciprocité de leur identité, de leur dieu, de leur créateur dans "tous ces bruits, gestes et pensées/tous ces membres, couleurs et rêves/doucement posés"
 sous la poésie gasparienne.

  Cependant, même s’« il y a toujours un peu de folie dans l’amour [et qu’] il y a toujours un peu de raison dans la folie » 
, poète fou est celui qui rompt avec le monde profane et banal pour comprendre, comme Foucault, que l’ « imagination » [est] la dynamique même du mouvement du rêve, c’est-à-dire la remontée vers une existence qui se constitue originairement et librement un monde"
 et dont le poète sera inlassablement fou.

  En d’autres termes, s’exprimer poétiquement serait alors réinvestir dans un monde irréel les dimensions fondatrices de l’existence en les donnant à penser la hantise imaginaire d’un monde Autre en voyant éclater à nouveau l’éclair d’une folie dans ce pouvoir libre d’écouter l’inaudible : "de tant de choses incomprises/bonheur d’entendre le vent au-dedans-"
 // "j’écoute les purs propos de la mer"
. 

  Ainsi la mer devient parlante et les choses deviennent sensibles dans leur parole spirituelle qui parle à l’âme : "j’entends longtemps dans le noir/sans rien penser d’autre que ces riens parlant à mon âme"
. 

  L’expression artistique s’accorde alors à manifester l’expérience et l’écriture de déraison de la poésie, l’imaginaire, le rêve et la méditation étant les expériences majeures de la poésie insoutenable.

Désormais, la folie restera ce profond contact dans cette ouverture sur des mondes possibles dont elle constitue la révélation extraordinaire d’invasion; "elle fait éclater les frontières constituées et dessine, pour la conscience tragique, la géométrie d’un espace éclaté"
 par des intermédiaires fouillant entre poésie et monde, entre réel et rêve dans des puissances souterraines et secrètes qui déchirent le dehors réglé et ordonné du monde : "dans les labours de mer des ombres blanches/fous, pétrels, frégates, fulmars/fouillent l’écume des eaux déchirées-"
.

  La poésie est donc cet ambigu mouvement d’éclairage dans cette invisibilité entre les mots et les choses décrites, elle est de ce fait, ce soleil éclairé et non éclairant.

  En définitive, l’écriture littéraire parle le même langage que la folie, la folie étant l’incarnation concrète de l’aveuglement de nos savoirs établis et finis; elle réhabilite alors la dispersion des sens sans foyer, d’unité recevable autre que la précarité de la condition de l’homme symbolisée par l’instabilité du Sens.
   * À la recherche de la « Folie » du Sens :

   En choisissant le titre de l’Éloge de la folie, Érasme tout comme Montaigne et Thomas Morus, avait l’intention de dévoiler les certitudes de la raison, une façon de montrer "ouvertement les ridicules et travers des hommes, l’oubli de la vraie vie"
. 

  Cet outil commode est une expression de rendre la raison plus puissante et convaincante en mettant en elle le sel de la folie. 

  Ainsi, cet engin magique de la folie est pour nous aussi le meilleur instrument pour faire apparaître que le sens des choses et de l’être ont des envers; c’est pour cela que "la langue se doit d’atteindre à des détours moléculaires"
 car comme l’a bien vu Érasme « toutes choses humaines ont comme les Silènes d’Alcibiade deux fort dissemblables »
 et encore plus, plutôt une infinie de choses dissemblables.

  La folie sert donc à séparer le visible de l’invisible du sens, à les faire apparaître chaque fois dans des sens autres, aporétiques. C’est donc justement à l’image de l’homme. Ainsi disait Heidegger : "un oubli de la folie est l’oubli spécifique de l’Être"
. 

  Insoutenable folie, insoutenable sens, insoutenable homme, devant cela, on ne peut alors tenir le sens ultime dans cette trilogie car tout est Autre.

  Par ailleurs, dire que chaque mot est pris dans un sens autre est une affirmation que la différence de sens peine l’identité première et définitive du sens, pour cette raison, le délire et la folie constituent un secours incontournable pour remonter le courant et le cours du sens-langage.

  Ainsi, la parole et le sens ne sont forcés que par eux-mêmes dans un espace qui se délivre, "hanté par le tourbillon des choses en gravitation vague"
.

  Comme si alors le langage nous exilait constamment dans ce tourbillon de sens dissemblables « sur un nouveau continent verbal »
 où les significations seront inlassablement nouvellement surgies.

  De ce fait, ce qui s’écrit se ressource toujours et trouve sa source dans d’autres mots sur une nappe neuve de sens tapie au fond du langage dans lequel le lecteur doit continûment creuser.

  Or, inscrire la folie dans le sens et le sens dans le délire n’est-il pas croire que les sens pluriels sont un monde fictif? Certes mais "croire que la folie est fictive est une folie bien réelle"
 puisqu’on rend réellement le sens un fou qui danse. Croire en cette fiction devient alors paradoxalement réalité.

   Par conséquent, la raison poussée à bout qui emprisonne le sens dans un sens unique, est une iniquité contre laquelle la folie se révolte; la folie devenant alors "l’instrument le plus aigu de la raison"
.

  Par ailleurs, le sens troublé n’est donc plus objet de transparence; les mots "n’ont plus à se faire les clairs miroirs d’un Verbe déjà pur, mais renvoient indéfiniment à eux-mêmes, depuis un décalage imperceptible qui brouille l’effet de miroir sans retour"
, et c’est justement ce processus de production d’un être-sens schizophrénique qui fait traîner la pensée dans les mots pour s’y perdre (Merleau-Ponty).

    * Philosophie de la « folie » et de la « Schizophrénie » : 

   Le processus de la création se cristallise essentiellement dans  le sens brassé.

  En effet, tout est affaire de sensation à condition de recueillir la langue et le sens comme une entité différente, "exotique, comme un mélange, un pot pourri de divers idiomes"
.

  Ainsi, cette condition est assurée par un langage qui tisse du même fil les régions du visible avec l’imaginaire, le fictif avec le vécu qui donneront comme résultat une écriture simulacre qui "sépare le moi du soi" le "double" de l’unique, une écriture d’un "miroir affronté"
. Et là on parle de la schizophrénie créatrice.

  De prime abord, il est nécessaire de fouiller l’étymologie du terme Schizophrénie tiré du grec skhizen « fendre », « séparer, partager, diviser » et phrénie phrenos « esprit » (→frénésie, phréno-)
. 

  Ainsi le schizophrène est un « esprit fendu » dont la conduite devient sans frein, effrénée et donc de plus en plus passionnée. 

  Cela explique que cette conduite concerne bien le sens, qui, une fois déconstruit et bouleversé, la frénésie montre sa profondeur en "se dépass [ant] éternellement", "on dirait que l’âme, remuée de fond en comble [sur] le sol remué riche digne de l’ébranlement"
. 
  D’ailleurs, la Schizophrénie
 du sens nous rappelle l’étrange cas (et histoire) de Dr Jeckyll et de M. Hyde
.

  En effet, ce roman adapté en film est un exemple adéquat montrant que "l’homme n’est pas un être unique, mais un être double […] je puis déjà prévoir que l’on finira par reconnaître que la nature humaine est multiple, faite d’une véritable réunion d’individus indépendants"
, affirme Dr Jeckyll qui s’est métamorphosé en criminel. 

  Aussi, le sens n’a-t-il pas de parents puisque le sens ne peut témoigner que de son auto-production, "de son engendrement par lui-même"
. 

  Ainsi, si le sens schizo dispose de modes de positionnements
 qui lui sont propres, c’est parce qu’il dispose également d’un glissement rapide entre un sens et un autre, mais aussi car il "n’invoqu [e] pas la même généalogie"
 puisque tout dépend du contexte dans lequel il se situe.

  C’est pour cela qu’on ne peut définir un sens car son identité n’est pas fixe, toujours décentrée : "le schizophrène passe d’un code à l’autre, il brouille tous les codes"
 et révèle "une profondeur, une signification encore jamais entrevues"
 puisque cette dernière est étrangère
 à la signification initiale.

  À cela s’ajoute que le sens poétique ou autre est cette production désirante.  Désirante car recueillant partout la possibilité d’un sens toujours neuf qui arpente inlassablement chaque endroit, d’un devenir naissant des états qu’il consomme et renaissant à chaque état. 
 C’est en cela que "la production désirante
 est multiplicité pure"
.

  Quant à l’écriture gasparienne, nous notons que le style devient une schize
.

  En effet, l’ambivalence des pensées et des poèmes dévoile une conduite assez paradoxale.

  Nous relevons alors des vers où on ne  peut savoir s’il s’agit d’un dialogue avec une autre personne ou un monologue extérieur, et c’est justement l’emploi du présent qui brouille les pistes de cette énonciation effective mais fictive : "Tu nages encore et c’est nuit/…/et ton corps a percé l’eau glauque".

  En outre, nous remarquons que la voix du poète absorbe les autres, elle s’exprime alors en style immédiat et la parole devient instantanéiste.

  D’ailleurs dans ce poème, le changement de la personne implante le changement de rythme : "un homme se penche sur la page/ […] avance sans rien ne bouge/vers une source que tu ne vois pas"
. 

  D’une part, le premier vers est inscrit avec la voix du narrateur dans l’utilisation de l’article indéfini qui exprime l’objectivité : "un homme se penche sur la page", d’autre part, nous voyons que la relation avec ce même homme devient subjective à travers l’emploi du pronom personnel et aussi par l’impératif : "avance sans rien ne bouge". Le discours change alors en alternance de la distanciation au rapprochement.

  De plus, le niveau rythmo-syntaxique joue un rôle important dans l’inscription de termes qui nous parviennent comme des morceaux différents de puzzle
 tout en "gardant toute leur différence dans leurs dimensions propres"
. 

  En fait, dans ce poème : "Une taverne/des bras d’homme pèsent sur les tables, lourds de filets et de rames. /Ombres immenses jetées sur les murs-[…] /l’huile vivace court dans les membres, /la danse!"
, le premier vers est une phrase plutôt écourtée : "une taverne" qui se projette sur le dernier : "la danse", ce qui crée un rythme bref et coupé, or au milieu, nous relevons la variation dans la nature des phrases qui sont longues d’une part et d’autre part qui préparent, grâce aux virgules, un changement de ponctuation qui est l’exclamation finale : "la danse!"; la ponctuation dans ce poème obéit plus alors à un rythme qu’à une logique grammaticale.

  Par ailleurs, et comme on l’a déjà vu en haut, les oxymores de la lumière et l’obscurité, du jour et de la nuit : "dehors la nuit est blanche"
 ainsi que la joie et la douleur : "pour apprendre à vivre, à souffrir, /aimer être un visage du vivant-"
, qui nous rappelle l’éminent Marx dans « même souffrir est jouir de soi », sont autant de révélateurs de cette expression lyrique et schizo dans cette pulsation de séparation entre la lumière et l’obscurité, la souffrance et la joie qui animent l’écriture poétique et grâce à laquelle la création peut s’accomplir dans l’inachèvement d’une quête.

  Aussi, nous ne pouvons passer sous silence un titre de poème existant dans le recueil dont la portée est schizophrénique par excellence.

  En effet, Linaria relève d’un vocable étranger et étrange, on dirait que le poète réforme l’écriture et du titre et de son orthographe. 

  On a donc supposé que Linaria peut avoir quelques proximités avec deux termes qui lui servent de paronymes : Ariana qui est une ville tunisienne et qui est proche géographiquement de la maison de Gaspar à Tunis, et Ariane le personnage mythique, ce qui ne peut manquer d’évoquer le symbolisme du fil d’Ariane.

  Ainsi, entre Linaria et Ariana, un fil pourrait être tissé d’une imagination de la part du poète d’avoir découvert un "facteur émotif, sans doute plus au moins subconscient"
 ; émotif car il renvoie à la ville qui l’a tant charmé.

  Pour le fil d’Ariane, on ne peut nier que le titre même (Linaria) est déjà symboliquement un labyrinthe dont on ne va pas sortir, mais c’est aussi un fil qui doit être suivi à la trace pour ne pas se perdre dans la poésie gasparienne. 

  Ce titre comme tant d’autres est alors une parole vivante, elle ressource des mots à dire afin de s’acquérir sa propre modernité car  « il se pourrait même que la constitution foncière de l’existence impliquât qu’on ne pût en avoir une pleine connaissance sans périr »
.

   Ainsi, on peut périr de la vérité finie ou comme le dit Nietzsche dans son Ecce Homo
: « C’est la certitude qui rend fou ».

   À la lumière de tous ces murmures infinis et indéfinis de l’écriture littéraire dont a témoigné notre commentaire critique, nous exprimons que cette analyse a été pour nous un parcours qui nous trahit à chaque fois qu’on veut le délivrer car on n’a pu le retrouver qu’au moment de le perdre, c’est-à-dire que même cette analyse est une critique insaisissable vu la fragilité du thème de la folie-schizophrénie que nous avons voulu approcher.

  Cependant, les conclusions qu’on tire récapitulent que la raison n’est intelligente et créatrice qu’en usant de la déraison puisque c’est la folie qui alimente la raison
. 

  Ainsi, la vivifiante poussée du sens se trouve dans cette hallucination du sens lui-même, dans ce passage d’un sens à l’autre, en remettant toujours en question ce qui précède devant les contingences de l’ex-pression.

  Et donc, si le sens est un être intégré dans l’ordre cosmique, c’est justement parce qu’il trouve son refuge ultime de la liberté dans cette folle schizophrénie.

  Aussi, un besoin poétique de faire partager la beauté des choses et des sens schizo est-il donc nécessaire pour montrer toute la vivacité de l’esprit de l’être-sens.

  D’ailleurs, c’est pas pour rien alors que Freud avouait : « C’est auprès des poètes que je m’instruis ».

  Cette vivacité inscrit donc la poésie littéraire dans un lieu de confrontations plurielles du « moi » en quête de « nous » où les frontières entre individu et monde, poète et lecteur, mots et choses, écriture et lecture deviennent invisibles pour la formation d’une identité subjective et moderne à la première personne du singulier.

    B- Saisie de la modernité de la poésie gasparienne :   

  Comme on vient de voir, la folie arrache à la trame textuelle sa spécificité.

  Il convient alors de signaler que l’expérience moderne de l’écriture gasparienne constitue l’invention du monde et de l’homme dans le monde afin d’éviter la « géographie infernale » pour refonder enfin la « Cité heureuse »
. 

  Nous tenterons alors d’approcher cette pensée fantasmatique en montrant à travers notre déconstruction derridienne qu’est-ce que nous entendons par modernité dans l’esthétique et la poésie de Lorand Gaspar pour rebondir sur le consensus d’un poète moderne certes mais, dont les principes et valeurs poétiques ne se soucient que du langage lui-même.

   * Le Modernisme déconstruit :

   La modernité est un concept qui s’oppose à l’académisme éternisant le canon classique (Baudelaire).

  Cependant, Baudelaire, le poète moderne de tous les temps n’a pas cessé de se demander : "qui sera le peintre de la vie moderne?"

  La question est complexe ne serait-ce que parce que le poète définit implicitement que la modernité est avant tout une caractéristique qui permet "d’assigner quelque chose à l’époque moderne [dans laquelle on vit] plutôt qu’à une autre"
 (Habermas), mais aussi une caractéristique manifeste d’une nouvelle manière de penser qui forme ce que Habermas appelle le « projet moderne ».

   Ce projet moderne est perçu dans la poésie gasparienne sous une forme de sphère esthétique neuve.

  En effet, bien que toute sélection soit subjective
, les choix esthétiques et la subjectivité dans le texte gasparien sont autant de marques de l’authenticité esthétique. 

  Autrement dit, le poète hongrois a soumis le désir de l’esthétique scientifique à l’esthétique poétique afin de se soumettre devant l’éthique de la Beauté : "n’est-ce pas ce désir qui fonde la beauté?"
 Pense le poète passionné de l’esthétique vivante qui sera une bio-ésthétique. 

  Ainsi Baudelaire dira que le génie de l’artiste s’acquiert dans le fait d’être "supérieur aux règles", de les dépasser mais aussi de les surpasser
 pour atteindre une certaine "provocation esthétique : l’instant, le passager, l’excitant, le bizarre".

  Or, la modernité de Gaspar ne consiste pas proprement à apporter le nouveau qui n’a jamais été présenté, mais plutôt à "développer les modèles et les règles de succès à partir de soi-même"
 non pas dans l’attente d’un nouveau Dieu qui viendra, mais plutôt à voir la beauté comme un prophète où "le sentiment du beau […] n’est pas séparable […] du ‘‘travail’’ du créateur ou de celui qui approfondit sa vision et sa conscience au contact des choses de l’art […]"
 "que ces corps ensemble composent"
.

  De ce fait, la beauté esthétique et cosmologique qui se présente dans les choses artistiques non chaotiques mais vivantes dans leur simple existence sera désormais la musique du monde
.
  Cependant, ces critères esthétiques valorisés par le poète moderne ne seront-ils pas d’originales valeurs de créativité, d’expressivité et ne projettent-elles pas de "nouveaux paysages communautaires" et "communicationnelles"
 puisque pour Lorand Gaspar "la beauté […]son maître d’œuvre, son inventeur c’est bien l’homme doué de parole, producteur de langages […]"
. C’est donc la parole qui permettra de construire une communauté mondiale. 

  Ce créateur devrait alors livrer le livre à l’homme dans l’espoir de réconcilier
 l’homme avec "l’homme, et l’homme avec la nature [qui] illumin [era] l’horizon d’un univers enchanté"
, "pourtant ce n’est pas seulement un rêve"
!

  Cet inlassable besoin de donner l’âme (de l’homme, des objets, de la nature) au sens et du sens à l’âme; ceux-ci qui donneront sens au monde, n’est-il pas un appel à œuvrer pour un nouvel humanisme? 

  Certes, mais à l’invoquer comme horizon serait une tâche plus difficile pour le poète qui se soucie davantage de l’horizon du texte en arrachant la répétition à la trame textuelle.

    * Répétition moderne?

   La perte de l’unité esthétiquement parlant et particulièrement dans les fragments éclatés est la trace fondamentale de la Modernité certes, mais c’est notre interprétation qui demande à les réunifier et s’engage à les reconstituer comme un tout divis dans son "épaisseur de sa trame décousue"
.

En d’autres termes, le fil thématique et stylistique sera alors déterminé grâce à la répétition qui n’agit pas seulement en tant que répétition à l’identique, mais témoignera  d’une volonté de cohésion sous-jacente.

  Prenons à titre d’exemple la reprise éprise d’une même forme typographique (comme le tiret) d’une répétition lexicale dans le partage d’au moins trois lexèmes avec une ou plusieurs autres phrases du même texte ("Neigez ô neiges/ […] /neigez silence, neigez idées, /neigez dru dans nos ténèbres"
), nous concluons alors que la reprise est éprise de la cohérence et de l’ajustement.

  Ainsi, la cohérence est perçue également grâce au réseau
 textuel dit réticulaire.

  En fait, le "texte est en parfaite congrue avec l’étymologie du mot texte.

  C’est bien un tissu de phrases enchevêtrées, une trame, une texture, toute une constitution et une conception d’un objet complexe que met en évidence l’analyse de la répétition lexicale dans le discours"
. 

  D’ailleurs, les filets de pêche de Patmos sont emblématiques : "Un pêcheur manie avec agilité la grande aiguille à raccommoder"
.

  De ce fait, le tissu, cette métaphore moderne de la poésie, "offre une image de la cohésion et de la fragilité ouvrant ainsi tous les jeux"
. 

  On songe ici à Barthes qui pense que "le sujet défait, telle une araignée se dissoudrait elle-même dans les sécrétions de sa toile"
, ainsi que le sens qui subit une sorte de gestus dans son mouvement de chaînage et qui se dissoudrait dans son propre tissage dans le contexte.

  Ainsi, l’homonymie textuelle qui inscrit les mots "comme les fils d’un tissage"
, est un souci majeur pour le poète médecin pour qui le sens se construit grâce à ce tissage et ce selon des parcours qui, comme le dit François Rastier, peut aller « de signifié en signifié, aussi bien que du signifié vers le signifiant » (Rastier, 1996 :35) "
 et donc d’un fil qui lie tous ces éléments pour arriver au sens-nœud. 

  Aussi, cette répétition est-elle donc créatrice même si elle devient un modèle récurrent dans sa poésie : pour un "artiste de génie […] créer dans un genre, c’est ajouter à ce genre".

  De ce fait, la répétition est dotée d’une voix qui parle, reparle et se reparle ; elle fait entendre un "chœur de voix", le poète "pré-voix [alors, sa] voix est une pré-voix"

  Par ailleurs, si la souffrance est presque nue dans les piaulements douloureux des mots et dans les sons, dans l’emploi de certains termes qui prouvent la compassion du poète et dans sa souffrance intérieure face aux souffrances d’autrui, il n’en demeure pas moins que cette souffrance apparaît pour le poète seulement une peine face aux carences de son langage
 quand il ne trouve pas les mots qu’il veut exprimer, une douleur de " (ses) tentatives infructueuses, de (ses) ablations et de (ses) usures"
.

  S’il existe donc une douleur majeure, c’est celle qu’on trouve "dans l’arche de l’impuissance du discours"
 quand "ni mots, ni musique, ni rien/ne peuvent imaginer, ni dire-"
.

  D’ailleurs, l’évocation de cette irritation à la fin du recueil prouve que le poète en est obsédé puisqu’il n’a pas pu s’en défaire après avoir refondé un nouveau monde subjectif à l’intérieur du recueil : "Qu’y a-t-il d’autre dans nos langues qui s’usent, /se désagrègent si vite pour que nous apercevions/sous la dalle friable son acte infondé?"

   Par conséquent, nous notons que l’unité appelle la dis-unité et la dis-unité appelle la cohésion, tous deux dans un langage poétique tissé d’espace typographique, sémantique, grammatique, scientifique et cosmologique.

  D’où d’ailleurs le savoir-faire esthétique du téchné du poète qui prend le monde comme un tout intégral mais aussi comme "objet à transfigurer, à transformer en cosmos (le mot « cosmos » signifie à la fois l’idée de « monde » et l’idée de « beauté »)" 
.

     C- Le glas
 de la déconstruction : 

    * La co-naissance du champ lexical avec la déconstruction :
   La force d’érosion des choses achevées et le vertige du déplacement
 se trouvent intensifiés dans l’œuvre de Lorand Gaspar. 

  D’ailleurs on a pu relever un champ lexical de la déconstruction poétique telle qu’on la voit comme « l’apothéose du déracinement »
 et qui peut nous servir de métalangage. 

  Ainsi le lecteur, qui en décomposant les mots, doit "fouille[r] dans les plis"
 où se cachent leurs significations sous les "cordes invisibles"
, même ce mouvement de la lecture devrait alors avancer "sans s’interrompre"
.
  Aussi, le lecteur se doit-il d’ "allumer l’inconnu"
 du texte en poussant le langage à sa limite afin d’en découvrir le dehors mystérieux toujours "au bord d’un savoir insoumis-"
.

  De plus, « l’indirection »
 est au cœur de tout texte poétique dans lequel "se cousent et se décousent […]/se creusent encore […]"
 les sens des mots qui s’opposent continûment dans des rapports libres et "remuent"
 les sens habituels et étroits. 

  Ainsi, aucun sens ne soit là où l’acte de secousse faillit.

  Par ailleurs, on a pu relever un adjectif mystérieux et rarissime dans son emploi usuel dans le langage et qui est : "l’indessinable"
.

  En effet, cet adjectif peut qualifier le sens qui ne peut être préétabli, puisqu’il change de ton, de souffle, de danse et de mise en scène dans le texte donc il est insaisissable de nature.  

  Indessinable aussi car s’il est commencé, il n’est jamais fini, c’est sa non-réserve qui le soumet à un processus à jamais permanent. 

    * Et si par la fin que tout commencera : 

   On a bien vu qu’avec le sens, toute interprétation est susceptible de commencer
 certes, mais la fin n’a jamais existé puisque « l’heure de la fin des découvertes ne sonne jamais » disait Colette.

  L’Alpha subsiste alors dans le sens à condition de ne pas coopérer avec l’Oméga afin de perpétuer le commencement de toute pluralité de la signification sans fin, et là on se servira de la formule érasmienne : "En un mot ouvrez le Silène, tout est changé"
 qui pourrait être interprétée ainsi : ouvrez le coffre fort et ébranlez la forteresse du sens en désagrégeant tous ses os et tout est changé!

  Ainsi, l’acte de briser en ouvrant la porte de la pluralité du sens décomposé fait à ce que  "tout est à nouveau assemblé; [pour qu’] éternellement se bâtit le même édifice de l’être."
 

  Et parce que la roue fait tourner les mots perpétuellement, "à chaque instant commence l’existence; [car] autour de chaque « ici » gravite la sphère « là-bas »"
 pensait Zarathoustra.

  Par ailleurs, Gaspar accentue cette idée en utilisant les verbes commencer et terminer dans un poème où il reconnaît l’impossibilité de deviner le commencement de la fin et vice versa : " Je ne sais où commence le ciel/où se termine la mer."

  De surcroît, encommencer, commencer appellent aussi l’acte de recommencer puisqu’au commencement, il y a toujours le mot.

  D’ailleurs, le travail recommencé sans cesse est évoqué dans ces vers où "dans la trame sans bornes du mouvoir"
, "[…] il a fallu [et il faut] creuser/dans le même mouvoir tissé, retissé"
. 

  Ainsi, ce tissage nous rappelle l’acte de "recommencer la toile de Pénélope"
.

  Aussi, si nous pensons que le sens et son interprétation plurielle sont toujours à re-voir, à re-visiter et à re-perce-voir c’est justement parce que "tout pluriel doit être pensée comme un pluriel de possibles"
. 

  De ce fait, pluriel de sens, pluriel de lecture, pluriel d’écriture sont tous « possibilisés » comme diraient les Wittgensteiniens.

  Le jeu de l’unité et de la pluralité est donc le devenir du mot-sens, parce que ce qui devient ne mute pas en être, puisqu’il l’est déjà, c’est seulement le pluriel qui est une question de devenir, avenir, à venir pour que cet être devienne diversel. 

   Par conséquent, l'exégèse éblouissante et métaphorique qu’a donnée Hélène Cixous dans un entretien avec Derrida à propos de son déconstrcutivisme est intéressante : « Nous laissons prendre au mot son vol : ce lâcher de la parole comme le lâcher d’un oiseau ou d’un souffle : laisser partir quelque chose qui aura fait une traversée. Chorégraphilosophe, coryphée, chœur, tu fais danser le texte valser, tourner, déraper même rapper au gré de ta pensée suprêmement précise et improviste. Un vol de textes »
. Ce vol nous l’avons bien introduit dans l’herméneutique poétique et subit à travers "un champ magnétique d’épousailles"
 entre la lecture et l’écriture mais aussi nous l’avons reçu également comme le lâcher lumineux d’une "lumière-oiseau"
, cet oiseau
 de la lumière est perçu comme "l’essence même du mobile"

  Désormais, la pluralisation enfantée par la déconstruction sera une condition inéluctable pour permettre et assurer la lisibilité du texte dé-texturé.

  Ainsi, au sens unidimensionnel
, on obtiendra le sens pluridimensionnel qui se fera grâce à "une théorie de la mélecture créatrice".

   * La non-vérité du sens : 

   La seule vérité qui peut être pré-dite est seulement le questionnement du sens car « le comment de la vérité est précisément la vérité » écrivait Kierkegaard.

  Ainsi, questionner sans cesse le sens nous éloigne de la vérité finale et unique. 

  À ce propos, Darwich affirmait que "la poésie peut s’écouter davantage et se mettre en question"
.

  Par ailleurs, notre poète hongrois exprime l’idée du questionnement incessant dans un poème où il pousse à bout ses croyances : "Et ce besoin de sans cesse/poser des questions à Dieu/pourquoi cela et ceci/sur ce qu’il nous faut penser/du mystère d’être là/puisque Dieu ne parle pas-"
.

  En outre, dire que le sens ne possède pas une vérité est une preuve qu’il en possède la clef, puisqu’il s’en approche tout en restant distant, sinon on annoncerait sa mort.

  Aussi, le sens ne doit-il pas être perçu comme sens ordinaire, mais plutôt comme non-sens pour qu’on puisse le développer davantage et pour tirer le sens du sens : "En un mot le sens, tout sens, a son origine dans ce qui n’est pas sens et n’a pas de sens- et cette origine ne se montre qu’au sens développé"
. 

   Par conséquent, interroger le sens c’est lui faire vivre l’expérience qui est un critère extrême de la vérité du mot, à ce propos Gaspar pense "que le dire s’enracine en son vivre-"
.

  L’expérience du sens se manifeste alors grâce à ces chemins imprévisibles et incertains à travers lesquels "nos propos devront marquer, comme a dis Derrida, plus d’un angle, ils devront se trianguler"
.

   * L’expérience de la Déconstruction à la derridienne :

  Dire que la poésie est et demeurera rebelle à toute critique littéraire, et à toute perception rationnelle
 comme l’a toujours pensé le poète palestinien Darwich, légitime l’intraductibilité qui guide toujours les déconstructionnistes. 
  En effet, la traduction de la littérature ou de n’importe quel domaine est une contrainte qui va à l’encontre de toute lecture; "la traduisibilité est une illusion"
.

  D’ailleurs, Derrida pense qu’"on ne peut traduire […] ce qu’un certain usage de cette formule peut avoir de multiple et de contradictoire […faisant toujours] que la phrase s’endette à jamais auprès de l’idiome. Le corps du mot doit être à  ce point inséparable du sens que la traduction ne puisse que le perdre."
 

  Il s’agit donc du "concept d’intraduisibilité"
 qui rend le texte ineffable mais aussi faisant à ce que le Verbe ne devant plus ramener en son sein le sens unifié, mais le sens le plus différant. 

  Ainsi, perdre le mot, faire perdre le sens et se perdre au milieu du multiple et du contradictoire est une manière éminente qui a pour unique but de secouer l’appareil du langage
 car  « on ne devient vraiment soi que par la perte de son identité déterminée » affirmait Nietzsche dans son Ecce Homo.

  Nous notons que le commentaire présent s’est appuyé sur la supposition que le mot ou le texte est par lui-même lettre morte
, c’est-à-dire que cette hypothèse nous aide à prendre le mot-sens par surprise et lui faire souffler la vie, le ressusciter : le commentaire redonnera alors vie aux écrits toujours un peu poussiéreux et désendormira en eux la vie intacte du sens.

  Toutefois, il ne faut pas oublier qu’à notre commentaire s’ajoute l’œuvre gasparienne qui a été pour nous le commencement d’une littérature qui s’est proposée la consomption du langage.

  À re-voir la belle formule rimbaldienne, nous disons  qu’ « arriver à l’inconnu par le dérèglement de tous les sens » a été pour nous, comme pour le poète "un [e] long [ue]",  "immense" mise en scène poétique des sens où on a subi une sorte de contagion de l’écriture déconstructionniste qui s’est manifestée dans notre mémoire comme des balbutiements et c’est justement un poème qui nous a beaucoup permis d’avancer et nous a aidée à nous surpasser tout au long de ce travail  : "Sois tolérant pour tes failles et faiblesses"
.

   À la lumière de cette étude, nous remarquons que le dispositif du commentaire implique nécessité, vie, et origine d’une signification initiale certes, mais jamais donnée puisque toujours décomposée et déconstruite. 

  Aussi, la pensée de l’auteur, le non-dit du sens, son inconscient érotique ou social, le pré-texte et le pré-sens ont-ils été pour nous des accordeurs qui nous ont permis de toucher de près le sens pour nous "inventer la langue"
 comme l’a déjà fait Lorand Gaspar en pleine Tunisie.
    * La Tunisie heureuse des poètes :

   On a voulu achever cette troisième partie avec des "paroles d’un jour près du jasmin"
 tunisien qui a réussi à envoûter le poète hongrois.

  En fait, Lorand Gaspar a été accueilli en tant que poète à Tunis mais aussi en tant que chirurgien au centre hospitalier Charles-Nicolle de Tunis.

  Ainsi, doublement reçu, la Tunisie et particulièrement Sidi-Bou-Said ont été pour lui l’Arabie heureuse
. Il déclare d’ailleurs que « l’esprit de ce lieu » a été une sorte de dévouement pour les « artistes » dont il fait partie : « […] à Sidi-Bou-Said, j’y avais trouvé une chose inespérée : un de ces moments d’équilibre, d’accord mystérieux entre le faire humain, les mouvements de la terre, du ciel et de la mer […] quelques artistes attachés à l’esprit de ce lieu»
.

  De surcroît, en regardant la couverture de l’œuvre de Patmos, nous apercevons que la couleur bleue prime dans l’arrière plan de la photo prise avec le poète qui regarde sereinement et avec un sourire léger.

  D’ailleurs, dans le poème Sidi-Bou-Said, nous remarquons que ce vers "Tout en haut des murs immobiles/un carré de bleu distraitement/nous boit-"
 est un poème autonome sur la page, il doit son existence à la couleur unique de Sidi-Bou-Said; "Un bleu brodé sous le platane/un bleu brodé de petites fumées"
.

  Ainsi, le bleu, couleur royale et sereine est aussi le bleu du ciel, de la mer tunisiens : "Ciel dans l’eau/les montagnes flottent/posées sur la brume"
.

  Aussi, cette géographie triangulaire du ciel, de la mer et de la montagne appelle-t-elle le bleu triangulaire du bleu du mur, du ciel et de la mer.

  Désormais, "[c] es ‘‘hauts lieux’’ de Sidi-Bou-Said, la mer, le vent, les oiseaux, comme nous l’a confirmé le poète, ont continué d’inspirer au plus près son écriture"
. 

  Par conséquent, on s’est toujours interrogée sur l’identité de l’écriture du poète qui, hongrois de souche, français avec l’Affrance
, comme l’a pensé Hélène Cixous, est considéré « tunisien » surtout par cette "assurance redoublée de la pérennité de l’enracinement dans le lieu"
!

  Ainsi, la puissance de ce lieu se cristallise dans le fait qu’on ne connaît peut-être pas bien le poète (puisqu’il n’est pas très connu), mais la Tunisie à l’odeur du jasmin se souvient. 

  Aussi, la terre, les airs, les arbres sont-ils hantés par ces poètes qui résident dans son territoire et qui ont voulu pérenniser cette Tunisie
 heureuse soit par leur peinture parlante, -la poésie-, ou par la poésie muette, -la peinture
.

  Par ailleurs, notre Tunisie a été un point de départ pour ce travail certes, mais notre lecture est sans point d’arrivée, puisque la déconstruction langagière a été pour nous le glas qui est d’abord un appel, une sonnerie de trompettes qui appellera le devenir du sens et sonnera le chant sur lequel dansera le mot avec des tonalités déréglées, désordonnées aux bords de toute connaissance définitive, de toute musicalité finale en faisant inlassablement cette éloge de la folie déconstructionniste du mot-sens face à la lecture-écriture schizo-(qui fend et  sépare) phrénique, (sans freins mais toujours avec une douce frénésie).

  Peut-être que la déconstruction philosophique et poétique qui s’ajoute à l’écriture gasparienne et à notre lecture a choisi la langue française parce que la langue avec "les mots français recèlent aussi folittéralement que philosophoniquement"
 un regard sur le monde à l’envers de toute perception et acceptation commune et coutumière!
                                    CONCLUSION 

    Mise en pages (avec la typographie où "la forme est une sculpture"
), mise en images, mise en figures (les métaphores, les métonymies et les oxymores), mise en corps, mise en sens (grâce à la collusion entre poésie et science), et mise en sons (où la poésie devient l’oreille interne (Saint-Jean Perse)), tous ces enjeux ont servi la poésie gasparienne pour une mise en lumière de la Poésie francophone qui se distingue bel et bien de la Poésie française.

   Autrement dit, le lexique, les sons, la variation graphologique, l’interaction de certaines catégories pour créer la singularité syntaxique, se corrélant notamment à de différents niveaux à savoir lexicographiquement, lexicologiquement et syntaxiquement, ont tous été des choix linguistiques signifiants et stylistiquement pertinents. Voilà donc la structure effective et identitaire de l’œuvre modelée par l’écrivain et le lecteur.

   De plus, quand Gaspar méditait sur une cigale (Il y a sept mille ans tout cela/dessiné déjà sur une paroi de grès/sauf cette broussaille crissante/dans mon dos des cigales-)
 ou lorsque La Bruyère s’exclamait : « Tout est dit, et l’on vient trop tard depuis plus de sept mille ans qu’il y a des hommes, et qui pensent », ils désignaient "avec dépit la persistance indéfinie d’un sens définitif se maintenant à travers et les styles et les genres. Il n’y avait peut-être rien de nouveau sous le soleil du sens mais ce dernier restait toujours l’aube obligée de tout langage possible".

  En effet, la pertinence de la poésie francophone, qui comme Derrida affirmait ouvertement : "Nous serions plus enracinés dans la langue française que ceux qui ont leurs racines ancestrales dans cette culture et dans cette terre"
, est un ancrage effectué grâce à la langue qui va leur permettre un enracinement et dans la langue et dans le mot et dans le sens.

  Cette fixation qui se dé-fixe, se traduit dans l’impératif catégorique nietzschéen : « Que chacun ait le droit d’apprendre à lire » 
.

   En d’autres termes, la lecture possible et possibilisée est a-prendre, car elle ne doit pas être prise mais a-prise; elle est donc à apprendre et non à lester, à tester avec les sens
 pour une lecture à jamais inconnue : « Quiconque connaît le lecteur ne fait plus rien pour le lecteur. Encore un siècle de lecteurs, - et l’esprit même empuantira. »
. 

  C’est pour cela que la lecture devrait être à notre sens une lecture monstrueuse montreuse dans l’agir par la parole puisque le discours doit être foncièrement agonistique avec le dokere.

   Par ailleurs,  si les mots ramènent à la vie, la poésie au monde, la langue à la poésie de l’homme, le recueil sera forcément un livre emprunt d’autobiographie. 

  D’ailleurs, la poésie gasparienne possède une biographie singulière où la vie et l’œuvre se confondent dans une franco-phonie, franco-folies dans les quelles sera l’unique demeure du poète : celui du langage en tant que mouvance et instabilité. 

   De plus, si les dehors de cette écriture sont plastifiés à partir d’une poésie scientifique démontable, c’est parce que son ardente volonté de créer le pousse constamment vers tout ce qui vit et vibre « ainsi le marteau est poussé vers la pierre »
.

  En fait, les recueils de Gaspar ont constitué l’avènement d’un genre inconnu; celui présenté dans "le corps à sang et à signe"
 : « De tous les écrits, je n’aime que ceux que l’on trace avec son propre sang. Écris avec du sang et tu apprendras que le sang est esprit »
.

   En outre, à cette écriture héroïque sanguine et vitaliste, qui, même dans la clandestinité, promettait l’immortalité contre la disparition et la mort, s'adjoint une signature qui mourra d’être immortelle si on ne pourrait la déconstruire comme nous l’a professé Derrida; c’est là que réside alors sa vie mortelle
 pour une autre renouvelée et revivifiée (On peut mourir d’être immortel, disait brillamment Nietzsche). 

   Voilà donc le propre de la gloire prometteuse à la lecture-écriture déconstructionniste.

  Cette déconstruction qui est l’île bienheureuse de Nietzsche
, est une eau à contre-courant qui offrira "le panorama d’une philosophie ouverte à l’avenir."
 Mais aussi ouverte à l’à-venir et l’à partir
 dans notre travail et avec ce recueil, en processus qui ne se referme jamais sur elle en nous invitant à travailler avec elle.

  Cela fait entendre que notre lecture a subi évidemment une "tension [permanente] entre ce qui se cache et ce qui advient, c’est-à-dire : le livre"
.

  Cette tension émane de l’inanité de la question de la lecture stylistique du texte qui est une preuve irréductible que le style doit être individuel propre à l’écrivain et pluriel pour le lecteur.

   De surcroît, il faut reconnaître que si on a pris le risque d’interpréter à contre sens, c’est justement car le sens déconstruit doit avoir son contre, un sens différentiel et opposé. 

  Ainsi, toute l’énigme est dans le fait qu’on ne peut sortir de ce dilemme entre le sens caché et le sens éclairé, entre une signification complète (sens littéral) et une signification inaperçue.

   En outre, dans notre incessant appel à l’interprétation, nous notons que plurielle soit-elle, elle ne peut être qu’une voie mais aussi une voix dans laquelle et par laquelle on a interrogé le texte afin de construire notre interprétation propre attentionnelle qui doit relever de l’attention du récepteur et son intention à percevoir autrement le sens.

   Notre travail a donc été un acheminement vers l’écrire de la lecture et  l’écrire avec la langue. 

   Et loin d’écrire sur un concept philosophique, la stylistique poétique nous a aidée à faire l’expérience de ce concept tout en effectuant l’expérience de l’écriture-lecture elle-même.

   De ce fait, notre expérience de la lecture critique, qui pourrait être de la littérature au second degré, transformerait alors le lecteur en un auteur augmenté, car comme le sens ne peut être ni univoque, ni unique, la pluralité significative serait par la suite à l’image du lecteur qui se multiplie. 
   En effet, on ne peut le confiner dans le rôle du simple lecteur puisqu’il peut être un critique, ou encore être dans la peau de l’auteur, il peut même imaginer le vrai écrivain un lecteur, et c’est là que la critique et la lecture permettent ce transfert de rôles.

   C’est pour cela que le parti pris de la lecture créatrice alimente tant bien que mal la déconstruction en tant que théorie et lecture.
   Ainsi, notre travail pourrait témoigner de l’affranchissement de toute frontière entre les théories, ou même entre les îles et les continents; d’où la devise de l’État de la Déconstruction, du sens et de la poésie qui doivent gagner en retour leur indépendance pour devenir autres en existant à leur manière.

   On comprend alors que la poésie gasparienne a annoncé l’autonomie de l’être en tant que sol fondamental et le lieu véritable de la poésie
. 

  Ainsi, on a bien vu que ce sujet paraît soit avec le mot, soit avec le corps humain, le monde des objets ou encore le monde comme sujet cosmologique.  

   Peut-être que ce sujet totalisant serait l’expression d’une nostalgie de l’unité d’une vision totale à travers l’expérience du poète à les rassembler dans un monde unique qui est l’œuvre, et qui va inaugurer à son tour la connaissance du monde physique et méta-physique.

   En somme, c’est grâce à la stylistique, qui est une affaire de regard, que la déconstruction, qui s’est souciée de l’esthétique et de la littérarité du texte, qu’elle a été pour nous un droit de regards
 : la stylistique a été alors une métaphore de l’œil.

   Dans ce mémoire d’effort de tissage des Derritages
 (un héritage de la déconstruction qui est foncièrement derridien), j’espère ainsi avoir réussi à proposer des hypothèses de travail-interprétation grâce à laquelle est obtenue l’interprétation déconstructionniste, et rendu sensible de ce fait le travail stylistique de Lorand Gaspar.   

   Cependant, dans notre collusion imparfaite avec l’œuvre et avec le sens, nous reconnaissons la défaillance de cette lecture dans son manque d’analyse des aspects stylistiques qu’on n’a pas pu approcher et dans le fait qu’au détour de chaque lecture de ces trois parties, on redécouvre que le langage, avec sa texture secrète, nous dépasse.

  Ce qui explique que la langue de l’autre, poète ou philosophe ou chirurgien soit-elle a toujours été difficile à comprendre. Or, notre tâche a été celui d’un traductologue, quoique celle-ci soit faite spontanément, pour ne pas dire inconsciemment. 

   Et là, on peut parler des limites de l’interprétation et de notre herméneutique, (même notre interprétation peut être interprétable à l’infini) car celles-ci ne doivent pas tomber dans l’excès pour devenir illimitées.

   D’ailleurs, nous nous sommes trouvée devant la « confusio linguarum » de l’épisode babélien, chose qu’on n’a pas pu éviter vu que le processus de la lecture est une roue qui ne s’arrête pas pourvu qu’on puisse rattraper le sens, chose presque impossible du moins utopique. 

   En définitive, nous notons que probablement, le lecteur modèle, le « lector in fabula » de Umberto Eco n’existe pas encore, tout en sachant aussi que tout écrit devrait s’adresser à un destinataire qui doit tirer du texte ce qu’il ne dit pas, car le lecteur lit ce que les autres ne lisent pas en faisant parler la langue; et donc il promet de dire. 

   C’est pourquoi notre leçon dans ce travail était d’admettre que toute langue, tout domaine disciplinaire et toute spécialité peuvent toujours renaître de leurs cendres puisque la déconstruction séductrice est constamment là pour promettre la fécondité inépuisable. 

   Enfin, ce qu’on a "appelé monde", on a commencé "par le créer" dans ce mémoire: notre lecture, notre "imagination", notre "volonté" à nous, soudée avec celle du poète, notre amour pour l’écriture humaine, sont devenus le monde
grâce à la déconstruction langagière qui a sonné le glas discontinument dans chaque particule de cet univers.

                                ANNEXES  

             Essai de mise en pratique de l’écriture  

                               déconstructionniste. 
Absolument absurde…une absurdité absolue…Gaza
Devant le diversel du monde sur mesure

Nous revoilà désormais devant le grand théâtre de la démesure

Abus de pouvoir, rien que de voir les guerres de religion

On se chuchote : mais la Paix n’existe pas, on l’a laissée derrière nous, au Paradis

Dans les chants lyriques, les hymnes paisibles et nos rêves hardis 

Dans le nom d’Aimé Césaire qu’on a tant aimé, on saisit le Césaire et le César

Nous ne voyons que des Césars et leurs alliés ; de vrais léopards

On me dira un jour : 
Présentez-vous, je répondrais :

                                                 Nom : la damnée sur terre

                                                 Prénom : sans dignité

                                                   État civil : sans identité propre
                                                 Âge : de la pierre et de l’âme mortifiées

                                                 Centres d’intérêt : douleurs souffrantes
                                                 souriantes

Vois-là et voilà mon curriculum vitae en Enfer sur terre

Palestiniens pâles, le monde devient pâle devant vos charivaris, et parfois sourit

La corde aux cous, liés comme des fous

La roue infernale tenue par ces israéliens qui lient

Et se donnent le droit divin de mouler enfants-anges et femmes sacrées qui crient

Quelle intraitable justesse ! Quelle insoutenable justice ! Quelle tristesse !

Votre politique et vos crimes se valent 

Vos armes et vos kalachnikovs, vos coups montés qui nous tombent sur la tête comme l’épée. Que dalles !
Et nous, supposés humains, on reste à regarder les restes des victimes damnées au ciel

Parce qu’ils ont eu l’erreur et le courage d’être nés en Palestine, dans les épines ;  cette terre promise est en bielles

Que des promesses, que des prouesses, regardez les gaza esses !
Terreur, peur, erreurs…

Islam…Salam…sélam…slam…lames…et larmes dans les âmes 

Érosion, ectropion, espions, plus d’évasion, mais c’est écœurant !

Fusillez avec le «Tic»…optique  avec votre froideur apocalyptique

Et nous, la rage au cœur, la vengeance dans les mers, rancunes et rancœurs

Nous entrons dans l’histoire mal menés, la tête baissée, les mains affaissées, les pensées assiégées

Comme un troupeau, suivons les fantômes ayant les trous dans la peau, dans l’eau, et moi dans les mots…avec des maux…

Feu Palestine dira un jour :       Nom : hors-là

                                                  Prénom : ici-bas

                                                  État civil : lasse

                                                  Age : l’âge de l’as

                                                  Centres d’intérêt : plus d’intérêt, un centre 
                                                  me suffit…
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