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Chapitre I
En 1962, Michel Butor publie, chez Gallimard, Mobile. 

Sous-titré Étude pour une représentation des États-Unis, Mobile 

est un roman expérimental, ce n’est ni un récit linéaire, 

ni un roman traditionnel : c’est un montage littéraire, un 

assemblage d’événements qui cherche à dépeindre l’Amé-

rique comme un immense paysage en mouvement. Ce 

roman, Roland Barthes, le décrit ainsi :

[Mobile est] une suite de phrases, de citations, d’extraits 
de presse, d’alinéas, de mots de grosses capitales disper-
sées à la surface, souvent peu remplie, de la page, tout cela 
concernant un objet (l’Amérique) dont les parties elles-
mêmes (les États de l’Union) sont présentées dans […] 
l’ordre alphabétique. 1

Le livre, au moment de sa sortie, fut particulièrement mal 

reçu par la critique littéraire. On lui reprocha précisément 

sa forme discontinue : le livre est en effet constitué d’une 

myriade d’éléments que l’on peut lire dans l’ordre que l’on 

souhaite, sans hiérarchie apparente. Barthes s’interroge 

alors sur ce qui a pu tant déranger la critique. 

Ce que Mobile a blessé, c’est l’idée même du Livre. 2
Butor aurait pris une trop grande liberté dans le domaine 

littéraire, le roman, où chaque chose est à sa place. Dans 

la poésie, les différentes excentricités typographiques, 

touchant à l’espace du livre et de la page, sont tout à fait 

acceptées depuis Mallarmé ou encore Apollinaire. Mais 

lorsque Butor attente à la régularité de la forme roma-

nesque, il semble remettre, pour certains, en question l’idée 

1.  Roland Barthes, 

« Littérature et 

discontinu » [1962], 

Essais critiques, Seuil, 

Paris, 1964, p. 209. 

2.  Ibid, p. 209. 

I. Sortir des sentiers battus
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même de littérature. Cette simplicité typographique du livre 

serait une garantie de la qualité du texte, la normalité de  

la forme attesterait de la normalité du fond. La surface  

de la page, garante d’une continuité du discours littéraire, 

se trouve alors chamboulée. 

Le lecteur de textes d’une certaine longueur, en particu-
lier le lecteur de livres, observe en général, en face de la 
typographie, un comportement conservateur. Une mise 
en pages originale, un caractère de fantaisie, à la mode, 
peut lui plaire s’il s’agit d’une affiche ; mais lorsqu’il s’agit 
de textes d’une certaine longueur, il refuse toute expé-
rimentation dans le choix des lettres ou dans les autres 
éléments de la micro-typographie. 3

Mobile, en rompant avec la trame conventionnelle, remet 

en cause l’idée du livre comme garant de la continuité du 

discours littéraire. L’auteur brisa alors le processus stan-

dard du développement du Livre en laissant la possibilité  

au lecteur de le parcourir de façon linéaire ou non. 

[…] ces livres peuvent être à la fois lus de la première à 
la dernière page, mais il y a toutes sortes d’indications qui 
permettent de choisir un autre trajet à l’intérieur de ce 
réseau routier. 4

L’écrivain catégorise alors plusieurs types de structures 

d’ouvrages, la première serait un livre dont on lit toutes les 

pages, de la première à la dernière ligne, où l’on suit aveu-

glément un chemin tout tracé. La seconde serait la caté-

gorie de livre des répertoires, guides ou dictionnaires, des 

livres qui ne sont pas faits pour être lus du début à la fin, 

que nous lisons de façon sporadique, à la recherche d’élé-

3.  Jost Hochuli, 

« L’art du livre, vue 

d’ensemble », L’art 

du livre en Suisse, 

Pro Helvetia, Zürich, 

1993, p. 12. 

4.
 
Michel Butor, 

« Propos sur l’écri-

ture et la typogra-

phie », Communica-

tion et langages, n°13, 

Presses Universi-

taires de France, 

Paris, 1972, p. 9. 
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ments précis. Michel Butor se situerait alors entre les deux, 

ses livres se prêtant à la relecture, même les plus linéaires 5. 

Butor sait parfaitement qu’il ne s’adresse pas à tous les 

types de lecteurs, il a conscience qu’il publie dans un milieu 

déjà saturé de textes et cherche alors à sortir son épingle 

du jeu, quitte à être marginal dans le monde littéraire. Le 

succès auprès du grand public n’est pas nécessairement son 

objectif premier. 

Comment je désire être lu ? La réponse est toute simple : 
je désire qu’on me lise comme on peut ! […] Mes livres 
sont faits exprès pour qu’on ne puisse pas les lire tout 
entiers du premier coup. Pour qu’on ait l’impression d’être 
débordé par eux. Ces objets, donc, ce sont comme des 
« bouteilles à la mer » lancées à la recherche de leurs lec-
teurs. Ces livres trouvent les lecteurs qu’ils peuvent. 6

L’une des principales critiques faites à Mobile étant qu’on 

lui reprochait d’utiliser toutes les ressources de la typogra-

phie, d’employer une multitude de caractères et, par consé-

quent, de coûter extrêmement cher à fabriquer 7. L’ouvrage 

deviendrait donc accessible seulement à une certaine 

tranche de la population plus aisée. Butor comprend alors 

que le public ignore largement la réalité matérielle de la 

fabrication d’un livre : contrairement aux idées reçues, 

Mobile reste un ouvrage accessible, vendu 20 NF, et loin 

d’être aussi techniquement complexe, et donc coûteux,  

que ce que la critique semblait croire. 

Ceci prouve à quel point les gens qui lisent les livres ne 
savent pas les regarder. Parce que le moindre manuel 
qu’ont vos enfants qui vont en classe a une structure ty-

5.  Michel Butor, 

« Propos sur l’écri-

ture et la typogra-

phie », Communica-

tion et langages, n°13, 

Presses Universi-

taires de France, 

Paris, 1972, p. 8. 

6.  Ibid, p. 5-6. 

7.  Ibid, p. 17-18. 

I. Sortir des sentiers battus
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pographique incomparablement plus compliquée que ceux 
que je fais. Ces manuels utilisent une grande variété de 
caractères, de marges […]. 8

L’auteur avait un certain intérêt pour la typographie de ses 

livres, comme en témoigne sa participation aux Rencontres 

de Lure en 1971 où il partagea ses réflexions sur les possibi-

lités qu’offre la typographie dans la littérature 9. Ce jour-là,  

les typographes, graphistes et maquettistes de France et 

d’ailleurs eurent pour la première fois l’occasion d’entendre 

un écrivain s’exprimer directement sur son rapport à la 

typographie. 

Comme le dira en conclusion Maximilien Vox : « Nous 
entendions pour la première fois le lièvre du civet prendre 
la parole… » 10

Une image aussi brillante que problématique, car elle 

suggère que l’écrivain, pourtant ingrédient principal, n’est 

qu’un élément parmi d’autres du plat qu’est le livre. Cette 

métaphore culinaire, drôle et un peu crue, éclaire sur le 

statut paradoxal de l’écrivain : central mais jamais souve-

rain, indispensable mais jamais seul maître à bord. À l’occa-

sion de cette journée d’échange, donc, Michel Butor conta 

comment il se heurta à la grande complexité de la chaîne 

du livre, faite d’une multitude d’acteurs, comme le suggéra 

Vox, qui influent sur la forme du livre, et comment il usa  

de stratagèmes pour réussir à arriver à ses fins. 

Un écrivain, aujourd’hui en France, pour publier un 

volume, est obligé de passer par l’intermédiaire d’un 

éditeur. Il ne s’adresse pas directement à l’imprimeur, et 

ceci est déjà très important. Cet écran qu’il y a entre le 

8.  Michel Butor, 

« Propos sur l’écri-

ture et la typogra-

phie », Communica-

tion et langages, n°13, 

Presses Universi-

taires de France, 

Paris, 1972, p. 18. 

9.  Ibid. 

10.  Ibid, p. 5. 
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texte et l’objet du livre fait que, normalement, un écrivain 

ne sait absolument pas comment se fabrique un livre. Il y 

a des habitudes de l’imprimerie, mais il y a encore plus des 

habitudes du fonctionnement social de l’imprimerie. 

Or cet écran conditionne le contenu des livres. Je me suis 
trouvé, dès le début de mes aventures littéraires, confron-
té avec ce problème ; et c’est pourquoi, malgré tous les 
efforts que j’ai faits […] pour mes livres de diffusion nor-
male, j’ai dû imaginer toute une série de ruses pour obte-
nir de l’éditeur un certain nombre de choses, pour défaire, 
peu à peu, un certain nombre des habitudes de l’éditeur 
lui-même. Ça a d’ailleurs été assez fructueux parce que, 
aujourd’hui, pour un écrivain, il est incomparablement plus 
facile d’obtenir certaines choses que cela n’était le cas il y 
a encore une dizaine d’années. 11

Butor, conscient de la force que la typographie peut appor-

ter à ses ouvrages, travaille directement sur une forme de 

maquette 12. Dans Mobile il agence entre eux des bribes de 

phrases et d’événements, qu’il essaye de rapprocher, et c’est 

de cette façon que le sens naît. Il corrige ses épreuves chez 

l’imprimeur avant la publication afin de garder l’intégrité 

typographique de ses livres 13. Pour de nombreux ouvrages il 

compose la page, lui-même, à l’aide de sa machine à écrire, 

pour Mobile par exemple il utiliserait, à la manière d’une 

grille typographique, cinq marges différentes 14. Il se pose 

ainsi la question d’une utilisation complète de la surface 

de la page, s’associant au besoin avec des graphistes pour 

l’épauler dans la conception de ses publications, ce fut le 

cas notamment de 6 810 000 litres d’eau par seconde où il 

11.  Ibid, p. 13. 

12.  Roland Bar-

thes, « Littérature et 

discontinu » [1962], 

Essais critiques, Seuil, 

Paris, 1964, p. 222. 

13.  Michel Butor, 

« Propos sur l’écri-

ture et la typogra-

phie », Communica-

tion et langages, n°13, 

Presses Universi-

taires de France, 

Paris, 1972, p. 16. 

14.  Ibid, p. 20. 

I. Sortir des sentiers battus
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reçut l’aide de Massin 15, notamment pour la sélection des 

caractères à utiliser 16. Cet exemple permet alors l’ouverture 

du champ littéraire à un personnage : le graphiste, discret, 

pas toujours présent, mais que Butor, en allant chercher, 

reconnaît comme chef d’orchestre, ou bien comme cuisi-

nier, si l’on suit la métaphore culinaire de Vox, qui viendrait 

composer avec les multiples ingrédients du monde éditorial 

et littéraire pour donner naissance au livre. 

On pourrait faire des choses absolument merveilleuses en 
utilisant des quantités de caractères différents, et je rêve 
de pouvoir le faire un jour. Je rêve de pouvoir utiliser bien 
mieux cet « orchestre » dans lequel chaque caractère a un 
timbre, exactement comme un instrument de musique. 17

15.  Robert Massin, 

[1925-2020], dit 

Massin, est un gra-

phiste, typographe, 

illustrateur, directeur 

artistique, photo-

graphe et écrivain 

français. 

16.  Michel Butor, 

« Propos sur l’écri-

ture et la typogra-

phie », Communica-

tion et langages, n°13, 

Presses Universi-

taires de France, 

Paris, 1972, p. 18. 

17.  Ibid, p. 18. 
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Chapitre II
Dans cet essai nous allons nous pencher sur des ouvrages 

de littérature qui, dans la mise en forme de leur texte, 

sortent des conventions. J’étudierai essentiellement des 

livres issus du champ littéraire, publiés en France. Ces 

ouvrages peuvent avoir été, à l’origine, publiés dans une 

autre langue mais je les observe, moi, depuis la France. Et, 

de la même manière que je regarde cette littérature depuis 

la France, je l’observe depuis le graphisme. 

Je ferai volontairement la distinction entre littérature et 

poésie. J’entends par littérature ce que l’on appelle usuel-

lement roman, œuvre de fiction, car il est assez communé-

ment admis que la poésie peut tout à fait jouer avec la typo-

graphie et la page. Là où, comme nous avons pu le voir avec 

l’affaire Mobile, c’est bien moins évident dans le monde du 

roman. 

[…] c’est la poésie et la poésie seule qui a pour fonction 
de recueillir tous les faits de subversion concernant la 
matérialité du Livre : depuis Coup de dés, et les Calli-
grammes, personne ne peut trouver à redire à « l’excentri-
cité » typographique ou au « désordre » rhétorique d’un 
« composition » poétique. On reconnaît ici une technique 
familière aux bonnes sociétés : fixer la liberté, à la façon 
d’un abcès ; en conséquence, passé la poésie, nul attentat 
au Livre ne peut être toléré. 18

Tout cela tient en grande partie aux logiques de diffusion 

qui structurent le monde du livre. Chaque genre circule en 

effet selon des circuits distincts : ils ne sont ni distribués 

18.  Roland Bar-

thes, « Littérature et 

discontinu » [1962], 

Essais critiques, Seuil, 

Paris, 1964, p. 210. 

II. Quelques précisions
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dans les mêmes réseaux, ni vendus aux mêmes lectrices et 

lecteurs, ni tirés au même nombre d’exemplaires. Certains 

ouvrages sont destinés aux librairies généralistes, d’autres 

à des librairies plus spécialisées ; certains sont imprimés 

en grande quantité, d’autres restent confidentiels. À cela 

s’ajoute le fait qu’ils ne sont pas étudiés par les mêmes 

communautés de lecteurs, d’universitaires ou de critiques. 

Autant de facteurs qui contribuent à façonner la perception 

et la réception de chaque type de livre. 

Mais si, à l’intérieur d’un livre avec le sous-titre « roman », 
on passe à la ligne à l’intérieur d’une phrase, on met en 
danger la classification des genres, on ne sait plus exacte-
ment s’il s’agit de poésie ou de roman […]. 19

Effectivement, la poésie exploite régulièrement une mise 

en forme originale du texte, faisant de la page un véri-

table espace de création. Dans la poésie visuelle, ou dans 

la poésie concrète, la disposition typographique n’est plus 

seulement un support mais devient partie intégrante du 

sens : les mots se déploient, se dispersent ou se regroupent 

pour parfois former des images. Cette dimension visuelle 

du poème crée un rapport particulier entre la lecture et 

le regard : le poème ne se lit plus uniquement de manière 

linéaire, il se contemple, et son sens naît de l’interaction 

entre forme et contenu. 

Aucun lecteur ne peut être tout à fait indifférent à la mise 
en page d’un poème […]. Aucun lecteur, de même, ne 
devrait l’être à l’appropriation des choix typographiques, 
même si l’édition moderne tend à les neutraliser par une 
tendance peut-être irréversible à l’uniformisation […].  

19.  Michel Butor, 

« Propos sur l’écri-

ture et la typogra-

phie », Communica-

tion et langages, n°13, 

Presses Universi-

taires de France, 

Paris, 1972, p. 15. 
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Ces considérations peuvent sembler futiles ou marginales, 
mais il est des cas où la réalisation graphique est insépa-
rable du propos littéraire : on imagine mal certains textes 
de Mallarmé, d’Apollinaire ou de Butor privés de cette 
dimension […]. 20

L’une des composantes fondamentales de la poésie visuelle, 

depuis Mallarmé jusqu’aux calligrammes d’Apollinaire, 

réside dans cette appropriation de l’espace de la page à 

travers la typographie. Dans Un coup de dés jamais n’abo-

lira le hasard, Mallarmé joue avec la page autant qu’avec 

les mots : les blancs typographiques deviennent matière, 

silence, et le poème s’appuie autant sur le noir de l’encre 

que sur le blanc du papier, un silence qui, lui aussi, mérite 

d’être composé. 

L’auteur disperse ainsi les mots sur la page, voire la double 

page, créant une lecture éclatée, une lecture en étoile. 

L’espace typographique devient une véritable scène où se 

déploient les mots. La forme guide alors le lecteur dans ce 

texte atypique : elle organise et fait tenir ensemble des frag-

ments qui, au premier regard, pourraient sembler décousus, 

mais qui révèlent toute leur cohérence dès que l’on accepte 

de regarder autant que de lire. 

[…] et dans cette « surprise », la forme guide, la forme 
veille, elle instruit, elle sait, elle pense, elle engage ; […] 
c’est précisément cela, la littérature : un code qu’il faut 
accepter de déchiffrer. 21

Que serait Un coup de dés jamais n’abolira le hasard sans sa 

mise en forme ? Une simple succession de mots, privée de la 

structure qui lui donne sens ? La forme indique subtilement 

20.  Gérard Genette, 

Seuils, Seuil, Paris, 

1987, p. 36. 

21.  Roland Bar-

thes, « Littérature et 

discontinu » [1962], 

Essais critiques, Seuil, 

Paris, 1964, p. 216.

II. Quelques précisions
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que le poème se lit sur la double page. Si l’on supprimait 

la disposition des mots dans l’espace, ce qui serait absurde, 

il ne subsisterait plus aucune indication sur la manière 

d’aborder la lecture du poème. 

Les exemples en littérature, de livres qui prennent une 

mise en forme non conventionnelle, sont innombrables, il 

s’agira ici d’en lire quelques-uns et d’explorer les rapports 

des auteurs, des autrices et des graphistes au texte et sa 

matérialisation. Avec ce mémoire je chercherais à déplacer 

dans le champ du roman la question éditoriale plus souvent 

envisagée depuis le beau livre d’image, la revue ou encore le 

magazine. Cette exploration invite nécessairement à inter-

roger la pertinence des catégories qui structurent encore le 

champ littéraire : pourquoi continue-t-on à distinguer stric-

tement le roman de la poésie, alors même que de nombreux 

ouvrages brouillent volontairement ces frontières ? Cette 

séparation persistante révèle à quel point notre rapport au 

livre reste façonné par des attentes et des idées reçues liées 

à des questions de lisibilité ou de linéarité. En les analysant, 

c’est donc aussi notre conception du livre et ses frontières 

que nous cherchons à questionner.
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JAMAIS QUAND BIEN MÊME LANCÉ DANS 
DES CIRCONSTANCES ÉTERNELLES DU 
FOND D’UN NAUFRAGE SOIT que l’abîme 
blanchi étale furieux sous une inclinaison plane 
désespérément d’aile la sienne par avance retom-
bée d’un mal à dresser le vol et couvrant les jaillis-
sements coupant au ras les bonds très à l’intérieur 
résume l’ombre enfouie dans la transparence par 
cette voile alternative jusqu’adapter à l’envergure 
sa béante profondeur en tant que la coque d’un bâ-
timent penché de l’un ou l’autre bord LE MAÎTRE 
hors d’anciens calculs où la manœuvre avec l’âge 
oubliée surgi inférant jadis il empoignait la barre 
de cette conflagration à ses pieds de l’horizon una-
nime que se prépare s’agite et mêle au poing qui 
l’étreindrait comme on menace un destin et les 
vents le nombre unique qui ne peut pas en être un 
autre esprit pour le lancer dans la tempête en re-
ployer l’âpre division et passer fier hésite tout che-
nu cadavre par le bras écarté du secret qu’il détient 
plutôt que de jouer en maniaque la partie au nom 
des flots un envahit le chef coule en barbe soumise 
naufrage cela direct l’homme sans nef n’importe 
où vaine ancestralement à n’ouvrir pas la main 
crispée par delà l’inutile tête leg en la disparition 
à quelqu’un ambigu l’ultérieur démon immémo-
rial ayant de contrées nulles induit le vieillard vers 
cette conjonction suprême avec la probabilité ce-
lui son ombre puérile caressée et polie et rendue 
et lavée assouplie par les ondes et soustraite aux 
durs os perdus entre les ais né d’un ébat la mer 
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tentant par l’aïeul ou lui contre la mer une chance 
oiseuse fiançailles dont le voile d’illusion rejailli 
leur hantise ainsi que le fantôme d’un geste chan-
cellera s’affalera folie N’ABOLIRA COMME SI 
Une simple insinuation d’ironie enroulée à tout 
le silence ou précipité hurlé dans quelque proche 
tourbillon d’hilarité et d’horreur voltige autour du 
gouffre sans le joncher ni fuir et en berce le vierge 
indice COMME SI plume solitaire éperdue sauf 
que la rencontre ou l’effleure une toque de minuit 
et immobilise au velours chiffonné par un esclaf-
fement sombre cette rigide blancheur dérisoire en 
opposition au ciel trop pour ne pas marquer exigü-
ment quiconque prince amer de l’écueil s’en coiffe 
comme de l’héroïque irrésistible mais contenu par 
sa petite raison virile en foudre soucieux expiatoire 
et pubère muet rire que Si (La lucide seigneuriale 
aigrette de vertige au front invisible scintille puis 
ombrage une stature mignonne ténébreuse de-
bout en sa torsion de sirène le temps de souffleter 
par d’impatientes squames ultimes bifurquées un 
mystère faux roc évaporé en brumes qui imposa 
une borne à l’infini) c’était issu stellaire le nombre 
EXISTÂT-IL autrement qu’hallucination éparse 
d’agonie COMMENÇÂT-IL ET CESSÂT-IL 
sourdant que nié et clos quand apparu enfin par 
quelque profusion répandue en rareté SE CHIF-
FRÂT-IL évidence de la somme pour peu qu’une 
ILLUMINÂT-IL ce serait pire non davantage ni 
moins mais autant indifféremment LE HASARD 
(Choit la plume rhythmique suspens du sinistre 
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s’ensevelir aux écumes orginelles naguères d’où 
sursauta leur délire jusqu’à une cime flétrie en la 
neutralité identique du gouffre) RIEN de la mé-
morable crise ou se fut l’évènement accompli 
en vue de tout résultat nul humain N’AURA EU 
LIEU une élévation ordinaire verse l’absence QUE 
LE LIEU inférieur clapotis quelconque comme 
pour disperser l’acte vide abruptement qui sinon 
par son mensonge eût fondé la perdition dans ces 
parages du vague où toute réalité se dissout EX-
CEPTÉ à l’altitude PEUT-ÊTRE aussi loin qu’un 
endroit fusionne avec au delà hors l’intérêt quant 
à lui signalé en général selon telle obliquité par 
telle déclivité de feux vers ce doit être le Septen-
trion aussi Nord UNE CONSTELLATION froide 
d’oubli et de désuétude pas tant qu’elle n’énumère 
sur quelque surface vacante et supérieure le heurt 
successif sidéralement d’un compte total en for-
mation veillant doutant roulant brillant et médi-
tant avant de s’arrêter à quelque point dernier qui 
le sacre — Toute Pensée émet un Coup de Dés
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Chapitre III
Depuis 2003, SpMillot, pour Sophie et Philippe Millot, 

collaborent à la conception visuelle des ouvrages avec les 

éditions Cent Pages, qui publient de la littérature contem-

poraine tout en éditant ou rééditant des textes anciens, 

parfois oubliés ou difficiles à trouver. 

Ne se reconnaissant pas dans les appellations de desi-

gners ou de graphistes, le couple revendique une posture 

de dessinateurs de livres. Ainsi Sophie et Philippe portent 

une grande attention au travail de mise en forme du texte 

et à la conception du livre dans son ensemble, en investis-

sant pleinement la dimension paratextuelle des ouvrages 

publiés dans les différentes collections de la maison d’édi-

tion. Chaque livre, qui certes s’inscrit par la suite dans 

une collection avec une certaine unité visuelle, est conçu 

d’abord individuellement comme une expérience à la fois 

visuelle et tactile, sollicitant pleinement les sens. 

Les éditions Cent Pages sont constituées de plusieurs 

collections : la première, Rouge-gorge, comporte 25 volumes, 

au format 12,5 x 19,5 cm, aux tranches colorées et à la 

première de couverture composée en Skia de Matthew 

Carter. Le dessinateur de caractères conçoit également les 

alphabets qui servent à la composition intérieure du livre. 

La seconde collection Cosaques, au format original de 

11 x 17 cm, est aisément reconnaissable par le fait qu’un 

certain nombre des titres se trouvent, non pas en première 

de couverture, comme la convention le voudrait, mais en 

quatrième. L’impression de la couverture en relief et le fil 

III. De nouveaux usages
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de couleur noire sont ses autres attributs dominants. À ceci, 

malgré la grande liberté de chaque ensemble des ouvrages 

publiés par Cent Pages, vient s’ajouter une collection, qui 

n’en est pas réellement une car rien ne l’indique réellement, 

si ce n’est une catégorie sur le site de vente Ich&Kar, dont 

les ouvrages, comme leur nom l’indiquent, viennent faire 

Bande à part avec un format et une mise en forme diffé-

rente. 

La question des conventions propres à la conception 
des livres traverse le travail de Millot qui n’hésite pas à 
rompre avec celles-ci lorsqu’elles lui semblent inutiles, et, 
au contraire, s’applique quelquefois, en spécialiste zélé, à 
respecter strictement les règles, même (ou spécialement) 
les plus oubliées. 22

En témoigne notamment la suppression des sauts de lignes 

à chaque fin de paragraphe dans un certain nombre des 

livres dessinés par SpMillot pour Cent Pages. Ces sauts de 

ligne se trouvent alors remplacés par des pieds de mouches 

– un symbole typographique qui marque la fin d’un para-

graphe – qui permettent alors un texte continu, d’un seul 

tenant et sans rupture. L’une des utilisations de ce procé-

dé que je trouve la plus pertinente est visible dans la mise 

en page de Félicité de Katherine Mansfield. La nouvelle, 

publiée dans la collection Cosaques, se déploie alors sur 224 

pages au format 8,5 x 5,5 cm dans un corps de texte assez 

important et où chaque fin de paragraphe est indiqué par 

un pied de mouche en forme d’étoile noire. La nouvelle, 

nous fait vivre une journée dans la vie de Bertha Young, une 

journée peu commune car elle se trouve, cette journée-là, 

22.  Catherine De 

Smet, « Ce que 

disent les livres : 

notes sur le travail 

de Philippe Millot », 

étapes, n°115, Py-

ramyd, Paris, 2004, 

p. 58. 
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envahie par une forte sensation de félicité, un sentiment 

de bonheur inédit qui va fortement rythmer sa journée. 

La nouvelle est donc une succession d’événements, plon-

gés dans une joie de vivre, qui s’enchaînent à toute vitesse, 

sans même avoir eu le temps de réfléchir à ce qui vient 

de se passer que nous nous retrouvons à lire une nouvelle 

pensée passant par la tête de Bertha Young. Et ce procé-

dé est très fortement accentué par la mise en page, le petit 

format, le grand corps, et le texte continu à l’aide des pieds 

de mouche, qui d’une certaine manière actent le passage à 

une nouvelle pensée de Bertha, ce procédé formel fait que 

nous tournons les pages à toute vitesse, passant d’une idée 

à une autre, d’un événement à l’autre, sans pouvoir regarder 

derrière nous, et nous voici alors nous-même pris par cette 

félicité. Dans ce livre, le saut de ligne à la fin d’un para-

graphe, convention moderne, se trouve remplacé par une 

étoile faisant office de pied de mouche, une ancienne habi-

tude modernisée par SpMillot. 

[…] certaines traditions, les modes propres à telle époque 
[…] déterminent les formats, et la plupart du temps l’as-
pect formel du livre tout entier. […] Cela posé, il reste un 
espace de liberté pour les choix esthétiques, personnels et 
subjectifs ; cet espace est suffisant pour que chaque ma-
quettiste puisse donner à chaque livre ou chaque collec-
tion le vêtement qui lui convient. 23

Dans le travail du couple, on retrouve une forte appétence  

à l’histoire du livre, de l’écriture ou à l’Histoire plus globale. 

L’historicité de ces livres les inscrit dans une histoire 

du livre plus grande. Par la connaissance accrue de leur 

23.  Jost Hochuli, 

« L’art du livre, vue 

d’ensemble », L’art 

du livre en Suisse, 

Pro Helvetia, Zürich, 

1993, p. 9. 

III. De nouveaux usages
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domaine d’activité, SpMillot prolongent son histoire, s’ins-

crivant dans une continuité de l’histoire du livre, que l’on 

pourrait placer dans le chemin tracé par les Clubs du Livre. 

L’érudition serait alors au service de la culture d’un certain 

public. Ces livres nécessitent de se placer en observateurs, 

pour pleinement remarquer les divers éléments disséminés 

ça et là du texte, à destination de « ceux qui savent ». 

Mais prendre en compte la dimension graphique, visuelle 
de l’écriture, et plus généralement de l’information écrite, 
implique un autre regard, une attention autre que celle 
dévolue d’ordinaire au texte. Ce regard fait du lecteur 
habituel un sémiologue attentif, car le texte ainsi considéré 
présente une résistance physique, matérielle, une présence 
sociale et idéologique qui s’expriment à travers l’histoire 
et la culture. 24

Une forte érudition, via les formes, images, caractères, du 

livre, amènerait une double-lecture du texte, parfois acces-

sible à tous, parfois nécessitant d’importantes connaissances 

de l’histoire typographique et donc plutôt destiné à un 

public de connaisseurs érudits de ces signes et références. 

Les livres dessinés par SpMillot, résisteraient-ils à un lecto-

rat grand public car difficiles d’accès sans la connaissance 

appropriée ?

[Roger Chartier :] Ceci étant, un tel livre s’adresse à des 
lecteurs qui seraient prêts à se confronter aux abrévia-
tions, aux graphies anciennes, avec une obscurité parti-
culière. Ce type d’édition ne pouvait s’adresser qu’à un 
public évidemment restreint. 25

Qui achète ces livres, et surtout, qui les lit réellement ? 

24.  Emmanuël 

Souchier, « L’image 

du texte  : pour une 

théorie de l’énoncia-

tion éditoriale », Les 

cahiers de médiologie, 

n°6, 1998, p. 138. 

25.  Alex Balgiu, 

Thierry Chancogne, 

Roger Chartier, 

« Finalement, le gra-

phiste, sa première 

définition c’est d’être 

lecteur », Eigengrau, 

Chaumont design 

graphique éditions, 

Chaumont, 2014, 

p. 092. 
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S’agit-il d’admirateurs de l’auteur, en quête de belles 

éditions ou de textes difficiles à trouver sous une forme 

moderne ? De designers, de graphistes ou d’artistes 

sensibles au travail des Millot ? Ou encore de lecteurs occa-

sionnels, tombés par hasard sur l’un de ces ouvrages en 

librairie ?

[Roger Chartier :] Demeure la question du sens parce 
que ce que peuvent produire ces rapprochements, c’est 
aussi une pure gratuité, un arbitraire, une plaisanterie, etc. 
Donc une surdétermination de la signification pourrait 
être risquée et manquer les appropriations multiples de 
l’objet par ses lecteurs. D’autre part, un tel livre s’adresse, 
par son format extra-ordinaire, à des lecteurs qui, dans 
un sens, ne sont pas des lecteurs du texte. Ou bien ils le 
connaissent déjà, ou bien ce n’est pas ce qui va les inté-
resser. Ils vont percevoir le livre comme un objet ludique, 
amusant, surprenant. 26

Cette remarque s’appliquant à The Picture of Dorian Gray, 

d’Oscar Wilde, conçu par John Morgan et publié par Four 

Corners Books, pourrait également s’appliquer, dans une 

certaine mesure, au travail de SpMillot pour Cent Pages. 

Ces livres ne seraient ainsi pas destinés à des lecteurs de 

littérature mais plutôt à des lecteurs éclairés, des collection-

neurs, des designers, des artistes ? Nous pourrions compa-

rer cela à une certaine croyance populaire selon laquelle 

les objets conçus par des designers seraient, soit chers, soit 

non-fonctionnels, ou les deux, et dans un sens plutôt desti-

nés à un public de designers. 

[Roger Chartier :] Si ce texte était détaché de sa présen-

26.  Ibid, p. 097. 

III. De nouveaux usages
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tation typographique, vous intéresserait-il ? Je pense que 
dans certains des cas de formes modernes du livre, le 
texte est inséparable de la matérialité dans laquelle il est 
présenté. Si vous le publiez sous une autre forme, je doute 
qu’il puisse avoir un effet particulièrement fascinant pour 
le lecteur. Je pense qu’il s’agit de jeux esthétiques avec, 
comme tout jeu esthétique, une finalité intellectuelle ou 
intellectualisée. 27

Roger Chartier pointe un dilemme relativement révéla-

teur. En effet, la plupart des textes que j’observe dans ce 

mémoire, s’ils n’avaient pas cette forme je ne les regarderais 

pas de la même manière, je ne les regarderais même proba-

blement pas du tout, notamment car comme graphiste 

j’ai une certaine appétence pour les jeux typographiques 

intellectualisés. Je m’intéresse alors à ces textes parce qu’ils 

ont cette forme à ce moment donné chez cette maison 

d’édition. Bien que ce soit très probablement d’excellents 

livres à l’origine, je ne suis pas certain que je les aurais lu 

s’ils n’étaient pas publiés par les Éditions Cent Pages. Je 

ne parviens pas à les imaginer autrement. Ces textes n’ont, 

pourtant, pas besoin de cette mise en forme, pour exister. 

Ils existent déjà sous d’autres formes chez d’autres maisons 

d’édition. N’ayant pas besoin de ça pour exister, donc, cela 

devient un prétexte à jouer avec la matérialité du livre pour 

potentiellement attirer un nouveau lectorat vers eux. 

Si la lecture savante d’une œuvre requiert la maîtrise d’un 
code, c’est-à-dire, la capacité à percevoir et à comprendre 
tout ce que ne fournit pas le signe linguistique (conno-
tation, références à l’histoire et au contexte de création, 

27.  Ibid, p. 094. 
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citation), il ne faut pas oublier que la consommation d’une 
œuvre peut tout aussi bien se passer de cette compé-
tence. 28

Béatrice Warde dans Le verre de cristal rappelait avec insis-

tance que de nombreux lecteurs paient de l’argent dure-

ment gagné, pour accéder à des ouvrages mis en page avec 

simplicité, et que, seule une créativité excessive de la part 

du graphiste mettant en forme ces textes pourrait les empê-

cher de se plonger dans un contenu véritablement passion-

nant 29. Si dans un sens j’acquiesce sur le fait que les livres 

doivent avant tout être lisibles, Warde semble oublier que 

le lecteur est libre d’acheter et lire les livres qu’il souhaite, 

s’il souhaite lire un livre dont le texte a une forme origi-

nale, il est tout à fait libre de le faire. Paradoxalement, il 

paie probablement encore plus cher pour pouvoir lire des 

pages de ce livre composé de façon non conventionnelle. 

La multitude d’éditions et de versions du texte disponibles 

permettent une certaine liberté dans la mise en forme de 

nouvelles éditions dans le but de toucher de nouveaux 

profils de lecteurs. 

Comme indiqué précédemment, dans la façon même de 

se définir SpMillot annonce ne pas se retrouver dans les 

schémas traditionnels du design graphique (suisse) et du 

graphisme (français). Le couple revendique une position de 

dessinateur qui viendrait mettre en forme les idées et multi-

ples strates de compréhension d’un texte, se rendant ainsi 

indispensable. 

Évoquant ainsi un rapport auteur/dessinateur, à la fois radi-

calement différent, mais similaire sur certains points, à celui 

28. Vivien Philizot, 

« Usages sociaux du 

caractère typogra-

phique », Livraison : 

Langage et typogra-

phie. n°13, Stras-

bourg, Rhinocéros, 

2009, p. 103. 

29.  Béatrice Warde, 

« Le verre en cristal 

ou la typographie de-

vrait être invisible », 

[Réédition réalisée 

pour les 72es Ren-

contres Internatio-

nales de Lure, 2024], 

Le graphisme en textes. 

Lectures indispen-

sables, Pyramyd, 

Paris, 2011, p. 11. 
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du monde de la bande dessinée. L’œuvre n’existe pas sans 

le scénariste ni le dessinateur, les deux sont parfois indis-

sociables, que serait Tsugumi Ohba sans Takeshi Obata, et 

inversement ? Dans d’autres cas, l’œuvre change continuel-

lement de scénariste et dessinateur, chacun apportant une 

pierre à l’édifice, Don Rosa permit alors au Picsou de Carl 

Barks de lui survivre et lui offrit de nombreuses aventures 

imaginées à partir de bribes laissées par son créateur d’ori-

gine. Et parfois seul le dessinateur change, c’est notamment 

le cas dans La quête de l’oiseau du temps, scénarisé par Serge 

Le Tendre. Régis Loisel, en tant que dessinateur, a réalisé 

les quatre tomes du premier cycle, mais plusieurs dessina-

teurs se suivent et se croisent pour le deuxième cycle scéna-

risé en collaboration avec Loisel qui se détache alors de son 

rôle de dessinateur. 

Par cette position de dessinateur de livre, SpMillot s’an-

nonce garant de la mise en forme du texte et cherche à plei-

nement se l’approprier. Sophie et Philippe viennent alors 

titiller le seuil d’une certaine forme auctoriale. Cependant 

le couple n’étant pas les auteurs du texte – ils sont avant 

tout concepteurs de la mise en forme de textes qui ne sont 

pas les leurs – ils ne peuvent pas le modifier et donc pleine-

ment l’investir. S’ils ne peuvent, certes, pas devenir auteurs 

du texte, le couple devient en tout cas auteur du paratexte. 

Le binôme s’approprie, de façon complète, le paratexte, 

où il devient particulièrement présent, parfois trop présent 

comme leurs détracteurs peuvent le leur reprocher. Leur 

présence se traduit souvent par l’ajout d’images dans de 

nombreux livres, ces documents sont parfois en lien direct 
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avec l’édition, et d’autres fois exogènes, le rapport au texte 

étant beaucoup moins évident. Référence au texte comme 

dans La folie de l’or de Gilbert Sorrentino où se trouve 

ajouté deux images de La Poursuite infernale de 1946 dans 

les pages liminaires, sur ces deux extraits une question est 

posée, à l’instar du roman qui est un enchaînement conti-

nuel de questions. Par moment le lien avec le texte et plus 

trouble, L’homme qui corrompit Hadleyburg de Mark Twain 

est traversé de part en part par onze photographies, d’une 

scène de personnages sautant au travers d’un échafau-

dage, dont la source nous reste inconnue. Un procédé que 

l’on retrouve fréquemment dans les livres publiés par les 

différents clubs du livre où les maquettistes s’improvisent 

iconographes en ajoutant diverses reproductions d’images, 

de documents, de séquences de films… en omettant de la 

même manière de créditer leur origine, qu’elle soit évidente 

ou non. Avec ces jeux iconographiques, les maquettistes, 

graphistes et dessinateurs de livres viennent alors chercher à 

créer des rapprochements entre texte et image qui viennent 

bousculer notre rapport au livre. 

III. De nouveaux usages
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Chapitre IV
S’il faut chercher une parentalité à SpMillot, c’est du côté 

des maquettistes ayant œuvré au sein des clubs du livre 

qu’elle se dessine. Cette période, marquée par des figures 

telles que Jacques Daniel, Robert Massin, Pierre Faucheux, 

Jacques Darche ou encore Jeanine Fricker, a profondément 

repensé le paysage éditorial français. Ces créateurs ont 

instauré une manière nouvelle d’imaginer le livre, mêlant 

une certaine exigence typographique, une attention portée 

à l’objet et une forte ambition culturelle. Leur héritage, 

encore palpable aujourd’hui, résonne dans les pratiques 

contemporaines de conception éditoriale, et notamment 

dans l’approche que développent Sophie et Philippe Millot, 

qui s’inscrivent consciemment dans la continuité de ces 

expérimentations sur le livre, ainsi que d’une profonde 

connaissance de la typographie et son histoire. 

Les clubs du livre qui se développent en France à partir des 

années 1950 (le Club français du livre, le Club du meilleur 

livre ou encore le Club des libraires de France) occupent 

une place particulière dans l’histoire de l’édition française. 

Leur originalité caractéristique est à puiser dans la force 

de leur direction artistique : chaque ouvrage y est pensé 

comme une création unique, confiée à un maquettiste ou 

à un directeur artistique qui dispose d’une grande liberté 

formelle. Loin de rechercher l’uniformité graphique, ces 

clubs misent sur une diversité assumée des mises en page, 

des compositions typographiques et des couvertures. Et 

c’est précisément cette variété, paradoxalement, qui finit 

IV. Une confiance mutuelle
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par constituer l’identité visuelle propre à chaque collec-

tion. Les reliures, souvent originales, jouent un rôle essen-

tiel dans cette démarche : leurs matériaux, leurs textures 

et surtout leurs couleurs, en rupture totale avec les codes 

éditoriaux de l’époque, contribuent à faire de ces livres des 

objets singuliers et immédiatement reconnaissables. Ainsi, 

les clubs du livre ont durablement marqué l’édition fran-

çaise en défendant une conception où la forme n’illustre 

pas seulement le texte, mais où chaque volume devient 

un espace d’invention graphique. Et, de la même manière 

qu’avec la collaboration entre SpMillot et Olivier Gadet, les 

clubs du livre furent possibles car les éditeurs avaient une 

grande confiance, presque aveugle, envers ces maquettistes. 

[Thierry Chancogne :] Faucheux représente un moment 
dans lequel les éditeurs font confiance aux graphistes. Et 
c’est un moment qui est une réussite. Une réussite com-
merciale mais aussi une réussite du livre en tant qu’outil 
de médiation, de démocratisation des savoirs. 30

À mon grand regret, les maisons d’édition littéraires 

semblent aujourd’hui accorder de moins en moins de place 

aux graphistes. Alors qu’elles ont, à de rares occasions, 

collaboré avec des designers pour concevoir des couver-

tures, elles se tournent désormais presque exclusivement 

vers des compositeurs chargés de mettre en forme le texte 

selon des modèles préétablis. Les graphistes, quant à eux, 

se trouvent relégués aux domaines où leur inventivité est 

tolérée – catalogues d’exposition, livres d’artistes, ouvrages 

de cuisine ou de design – bref, aux livres où la présence de 

l’image justifie une intervention plus libre. 

30.  Alex Balgiu, 

Thierry Chancogne, 

Roger Chartier, 

« Finalement, le gra-

phiste, sa première 

définition c’est d’être 

lecteur », Eigengrau, 

Chaumont design 

graphique éditions, 

Chaumont, 2014, 

p. 098. 
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Il faut reconnaître que les entreprises de composition typo-

graphique sont extrêmement compétitives, pratiquant des 

tarifs à quelques centimes la page et se conformant stricte-

ment aux directives imposées par les éditeurs. À l’inverse, 

dans la tradition française, le graphiste est perçu comme un 

auteur à part entière, sollicité précisément pour l’originalité 

de sa démarche et de son regard. 

De la même façon que Cent Pages édite des textes déjà 

publiés, les divers clubs du livre publient des textes dans 

de nouvelles éditions. L’une des idées fondatrice du Club 

français du livre étant de rendre accessible une certaine 

bibliophilie, rendre accessible de Grands textes à un tout 

nouveau public. Ces nouvelles formes du livre proposent 

de nouveaux usages à des personnes qui lisaient déjà 31. 

Ces éditions furent l’occasion de redécouvrir un texte que 

l’on connaît déjà et apprécie, une occasion de le relire sous 

une autre forme, parfois dans une édition mettant en avant 

certaines particularités du texte. C’est le cas également avec 

les livres édités dans la collection Familiars de l’éditeur 

londonien Four Corner Books, Dracula, mis en forme par 

John Morgan, propose précisément une nouvelle façon de 

découvrir ce texte culte en mettant l’accent sur le caractère 

épistolaire du roman. Le graphiste se sert alors des diffé-

rents personnages et de l’omniprésence de correspondance 

par lettres du roman de Bram Stoker, pour transmettre 

le texte composé dans un alphabet différent pour chaque 

personnage. Par ce procédé, Morgan emprunte une forme 

d’énonciation éditoriale propre à la lettre de correspon-

dance, il amène ainsi le texte vers une forme dans laquelle 

31.  Ibid, p. 099. 

IV. Une confiance mutuelle
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on ne s’attend pas à le voir. C’est d’autant plus le cas avec 

The Picture of Dorian Gray, qui se trouve reproduit sous la 

forme de pages de journaux. 

Seule la connaissance de styles anciens et de normes artis-
tiques acceptées et répandues nous permet, par contraste, 
de distinguer les traits caractéristiques d’un style nou-
veau. 32

Pour revenir à la littérature francophone, le Club Français 

du livre publie Le Roman de Renart ainsi que les Œuvres 

de François Villon, respectivement en 1953 et 1952. Deux 

œuvres du Moyen-Âge rendues accessibles à un plus grand 

public par une mise en forme mettant l’avant sur la moder-

nité insoupçonnée de ces textes. Le Roman de Renart réali-

sé par Jacques Daniel, est alors composé en Antique, une 

linéale dont je n’ai pas retrouvé la source exacte, et habillé 

des illustrations de Claire Daymas, Lucien Fleury et Alain 

Le Breton. Le tout, d’après une adaptation de Jean-Francis 

Reille, se trouve être surprenamment moderne. 

L’édition des Œuvres de François Villon, quant-à-elle, 

composée par Jacques Darche en Gill, prend le parti d’ac-

compagner le texte de photographies contemporaines. Et, 

bien qu’écrit en vieux français, le livre amène, à l’aide d’un 

subtile jeu avec les marges et astérisques, la définition des 

mots les plus difficiles à saisir. Ce livre pris donc un chemin 

diamétralement opposé à celui emprunté par la version 

du texte publié par Jean de Bonnot en 1969, l’éditeur de 

livres de luxe décida de présenter le texte dans une forme 

au plus proche de celle des première éditions, ou tout du 

moins de l’image que l’on en a. Le texte est alors composé 

32.  Susan Sontag,  

« À propos du style », 

L’œuvre parle,  

C. Bourgois, Paris, 

2010, p. 36. 
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en gothique, accompagné d’images gravées, dans un format 

in-octavo avec d’importantes marges, le tout imprimé dans 

une encre mélangée à de la poussière d’or. 

La compilation d’événements et de fables mettant en scène 

le goupil, ainsi que les péripéties de la vie trépidante de 

François Villon, touchent alors un tout nouveau lectorat et 

se trouvent dépoussiérés de leur image vieillotte à l’aide de 

la mise en forme. 

IV. Une confiance mutuelle
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Chapitre V
Les aventures éditoriales que nous venons de croiser, si 

passionnantes et inventives soient-elles, restent malgré 

tout au seuil du texte. Le seuil, terme emprunté à Gérard 

Genette, désigne ce qui dans le livre reste au seuil du texte, 

ce qui entoure le récit, ce qui sert d’interface entre le texte 

proprement dit et son lecteur, en d’autres termes il s’agit  

du paratexte. 

L’œuvre littéraire consiste, exhaustivement ou essentielle-
ment en un texte, c’est-à-dire (définition très minimale) en 
une suite plus ou moins longue d’énoncés verbaux plus ou 
moins pourvus de signification. Mais ce texte se présente 
rarement à l’état nu, sans le renfort et l’accompagnement 
d’un certain nombre de productions, elles-mêmes verbales 
ou non, comme un nom d’auteur, un titre, une préface, 
des illustrations, dont on ne sait pas toujours si l’on doit 
ou non considérer qu’elles lui appartiennent, mais qui en 
tout cas l’entourent et le prolongent, précisément pour le 
présenter, au sens habituel de ce verbe, mais aussi en son 
sens le plus fort : pour le rendre présent, pour assurer sa 
présence au monde, sa « réception » et sa consommation, 
sous la forme, aujourd’hui du moins, d’un livre. 33

Nous pourrions en effet nous demander si le paratexte 

appartient au texte, la limite est parfois floue, le paratexte 

étant lui-même bien souvent constitué de texte. La façon 

la plus simple de définir si le paratexte fait partie du récit, 

serait de tout d’abord définir qui a amené ces éléments de 

paratexte, si c’est l’écrivain, nous pourrions alors consi-

33.  Gérard Genette, 

Seuils, Seuil, Paris, 

1987, p. 7. 

V. Le seuil et sa frontière
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dérer que le paratexte appartient à l’œuvre. Cependant 

si c’est l’éditeur, l’imprimeur ou bien le graphiste, nous 

pourrions supposer que ces éléments ne lui appartiennent 

pas totalement, car ils sont tout à fait interchangeables et 

sujet à disparaître en fonction des diverses éditions et réim-

pressions. Toujours est-il que le paratexte est la forme sous 

laquelle le texte nous apparaît, il est « l’image du texte » 34,  

il est l’apparence sous laquelle le récit existe matériellement 

en tant que livre et se présente au public. 

[...] il n’est pas de texte qui, pour advenir aux yeux du lec-
teur, puisse se départir de sa livrée graphique. 35

Car sans support, sans matérialité, le texte n’existe pas, il 

n’a aucune incarnation physique. Il convient, par consé-

quent, de lire le texte en relation avec le support physique 

qui l’accompagne. Cela commence par ce que l’on perçoit 

d’entrée de jeu : la forme extérieure du livre – sa couver-

ture, son format, son dos – puis, en l’ouvrant, par son 

organisation intérieure : la mise en page, les choix typogra-

phiques, la teinte du papier, la manière dont l’objet tient 

en main. L’ensemble de ces éléments ne se contente pas 

d’accompagner le texte : ils conditionnent et orientent notre 

lecture, ils en sont les premiers supports, ceux qui, littérale-

ment, donnent à lire le texte. 

Si nous parlons du livre comme objet d’usage courant, il 
faut insister particulièrement sur sa matérialité. Son aspect 
tridimensionnel et les matériaux dont il est fait jouent un 
rôle significatif. Avant même que le lecteur, dans une librai-
rie, se soit saisi d’un livre, son œil n’a pas seulement noté 
le nom de l’auteur ou le titre de l’ouvrage, mais également 

34.  Ibid, p. 7. 

35.  Emmanuël 

Souchier, « L’image 

du texte  : pour une 

théorie de l’énoncia-

tion éditoriale », Les 

cahiers de médiologie, 

n°6, 1998, p. 138. 
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le format, l’épaisseur, l’effet des couleurs. L’oeil a devancé 
le sens du toucher ; il a jugé si ma main se plairait à saisir 
cet objet, s’il serait agréable à mes doigts. Le choix des ma-
tériaux ne peut donc pas être indifférent au maquettiste. 36

La matérialité d’un livre est imprégnée d’une histoire 

sous-jacente à celle du texte en lui-même, il est une trace 

de l’histoire des pratiques, règles et coutumes. Il est fait 

de conventions qu’il est difficile de ne pas respecter. Les 

conventions, autrement dit ce qu’il est convenu de faire, 

sont une incarnation de l’espace dans lequel le livre est 

publié, elles sont constituées de multiples strates liées au 

lieu, à l’époque, au genre littéraire, aux nombreux acteurs 

du livre, éditeurs, imprimeurs, mais aussi lecteurs. Ces 

codes, plus ou moins tacites, ont la peau dure car ils n’évo-

luent qu’au rythme des lecteurs les plus conservateurs 37. 

Alors que dans le domaine de la micro-typographie on 
ne viole pas les conventions impunément, il serait erro-
né, dans le travail de mise en forme du livre, d’établir des 
règles rigides. 38

Ainsi, Jost Hochuli fait la nuance entre les conventions atta-

chées à la micro-typographie et celles attachées à la mise 

en forme du livre. L’une étant bien plus libre que l’autre, 

supposant que dans la situation où le texte reste lisible, la 

mise en page a la possibilité d’être expressive. Cependant, 

Hochuli, dans cet extrait, parle du livre de manière géné-

rale, de nombreuses catégories de publications imprimées 

ne sont pas d’une grande flexibilité formelle, le catalogue 

d’exposition par exemple, principal terrain d’exploration 

des designers graphiques est effectivement assez peu diffi-

36.  Jost Hochuli, 

« L’art du livre, vue 

d’ensemble », L’art 

du livre en Suisse, 

Pro Helvetia, Zürich, 

1993, p. 9. 

37.  Gerard Unger, 

Pendant la lecture, 

B42, Paris, 2015, 

p. 29. 

38.  Jost Hochuli, 

« L’art du livre, vue 

d’ensemble », L’art 

du livre en Suisse, 

Pro Helvetia, Zürich, 

1993, p. 22. 

V. Le seuil et sa frontière
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cile dans le respect des normes de mise en forme du texte. 

La littérature, en revanche, comme observé dans l’affaire 

Mobile en introduction, est particulièrement frileuse à tout 

changement apporté à la macro et micro typographie. Les 

choix étant essentiellement faits par l’auteur et l’éditeur, 

quasi-uniques responsables du texte et du paratexte 39. 

J’appelle péritexte éditorial toute cette zone du péritexte 
qui se trouve sous la responsabilité directe et principale 
(mais non exclusive) de l’éditeur, ou peut-être, plus abs-
traitement mais plus exactement de l’édition, c’est-à-dire 
du fait qu’un livre est édité, et éventuellement réédité, et 
proposé au public sous une ou plusieurs présentations 
plus ou moins diverses. 40

La composition typographique qui vient donc donner 

forme de livre au texte joue un rôle éminemment important 

dans la compréhension du texte et peut ainsi grandement 

affecter le récit par les commentaires indirects 41. Peut-être 

est-ce pour cela que la littérature souhaite rester nue dans le 

plus simple apparat, sans aucun ornement qui ne viendrait 

l’altérer et influencer, en mal comme en bien, la réception 

du texte. Conception très française de la chose, en témoigne 

la Collection Blanche de Gallimard, avec sa couverture 

réduite à une poignée d’éléments ne dévoilant rien du texte, 

si ce n’est une certaine image de qualité littéraire véhiculée 

par cette sobriété emblématique. 

39.  Gérard Genette, 

Seuils, Seuil, Paris, 

1987, p. 14. 

40.  Ibid, p. 20. 

41.  Ibid, p. 35-36. 
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Chapitre VI
Dans une mesure où les maquettistes des clubs du livre, 

SpMillot ou encore John Morgan titillent le seuil, mais 

restent prisonniers de la chaîne du livre, car ils arrivent à 

la fin du procédé de publication, Massin et Fanette Mellier 

vont tous les deux suivi une expérience différente, en inter-

venant à un moment différent de cette chaîne. Les deux 

graphistes ont initié, cette fois-ci, le projet du livre. Si les 

premiers mettent le pied dans la porte pour ne pas qu’elle 

se ferme, alors les seconds l’ouvrent en grand. 

Massin donc, arrive après la publication de La Cantatrice 

chauve mais désire adapter la pièce de Ionesco, il est ainsi 

à l’origine du projet, et étant son contemporain, il pu le 

convaincre en personne de l’intérêt d’une telle adaptation 42. 

Avec ce projet, le graphiste deviendrait une forme de co-au-

teur ou d’éditeur ; son nom apparaissant sur la couverture 

témoigne de l’importance que prend son interprétation 

typographique. Sans lui, cette version du texte n’existerait 

pas ; initiant le projet, le designer graphique ne serait plus 

seulement le maquettiste d’un livre qu’on lui commande. 

[Massin :] Le graphisme en soit n’existe pas.  
Comme, il n’y a pas de cloisons étanches, je veux être gra-
phiste, écrivain, éditeur, photographe, metteur en scène. 43

Massin rappelle ici que le graphisme ne peut être envisa-

gé comme une discipline isolée, il naît au contraire de la 

porosité entre les arts, il résulte des échanges constants 

entre l’image, le texte, l’objet ou le livre. En refusant d’être 

ainsi enfermé dans une case dont il ne pourrait sortir, il 

42. Vanina Pinter, 

« L’histoire vaut 

d’être racontée… », 

étapes, n°115, Py-

ramyd, Paris, 2004, 

p. 60. 

43.  Ibid, p. 61. 

VI. Inverser le processus
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revendique une pratique aux multiples facettes, où chaque 

discipline nourrit les autres. Cela souligne que le design 

graphique n’existe jamais seul. Sa force réside alors précisé-

ment dans cette capacité à absorber, interpréter et réinven-

ter tous les langages qui l’entourent. 

Les particularités sont souvent stimulantes, et bien des 
nouveautés qui sont apparues d’abord dans des travaux 
expérimentaux ont fait leur entrée, par la suite, dans le do-
maine public. Avec les livres pour bibliophiles, comme avec 
les ouvrages expérimentaux, nous nous heurtons souvent, 
en outre, à une limite. Au-delà, le livre n’est plus un objet 
d’usage, il devient un objet d’art : l’art pour l’art, le livre 
pour le livre. 44

Si cette hypothèse de Jost Hochuli fait mouche avec le 

travail de SpMillot pour Cent Pages, à qui l’on peut repro-

cher une trop grande intellectualisation de la mise en forme 

des livres, qui certes ouvrent les textes à un autre lectorat 

mais les ferment à beaucoup d’autres, ce n’est en aucun cas 

celui de Massin qui avait en tête de rendre le théâtre plus 

facilement accessible au grand public. Ses expérimentations 

autour de la typographie expressive facilitent la lecture et en 

multiplient les approches. Le rappelle Massin, qui, le soir, 

après une représentation de la pièce montra une préma-

quette à Ionesco, qui l’encouragea à continuer mais en 

soulignant l’importance de veiller à ce que cela soit lisible 

car son texte était enseigné en classe 45. 

Il manque à la langue écrite bon nombre de moyens 
d’expression propres à la langue parlée : expressions du 
visages, gestes, intonations vocales, élévation de la voix, 

44.  Jost Hochuli, 

« L’art du livre, vue 

d’ensemble », L’art 

du livre en Suisse, 

Pro Helvetia, Zürich, 

1993, p. 36-37. 

45. Vanina Pinter, 

« L’histoire vaut 

d’être racontée… », 

étapes, n°115, Py-

ramyd, Paris, 2004, 

p. 60. 
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etc. Certains ont tenté de représenter graphiquement les 
sons. Paul Van Ostaijen, les futuristes et Kurt Schwitters s’y 
sont essayé. La Cantatrice chauve d’Eugène Ionesco dans la 
mise en scène typographique de Robert Massin (1964), qui 
attribue un caractère typographique à chaque personnage 
est restée célèbre, à raison. Toutes ces tentatives sont res-
tées l’exception plutôt que la règle. 46

Mais ces expérimentations demeurent marginales, sans 

doute parce qu’elles exigent une collaboration intime entre 

fond et forme, entre graphisme et littérature, une collabo-

ration que l’édition traditionnelle n’a encouragé qu’en de 

rares occasions. Ces exceptions rappellent pourtant qu’il n’y 

a aucune règle en littérature, seulement des conventions, 

qu’il convient de défier. La littérature serait un espace dans 

lequel l’aspect visuel peut prolonger, enrichir, ou même 

transformer le langage. 

Opposée à toute forme de graphisme expressif, Béatrice 

Warde, dit à la fin du Verre de cristal, en parlant de compo-

sition de texte, qu’il serait deux fois plus aisé de se montrer 

vulgaire que discipliné 47. Une affirmation qu’il serait facile 

de vouloir contredire, sans chercher à comparer l’un à 

l’autre, suivre aveuglément les normes et conventions plutôt 

que tenter d’avoir une identité propre, sortir des chemins 

battus, demanderait un grand nombre de connaissances et 

compétences pour en arriver à bout avec habilité. Si cette 

tentative aboutit, elle pourrait donner un résultat bien plus 

stimulant que la simplicité attendue. 

Fanette Mellier quant-à-elle pousse ce rôle d’initiatrice du 

projet plus loin en étant la commanditaire de textes auprès 

46.  Gerard Unger, 

Pendant la lecture, 

B42, Paris, 2015, 

p. 211. 

47.  Béatrice Warde, 

« Le verre en cristal 

ou la typographie de-

vrait être invisible », 

[Réédition réalisée 

pour les 72es Ren-

contres Internatio-

nales de Lure, 2024], 

Le graphisme en textes. 

Lectures indispen-

sables, Pyramyd, 

Paris, 2011, p. 11. 

VI. Inverser le processus
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d’écrivains dont elle apprécie le travail pour les mettre en 

forme par la suite. La graphiste, avec le projet des Livres 

bizarres, a souhaité renverser le processus habituel de la 

commande en intervenant non pas en réponse à une sollici-

tation externe, mais dans le processus même de formulation 

de la commande. Ainsi Fanette se place au tout début de la 

chaîne du livre, se plaçant même avant l’écrivain, puis inter-

vient à la fin pour se charger de la conception graphique du 

livre. 

Commanditaire

↓
Écrivain

↓
Graphiste

↓
Lecteur

En renversant la commande, en faisant du graphiste un 
commanditaire et un éditeur de textes, Fanette Mellier 
verse la littérature et la poésie dans la matérialité du livre. 
Elle cherche à « tisser un lien sensible dans un souci de 
mise en abîme de la lecture ». 48

Le projet initialement prévu pour être une série de cinq 

livres est resté pendant un temps inachevé car le dernier 

texte n’avait pas été rendu. À l’occasion d’une invitation à 

exposer à Chaumont, Fanette Mellier saisi alors l’opportu-

nité d’élaborer le cinquième et dernier livre. Elle contacta 

ainsi l’un de ses anciens étudiants lorsqu’elle était profes-

seure à l’école des Arts Décoratifs de Paris, Joseph Schiano 

48. Victor Guégan, 

« Des livres si bi-

zarres. Fanette Mel-

lier et la question de 

l’écriture », Alain Mi-

lon, Marc Perelman, 

Le livre au corps, 

Presses universitaires 

de Paris Nanterre, 

Paris, 2012. 
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di Lombo. L’auteur écrivit donc un polar dont l’action se 

déroule dans la ville de Chaumont 49. Le livre imite avec sa 

couverture un polar dans ce qu’il a de plus cliché, reprenant 

de nombreux codes du genre, cependant une fois le livre 

ouvert nous faisons face à un texte aménagé de nombreuses 

façons. Tantôt la page est disposé au centre de la double 

page, tantôt elle subit une rotation à 90 degrés vers la 

gauche, ou bien le texte se retrouve caviardé de diverses 

manières à l’aide d’une encre blanche laissant tout de 

même transparaître les mots, tandis que sur certaines pages 

ce n’est plus le récit qui se trouve recouvert de cette encre 

mais les lézardes transversant la matière textuelle, mises 

ainsi en évidence.

Si les livres de Fanette Mellier sont « bizarres », d’aucuns 
diront qu’ils donnent l’impression qu’un soin supérieur 
est accordé à l’image et à la représentation du texte qu’à 
l’objet traditionnel de la lecture, le discours de l’auteur. 
Comme nous venons de le voir, en aucun cas la résultante 
d’un parti pris en faveur de la forme du livre aux dépens 
du fond, cette impression est le fruit d’un travail maîtrisé, 
qui remet en cause la distinction dans les sciences du lan-
gage, entre une parole vive et une écriture extérieure à la 
langue. La forme n’est pas réprimée au profit de la trans-
mission, l’écriture n’est pas prise pour une simple matéria-
lité sensible, une extériorité artificielle qui, par son exubé-
rance, menace l’intégrité du texte qu’elle retranscrit. 50

Ce que montre précisément le travail de Mellier, c’est que 

la forme n’est pas seulement décorative mais est une moda-

lité essentielle à la lecture et à la bonne réception du texte. 

49.  Francine 

Foulquier, Fanette 

Mellier, « Cos-

mos éditorial », La 

Fabrique de Fanette 

Mellier, B42, Paris, 

2021, p. 67. 

50. Victor Guégan, 

« Des livres si bi-

zarres. Fanette Mel-

lier et la question de 

l’écriture », Alain Mi-

lon, Marc Perelman, 

Le livre au corps, 

Presses universitaires 

de Paris Nanterre, 

Paris, 2012. 

VI. Inverser le processus
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En introduisant une dimension pleinement sensible dans la 

matérialité du livre et en initiant ces textes, elle conteste les 

conventions qui opposeraient une forme figée à une écri-

ture vivante. Si Fanette Mellier n’écrit certes pas, elle parti-

cipe cependant à l’invention en initiant ces livres. Elle leur 

donne par la suite le manteau qui leur sied, ici, elle mani-

pule l’image des mots et non les mots eux-mêmes. 

[Roger Chartier :] Un pont pourrait être ainsi construit 
entre les collections de grande diffusion et les recherches 
les plus originales, audacieuses et subtiles. Dans les deux 
cas, le graphiste – et c’est ce que vous semblez revendi-
quer – est d’abord un lecteur soumis au texte ou bien 
libéré de lui. 51

Si SpMillot, John Morgan et les maquettistes des Clubs 

du livre restent soumis au texte, Fanette Mellier et Massin 

serait de leur côté libéré de lui. Là où les premiers œuvrent 

en bout de chaîne, cherchant à ouvrir légèrement l’espace 

laissé par le texte sans jamais en déplacer véritablement 

les frontières, les seconds choisissent d’en être à la fois les 

architectes et les commanditaires. En intervenant dès la 

genèse du projet, Massin et Mellier ne se contentent plus 

de mettre en forme un contenu existant : ils participent à 

son invention. Leur travail montre que la matérialité du 

livre n’est pas un simple support mais une part essentielle 

du sens. En prenant en main ce rôle d’initiateurs, parfois 

presque de co-auteurs sur certains aspects, ils démontrent 

qu’être « libéré du texte » ne signifie aucunement de s’en 

affranchir, mais consiste au contraire à l’habiter autrement, 

l’amplifier, le rendre plus sensible, plus vivant. 

51.  Alex Balgiu, 

Thierry Chancogne, 

Roger Chartier, 

« Finalement, le gra-

phiste, sa première 

définition c’est d’être 

lecteur », Eigengrau, 

Chaumont design 

graphique éditions, 

Chaumont, 2014, 

p. 100. 
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Chapitre VII
Entre 1759 et 1766, La vie et les opinions de Tristram Shandy 

paraît, en 9 volumes écrits par Laurence Sterne, et consti-

tue une œuvre que l’on ne pourrait absolument pas départir 

de sa livrée typographique tant elle est essentielle et recon-

naissable. 

L’avantage avec Sterne, comme avec Shakespeare, c’est que 
vous pouvez le prendre par n’importe quel bout, point, 
« détail », ou mot : vous le reconnaissez [...]. 52

Un des traits caractéristique de Tristram Shandy est l’utili-

sation omniprésente du tiret, il apparaît tous les vingt-cinq 

mots en moyenne. Tiret si caractéristique et omniprésent 

qu’il est surnommé « tiret shandéen ». Essayer de supprimer 

ce tiret serait peine perdue et ne produirait qu’un roman 

départi en totalité de son rythme, ses digressions intem-

pestives, et son originalité. Sterne interrompt effectivement 

continuellement son récit pour annoncer d’autres faits de 

la vie de Tristram Shandy. Pour illustrer les digressions 

continuelles de Sterne : bien que La vie et les opinions de 

Tristram Shandy raconte, comme son nom l’indique, la vie 

de Tristram Shandy, la naissance du personnage principal 

n’est raconté qu’à partir du tome quatre 53, alors que s’il 

suivait une logique linéaire ce devrait être l’un des premiers 

événements narré par l’auteur. Si dans un premier temps, 

ces digressions et cette ponctuation omniprésente pour-

raient-être rebutantes à la lecture, nous forçant à dériver 

continuellement, l’œil et l’esprit s’habitue en réalité relative-

ment rapidement à ce nouveau système de lecture. 

52.  Guy Jouvet,  

« Le Livre des 

Livres », Laurence 

Sterne, La vie et les 

opinions de Tristram 

Shandy, Éditions 

Tristram, Auch, 

2004. p. 9. 

53.  Louis Lüthi, On 

the Self-Reflexive 

Page II, Roma Publi-

cations, Amsterdam, 

2021, p. 215. 

VII. L’humour par la typographie
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Il n’y a pas que lors de la lecture que notre environnement 
semble s’évaporer. Un film qui nous passionne, peut nous 
faire oublier que nous nous trouvons au milieu d’autres 
spectateurs. 54

Pour tenter d’illustrer la problématique par un sujet ciné-

matographique, j’ai eu l’occasion il y a quelque temps de 

regarder The tragedy of Macbeth, une adaptation de la pièce 

de Shakespeare qui prend le parti-pris d’adapter la pièce 

littéralement. C’est-à-dire que chaque personnage parle 

exactement de la même manière que s’il était sur une scène 

de théâtre. Au démarrage du visionnage j’ai eu une certaine 

difficulté à entrer dans le film, mais au bout d’une vingtaine 

de minutes je me suis retrouvé être complètement absorbé 

par le film, je ne prêtais plus aucune attention à la façon 

qu’avaient les personnages de s’exprimer, mon esprit s’était 

habitué à ce changement et je regardais le film aussi bien 

que n’importe quel autre. 

L’écriture pleine d’humour de Sterne se révèle notamment 

par des jeux d’auto-censure à l’aide de suites d’astérisques 

qui viennent remplacer des mots et laissent ainsi libre cours 

à l’imagination du lecteur, qui imaginera bien ce qu’il 

voudra. Cette stratégie, loin d’être ponctuelle, devient un 

véritable motif comique : la récurrence des astérisques tout 

au long des neuf volumes de Tristram Shandy ne fait qu’ac-

centuer la dimension grivoise, parfois irrévérencieuse, du 

texte. En jouant de ce non-dit, Sterne détourne les codes 

narratifs de son époque et transforme la censure en moteur 

d’humour, révélant une fois de plus sa manière singulière 

d’impliquer le lecteur dans la fabrication même du sens. 

54.  Gerard Unger, 

Pendant la lecture, 

B42, Paris, 2015, 

p. 52. 
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Le jeu se poursuit à la livraison suivante, où les six étoiles 
des chapitres 13 et 14 du troisième volume ne peuvent 
pas remplacer les sept lettres de « forceps » mais cor-
respondent à celles de « squirt ». La chute de l’épisode 
est donc annoncée dès son début (“Good god ! cried my 
uncle Toby, are children brought into the world with a 
squirt ?”[3.15])[…]. 55

Dans le chapitre xii du premier volume de La vie et les 

opinions de Tristram Shandy, à la suite d’un encadré intitulé 

« Hélas ! pauvre Yorick ! » une page noire vient faire le deuil 

du pasteur Yorick. Une page ou plutôt un rectangle, car elle 

ne prend pas à proprement dit toute la page mais plutôt 

l’espace occupé par la colonne de texte. Dans certaines 

éditions cette page a pu prendre différentes formes, par 

exemple dans la version de la Modern Library la colonne 

devient un petit rectangle noir qui vient grandement mini-

miser l’effet voulu par Sterne, qui dans l’édition origi-

nale occupe l’entièreté d’une colonne de texte d’une page 

recto-verso. Cette page recto-verso noire vient faire une 

élipse dans l’histoire, comme une énième digression, avec 

un impact cette fois-ci plus important que celui des tirets 

shandéens. 

Un effet similaire est répété dans Les souris valseuses d’Ange 

Bastiani publié par les éditions Cent Pages en 2012 et dessi-

né par SpMillot. Des rectangles noirs, viennent remplir l’es-

pace disponible dans la colonne à la fin de chaque chapitre, 

comme s’ils venaient caviarder le blanc typographique. Ces 

terminaisons de colonnes couvertes de noir allant même 

parfois jusqu’à déborder sur la page suivante de façon à 

55.  Anne 

Bandry-Scubbi, 

« Tristram Shandy 

à mots comptés », 

XVII-XVIII, Revue 

de la Société d’études 

anglo-américaines 

des XVIIe et XVIIIe 

siècles, N°63, Société 

d’études anglo-amé-

ricaines, 2006, p. 45. 
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ce que chaque nouveau chapitre débute en page de droite. 

Dans cet ouvrage Sophie et Philippe Millot viennent jouer 

avec le gris typographique des colonnes de textes, par 

la couleur grise produite par ces rectangles en transpa-

rence des pages, mais aussi via chaque début de chapitre 

qui occupe un rectangle réduit de la colonne de texte et 

vient ainsi marquer visuellement le commencement d’un 

nouveau chapitre du récit. 

[Roger Chartier :] Ce qui était particulièrement intéres-
sant c’est le fait que Sterne poussait à son extrême la 
logique typographique que je décrivais tout à l’heure où 
chaque exemplaire peut être différent du précédent, y 
compris textuellement. 56

S’il y a une page tout aussi emblématique de La vie et les 

opinions de Tristram Shandy que la page noire à la suite du 

décès de Yorick, ce serait assurément la page marbrée du 

chapitre xxxvi du troisième volume. En opposition à la page 

noire du chapitre xii du premier volume, qui nous laissait 

dans la contemplation obscure de la mort représentée par 

le noir de l’encre sur le papier, vient cette page marbrée. 

Le motif, toujours occupant l’espace de la colonne en 

recto-verso, nous met face à la représentation visuelle de la 

complexité des pensées de Tristram Shandy qui nous sont 

comptées par Sterne, et à l’enchevêtrement des multiples 

récits qui viennent composer la vie de Tristram Shandy. 

Bien que remplacée par une image en noir et blanc de 

papier marbré dans l’essentiel des éditions récentes, pour 

des raisons de réduction des coûts de production, la page 

était à l’origine réalisée à la main et contrecollée dans 

56.  Alex Balgiu, 

Thierry Chancogne, 

Roger Chartier, 

« Finalement, le gra-

phiste, sa première 

définition c’est d’être 

lecteur », Eigengrau, 

Chaumont design 

graphique éditions, 

Chaumont, 2014, 

p. 093. 
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chaque exemplaire du livre. Ainsi, chaque édition de La vie 

et les opinions de Tristram Shandy était unique. 

[Roger Chartier :] Laurence Sterne est important parce 
qu’auparavant, je pense que la conscience typographique 
des auteurs est extrêmement limitée. On s’intéresse à la 
correction des textes mais pas aux effets de sens produits 
par la machine typographique. Sterne est l’un des fonda-
teurs, finalement, de cette idée selon laquelle la fonction 
expressive du livre ne relève pas seulement du texte. Au-
paravant, les auteurs ne peuvent pas contrôler les formes 
du livre, ni même corriger les épreuves. 57

Sterne serait alors l’un des premiers, si ce n’est le premier, 

auteur à s’être intéressé aux liens entre texte, typographie, 

image et à les utiliser au sein même, au service, du projet 

littéraire. Il était conscient du fait que la mise en forme 

du texte avait une importance non négligeable quant à sa 

réception. De cette façon, il intègre des images, symboles, 

dessins au texte lui-même. De nombreux éléments qui font 

à l’origine partie du paratexte se trouvent ici faire partie 

intégrante du texte et ne peuvent en aucune manière être 

enlevés ou modifiés, au risque d’altérer le récit. Avec La vie 

et les opinions de Tristram Shandy nous faisons face à toute 

l’extravagance paratextuelle qui devient texte. Il a notam-

ment permis aux auteurs de mettre un pied dans l’atelier 

typographique. Auparavant, les auteurs ne pouvaient pas, 

même ne serait-ce que, corriger les épreuves, en témoigne 

Butor qui eut à faire face aux mêmes problématiques en 

France deux cents ans plus tard. Laurence Sterne accordait 

une grande importance à la typographie et ne laissait rien 

57.  Ibid, p. 095. 

VII. L’humour par la typographie
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être décidé ou corrigé au hasard par qui que ce soit d’autre 

que lui. 

Pour la première livraison publiée à York, il avait confié son 
texte à la veuve de celui qui avait imprimé son pamphlet 
A Political Romance en 1759 et à qui il avait enjoint de ne 
rien modifier : “At your Peril […] do not presume to alter 
or transpose one Word, nor rectify one false Spelling, nor 
so much add or diminish one Comme or Tittle […]”. 58

58.  Anne 

Bandry-Scubbi, 

« Tristram Shandy 

à mots comptés », 

XVII-XVIII, Revue 

de la Société d’études 

anglo-américaines 

des XVIIe et XVIIIe 

siècles, N°63, Société 

d’études anglo-amé-

ricaines, 2006, p. 44. 
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Chapitre VIII
En découvrant le travail de Sophie Divry par son livre 

Quand le diable sortit de la salle de bain, c’est d’abord la 

forme inattendue du texte qui m’a donné envie de le lire. 

À l’instar de Laurence Sterne, Michel Butor ou Raymond 

Federman, l’une de ses influences assumées, Sophie Divry, 

autrice contemporaine, accorde une attention particulière 

à la typographie dans son livre. L’autofiction foisonne ainsi 

d’inventions graphiques : calligrammes – figurant tour à 

tour un phallus, une bombe ou des flèches – jeux avec la 

page, le blanc typographique, ou les marges. On y croise 

également des reproductions de factures, d’affichettes, 

d’échanges de mails, des compositions en colonnes, des 

symboles insérés dans le texte, ainsi qu’une pluralité de 

fontes et de graisses. Toutes ces trouvailles contribuent 

largement au comique du livre, bien que le récit s’attache  

à un sujet profondément sérieux : la misère. 

Son créateur estimait que la plupart des dessinateurs de 
caractères tendaient trop vers la perfection, ce qui l’a 
incité à cultiver l’imperfection dans ses créations typogra-
phiques. « Ce qui m’intéresse vraiment, ce sont les carac-
tères imparfaits. Des caractères qui reflètent le plus fidèle-
ment possible le langage imparfait d’un monde imparfait et 
habité par des êtres imparfaits. » 59

La manière dont Gerard Unger évoque la typographie 

Arbitrary Sans de Barry Deck résonne avec les motiva-

tions qui ont conduit Sophie Divry à concevoir son livre. 

L’autrice, frappée par le décalage persistant entre la réali-

59.  Gerard Unger, 

Pendant la lecture, 

B42, Paris, 2015, 

p. 137. 

VIII. Un désir de liberté
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té sociale et ce qu’en montre la littérature, où l’on ne voit 

presque jamais surgir les factures, la faim, l’angoisse maté-

rielle ou la simple représentation de la pauvreté, entreprend 

alors d’écrire une auto-fiction autour de la période où elle 

vivait du chômage. Animée par une volonté de réalisme, 

Divry introduit dans le champ littéraire la gravité de ce 

sujet souvent passé sous silence, mais elle choisit de le faire 

avec une grande liberté de ton, en mêlant l’humour avec 

la difficulté de son quotidien. Ainsi, son écriture tente de 

combler l’écart entre ce qui se vit et ce qui s’écrit, tout en 

refusant de dissocier le sérieux de la réalité et la légèreté 

nécessaire à la raconter. 

[…] j’avais envie aussi de pouvoir dessiner des phallus 
dans mon bouquin, de faire intervenir des personnages, de 
pouvoir écrire un conte pour enfant au milieu, d’avoir le 
diable qui apparaît, d’avoir les objets qui parlent, sans me 
poser la question est-ce que ça se fait, est ce que ça ne se 
fait pas, est ce que c’est cohérent, pas cohérent, […] c’est 
ça dans ce sens où il y a une grande liberté, ça dégage aus-
si une énergie et j’espère de l’humour, mais je ne voulais 
pas me dire qu’il faut faire un bouquin sérieux. 60

Ainsi l’autrice remarque qu’un vaste continent des arts, la 

littérature, semble, à bien des égards, ne pas habiter pleine-

ment son époque, comme si elle demeurait légèrement en 

retrait du présent qui l’entoure. Là où l’on parle aisément 

d’art contemporain, il devient soudain plus difficile d’uti-

liser le mot « contemporain » avec la même évidence pour 

qualifier la littérature. Selon elle, cette hésitation révèle 

un décalage, tandis que les diverses pratiques artistiques 

60.  Sophie Divry, 

« Sophie Divry, 

Quand le diable 

sortit de la salle de 

bain », Les bonnes 

feuilles, France 

Culture, 16 juillet 

2015. 
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embrassent de nouveaux médiums, de nouvelles formes 

et de nouvelles matérialités, en phase avec leur temps, la 

littérature, ou du moins l’institution littéraire, paraît parfois 

conserver une distance prudente avec les expérimentations 

de son époque 61. 

[…] comment une œuvre se situe-t-elle face aux rapports 
de production de l’époque ? Est-elle en accord avec eux, 
est-elle réactionnaire, ou s’efforce-t-elle de les subvertir, 
est-elle révolutionnaire ?62

Quand le diable sortit de la salle de bain apparaît alors comme 

une œuvre qui tente précisément de réinscrire la littéra-

ture dans son époque en brisant les cadres qui la main-

tiennent à distance de la réalité. Dans le roman, son démon 

personnel, Lorchus, surgit littéralement de la salle de bain 

pour pervertir et désorienter le récit, tandis que la mère 

de la narratrice, son éditrice, son meilleur ami ou même 

l’écrivain Pierre Bergounioux s’invitent sans cesse dans le 

texte, se joue de la linéarité. Le livre fourmille d’inventions 

langagières, use de mots qui n’existent pas, et d’inventions 

formelles qui refusent de cantonner la littérature française à 

la gravité solennelle dans laquelle elle aime se réfugier. Car, 

comme le suggère Divry, si l’on veut être pris au sérieux en 

France, il faudrait être grave, voire déprimé. L’autrice choi-

sit au contraire de prouver qu’une grande liberté, l’humour 

et l’expérimentation peuvent eux aussi porter un discours 

contemporain. 

Là où Laurence Sterne collaborait sans doute étroitement 

avec les ouvriers typographes et imprimeurs pour donner 

forme à ses inventions narratives (ou tout du moins, comme 

61.  « “Uncreative  

writing” : pour une 

écriture sans écri-

ture », La suite dans 

les idées, France 

Culture, 2 Juin 2018. 

62. Walter Benjamin, 

« L’auteur comme 

producteur »,  

Essais sur Brecht, La 

Fabrique Éditions, 

Paris, 2003, p. 124-

125. 

VIII. Un désir de liberté
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nous l’avons vu, les faisait travailler sous ses instructions 

précises), Sophie Divry, elle, compose probablement direc-

tement ses textes sur son logiciel de traitement de texte. 

Avec elle, se dessine l’émergence d’une génération d’au-

teurs et d’autrices qui, désormais familiers des outils numé-

riques, prennent en charge eux-mêmes la mise en page 

initiale de leurs écrits. Cette autonomie technique leur 

permet d’expérimenter librement, de jouer avec la forme 

tout en écrivant, et de réduire la frontière autrefois nette 

entre rédaction et mise en page. Ainsi, la création littéraire 

ne se limite plus à la seule tâche de l’écriture, elle devient 

également un espace où l’auteur peut concevoir simultané-

ment le fond et la forme du texte. 
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Chapitre IX
Contrairement à l’opinion reçue, un écrivain n’écrit pas de 
livres.  
Un écrivain écrit des textes. 63

Cette provocation de la part d’Ulises Carrión est à nuancer, 

bien qu’une grande part des auteurs ne conçoivent pas la 

physicalité de leur texte, certains ont réfléchi à la matéria-

lité et à la façon dont elle influe sur la réception du texte. 

Effectivement, de nombreux auteurs ont révélé une appé-

tence pour la forme qu’allait prendre leur récit, d’autant 

plus lorsqu’elle joue un rôle important dans la réception du 

sujet. Des écrivains allant parfois jusqu’à s’associer avec des 

graphistes pour rendre possible certaines idées. C’est le cas 

notamment de Raymond Queneau qui s’associa à Massin 

pour rendre possible la réalisation matérielle de Cent mille 

milliards de poèmes. 

Si le texte reste alors inchangé, la forme éditoriale de 
l’ouvrage montre en revanche une remarquable plasticité, 
s’adaptant formellement à tous types de publics.  
Si ces manifestations de l’énonciation éditoriale ne 
touchent pas à l’intégrité linguistique d’une œuvre, il en va 
autrement lorsqu’elles lui permettent de prendre corps. 64

La forme du livre n’est alors pas figée et évolue continuel-

lement en fonction des diverses éditions, rééditions ou 

publications dans des revues, à contrario du texte qui, lui, 

sauf manipulation de l’auteur d’origine, ne change jamais. 

Le texte restant alors inchangé, le nom de l’auteur demeure 

par conséquent à jamais attaché à son œuvre. Il est ainsi 

63.  Ulises Carrión, 

Quant aux livres, Hé-

ros-limite, Genève, 

1997, p. 34. 

64.  Emmanuël 

Souchier, « L’image 

du texte : pour une 

théorie de l’énoncia-

tion éditoriale », Les 

cahiers de médiologie, 

n°6, 1998, p. 139. 

IX. Chercher à se renouveler
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l’unique nom apparaissant sur la couverture. Si le fond et 

la forme peuvent être interchangeables, ils n’en demeurent 

pas moins indissociables, l’écrit ayant nécessairement une 

matérialité, certains auteurs l’ayant parfaitement compris. 

Bien que, de nos jours, cette affirmation tend à s’assouplir, 

à l’ère des liseuses et fichiers pdf, le texte n’a plus systéma-

tiquement une présence matérielle. Pour combattre cela, ou 

ne serait-ce que pour s’adapter à son temps, la littérature se 

transforme, se libère, laisse entrer un peu de numérique en 

elle, que ce soit via des codes formels ou linguistiques. 

jPod me semble être une évidence, lorsque l’on parle de 

littérature qui reprend les codes du numérique, tant les 

références sont importantes et nombreuses. Le roman, 

publié en 2006 au Canada et 2010 en France, écrit par 

Douglas Coupland suit alors six codeurs dans un studio  

de jeux vidéo à Vancouver. Le groupe se lance toutes sortes 

de défis dans un univers étrange et déjanté, le tout impré-

gné de l’humour de l’écrivain. Le roman, déjanté par l’his-

toire, l’est aussi par la forme, composé dans de multiples 

typographies qui changent continuellement. L’Helvetica, 

par exemple, est particulièrement récurrente, une sorte 

de relation amour/haine se développe entre l’auteur et la 

police d’écriture qui trouve que Helvetica aseptise tout 

mot ou expression qu’elle a le malheur de toucher, cepen-

dant c’est précisément pour cela qu’il l’adore 65. Coupland 

ayant étudié la typographie en école d’art durant plusieurs 

années, possède de très bonnes connaissances de concep-

tion graphique. 

À la manière de Sterne, nous retrouvons dans jPod un 

65.  Douglas 

Coupland, « I luv 

Helvetica », Time 

Capsules, The New 

York Times, 2006. 
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grand nombre de pages exceptionnelles, de pages qui 

sortent du lot, qui viennent interrompre le récit ici et là, ou 

d’une certaine manière le continuer et l’augmenter d’une 

dimension typographique. Des pages remplies de noms 

de marques, de mots en gras, en énormes caractères ou 

parfois même en chinois, viennent traduire la curiosité de 

Coupland à propos de la relation des mots et de la page, sur 

la façon dont ils interviennent dans cet espace. Pages excep-

tionnelles par la matière textuelle mais pas uniquement : 

nous pouvons également observer une très grande présence 

de pages où les chiffres occupent une place particulière-

ment importante. 

On three occasions, the characters come up with games 
involving numbers : they challenge each other to find the 
one nonprime number in a list of 8,363 prime numbers, to 
find the first incorrect digit in the first hundred thousand 
digits of pi, and to find the single letter o in a list of 58,894 
numbers. 66

Mais ces pages auto-réflexives, comme pourrait les quali-

fier Louis Lüthi, ne se distinguent pas uniquement par la 

typographie ou le jeu avec la page : elles sont également 

imprégnées d’un registre de langue propre au numérique. 

Coupland puise dans les formes d’écriture issues d’internet 

– échanges de mails, argot de jeu vidéo, spams ou pop-up – 

et les restitue dans leur forme brute. Le roman devient alors 

le lieu où ces écritures informelles, souvent considérées 

comme non littéraires, accèdent à une présence matérielle. 

Le livre se termine alors avec une dernière page où est 

inscrit « Rejouer ? O/N », sous-entendant que toute l’aven-

66.  Louis Lüthi, On 

the Self-Reflexive 

Page II, Roma Publi-

cations, Amsterdam, 

2021, p. 288. 

IX. Chercher à se renouveler
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ture que les personnages venaient de vivre n’était qu’un jeu 

et qu’ainsi il n’y avait aucune conséquence à leurs actions 

immorales, violentes et criminelles. Cette invention inscrit 

donc la fiction dans une forme d’humour et de détache-

ment, de ce qui se déroule dans le récit, propre au jeu vidéo. 

En 2021, Le Gabion publié par After 8 Books et écrit 

par Théo Robine-Langlois paraît. Nous sommes dans le 

Gabion, un vaisseau chasseur d’astéroïdes dérivant dans 

l’espace, et nous suivons les péripéties d’Anton, un habitant 

du vaisseau avec une certaine obsession pour les photo-

copies et les photocopieuses. Le livre regorge d’inventions 

linguistiques et formelles qui nous transportent dans son 

univers, à commencer par l’omniprésence de bribes et d’ex-

traits d’un manuel de photocopieuse qui accompagne le 

texte. 

L’auteur ayant fait ses études aux Beaux Arts de Cergy et 

fait ses armes dans la poésie éprouve un grand intérêt pour 

la typographie et la matérialité du texte. Son premier livre 

intitulé […] publié en 2016, témoignait déjà de cet intérêt. 

Les points de suspension entres crochets apparaissent à la 

place du mot nuage à chaque fois qu’il serait mentionné. 

Jouant ainsi avec la ponctuation de nombreuses manières, 

la suite de points entre crochets étant un caractère relative-

ment neutre, il fait tout à fait office de nuage, il s’immisce 

alors ici et là comblant l’absence de mots et laissant place 

à l’imagination d’y voir ce que l’on souhaite. À plusieurs 

reprises nous pouvons observer des pages présentant des 

formations de répétitions de l’élément de ponctuation, 

prenant toutes sortes de formes, à la manière exacte d’un 



121

nuage sujet à la métamorphose. 

Dans Le Gabion, nous côtoyons plusieurs formes de 

langage, transcrites par les mots et par la typographie. 

Anton, un mutant du langage, est par exemple capable 

d’échapper aux corporations régissant le vaisseau en se 

camouflant derrière des mots, il chuchote alors des mots 

pour se camoufler, mots qui prennent toutes sortes de 

formes figuratives à la manière de calligrammes. 

À la manière du procédé utilisé dans Les Furtifs d’Alain 

Damasio, certains personnages du Gabion sont reconnais-

sables à la manière dont ils parlent mais aussi à la typogra-

phie les accompagnant, c’est le cas de Coco Dadadoom, 

représenté par une typographie Baroque, mais aussi aisé-

ment identifiable au fait que tous les mots changent de 

genre lorsque le personnage intervient. Le récit est égale-

ment fortement imprégné des codes visuels et textuels de 

notre époque et notamment de ceux issus d’internet. On y 

trouve ainsi des logos représentant les corporations à bord 

du Gabion, des références au jeu vidéo les Worms ou une 

conversation par sms dans un langage argotique particu-

lièrement altéré, représentatif du reste du récit où les mots 

sont régulièrement distordus. 

En d’autres termes, ce qui, dans une œuvre d’art, est d’une 
nécessité absolue, c’est le style. Pour autant qu’une œuvre 
nous semble achevée, parfaite, qu’il nous paraît incon-
cevable qu’elle puisse sans dommages revêtir une autre 
forme, la qualité qui nous touche en elle, c’est son style. 
Les œuvres d’art qui nous attirent le plus sont celles où 
l’artiste s’est si pleinement engagé dans son style que nous 

IX. Chercher à se renouveler
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pouvons croire qu’il n’avait pas la possibilité d’un autre 
choix. 67

L’ouvrage de Théo Robine-Langlois semble lier fond et 

forme d’une manière si réussie que chaque choix formel 

s’avère être une évidence et une nécessité afin de conter au 

mieux ce récit. En lisant le roman, chaque décision paraît 

être utilisée de la bonne manière et à la place qui lui revient 

qu’il en devient impossible d’imaginer le livre autrement, 

d’imaginer le livre dépouillé de tous ces éléments qui 

viennent augmenter le texte. L’auteur annonce concevoir 

lui-même la mise en forme de son texte, car maîtrisant 

InDesign 68 ; aux compétences de l’auteur viennent ensuite 

s’ajouter celles de Marco Caroti, graphiste. 

[Thierry Chancogne :] Dans l’esthétique, il y a la question 
de la sensation. Le graphiste est aussi le garant technique 
du confort sensoriel et des conventions perceptives de la 
lecture. 69

L’apport de Marco Caroti a essentiellement porté sur la 

lisibilité, grâce à son expérience en typographie, il a guidé 

les choix de fonte, de taille, d’équilibre visuel et a ainsi 

permis de rendre le tout cohérent. L’auteur maîtrisant le 

logiciel de conception typographique InDesign, a pu ainsi 

réaliser une première version de la maquette dans laquelle 

il a isolé le texte pour que le graphiste puisse y travailler. 

Caroti a ensuite reconstitué la maquette afin que Robine-

Langlois puisse ré-intervenir dans le but de modifier 

certains éléments intégrés au texte. Cette collaboration fut 

essentielle pour Théo Robine-Langlois, dans son premier 

texte, il avait été limité par un manque de compréhension 

67.  Susan Sontag,  

« À propos du style », 

L’œuvre parle, C. 

Bourgois, Paris, 

2010, p. 63. 

68.  Entretien avec 

Théo Robine-Lan-

glois le 10 novembre 

2025. 

69.  Alex Balgiu, 

Thierry Chancogne, 

Roger Chartier, 

« Finalement, le gra-

phiste, sa première 

définition c’est d’être 

lecteur », Eigengrau, 

Chaumont design 

graphique éditions, 

Chaumont, 2014, 

p. 098. 
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de certains enjeux et par un manque de contrôle sur la mise 

en forme de son texte. Dans le cadre éditorial classique, un 

poète-écrivain n’est pas censé intervenir fortement sur la 

mise en page. Pourtant, dans son travail, le graphisme est 

important car il accompagne le texte et a du sens, il n’est 

jamais décoratif 70.

[...] le style se trouvant au foyer même de l’œuvre. Ain-
si que l’écrivait Cocteau : « Le style décoratif n’a jamais 
existé. Le style c’est l’âme, et malheureusement pour nous, 
l’âme prend la forme du corps. » Définir le style comme la 
forme sous laquelle un auteur nous apparaît [...]. Presque 
toujours la façon d’apparaître se confond avec l’existence 
elle-même. 71

Le style serait alors l’âme du texte, car le corps serait la 

forme sous laquelle l’âme s’incarne, par conséquent le  

style serait la forme sous laquelle le texte nous apparaît.  

La poésie l’a parfaitement compris, en témoignent les calli-

grammes, la poésie visuelle, la poésie concrète, la poésie 

typographique ou les poèmes-objets des surréalistes. Théo 

Robine-Langlois se revendiquant autant de la science-fic-

tion que de la poésie explique qu’en France, tout ce qu’il 

écrit est classé dans la poésie, faute d’une catégorie « prose 

expérimentale » comme aux États-Unis. Bien que ses textes 

peuvent être narratifs, une certaine exigence formelle les 

fait basculer automatiquement dans la catégorie de la 

poésie. Les institutions qui l’invitent, comme la Maison 

de la poésie de Nantes, celle de Rennes ou le CIPM à 

Marseille, témoignent de cette classification. Le Gabion a 

ainsi pu bénéficier d’une subvention du CNL à une période 

70.  Entretien avec 

Théo Robine-Lan-

glois le 10 novembre 

2025. 

71.  Susan Sontag,  

« À propos du style », 

L’œuvre parle, C. 

Bourgois, Paris, 

2010, p. 35. 

IX. Chercher à se renouveler
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où la commission poésie était particulièrement ouverte. 

Selon une théorie, cette disparition en deux temps ne 
peut se faire qu’au moyen d’une typographie invisible. 
C’est l’idée défendue par Béatrice Warde […]. Une de 
ses idées était de comparer la typographie à des fenêtres. 
Voulons-nous voir la fenêtre ou le paysage en arrière-plan ? 
[…] tout comme une fenêtre ouverte permet d’avoir une 
belle vue, une page dépouillée et harmonieuse servira 
pour le mieux le contenu d’un texte. Si la fenêtre est un 
vitrail coloré qui représente une scène, c’est la représen-
tation que nous regarderons et nous aurons du mal à voir 
le paysage qui se trouve derrière elle. Les typographes ne 
doivent pas s’immiscer entre l’auteur et le lecteur par un 
design surprenant et perturbateur, ils doivent rester en 
arrière plan. 72

Cette idée de Béatrice Warde qui vient comparer la typo-

graphie à des fenêtres sous-entend, de façon plus ou moins 

provocante, que le la mise en forme non-conventionnelle 

d’un texte viendrait spécifiquement du graphiste. Il arrive 

en effet que ce soit le cas, le graphiste arrivant bien après 

l’écriture d’un texte peut être tenté de prendre certaines 

libertés, l’auteur n’étant plus présent pour contester. 

Or, certaines collaborations entre graphistes et auteurs 

montrent que l’originalité matérielle d’un texte peut être 

issue de l’écrivain, tandis que le graphiste viendrait canali-

ser la forme ou la rendre faisable. Dans jPod, Le Gabion ou 

Fatal*e, nous ressentons la forte influence du milieu de l’art 

duquel viennent les auteurs et l’autrice, le livre s’ouvrant 

sur tout un nouveau champ des possibles. 

72.  Gerard Unger, 

Pendant la lecture, 

B42, Paris, 2015, 

p. 51. 
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Il n’est donc pas question de prendre les lecteur·rice·s 
par la main, mais de prendre le pari que le livre est en lui-
même un contexte – une structure permettant à un texte 
d’être appréhendé à la fois pour lui-même et en relation 
avec d’autres. Un texte n’est jamais seul ; il s’inscrit tou-
jours dans un langage qui le dépasse, et fait écho à d’autres 
voix. 73

De la même manière que la revue F.R.DAVID n’a besoin 

d’aucune explication afin de saisir la façon dont nous 

devons la parcourir, car elle parle d’elle-même à travers sa 

matérialité et la mise en relation des multiples textes qui 

la composent, Fatal*e précise son propre contexte de créa-

tion. En effet le livre écrit par Gorge et publié en 2025, est 

coupé en son milieu par l’intégration du fanzine Paranoïa 

Cancer. Dans ce document fictif nous trouvons l’explica-

tion derrière la création de Fatal*e, une suite de revendica-

tions qui agirait comme un manifeste à la réalisation d’un 

tel ouvrage, motivé par un profond désir de liberté, qui 

viendrait alors l’arracher à l’aide des mots aux mains de la 

domination patriarcale. 

Ici les influences au numérique sautent aux yeux par leur 

évidence et leur actualité. L’auteure, issue de l’école des 

Beaux-Arts de Lyon, s’est formée dans les milieux queers, 

alternatifs et militants. Elle est notamment très active 

dans le milieu des fanzines queer et punk, qui usent de 

nombreux codes issus de la culture internet. Un grand 

nombre de divers symboles, icônes et emojis, à la limite 

du mème, viennent augmenter le texte ou le remplacer 

pour parfois parler via rébus, se rapprochant de certaines 

73. Victoire Le Bars, 

Benjamin Thorel, 

« 12 ou 13 choses 

que je sais d’elle.  

F. R. DAVID », Revue 

Faire, n°42, Éditions 

Empire, Paris, 2023, 

p. 8. 
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manières d’écrire que l’on pourrait retrouver dans une 

conversation écrite par message. Dans Fatal*e, elle n’hésite 

pas à parler de sexe et à le décrire de façon très imagé, à 

l’aide de symboles greffés au texte aidant à la compréhen-

sion. Dans une scène en particulier, chaque personnage 

impliqué étant représenté par un emoji, nous suivons alors 

l’épisode impliquant de multiples personnages sans aucune 

peine. Avec ce livre, Gorge parle aussi bien par le texte que 

par l’image typographique. 
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Chapitre X
Malgré tous mes efforts pour trouver des livres dans le 

champ littéraire où le graphiste est également l’auteur du 

texte, des livres dont le texte n’existerait pas s’il n’y avait 

pas le graphiste qui ait créé le livre dans son entièreté, je ne 

suis pas parvenu à trouver un tel ouvrage. Je vais donc faire 

quelques pas de côté et observer des livres qui sortent du 

domaine de la littérature. 

C’est d’ailleurs en quelque sorte le même déplacement, 

de la littérature vers un ailleurs, qu’Ulises Carrión pris en 

direction du livre d’artiste. Il estimait que l’humanité avait 

fait le tour de la littérature, qu’il n’y avait plus rien à y créer 

d’intéressant. La littérature était trop limitée, pas assez 

libre, il valait alors mieux se tourner vers le livre d’artiste, 

beaucoup plus libre, où tout était encore à théoriser 74. 

Un livre de cinq cents, de cent, voire de vingt-cinq pages 
toutes semblables est assommant du point du vue du livre 
en soi, si palpitant que soit le contenu des mots imprimés 
sur la page.  
Qu’il soit l’œuvre d’un génie ou d’un écrivain de troisième 
zone, un roman est un livre où il ne se passe rien. 75

Pour espérer changer quoi que ce soit, où en tout cas avoir 

un impact, il faut s’investir dans les structures de diffusion, 

me dit Théo Robine Langlois 76. Ce conseil, applicable à la 

littérature et au monde de l’édition, conduit dans la direc-

tion d’un graphiste qui édite des livres. Nous pourrions 

jouer alors avec les mots et leur traduction, éditer dans 

le sens français du terme voudrait dire publier des livres, 

74.  Anne Moeglin- 

Delcroix, « D’autres 

livres », Ulises Car-

rión, Quant aux 

livres, Héros-limite, 

Genève, 1997, p. 9. 

75.  Ulises Carrión, 

Quant aux livres, Hé-

ros-limite, Genève, 

1997, p. 35. 

76.  Entretien avec 

Théo Robine-Lan-

glois le 10 novembre 

2025. 

X. Éditer, publier, monter



164 La littérature, c’est du sérieux

mais lorsqu’on se dirige vers la signification anglaise nous 

avons deux termes similaires mais également bien diffé-

rents : « Editing » et « Publishing », « Publishing » garde la 

même signification que le mot français publier, tandis que 

« Editing » pourrait se rapporter au fait de modifier, retou-

cher, assembler, en fin de compte aux bases du métier de 

designer graphique : le montage. 

Depuis là, je pense au travail de Quentin Fiore pour I Seem 

To Be a Verb de Buckminster Fuller, véritable aggloméra-

tion de textes et d’images dans laquelle Fiore serait vu 

comme un producteur, plutôt que comme un auteur au 

sens ancien du terme. Il orchestre et assemble des frag-

ments issus des travaux de Fuller, construisant un objet 

éditorial où le sens naît autant du montage que du discours. 

Cette approche nous rapproche d’une forme d’« écriture 

sans écriture », telle que l’a théorisée Kenneth Goldsmith. 

Goldsmith, figure centrale du mouvement uncreative writing, 

affirme que l’auteur contemporain n’a plus nécessairement 

à produire des textes originaux : il peut copier, collecter, 

organiser et recontextualiser des éléments existants. L’acte 

littéraire se déplace alors du geste de création vers celui 

de sélection et d’agencement. I Seem To Be a Verb incarne 

parfaitement cette logique, Fiore y joue le rôle d’un écri-

vain-éditeur qui compose avec l’existant, qui fabrique du 

sens en manipulant informations, images et citations. Dans 

cette perspective, le livre devient un montage visuel et intel-

lectuel, et son « écriture » réside précisément dans l’art de 

disposer, structurer et rythmer, autrement dit, dans la mise 

en forme elle-même. 
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Dans un livre d’autrefois, toutes les pages se ressemblent.  
En écrivant son texte, l’écrivain n’obéissait qu’aux lois 
linéaires de la langue, qui n’ont rien à voir avec les lois 
séquentielles des livres.  
Les mots ont beau être différents à chaque page, chaque 
page est en soi identique aux précédentes et aux suivantes.  
Dans le nouvel art, chaque page est différente ; chaque 
page est un élément singulier d’une structure (le livre) 
dans laquelle elle remplit une fonction particulière. 77

Dans le nouvel art de faire des livres dont parle Ulises 

Carrión, chaque page serait différente de la précédente, 

c’est le cas de I Seem To Be a Verb mais aussi de The Medium 

is the Massage de Marshall McLuhan également conçu par 

Quentin Fiore. Publié sous la forme, à première vue, d’un 

livre au format poche, chose tout à fait ordinaire. Le livre 

s’ouvre cependant sur une succession de pages toutes diffé-

rentes les unes des autres, révélant un objet bien moins 

banal qu’il n’y paraît. Les collages de Quentin Fiore trans-

mettent un texte de manière inattendue mais particuliè-

rement pertinente au vu du message véhiculé : le médium 

par lequel nous transmettons un message et lui-même 

le message. Ici, à nouveau, Quentin Fiore est considé-

ré comme co-auteur du livre : il crée le livre à partir de 

pensées éparpillées de Marshall McLuhan. Là où Massin 

fut initiateur de l’adaptation typographique de La cantatrice 

chauve, mais ne fit « que » travailler à partir d’un texte déjà 

écrit, et où Fanette Mellier fut commanditaire de textes 

qu’elle mis par la suite en forme mais n’intervint pas dans 

l’écriture du texte, le rôle de Quentin Fiore releva autant 

77.  Ulises Carrión, 

Quant aux livres, Hé-

ros-limite, Genève, 

1997, p. 34. 

X. Éditer, publier, monter
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de l’auteur, du designer graphique, que du producteur qui 

permis au livre d’exister. 

John Morgan, à la fin de son ouvrage consacré à la première 

édition d’Ulysse de James Joyce, réalisa un essai visuel 

autour de la couleur bleue de la couverture de l’édition 

emblématique publié par la librairie Shakespeare and 

Company en 1922. Le designer britannique éprouvant une 

véritable obsession pour cette couverture, initia avant-tout 

une recherche prenant place sur plusieurs années sur le livre 

de l’écrivain irlandais James Joyce. Usylessly, le livre conte-

nant le fruit de cette réflexion est certes peu commun mais 

reste ce qu’on appelle, de façon parfois péjorative, « un livre 

de graphiste ». 

Comme dit précédemment, malgré tous mes efforts, donc, 

pour dénicher des livres dans le champ littéraire où le 

graphiste est à part égale l’auteur du texte, l’initiateur du 

livre et le responsable de sa mise en forme, je n’en ai pas 

trouvé. Les ouvrages s’approchant au plus proche de ces 

critères de sélection, que j’ai pu observer, ne semblent pas 

relever de la littérature mais davantage du livre d’artiste. 

[Les écrivains sont] des gens qui écrivent des livres non 
par pauvreté, mais par insatisfaction envers ceux qu’ils 
pourraient acheter mais qui ne leur plaisent point. 78

Forcé de me résoudre à ce cul-de-sac, dans l’impossibi-

lité de lire un roman duquel s’inscrirait sur la couverture 

le nom d’un graphiste. Si j’envisageais donc à l’avenir 

d’ébaucher moi-même un livre où je serai à la fois l’initia-

teur du projet, l’auteur du texte et son metteur en forme, 

le tout s’inscrivant dans la littérature, par quels moyens 

78. Walter Benja-

min, Je déballe ma 

bibliothèque [1931], 

Éditions Rivages, 

Paris, 2000, p. 45. 
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le ferais-je ? Comment ? Et qu’écrire ? Ne s’improvise pas 

écrivain qui le souhaite. C’est alors assez naturellement que 

je souhaiterais me tourner vers les travaux réalisés par les 

membres de l’OuLiPo. Le groupe de recherche érigeant la 

contrainte comme vecteur de création, un fonctionnement 

étrangement similaire à celui du design graphique, dont la 

commande est bien souvent réalisée dans l’écoute d’une 

multitude de contraintes formelles et techniques. 

Un auteur Oulipien c’est quoi ? C’est un rat qui construit 
lui-même le labyrinthe dont il se propose de sortir. 79

L’OuLiPo est constitué de personnes de tous horizons 

cherchant à explorer les potentialités de la littérature, ceci 

à l’aide d’une forme de contrainte qui serait libératrice. 

Le groupe est constitué d’écrivains certes, mais aussi de 

mathématiciens qui amènent alors une nouvelle façon de 

penser et de créer baignée dans la logique et la contrainte. 

Pourquoi ne pas essayer d’y amener le design graphique, 

donc ? Le designer étant empreint d’une certaine forme 

de réflexion liée à la logique et surtout créant dans un jeu 

donné de contraintes. Le cadre de création obligeant à aller 

ailleurs et ne pas rester dans l’évidence, dans ce qu’il est 

convenu de faire, amène un agencement différent qui va 

permettre d’introduire un peu de libération dans la langue 

et la littérature. À l’image de l’art, il y a certes une certaine 

forme d’aléas dans la conception de la contrainte mais par 

la suite aucune place n’est laissée au hasard. 

Le groupe de recherche de l’OuLiPo, s’en servant comme 

levier de création, non seulement crée de nouvelles 

contraintes, mais en collecte également qui sont déjà 

79.  « L’OuLiPo ou 

l’art de jouer avec les 

règles », Le langage, 

France Culture. 17 

Mars 2016. 

X. Éditer, publier, monter
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existantes, pour en faire une encyclopédie. Pour cela, ils 

regardent ce qui a pu se faire par le passé et découvrent des 

personnes qui ont fait la même chose qu’eux avant eux, 

c’est ce qu’ils appellent les « plagiaires par anticipation ». 

C’est le cas de divers auteurs de l’antiquité qui faisaient 

des lipogrammes, ou plus récemment de Lewis Carroll, 

notamment, avec une forte appétence pour les mots-valises 

et un grand intérêt pour la logique et les mathématiques 

sur lesquels il écrivit, par exemple dans Logique sans peine. 

Dans le même esprit, Rabelais fut un grand inventeur de 

mots pour pallier le manque d’expression permettant de 

qualifier certains événements ou comportements. Ce travail 

de collecte, initié par l’OuLiPo, est qualifié d’érudition, 

qui n’est pas sans rappeler l’intérêt porté par SpMillot aux 

traditions typographiques, comme on a pu le voir plus tôt. 

Arrivant après ces explorateurs de la littérature et parta-

geant avec eux un même goût pour l’expérience et le ques-

tionnement, je pourrais à mon tour apporter une attention 

différente à la matérialité du texte. Je pourrais également 

y ajouter une conscience de comment la littérature peut 

jouer avec le numérique et ses outils. Mais aussi prendre en 

compte les bouleversements profonds qu’ils introduisent 

dans nos manières de lire, d’écrire et de créer dans les diffé-

rents champs artistiques. 

De cette manière, je pourrais alors devenir un plagiaire, 

tout simplement, ou bien, si l’on suit la logique, un plagiaire 

par différation.
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