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Introduction

La lettre, le texte, ont toujours représenté pour moi
bien plus que de simples vecteurs de communication.
Je les percois comme une matiere vivante, un matériau
a explorer.

Une machine a écrire, déposée entre mes mains presque
par hasard, a marqué ma premiere rencontre avec ce que
jai identifié plus tard comme de la poésie concrete. Cette
maniére de créer, dans l'instant, ou les mots semblaient
danser sur la page, a nourri une fascination durable pour
les possibilités offertes par la typographie: ce langage
visuel ou chaque lettre, chaque espace blanc, porte un
sens qui dépasse la lecture.

Mon intérét pour la typographie s’est ancré dans cette
tension entre le texte comme langage et le texte comme
image. La poésie concréte, par sa capacité a transcender
le mot écrit pour en révéler la matérialité, a été un point
d’entrée dans cette exploration. Au travers d'une immer-
sion dans ses formes visuelles et dans ses subtilités
rythmiques, j’ai découvert un espace ou se rencontrent
graphisme et littérature.

ATere du numérique, cette fascination prend un nouveau
souffle. Lécran devient un espace d’expression, ou le
langage se libére des contraintes de la page imprimée
pour s'animer, se transformer, voire interagir avec son
lecteur. Mais cette mutation souléve des questions fonda-
mentales: quimpose la transition du matériel a 'imma-



tériel en poésie concrete? Et surtout, comment préserver
I'essence poétique dans un contexte ol les systemes et
algorithmes tendent a en codifier chaque aspect?

A travers une approche mélant analyse historique,
exploration esthétique et étude des technologies émer-
gentes, nous examinerons comment la poésie concrete
s’est adaptée aux nouveaux supports et a étendu ses
frontieres créatives. Uambition de ce mémoire est de
tracer un pont entre les expériences typographiques
d’hier et les innovations numériques d’aujourd’hui,
afin d’enrichir notre compréhension de cette pratique
artistique.

Ce mémoire se déploie en trois chapitres. Le premier,
portant sur les origines et les concepts fondateurs de
la poésie concrete, souligne I'importance de la typo-
graphie dans sa matérialité. Le deuxiéme explore les
conséquences du numérique sur cette forme d’expres-
sion, en mettant en lumiere la révolution des outils et
la participation active du lecteur; j'y explore les inte-
ractions entre la poésie concréte et les technologies
numériques, en analysant comment ces derniéres réin-
terpretent des notions fondamentales comme la maté-
rialité, la structure et la lisibilité. Enfin, le troisiéme
chapitre propose une réflexion sur la systématisation
de la poésie concrete, en interrogeant sa relation entre
systemes et créativité.

Ce voyage, oscillant entre tradition et innovation, reven-
dique une approche ot 'humain reste au centre des
pratiques créatives et expérimentales. Au travers de ce
regard, j'espere contribuer a une réflexion sur 'avenir
de la poésie concréte, tout en laissant ouvert le champ
des possibles pour les créateurs et créatrices de demain.
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a — Définition et histoire
de la poésie concreéte.

La poésie concrete, se définie comme une forme litté-
raire, un mouvement poétique qui place 'accent sur
la matérialité du langage, cherche a explorer et a
subvertir la relation entre la forme et le sens. Plutot
que de se concentrer sur le message que transmet le
texte, elle met en lumiere sa configuration visuelle,
sonore et physique. C’est une forme de poésie expéri-
mentale qui ne fait appel ni a la syntaxe ni au rythme
et considere le poéme comme un objet sensible indé-
pendamment de son sens. Bien que ce mouvement
soit associée au milieu du xx¢ siécle, ses racines
plongent bien plus profondément, dans des expéri-
mentations littéraires et visuelles remontant a I'’An-
tiquité. Ces pratiques ont constamment interrogé et
exploré la relation entre la forme et le contenu, jetant
ainsi les bases des explorations visuelles de la poésie
concrete moderne.

Cest dans les années 1950 que la poésie concréete trouve
son nom. Pourtant, cela fait déja bien longtemps que
son histoire a débuté. Dans 'Antiquité grecque, les
Technopaegnia' marquent les premiéres tentatives de
libérer les mots de la linéarité. Les vers y sont soigneu-
sement agencés pour dessiner des objets établissant
déja un lien intrinseque entre la forme visuelle du texte
et son contenu. Les mots sont ainsi disposés de sorte a
former des figures symboliques telles que des haches,
des ailes ou un ceuf. Dans les ceuvres de Simmias? de



Rhodes ou Théocrite3, par exemple, chaque forme,
n'est jamais choisie au hasard: elle reflete I'essence
méme du poeme, fusionnant fond et forme dans une
harmonie poétique. Ainsi, un ceuf devient a la fois
image et symbole de naissance ou de mystere, trans-
cendé par les mots.
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Les Carmina Figurata, quant a eux, s'inscrivent dans une
traditiop postérieure, celle de 'Antiquité tardive et du
Moyen Age chrétien. Contrairement aux Technopaegnia,
ces poemes ont une dimension encore plus symbo-
lique, souvent intimement liée a la religion chrétienne.
Les Carmina Figurata exploitent également la forme
visuelle du texte, mais les figures qu’ils représentent
(des croix, des vases sacrés, ou d’'autres symboles reli-
gieux) sont destinées a renforcer le message spirituel
ou théologique du poéme. Chaque figure géométrique
ou image est soigneusement choisie pour incarner
une dimension sacrée ou mystique. Selon Olivier
Deloignon?, «Ces Carmina Figurata nécessitent, en
effet, une lecture plurielle car le réseau mnémonique
du texte, des poémes, des figures et de leur ordonnan-
cement est fondé sur des échos, des correspondances,
des associations®...»
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Nous comprenons ainsi que dans ces Carmens, la forme
visuelle devient un vecteur de contemplation spiri-
tuelle et d'adoration divine, bien plus qu'un simple jeu
formel avec le texte. Ces multiples expérimentations ont
ouvert la voie a une approche plus visuelle et profonde
de la poésie, influencant des artistes comme Guillaume
Apollinaire avec ses célébres Calligrammes.

pour Rosh ha-Shanah, France,
XIVe siecle

Carmina Figurata d'un livre
de priéres du Festival (mahzor)

Les Carmina Quadrata, représentent I'obsession de la
perfection poétique. Datant de ’Antiquité Romaine, ils
poussent 'exploration typographique encore plus loin
en se fondant sur l'ordre et la géométrie. Ces poémes
carrés, ou chaque vers compte le méme nombre de
lettres, forment des blocs de texte d'une perfection aussi
fascinante que complexe. Leur symétrie rigoureuse, loin
d’étre purement esthétique, incarne un souci d’har-
monie, comme si le langage lui-méme devait s'ordonner.
Aldhelm de Sherborne$, dans ses Aenigmata, évoque :
«Et ce n'est pas assez d’'ouvrir un seul sillon dans les
champs, Le chemin s’étend plut6t par un millier de
trames, Qui conduisent les justes au faite du ciel”.» Les
lignes pouvant se lire de fagon horizontales, verticales

[§

Aldhelm de Sherborne est décrit
comme «le premier homme
Duaci, s. n, 1604.

de lettres anglais »
Extrait de Aldhelm de Sherborne,

Aenigmata et griphiveterum ac recentium,



et diagonales forment ainsi de multiples chemins de
lecture destinés a la compréhension du divin. Ces sortes
de mots croisés sont parfois complétés ou remplacés par
d’autres circuits définis par des contours spécifiques,
les transformant ainsi en Carmina Figurata. Dans la
plupart des poemes de Venance Fortuna® ou du Raban
Maur?® par exemple, I'accent est mis sur des formes
abstraites, parfois évoquant une croix, plutét que sur
des représentations figuratives. Plus captivant encore,
certains mots sont composés de lettres monumentales
qui contiennent les petites lettres des textes qui les
soutiennent. Estelle Zunino!® explique dans son ouvrage
Conquétes littéraires et quéte spirituelle que : « Lauteur,
s'inscrivant dans la pensée paulinienne qui suppose
quil est possible d’atteindre I'invisible par les réalités
sensibles, y témoigne d'une prédilection mystique pour
un monde de signes abstraits qui renvoient les uns aux
autres dans une sémiose infinie!*. »

Les Carmina Quadrata sont principalement associés a
des auteurs latins comme Optatianus Porphyrius'? et ont
peut-étre inspiré les membres de 'Oulipo'? par cette idée
de poésie combinatoire!4, des vers disposés de tels fagcons
quil y aurait plusieurs manieres de les lire.

Ces trois exemples antiques d’exploration du texte
montrent que la manipulation typographique s’inscrit
dans une tradition ancienne, ot le lien entre le visuel et
le verbal a toujours été prépondérant.

Bien que la poésie concréte trouve ses racines dans de
nombreuses expérimentations littéraires, qu'elles soient
issues du xx¢ siecle ou de périodes bien plus anciennes,
nous ne pouvons oublier qu'elle découle également de
I'émergence d'une volonté de déconstruire le langage en
tant quoutil traditionnel de communication littéraire.
En effet, le concept central de la poésie concrete repose
sur la «matérialité du langage®®»: les mots ne sont pas
simplement des vecteurs de signification, mais aussi des
entités physiques dotées de leur propre poids, texture
et forme. Ainsi, la poésie concrete se situe au carrefour
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15
Selon la these de Ferdinand de Saussure
dans l'oeuvre de Ferdinand de Saussure,

dres

16
La revue-anthologie NOga™

17

Cours de linguistique générale, 1916.

a été créée par trois jeunes poetes
de S&o Paulo, Haroldo de Campos, Augusto
de Campos et Décio Pignatari en 1952.
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de plusieurs interrogations fondamentales sur la nature
méme du langage, des questions qui étaient déja au ceeur
des théories linguistiques et sémiotiques du xx® siecle. Ces
réflexions prennent appui notamment sur la distinction
entre le signifiant et le signifié, un concept clé introduit par
le linguiste suisse Ferdinand de Saussure. Pour Saussure,
le signifiant désigne la forme sonore ou visuelle d'un mot,
tandis que le signifié correspond a I'idée ou au concept
auquel ce mot renvoie. Ce lien entre signifiant et signifié
nest pas naturel, mais arbitraire, ce qui signifie que la
relation entre la forme d'un mot et sa signification est
construite par convention et peut donc étre déconstruite
ou réinterprétée. Alors, une rupture entre le signifiant (la
forme) et le signifié (le sens) permet aux poetes concrets
d’explorer la matérialité des mots sans se limiter a leur
sens conventionnel's,

En déplacant l'attention vers la forme physique des mots
plutdt que le sens quils veulent transmettre, la poésie
concrete s'inscrit dans une recherche d’autonomie du
langage. Comme l'a expliqué Décio Pignatari, I'un des
membres du groupe Noigandres'®, «le mot est un objet,
une chose, et non plus un simple vecteur de communi-
cation.!”» Dong, le mot cesse d’étre le simple médiateur
d'une idée. Il devient une entité a part entiere, dotée
d’'une puissance qui lui est propre. Les poetes concrets
brésiliens considerent la poésie concréte comme «un
art général du mot» congu, non pas comme un simple
substitut du référent, mais en lui-méme comme entité
autonome!é, Cette autonomisation du mot que soulévent
les poetes concrets de cette époque rejoint les réflexions
plus larges sur la sémiotique et la nature des signes. Par
exemple, I'écrivain et sémioticien italien Umberto Eco
soutenait dans nombreux travaux que les signes peuvent
avoir une vie propre, indépendante de leur fonction de
transmission d’'un sens unique. Dans la poésie concrete,
cela se traduit par une liberté accordée au mot en tant
quobjet visuel, qui peut étre interprétée de multiples
manieres, selon sa forme, sa taille, sa couleur, ou sa
position sur la page. Le mot devient alors polysémique,
ouvert a une infinité d’'interprétations potentielles.
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Les freres Augusto et Haroldo de Campos, également
membres du groupe Noigandres avec Décio Pignatari
dont nous parlions plus t6t, sont eux aussi des figures
emblématiques du mouvement, et ont poussé encore
plus loin cette réflexion sur la matérialité du langage.
Leur ceuvre majeure, Poetamenos, est un manifeste
visuel ol les mots explosent littéralement sur la page,
réduisant le langage a des particules élémentaires.
Dans le poeme «Lygia Fingers» de Poetamenos, cing
couleurs (rouge, bleu, violet, vert et jaune) sont utili-
sées pour représenter différentes voix lors des perfor-
mances orales. IIs cherchent a ce que le lecteur ne
«lise» plus simplement, mais «voie» et «entende » le
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Dans leur manifeste
« Plano Piloto para Poesia Concreta» (1958),
i}s expliquent que la poésie concréte
«nest pas a lire, mais a voir; elle se situe
dans un espace temporel ot ]la perception

ifestos

xtos criticos e marute:
Concreta. Te & S 52.

19
1950-1

Haroldo %€ Campos, «Evolucao de Formas:
Poesia Concreta », (1957), dans Teoria da Poesia
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Augusto de Campos,
«LUXO» .
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et 'expérience visuelle priment
sur la compréhension linguistique ».

texte dans une expérience quasi-sensorielle. Le poeme,
écrit en plusieurs langues (portugais, allemand, latin,
anglais et italien), crée une texture a la fois visuelle et
sonore, entrainant une richesse sémantique qui peut
parfois semer la confusion. Le sens de « Poetamenos »,
«Poetemoins», est a comprendre dans l'affirmation
d’'une poésie radicalement différente de la poésie qui se
faisait a I'époque. Pour eux, la poésie n'est plus unique-
ment un territoire de la pensée abstraite, mais un objet

tangible, palpable, qui vit par son interaction avec le
lecteur?®.

Le travail des poétes concrets peut également étre
vu comme une réponse aux préoccupations du xx®
siecle sur la communication, le réle du langage dans
une société de plus en plus médiatisée, et la perte de
la spécificité du mot face a I'image. Selon Augusto de
Campos, la poésie concrete réagit aux défis posés par
les nouveaux médias, notamment la communication
«instantanée » véhiculée par les slogans publicitaires
et les affiches. Ce n'est pas une adhésion a la société de
consommation, mais plutét une prise de recul critique,
avec une compréhension lucide des transformations de
la communication dans la société!®. Nous le compre-
nons en étudiant son poeme « LUXO», ou il fait jouer
le mot «luxo» (luxe) et le mot «lixo» (immondice). Ce
poeme est non seulement une exploration visuelle du
mot, mais aussi une réflexion sur la superficialité et la
brillance trompeuse des sociétés moderne.

LYRD LYR® BYXD LURD LYXD LYND LYXD
LYRD LYXD LUXD  LUXD® LYXD LYXD XYXD
LYRD LYXD LUNO LUX® LYND LYXD LYXD
LURD LYXO LUYRORD LURD LURD
LURD LYX® LYURD® LURD XLYRD
LYUND LYRD LYXORD LYXD LYRD
LYRD LUXNO LUX® LYRD LYXD LUND LUND LYRE

LYRD LYRD® LYXD LUX® RUX® LYRD LUKD LYXD
LYRD LYXD LYX® RYXD LYRD LYURD UKD LYRD
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Michel Foucault dans, Les mots et I

21
Augusto de Campos, par Jacques Donguy,
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poéme «annonce une nouvelle lecture
signifiants a part

et les

apage, non plus comme un su
de texte

1966, ce

del

ille Charité, 12 février
Natij Onaux,

dans Poésure et Peintrie,

«d’un art, lautre», catalogue d'exposition,
1998, p.374,

«Entretien avec Augusto
Paris, Réunion des Musées

Paulo, 12 mai 1992,
23 mai 1993, Marseille, Musées de Marsedille,

Marseille, Centre de la vie

b — La poésie concrete,
un mouvement poétique qui défie
les conventions traditionnelles
de la poésie littéraire.

Au croisement des mots et des formes, la poésie
concrete se déploie comme un espace ou le langage
se libére de ses structures habituelles, invitant a une
danse visuelle ou chaque lettre devient matiere, et
chaque espace, silence. C’est la. Dans 'ombre de la
lettre. Le blanc. Ce qu’on oublie souvent. Ce qui crée
l'espace. Et cest Stéphane Mallarmé et sa vision d'un
poeme éclaté ou le blanc et la typographie jouent un
role aussi crucial que le mot, qui a anticipé les préoc-
cupations esthétiques des poetes concrets sur le vide.
L'utilisation du blanc et de I'espace par Mallarmé a
particulierement influencé la spatialisation du texte
chez les poeétes concrets. Pour ces derniers, la maniére
dont les mots et les lettres sont organisés sur la page
crée un sens supplémentaire. Lespace vide prend une
valeur positive, devenant un élément significatif du
poéme. Haroldo de Campos déclare, dans un entretien
donné a Sao Paulo en 1992: «En ce qui concerne les
influences, notre pére est Mallarmé... Mallarmé, c’est
le Dante de notre age. Sans cette connaissance préa-
lable, on ne peut pas causer... Parce que Mallarmé,
cest le poete qui fait la division des eaux. Pas Mallarmé
en général, le Mallarmé du Coup de dés. Le Coup de
dés, c’est vraiment la comédie dantesque de notre age
moderne et post-moderne?'...» Ainsi, Mallarmé et son
coup de dés apparaissent comme une référence fonda-
trice, un pont entre 'esthétique symboliste et les expé-
rimentations radicales de la poésie concrete.



Il devait étre véritablement déconcertant, pour le
lecteur de I'époque, de plonger dans ce texte de dix
pages ol les mots, loin de s’aligner docilement les uns
a coté des autres dans une ordonnance familiére, se
déployaient sur la page de maniére apparemment aléa-
toire. Ces pages, considérées comme un tout, défient les
conventions typographiques, ou l'espace traditionnel
de la page est déja radicalement réinterprété. Certains
mots se dressent, fierement isolés, sur des fonds plus
blancs que noirs, imprimés dans un ensemble de dix
typographies différentes, mélant majestueuses capitales
et variétés de bas de casse, tant romaines qu’italiques.
Et ce texte, dépourvu de ponctuation, s’écoule avec
fluidité, presque au sens propre, en une seule et longue
phrase, comme un interminable vers qui embrassait
I'espace tout entier.

Comme dans le poeme de Mallarmé, ot le lecteur est
libre de naviguer a travers les pages en construisant
son propre parcours de lecture, la poésie concrete exige
souvent une lecture active et non linéaire. Le lecteur
devient un participant a part entiére dans la création
du sens. «La poésie concrete n'est plus faite de vers ou
de rimes, mais de mots en tant qu’objets visuels qui
flottent sur la page®?.»
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Gomringer, considéré comme l'un des principaux
fondateurs du mouvement, décrit la poésie concrete
comme une poésie «idéogrammatique », ou les mots
sont traités comme des objets visuels qui doivent étre
«lus» et « vus» simultanément?3, Cela marque un tour-
nant majeur dans la maniére de concevoir la poésie:
elle nest plus seulement un texte a lire, mais un espace
a explorer. La poésie classique repose sur une lecture
linéaire du texte, de gauche a droite, de haut en bas.
Les poeétes concrets brisent cette linéarité en explorant
des compositions typographiques ou les mots peuvent
étre dispersés sur la page, invitant a une lecture non
séquentielle. Cela permet une multiplicité d'interpré-
tations par le lecteur.

Mais les poeétes concrets vont plus loin, en s’affranchis-
sant totalement du besoin de représenter une scene
narrative. La ol le langage semblait figé, ils en ont
dévoilé I'instabilité et le pouvoir de transformation
infinie. Le mot n'est plus simple vecteur de sens, il
devient surface, relief, et paysage. Ce que nous pensions
étre un texte devient un territoire a explorer, une carte
ol chaque détour typographique est une nouvelle possi-
bilité, un geste artistique qui réveéle l'invisible, ce qui
se cache derriéere chaque lettre. Une oeuvre complete.
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La poésie classique était souvent percue comme un art
autonome, distinct des autres formes d’expression artis-
tique. Les poétes concrets, en revanche, ont brouillé la
frontiere entre la poésie et les arts visuels, faisant du
poeme un objet a la fois littéraire et graphique, qui doit
étre percu dans sa totalité visuelle. Les artistes Pierre et
IIse Garnier, avec leurs poémes visuels, incarnent cette
rupture de frontiere et font dialoguer la poésie et les
arts plastiques, utilisant la typographie pour composer
des ceuvres qui relevent a la fois de la poésie et de la
peinture.

La poésie concrete s’est émancipée du principe de
syntaxe en réinventant la maniéere dont les mots intera-
gissent sur la page, transformant ainsi le langage en une
expérience visuelle et sensorielle. Plutot que de se plier
aux régles établies de la syntaxe, ces poéetes ont choisi
d’explorer la matérialité méme des mots, de jouer avec
leur forme, leur espace et leur positionnement. « D2 II1»
de Bernard Heidsieck, s’affranchit compléetement des
structures syntaxiques habituelles. Dans cette ceuvre,
les mots, les lettres sont dispersés sur la page, certains
isolés, d’autres regroupés, créant une sorte de collage
textuel. Ce choix graphique met en avant le caractére
arbitraire des connexions entre les mots, remettant en
question l'idée que le sens émerge uniquement de la
syntaxe. Heidsieck nous invite ainsi a redéfinir notre
rapport au langage, a percevoir chaque mot comme
une entité autonome, pouvant évoquer différentes
émotions et significations selon son emplacement et
son interaction avec d’autres mots.

Ainsi, la poésie concréte ouvre la voie a une explora-
tion radicale de la langue, ot l'ordinaire se transforme
en extraordinaire. En s’affranchissant des conventions
syntaxiques, de rythme, de métrique et de linéarité,
ces poétes noffrent pas seulement de nouveaux modes
d’expression, mais aussi des perspectives inédites sur
la facon dont nous percevons et ressentons le langage.
Loin de se limiter a la communication d’idées, le mot
devient un espace de jeu, dexpérimentation et de

034

[—1—b



contemplation. Par cette approche, la poésie concréte
pose des questions fondamentales sur 'essence méme
du langage, redéfinissant notre rapport a la lecture et
a I'écriture.
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c — La poésie concréte
une émergence
de niveau international.

L'un des objectifs principaux de la poésie concrete
est de proposer un nouveau mode d’écriture, ou la
signification ne repose plus uniquement sur la langue
parlée, mais sur la perception visuelle. Cela explique
pourquoi ce mouvement s’étend si facilement au-dela
des frontieres linguistiques, réunissant des poetes de
divers horizons autour d'un méme désir d’expérimen-
tation formelle.

La poésie concréte ne se limite pas a un contexte national
ou culturel spécifique; elle émerge comme un phéno-
mene international, un véritable réseau de voix créatives
sétendant des rives du Brésil a 'Europe, en passant par
I'Asie et bien au-dela. Cette dynamique globale illustre
non seulement la richesse des échanges artistiques du xx®
siecle, mais aussi 'importance d’'une vision collective qui
transcende les frontieres géographiques et linguistiques.
Les initiatives sont en effet nombreuses: le Spatialisme
en France; le groupe Noigandres au Brésil, fondé par
des figures telles qu’Augusto et Haroldo de Campos
ainsi que Décio Pignatari; les Konstellationen (ou
«Constellations») en Suisse avec Eugen Gomringer; le
groupe VOU au Japon; la Concrete Poetry aux Etats-Unis,
développée par Emmet Williams; le cercle de Darmstadt
en Allemagne avec Daniel Spoerri, Claus Bremer et Diter
Rot; 'Experimentalni Poezie ou Poésie Expérimentale
en Tchécoslovaquie, pendant le Printemps de Prague,
avec Josef Hirsal et Ladislav Novak ; la Poésie Evidente,



incarnée par Jiri Kolar; la Poésie Concrete en Suéde, £ mar
portée par le manifeste d’Oyvind Fahlstrém; ou encore g g g 2N g
Carlo Belloli en Italie... 38 %E g%%
SE SE =3 z
Au Brésil, 1a formation du groupe Noigandres marque % SEE g@é
un tournant décisif dans la poésie contemporaine. Eﬁ? fqg B2
Fondé en 1952 par trois poétes, Haroldo de Campos, §§§ TN
son frere Augusto de Campos et Décio Pignatari, qui 2 g %% §E
se rencontrent quatre ans auparavant. Ce collectif se g%g 5 g » 5
veut étre un espace d'expérimentation a la fois critique ?E;;Dc}' 22 g’ o
et créative, mené tant individuellement que collective- S %3 3 :ﬁ
ment. Le nom Noigandres, également attribué a leur §§H 25 E 5
revue, fait écho a l'oeuvre d’Ezra Pound, notamment ses °T G2 Sk

Cantos?®*. Selon Jacques Donguy, ce terme est adopté en

1952 pour incarner la quéte poétique du groupe: not Bl
signifiant «l'ennui» et gandres, «le repousser », illus- §; 2
trant ainsi I'idée d'une poésie capable de transcender o)
. anms
la monotonie?s. 5558
g330
- . o ¢ 3 EES
L'influence du groupe Noigandres ne se limite pas au ERCRANS
Brésil. Leur manifeste poétique inspire rapidement 552 §<§ B
\ \ . \ =} B X
des poétes a travers le monde, donnant naissance a ELR-p
. . . =
des échanges fructueux entre créateurs de divers pays 5E o8
et tissant un réseau international autour de la poésie g2 85
concrete. Par exemple, Décio Pignatari, figure centrale Z § §§
de ce mouvement au Brésil, effectue plusieurs voyages g8 ES
N ,. = =R =5
en Europe entre 1954 et 1956. Lors d'un séjours, en oo

1955, a la Hochschule fii,r Gestaltung d’'Ulm (également
connue sous le nom d’Ecole du Nouveau Bauhaus), il
rencontre Eugen Gomringer, un poete suisse. Cette
rencontre marque le début d'une collaboration intel- 038
lectuelle majeure. A son retour au Brésil en 1956,
Pignatari projette, avec Gomringer, de produire une
anthologie internationale de poésie concréte. Bien que
cette publication ne voie jamais le jour, cette initiative
témoigne de 'ampleur des échanges et de l'efferves-
cence intellectuelle qui entouraient le mouvement. [—1—c
Par ailleurs, le titre proposé par les poeétes brésiliens,
«Poésie Concrete », est adopté par Gomringer lui-méme,
renforcant ainsi I'identité de ce courant artistique, qui
transcende les frontieres géographiques et culturelles.
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Eugen Gomri
mrlngen
«vom Vers zur KoI‘lstellation.z""eCk
und Form einer neuen Dichtung», Augenblick,

jahrgang 1 helf 2,1955.
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«Poésie concrete et spatiale »,
munication et Langage,
No.5, p.13-25.
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Idée extraite de l'article
écrit par Pierre Garnier en 1970,

dans Com

>|—4
||—l
(@]

28
Larevue Les Lettres, dirigée
ar Pierre et Ilse Garnier, constitue
e pivot central de la poésie spatiale,
dans les années 1960.

un mouvement qu’ils fondent ensemble

Pourtant, malgré ce terme unificateur, chaque poete
ou groupe conserve ses spécificités. Eugen Gomringer,
par exemple, préfere tout de méme la notion de
Constellations pour décrire son propre travail, en réfé-
rence directe a Mallarmé. Il voit dans la constellation
une forme typique de son approche: un ensemble
de mots ou d’éléments épars qui, comme des étoiles,
créent un sens dans leur agencement spatial. Cette
diversité de terminologies montre que, bien qu'unis
par des préoccupations communes, les auteurs de la
poésie concrete cherchent a exprimer, chacun a leur
maniere, la matérialité du langage et son potentiel
visuel. Gomringer écrit: « La constellation est la possi-
bilité la plus simple de créer une poésie reposant sur
le mot. Elle englobe un groupe de mots comme un
certain nombre d’étoiles: elle devient constellation.
La constellation est un ordre et en méme temps un
espace de jeu avec des grandeurs fixes. La constella-
tion est fixée par le poete, qui détermine l'espace, le
champ des forces, et en désigne les possibilités. Le
lecteur, le nouveau lecteur, accepte le sens du jeu. Avec
la constellation, on met quelque chose au monde. La
constellation est une réalité en soi, et non un poeme
sur quelque autre chose?®.»

La poésie concréte devient non seulement interna-
tionale (ses auteurs sont souvent des voyageurs poly-
glottes), mais aussi supranationale:: un mot anglais ou
francais, choisi pour son impact visuel ou ses sono-
rités, peut étre percu aussi bien en Amérique du Sud
guau Japon. Il en résulte que la poésie concréete et
spatiale n’est pas véritablement traduisible, mais bel
et bien transmissible?’.

Le développement de la poésie concrete est également
lié a la mise en place de réseaux internationaux qui
permettent le partage d’idées et de pratiques. Des
revues comme Les Lettres®® en France et Noigandres au
Brésil servent de plateformes pour publier et diffuser
les travaux des poetes concrets. Pierre et Ilse Garnier,
par exemple sont les premiers a faire connaitre, en



France, toutes les formes de poésie concrete qui
existent a travers le monde, en multipliant les contacts
et les projets avec des poetes venus des quatre coins
du globe. Ces revues permettent aux artistes de s’in-
fluencer mutuellement, établissant ainsi un dialogue
créatif qui renforce la portée mondiale de la poésie
concréte.

Ainsi, 'émergence internationale de la poésie concrete
illustre une volonté collective de réinventer le langage
en sattaquant aux conventions traditionnelles et en
embrassant la diversité des influences culturelles. Par
la multiplicité de leurs formes et de leurs approches,
ces poetes ouvrent la voie a une forme d’art qui, tout en
étant profondément ancrée dans un contexte historique,
aspire a toucher 'universel. Les noms de Gomringer,
Pignatari, Fahlstrom, et bien d’autres résonnent a
travers les continents, rappelant que I'art, dans sa quéte
d’expression, est un langage partagé, un pont entre
les cultures. Le mouvement transcende ainsi les fron-
tieres géographiques et linguistiques pour proposer
une réflexion universelle sur la matérialité du langage.
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a — Une forme écrite du Jangage
exclusivement typographique.

La poésie concréte ne se limite pas a I'espace abstrait
du langage; elle se déploie dans l'espace physique de
la page. Les poetes concrets exploitent les choix typo-
graphiques et les expérimentations graphiques pour
donner forme a leur poésie. Chaque poéme devient
ainsi une véritable composition visuelle, o1 la lisibilité
traditionnelle peut étre délibérément sacrifiée au profit
de 'impact graphique. Dans ce contexte, le réle de I'im-
primeur, des éditeurs et des formats d’édition devient
essentiel, car ils participent activement a la matériali-
sation de I'ceuvre. La poésie concrete est une rencontre
entre les mots et la page, ou le texte cesse d’étre un
simple vecteur de sens pour devenir une forme, une
texture, un espace. Les structures typographiques qui
y prennent vie sont des jeux subtils entre les lettres
et le vide, des paysages de signes ou la signification
se dissout souvent dans le visuel. Chaque structure
typographique devient une respiration unique, une
composition ou I'équilibre entre plein et vide raconte
une histoire en soi.

En design graphique, et en composition de maniére plus
générale, la grille est omniprésente. Elle constitue une
base, un point de repére, une méthode, une maniére de
faire. Dans les poémes concrets, la grille joue un réle
similaire : elle impose au poéme un cadre rigide, une
géométrie tranquille. Les lettres y trouvent leur place
avec une précision presque chirurgicale, et les mots,



soigneusement alignés, forment des motifs réguliers,
figés dans une intemporalité silencieuse. Cette structure
respire la retenue ol la régularité donne naissance a
une poésie de l'attente et du silence.
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Eugen Gomringer,
«Vent», 1953, impression
typographique, 48x48cm.
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Dans ces poemes, comme ceux d’Eugen Gomringer, le
texte se transforme en un tableau minimaliste : chaque
lettre devient une petite pierre dans une mosaique
silencieuse. Il s’agit d'un dialogue entre l'ordre et le
chaos, ou le regard est invité a explorer, a se perdre
dans les répétitions. Beaucoup de poétes concrets ont
également tiré parti de ce principe de la grille grace
a leur utilisation de machines a écrire, dont les typo-
graphies a chasse fixe renforcaient la régularité et la
rigueur de leurs compositions.

Tout est une question de densité, d’équilibre. Chaque
mot est pensé comme une ligne. Chaque lettre est
pensée comme un point. Les poétes ajustent. Les
poétes rééquilibrent. Les poétes écrivent comme ils
composent, avec une attention presque mathéma-
tique a 'équilibre. La densité typographique nait
d'un dialogue entre le plein — c’est-a-dire les mots et
les lettres imprimés sur la page — et le vide —'espace
blanc qui les entoure. Cest une danse subtile entre
ce qui est montré et ce qui est laissé en suspens. Les
poétes concrets utilisent cette tension pour donner
a leurs ceuvres une présence physique. La densité
typographique crée également un rythme visuel, une
cadence qui guide le regard. Certains poémes sont
denses, presque oppressants, remplis de lettres qui
se bousculent, forcant le lecteur a ralentir, a décoder.
D’autres, au contraire, sont épars, laissant la page
respirer, le lecteur flotter d'un mot a l'autre. C’est une
recherche d’équilibre fragile entre 'accumulation et la
dispersion, entre la superposition, '’écho des couches,
la profondeur. Le poéme peut osciller entre ces deux
poles: se charger au point de devenir un mur de texte
impénétrable, puis se déliter en un souffle, en une
trace. Ce jeu exige une nouvelle maniére de lire. Ce
n’est plus une lecture fluide, linéaire, mais une lecture
qui engage le corps du lecteur. Le regard se pose, se
déplace, s’arréte, se perd dans les zones denses, puis
s’échappe vers les espaces vides. La densité typo-
graphique crée ainsi une expérience physique de la
lecture.
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1974

Richard Edson,

«Improvisation 2»,

[—2—a

Nous parlons de lettres, mais chaque typographie
contient une quantité de glyphes immensément riche.
la ponctuation joue un role qui dépasse sa fonction
grammaticale traditionnelle. Elle devient un élément
visuel, un signe graphique a part entiere qui participe
a la construction de la forme du poéme. Les poétes
concrets exploitent la ponctuation non seulement pour
structurer ou moduler le sens, mais aussi pour modeler
l'espace de la page, rythmer le regard du lecteur, et
parfois, pour détourner son usage conventionnel en tant
que marqueur de pauses et de transitions. Par exemple,
Richard Edson, dans ses « Improvisation», manipule
fréquemment les signes de ponctuation comme des
unités visuelles indépendantes, leur attribuant un role
décoratif et structurel. Ses compositions a la machine a
écrire transforment des éléments comme les points ou
les parentheses en de véritables motifs géométriques,
leur alignement ou leur répétition produit ainsi une
texture visuelle. L'absence de ponctuation est égale-
ment un choix significatif en poésie concrete. Dans
un genre ou chaque signe typographique est chargé
d’une fonction visuelle et symbolique, la suppression
de la ponctuation peut souligner le vide, l'ouverture
ou la continuité. En I'absence de marqueurs de sens
traditionnels, le poeme devient un espace ol les mots
flottent librement, sans contraintes grammaticales, lais-
sant au lecteur la responsabilité d’imposer son propre
rythme de lecture.

Agrandir un mot, c’est lui donner un poids, une gravité;
le réduire, c’est le faire glisser dans le silence. La taille
des caracteres, loin d’étre un simple outil graphique,
est un élément sensible qui guide I'ceil, module la voix
intérieure du lecteur, et réinvente le rythme du poéme.
Les poetes concrets considerent la typographie comme
un matériau poétique a part entiere. L'utilisation des
majuscules, des variations de tailles, des lettres en
gras ou en italique sont des stratégies visuelles qui
renforcent ou modifient la signification du texte. Le
mot n'est pas seulement un vecteur de sens linguis-
tique, il est une forme plastique, soumise aux mémes



regles de composition qu'une ceuvre graphique. De
nombreux poémes concrets font 'expérience physique
de la taille du texte. Tantdt énorme. Tant6t tout petit.
Et tantot la voila qui varie. Le poéme concret, dans son
usage sensible de la typographie, nous invite a réap-
prendre a voir les mots, a ressentir leur présence ou leur
absence, a découvrir que la taille d’'une lettre peut étre
aussi expressive qu'un cri ou quun murmure.

Lorsque la taille des mots varie, elle joue aussi avec
les hiérarchies du sens. Ce qui est grand attire d’abord
l'attention, mais ce qui est petit peut révéler une autre
couche de lecture, plus secrete, plus intime. L'alternance
entre des mots imposants et d’autres plus discrets
créée une tension visuelle sur la page. Les grandes
lettres dominent, tandis que les petites se cachent ou
se glissent entre elles, comme un jeu de lumiére et
d’ombre, de force et de fragilité. Ce contraste crée une
dynamique ou le regard oscille entre ce qui frappe et ce
qui se dérobe, entre ce qui s’affirme et ce qui reste en
retrait. Dans I'expérimentation de « The Mouse’s Tale »
de Lewis Carroll?, c’est tout notre regard, guidé par
cette taille de caractére qui se rétrécit a mesure que le
poéme se lit et se poursuit.
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30
Mary Ellen Solt est une poétesse, essayiste,

31
Mary Ellen Solt, Concrete Poetry, a world view,

tra&uctrice, rédactrice en chef et professeur
américaine. Son travail consiste
es poemes en forme de fleurs

end
tels que «Forsythia», « Lilac» et « Geranium ».

jana University
Press, 1971, p.34.

Londres, Ind

Bloomington,

b — Les choix typographiques
dans la poésie concreéte.

La lettre « A» s’éleve comme une arche, une structure
ouverte, un début sans fin. Son sommet pointu dirige
l'ceil vers le haut, comme une invitation a I'ascension. La
lettre «E», elle, s’étend, anguleuse, telle une charpente
rigide. Elle construit, divise et énumeére, une structure
qui organise le chaos en fragments. Les poétes concrets
choisissent leurs caracteres typographiques avec une
sensibilité qui évoque celle d’'un peintre sélectionnant
ses couleurs. Chaque typographie n'est pas seulement
une forme, mais un corps, une texture, un rythme
qui teinte le mot d'une atmosphere particuliére. Les
caracteres se déploient comme des silhouettes fragiles,
courbes et angles s’entrelacent, sur l'espace quest la
page. Comme l'explique Mary Ellen Solt*°: «la typo-
graphie ne soutient pas simplement le texte dans la
poésie concrete, elle devient le poeme3!.»

Sinous considérons les années 1950 comme les débuts
de la poésie, tout semble commencer avec la machine
a écrire. Les caracteres typographiques des machines
a écrire, simples et mécaniques, possedent une beauté
discrete, presque brute. Ils appartiennent a un monde
ou chaque lettre, chaque signe, occupe un espace égal,
s'inscrivant avec une précision implacable sur la page.
Les poétes concrets, influencés par cet outil, héritent de
polices comme Courier ou Pica. Ces lettres uniformes,
strictes, portent en elles une esthétique de la rigueur
géométrique. Il y a une sorte de beauté austere dans



ces polices, presque impersonnelle, comme si elles
libéraient le texte de toute émotion pour se concen-
trer sur la structure pure. Ces lettres, toutes alignées
comme des battements réguliers, sont des empreintes
fragiles du passage du temps, évoquant le rythme
saccadé des frappes, la tension entre la main humaine
et la machine.La machine a écrire elle-méme devient
une muse, une matrice de création pour les poetes
concrets. Elle impose ses regles, ses contraintes — cette
chasse fixe, cette rigueur inflexible — mais en retour,
elle offre un champ d’expérimentation infini. Nous
pensons a Gomringer, qui structure ses poeémes avec ces
polices sans empattement. Rien n'est laissé au hasard.
La simplicité apparente de ces lettres cache une rigueur
millimétrée qui nous pousse a voir la modernité des
sans-serif comme 'essence méme de la poésie concrete:
dire moins pour montrer plus.

Cependant, certains poetes concrets préferent les
polices a empattement, comme Times New Roman
ou Garamond, pour jouer sur un autre registre. Avec
elles, les lettres prennent une autre tournure, se parent
d’une élégance classique qui nous rappelle un lien avec
I'histoire littéraire, comme si les mots portaient en eux
une tradition.

schweigen schweigen schweigen
schweigen schweigen schweigen
schweigen schweigen
schweigen schweigen schweigen
schweigen schweigen schweigen
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Qu’il s’agisse de la rigueur des machines a écrire, de la
modernité des sans serif ou de I'élégance des polices
a empattement, chaque lettre devient une piéce d'un
puzzle visuel. Les poétes concrets, avec une minutie
presque obsessionnelle, manipulent ces choix pour
sculpter le langage, pour que chaque mot soit une
présence physique.
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32

Pierre Garnier, « Manifeste pour une pogégije
lle et phonique », Les Lettres, No.29,

éditions André Silvaire, 1963.

visue

[—2—c

c — Lieux et formats, I'exposition
de la poésie concrete ; entre éditions,
revues et galeries.

«Libérez les mots. Respectez les mots. Ne les rendez pas
esclaves de phrases. Laissez-les prendre3?...» Dans les
années 1960, la France traverse une période de boule-
versements artistiques et culturels, marquée par des
mouvements comme le surréalisme et le nouveau roman.
Pierre et [Ise Garnier, désireux de créer un espace ou la
poésie peut évoluer au-dela des formes traditionnelles,
s'emparent de la revue Les Lettres éditée par André
Silvaire pour la consacrer exclusivement a la poésie
spatiale, visuelle, concréte et sonore. Au fil des numéros,
Les Lettres devient un véritable carrefour ol la poésie,
les arts visuels et le design graphique se rejoignent,
créant un dialogue fertile entre ces deux disciplines.
En offrant un espace unique, cette publication permet-
tait aux poétes d’explorer des formes visuelles et des
compositions typographiques inédites, libérant ainsi
le langage des contraintes de formats traditionnels. Les
poémes sont souvent présentés dans des mises en page
expérimentales, jouant avec la typographie, la couleur et
I'espace. Cette interactivité visuelle invite les lecteurs a
s’engager avec le texte d'une maniere nouvelle, rendant
chaque numéro unique. La revue explore également des
formats variés, allant du traditionnel au collage, a des
formes plus modernes et encourage 'expérimentation.
Les Lettres accueille une multitude de voix, publiant des
poetes et artistes contemporains qui partagent un intérét
pour la forme et I'expérimentation. En collaborant avec
des graphistes, des artistes visuels et des typographes,



la revue devient un véritable laboratoire d’idées, favo-
risant les échanges entre différentes disciplines.

L'idée méme du poeme comme objet fini est mise a
mal. La ot autrefois le texte s’inscrivait dans un livre,
un espace clos, il est désormais pensé pour occuper
I'espace public ou méme numérique. Le mot n’était
plus un signe fixe, mais un objet mouvant, mutant,
évoluant en fonction du contexte. La poésie concrete
ne se limite pas a I'espace du livre ou de la revue. Des
ses débuts, elle s’est frayée un chemin dans les gale-
ries d’art, ou elle a pu étre exposée aux cotés d’oeuvres
plastiques. En adoptant des formats variés, comme
des affiches, des cartes postales ou des éditions limi-
tées, la poésie concréte brouille les frontieres entre
les arts visuels et littéraires. Des expositions comme
«Cybernetic Serendipity » en 196833, organisée par
Jasia Reichardt3*, ont été des moments clés dans la
reconnaissance institutionnelle de la poésie concrete.
Cette exposition, qui réunissait artistes, scientifiques
et poétes, montre comment le texte pouvait devenir
un objet visuel et interactif. Uexposition présente des
ceuvres de poésie concrete aux cotés de créations numeé-
riques, illustrant I'interconnexion croissante entre art,
technologie et poésie. Comme le note Philippe Bootz*
dans Les basiques de la poésie numérique, « ces exposi-
tions permettent de réinscrire la poésie concrete dans
un dialogue avec les technologies émergentes et les arts
visuels, affirmant la matérialité du texte comme objet
esthétique a part entiere36.»

Et 1a ol autrefois le poéme se tenait seul, figé sur la
page, il devient objet, sculpture, tableau. Les lettres
construisent des mondes qui dépassent les limites du
papier, franchissant les murs du livre pour se propager
dans les galeries, les espaces numériques, jusquau
silence des pensées. La poésie visuelle, c’est I'alliance
du regard et du mot, ou 'ceil devient le premier lecteur,
et 'ame suit en écho.
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Partie
Vers une démar 1he numérique.

a — De la page a I'écran.

b— De la mateJilallte
al lmmaterialite
une poesie 1ntransposab1e
sur papier.

~ Partie 2
Création, receptlon
et percepion
alerd numerlque

Du apgerﬁamecran

I'ex erlence

pera upe re re%tlon e

acte aecriture.
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création.

Partie 3
Lexpérience |
de afxl)o sie concrete
s le contexte

numeérique.

a — Immersion et interactivité.

b — Modlﬁaa ons des modalités
e lecture.

— Le role actif du lect
© ““dansTeuvre.
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a — De la page a I'écran.

[[—1—a Dés les débuts de la poésie concréte, 'ambition est de
dépasser les limites physiques de la page pour inviter
le lecteur a une expérience visuelle et structurelle
de la langue elle-méme. Le passage au numérique
amplifie cette dynamique, offrant une flexibilité radi-
cale a I'eeuvre, dont I'évolution se calque désormais sur
celle des programmes et des médiums numériques. La
poésie concrete, par ses racines, semblait pressentir
cette évolution. La sensibilité des poetes concrets pour
la structure annoncait, sans le savoir, les fondements de
la littérature informatique, ou le programme, la struc-
ture, devient un langage a part entiere.

Mais l'essor de I'écriture numérique ne résulte pas
065 simplement d'un transfert de support, du papier vers
I'écran. Il traduit une transformation profonde de la
création poétique. Au-dela d'une simple mutation
matérielle, c’est un véritable basculement conceptuel
qui sopeére, ol le texte se déploie dans un espace cyber-
nétique aux possibilités sémiotiques infinies. Dans son
ouvrage Computers and Creativity*’, Carole Spearin
documente les premiéres tentatives de production
poétique assistée par ordinateur dans les années 1960.
Ces projets témoignent de I'intérét grandissant pour les
ordinateurs comme outils de création poétique, bien
au-dela de leur usage scientifique ou technique. Les
poetes et les informaticiens commencent alors a expé-
rimenter des algorithmes pour créer des textes, ouvrant

bh’shers,

37
Carole Spearin McCauley, Computers
New-York, 1974.

And Creativity, Praeger py



la voie a la poésie générative et a des ceuvres libérées
des contraintes de I'écriture statique. En effet, la fasci-
nation pour les outils informatiques conduit certains
pionniers de la poésie concrete a des expérimentations
novatrices dées les années 1960. Par exemple, en 1964,
Pignatari et Luiz Angelo Pinto*® publient une étude
innovante sur les méthodes statistiques et informa-
tiques appliquées a la poésie, utilisant un ordinateur
IBM 1620 au Centre de Calcul Numérique de I'Univer-
sité Polytechnique de Sao Paulo. Cette collaboration,
avec le mathématicien Ernesto De Vita®*, marque une
des premiéres incursions de la poésie dans le domaine
de la programmation, ouvrant la voie a des expérimen-
tations futures ou 'ordinateur devient un outil créatif
a part entiere??.

Le travail pionnier de I'informaticien Théo Lutz avec les
«Stochastische Texte » en 1959 est souvent cité comme
une des premieres incursions dans la poésie générée
par ordinateur. Cette expérience a été réalisée a l'aide du
Zuse 722, 'un des premiers ordinateurs programmables,
en utilisant le langage de programmation Fortran*.
Lutz, alors étudiant sous la direction de Max Bense*? a
I'Université technique de Stuttgart, s'inspire des idées
de son professeur pour utiliser les ordinateurs dans
la création textuelle, exploitant les algorithmes et les
probabilités pour donner naissance a une forme de
poésie ou la structure et les régles syntaxiques du
langage sont manipulées par des processus généra-
tifs aléatoires. Sous les conseils de Max Bense, Lutz
se tourne vers le texte de Franz Kafka, Le Chdteau, en
extrayant 16 noms et 16 adjectifs, auxquels il ajoute
quatre conjonctions et quatre pronoms. Bense encou-
rage Lutz a utiliser ces éléments pour former de courtes
phrases (sujet, verbe, objet) et a les relier par des
connecteurs logiques (négation, conjonction, disjonc-
tion). Cette méthode repose sur une approche combi-
natoire qui crée des phrases poétiques en combinant
les mots de maniere semi-aléatoire. Ce processus de
génération automatique, ol la machine produit des
combinaisons sans intervention humaine dans le choix
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Théo Lutz, «Stochastische Texte»,
1959, poémes généré par ordinateur,

ordinateur Zuse Z22, édition
téléscripteur, environ 80x20cm,
ZKM, Centre d'art et des médias
de Karlsruhe.
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uterized Haiku,

T

€pinglés

e.

été
sur le mur de |5 galeri

Comp ; )
Margaret Masterman et Robin McKinnon

1968. les Haikus ont

Wood,

a

EIN SCHLOS IST FREI UND JEDER BAUER IST FERN
_ JEDER FREMDE IST FERM JEIM TAG IST SPAET

e e

JEDES HAUS IST DUMKEL WEIN AUSE IST TIEF

SETMICHT JEDES SCHLOS 15T ALT - WJEDER TAG 5T ALT
NICHT JEDES HAS IST WUTEND .EINE KIRCHE 1ST SCHMAL
K_E‘ll‘v_l HAU_(-)_ IST O_FFEN UND NICHT JEDE KIRCHE IST STILE

" NICHT JEDES AUGE IST WUTEND .KEIN BLICK 1ST NEU

A5

SN¥ZJ WB VR NIGITUHOSNUI WA WA NISITHHISNYId VR WA NIgIZUHOSNYES R &5 NIgIavy

JEGER WEG IST NAH ,NICHT JEDES SCHLOS 1ST LEISE
KEIN AUGE 5T SCHMAL UND JEEER TURM IST NEU
JEDER BAUER 15T FREl ,.JEDER BAUER IST NAH
KEIN WEG IST GUT ODER MICHT JEDER GRAF IST GFFEN
NICHT JEDER TAG l‘ST GROSS  JEDES HAUS IST STILL !

. EINWEG IST GUT .NICHT JEDER GRAF 15T DUNKEL
CER_EREMDE IST FRE| L JEDES DORF 15T NEU

L.

KEIN WEG 15T LEISE JNICHT JEDES DORF |5T NAH

JEDQES SCHLOS IST FRE! «MNICHT JEDER BAUER IST GROSS
NICHT JEDER GRAF IST STARK JJEDER FREMOE IST NAH
NICHT JECER TURM 13T GROSS ODER MICHT JEDER BLICK |ST FRE1
EINE KIRCHE 15T STARK ODER MICHT JEDES DORF IST FERN
JEDER FREMDE IST NAM SOGILT KEIN FREMDE 1ST NEU

EIN BAUER IST STILL .JEDES HAUS IST GUT

-EIN HAUS IST OFFEN .KEIN WEG IST OFFEN

NICHT JEDER BAUER IST SPAET JEIN GRAF (ST LEISE
JEDER TURM IST FERN .JEDES AUGE IST LEISE

EIN WEG IST OFFEN LEIN GRAF I1ST SPAET

EIN TURM ST WUTEND .JEDES AUBE IST FREI :

EIN FREMDE IST LEISE UND NICHT JECES SCHLOS 18T FREI
EIN AUSE IST STARK UND EIN DORF IST STILL ;
MICHT JEDES AUGE 5T ALT .JEDER TAG 15T GROSS

KEIN AUGE |ST OFFEN .

EIN BAUER IST LEISE

NICHT JEDES DORF IST TIEF .

KEIN HAUS IST NAH

NICKT JEDER BLICK IST STILL NIGHT JEDER TURM 1ST STILL

des mots ou leur assemblage, démontre comment un
ordinateur peut créer un nombre presque infini de
structures textuelles inédites, en I'occurrence environ
4,17 millions de combinaisons possibles.

Un autre jalon dans I'évolution de la poésie numé-
rique est atteint avec les haikus générés par ordi-
nateur de Margaret Masterman et Robin McKinnon
Wood*3, présentés lors de I'exposition « Cybernetics
Serendipity » en 1968. Carole Spearin explique:



«Margaret Masterman et Robin McKinnon Wood eurent
I'idée des expériences d’haikus, et pendant I'exposition
Cybernetic Serendipity, les spectateurs purent s’exercer
en générant leurs propres poémes, quils emportaient
avec eux* » En respectant la structure syllabique stricte
de la poésie japonaise, ces haikus illustrent comment les
algorithmes peuvent reproduire les formes tradition-
nelles tout en intégrant un élément de surprise propre
a l'aléatoire. Cette poésie générée par des régles de
programmation s’inscrit dans ce que I'on peut appeler
«une poésie a contrainte algorithmique », oit 'ordina-
teur crée des structures poétiques en respectant des
regles formelles définies mais ot le contenu final résulte
de processus mathématiques et aléatoires. Les haikus de
Masterman et Wood mettent en évidence cette nouvelle
forme de création ol la machine participe a la généra-
tion de sens par l'application de régles fixes, mais laisse
le contenu émerger de maniere imprévisible. Ce type
de poésie permet de revisiter des traditions littéraires
sous un prisme moderne, ou la beauté poétique réside
non seulement dans la structure respectée, mais égale-
ment dans l'aléatoire introduit par l'algorithme. Cette
dimension algorithmique produit des haikus uniques,
capables de générer une infinité de variantes, tout en
préservant la briéveté et la simplicité caractéristiques
de la poésie japonaise, mais enrichie d'une touche
expérimentale.
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Computerized
Japanese haiku

These are examples, produced by on-line
man-machine interaction at the Cambridge
Language Research Unit, of one use of a
computer for producing poetry. The pro-
gramme is written in the TRAC language.

The programme is a frame with ‘slots’ in
which the operator types words. In 1 Poem’
and ‘2 Poem’. the operator chooses his
words as he wishes. In the two ‘3 Poem’

exhibits his choice is constrained by the lists
and arrow directions given in the thesaurus,
By using these arrows, a semantic schema of
the haiku can be built up (see diagram)
which shows that the semantic centre of the
poem-—with five arrows going to it and one
going from it—is situated at slot No. 6.
These poems were produced by Margaret
Masterman and Robin McKinnon Wood.

Slot1 Slot2 Slot3 Slot4 Slot 5 Slot6 Slot7 Slot8 Slot9
(—4) (—5) (—>5) (—>6) (—8 (2 (8 (—5)
(——=5) (26} {(—=7) (—8)
White Buds See Snow Trees Spring Bang Sun Flit
Blue Twigs Trace Tall Peaks Full Hush Moon Fled
Red Leaves Glimpse Pale Hills Cold Swish Star Dimmed
Black Hills Flash Dark Streams Heat Pffftt Cloud Cracked
Grey Peaks Smell Faint Birds Sun Whizz Storm Passed
Green Snow Taste White Specks Shade Flick Streak Shrunk
Brown Ice Hear Clear Arcs Dawn Shoo Tree Smashed
Bright Sun Seize Red Grass Dusk Grrr Flower Blown
Pure Rain Blue Stems Day Whirr Bud Sprung
Curved Cloud Green Sheep Night Look Leaf Crashed
Crowned Sky Grey Cows Mist Crash Child Gone
Starred Dawn Black Deer Trees Crane Fogged
Dusk Round Stars Woods Bird Burst
Mist Square Clouds Hills Plane
Fog Straight Flowers Pools Moth
Spring Curved Buds
Heat Slim Leaves
Cold Fat Trees
Burst Pools
Thin Drops
Bright Stones
Bells
Trails
1 Poem
3 POEM

THE SEMANTIC SCHEMA

ALL ® IN THE (2)
1 ©) (O] (&) -—-INTHE-_(B)
@ THE HAS—= (B) -
o 7
(e (8) D) mmm

* The star indicates a double linkage. For the system to be computable, only one of

the arrows starred must be chosen.
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eons deep in the ice

| paint all time in a whorl

bang the sludge has cracked
2 Poem

eons deep in the ice

| see gelled time in a whorl

pffftt the sludge has cracked
3 Poem

all green in the leaves

| smell dark pools in the trees

crash the moon has fled
3 Poem

all white in the buds

| flash snow peaks in the spring

bang the sun has fogged
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En paralléle, Brion Gysin initie une forme de poésie
numérique avant I’heure avec son poeme «I Am That I
Am», élaboré en collaboration avec le mathématicien
[an Sommerville en 1959. Ce poéme explore les permu-
tations en réorganisant les mots selon une formule
mathématique qui génere 120 variantes distinctes, dont
il enregistre le résultat sur bande sonore. En 1965, cette
expérience est poussée plus loin avec un ordinateur
Honeywell, capable de produire des versions infinies
du texte, inaugurant une approche de la poésie que l'on
peut qualifier de « permutative ». Gysin démontre ainsi
comment le numérique peut transformer le langage en
un matériau textuel malléable, ou des combinaisons
en constante mutation créent une expérience poétique
sans fin. Le poéme permutatif de Gysin reflete une
dimension essentielle de la poésie numérique: celle
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nifications
sitaires

ol les pe_rmutations produisent
une diversité continue de sig
et de formes. Roger Laufer, Le Texte
Presses uni
L, ver.
de Vincennes, 1987

45
La textualité mouvante fait référence
en'mouvemen

a un texte en constante transformation,
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de la textualité mouvante®. Cette poésie engage une
exploration inédite du langage, out chaque permuta-
tion ajoute une nuance ou un changement de pers-
pective, et le texte se métamorphose perpétuellement.
Cette approche poétique met en lumiere I'impact des
systemes informatiques dans l'art de I'écriture, intro-
duisant des structures répétitives et aléatoires qui, para-
doxalement, amplifient I'intensité symbolique du texte.
En appliquant une logique mathématique au langage,
Gysin et Sommerville ouvrent la voie a une poésie ol
les régles de permutation deviennent le moteur méme
de l'ceuvre.

Ces différentes expérimentations illustrent I'’évolu-
tion des formes de poésie numérique, qui oscillent
entre poésie générative, combinatoire, permutative et
a contrainte algorithmique. La poésie concrete numé-
rique se définit ainsi comme une exploration du langage
ou l'algorithme, le calcul et la structure syntaxique
deviennent des parties intégrantes de 'oeuvre. Au croi-
sement entre forme visuelle et code informatique, la
poésie concréte numérique repousse les limites de
la textualité pour proposer une nouvelle expérience
poétique. Nous pouvons donc affirmer que la poésie
numérique est une poésie qui, tout en tirant parti
des capacités de 'ordinateur, réinvente les structures
poétiques traditionnelles et pose les bases d'une esthé-
tique littéraire nouvelle, ol le texte est a la fois produit,
traité et renouvelé dans I'espace numérique.

Dans cette transition vers le numérique, deux inno-
vations majeures se distinguent: 'introduction du
mouvement et celle de la programmation. Alors que
la poésie concrete joue déja avec la spatialisation et la
composition visuelle, le numérique libére davantage les
mots de leur fixité. Grace aux animations et aux scripts
informatiques, le texte peut désormais étre dynamique,
se mouvant selon des parametres précis, a I'instar
des ceuvres pionnieres d’auteurs programmateurs. Ce
passage de la page a 'écran ne permet pas uniquement
de lire le texte, mais également de 'habiter autrement,



notamment avec les premieres ceuvres d’animation
textuelle en 1983 et I'avenement de ’hypertexte de
fiction en 1987. Ce nouveau cadre marque le début d’'une
poésie de I'écran, ol le lecteur est convié non plus a un
déchiffrage linéaire, mais a une exploration interactive,
parfois aléatoire, des significations du texte. Ces formes
s’affirment encore davantage avec l'arrivée d’internet,
propulsant la création dans un espace collaboratif et
participatif, olt la multiplicité des interactions enrichit
le sens et ouvre des dimensions de lectures inédites.

[I—1—a
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46
Augusto de Campos, Décio Pignatari,

47
La littérature numérique englobe

toutes les ceuvres littéraires creees

oto para

il

Haroldo de Campos, « Plano-piloto
ta», premiére publication dans

poesia concre

pour et par le numérique, exploitant

ses technologies (hypertextes, animations,

oigandres, n*, 1958, dans Teoria da Poesia

N

Concreta,. Textos criticos e manifestos 1950-1960,
Sao Paulo, Duas Cidades, 1975, p.158.

interactivités, algorithmes).

b —De la matérialité a I'immatérialité,
une poésie intransposable sur papier.

La poésie concrete, née de la volonté de dissoudre les
frontiéres entre le texte et son support, revendique
une expression ot le fond et la forme s'unissent dans
une synergie unique. Décio Pignatari décrit ce concept
par I'expression «structure contenu»: le poeme est
congu comme un objet autonome ou les signes, leurs
formes, leurs dispositions, sont autant porteurs de sens
que les mots eux-mémes*. Cette matérialité du signe,
omniprésente dans la poésie concrete traditionnelle,
faconne le poeme en exploitant les ressources visuelles,
spatiales et tangibles du support papier. Or, I'arrivée
de I'informatique et des environnements numériques
bouleverse cette approche. Cette évolution en poésie
numérique, motivée par I'émergence de la littérature
numérique*’, ne se contente pas de transposer I'encre
vers les pixels; elle inaugure un espace cybernétique
inédit, ot I'ceuvre se redéfinit a chaque avancée des
outils et technologies, dans un environnement aux
possibilités sémiotiques infinies.

Dans I'espace imprimé, les limites physiques du papier
dictent les contraintes et les possibilités d’expression:
un poéme se déploie sur une surface finie, ot chaque
lettre, chaque espace vide, et chaque position sont
immuables une fois I'encre déposée. La matérialité de
la page implique une permanence et une unicité: chaque
lecture du poéme reste identique pour chaque lecteur et
souvent compléte en un coup d’ceil. La poésie concrete
dans I'espace imprimé s’attache profondément a la maté-



rialité du signe. En effet, les éléments visuels et spatiaux
de la poésie concrete —la forme des lettres, leur place-
ment, I'usage des marges et des espaces blancs — sont
autant de décisions figées par le poete pour rendre son
ceuvre unique et indivisible. Dans ce contexte, le poéme
simpose comme un objet stable et unique, ancré dans
la continuité d'un support physique. L'acte de lecture
dans ce contexte est donc guidé, centré sur la page en
tant quespace fini, ou la matérialité du texte fait partie
intégrante du message poétique. Clest cette matérialité
qui assure une continuité, une mémoire physique dans
le rapport de I'oeuvre avec son lecteur. Par conséquent,
la notion de I'espace littéraire est complétement cham-
boulée et renouvelée avec I'arrivée de I'informatique. En
adoptant le numérique, la poésie concrete souvre a un
espace littéraire dématérialisé, sans bornes physiques.

Dans I'espace informatique nous ne sommes plus sur la
page, avec un cadre, ou les signes viennent se reposer
sur une matiere physique. En comparaison avec l'es-
pace imprimé, I'espace virtuel propose une liberté sans
précédent, un cadre potentiellement infini, a la fois pour
le poeéte et pour le lecteur aussi. Dans un environnement
numérique, les limites de I'espace tangible s’effacent.
L’écran, bien qu’il puisse rappeler par ses dimensions
la page papier, introduit des possibilités de profondeur,
d’animation, de superposition et d’'infinité, créant un
espace qui peut s’étendre bien au-dela du cadre visible.
Lespace virtuel, contrairement a I'espace imprimé,
n'est pas figé.

Cette immatérialité quimplique l'utilisation du numé-
rique nest pas qu'une question de support; elle modifie
aussi fondamentalement la nature du signe linguis-
tique. Dans la poésie concrete imprimée, le signe est
étroitement lié a son support physique, qu’il s’agisse
de papier, d’encre ou de typographie. Mais avec l'ar-
rivée de I'informatique, cette matérialité est remise
en question et les signes numériques se libérent de
l'obligation d'une représentation physique directe. Jean-
Francois Lyotard*®, dans I'exposition Les Immatériaux,
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49
d’un texte est le theme central

50
Jean-Pierre Balpe, « Présentation »,

. L'Imagination informatique de la Littérature,
édité par Bernard Magné et Jean-Pierre Balpe,

Presses universitaires de Vincennes, 1991.

51
«Les Immatériaux », Thierry Chaput

Immatériaux», Thierry
Jean-Francois Lyotard, Centre

ion « Les

Limmatérialité
de l'exposit
Chaput

et Jean-Francois Lyotard
Centre Pompidoy, 1985.

ompidou, 1985,

et
P

suggere l'idée d'une dématérialisation complete des
signes?’. Effectivement dans I'espace numérique, les
signes ne sont pas directement visibles pour nous. Ils
sont d'abord une séquence de code qui doit étre inter-
prété par la machine qui vient nous les rendre visible
apres une série de calcul quelle effectue en amont. Le
signe devient une suite de nombres, un code lisible
uniquement par les machines, intermédié entre le créa-
teur et le lecteur. La matérialité des mots sur la page se
transforme alors en un flux de données numériques,
inscrites de facon intangible dans le dispositif élec-
tronique. L'informatique a fait du texte un ensemble
de données fugaces, mobiles et multiples, modifiant le
rapport que I'écrivain et le lecteur entretiennent avec
l'ceuvre littéraire elle-méme. Jean-Pierre Balpe, est
I'un un des premiers auteurs et théoriciens en France
a s'intéresser au potentiel créatif littéraire de 'infor-
matique. Il s'intéresse grandement a la question de la
génération automatique de textes comme un mode de
création littéraire et il explique: «de par ses spécifi-
cités, 'informatique provoque des textes d’autre nature
(mobiles, évanescents, multiples, variables, aléatoires...)
qui modifient le statut méme de l'espace littéraire®°. »
Cette transition entre matériel et immatériel permet
de repenser 'ceuvre poétique, non plus comme une
entité fixe, mais comme un processus en perpétuel
renouvellement. Le support, libéré de ses contraintes
physiques, transforme ainsi le texte en un phénomeéne
volatile, malléable, et capable de muter constamment, a
mesure que les programmes évoluent et se diversifient.

Selon Lyotard, en tant que séquences de données, ces
signes n'ont de matérialité que lorsqu’ils sont affichés
temporairement a I'écran, ce qui leur confére une réalité
évanescente, en contraste avec les signes inscrits sur
papier®!. Ce phénomene d’éphémérité introduit une
nouvelle temporalité dans la poésie concrete numé-
rique, ol le texte peut disparaitre, se transformer ou
se recomposer a chaque interaction, rendant chaque
lecture unique et immédiate. Philippe Bootz dit: « qui
frappe le plus dans cette voie nouvelle de la poésie, ce



n'est pas l'introduction d’'une technique mais bien, et
de facon trés abrupte, I'introduction structurelle de la
durée au sein de la page. Jusqu'a présent, l'oral et I'écrit
se trouvaient trés nettement séparés et I'abord de I'un
ou de l'autre faisait intervenir chez le lecteur ou l'au-
diteur des mécanismes différents. Lanimation boule-
verse cette donnée et il se peut que l'ordinateur soit,
pour le développement de la littérature, a l'origine d'une
nouvelle ére32.» La poésie numérique, par la program-
mation, propose une ceuvre qui dépasse les limites
de la page imprimée et s'inscrit dans un flux dyna-
mique. Contrairement aux ceuvres poétiques figées, le
texte numérique est mouvant, instable, en interaction
constante avec son environnement, et cette dynamique
transforme la nature méme de la lecture. Il ne s’agit
plus d'appréhender un texte figé, mais d’entrer dans
un dialogue avec une création vivante, susceptible de
changer au fil des interactions du lecteur et des modi-
fications technologiques. Chaque affichage de I'ceuvre
a l'écran est une actualisation temporaire, une mani-
festation de code invisible traduite en langage visuel.
Cette temporalité numérique confére au texte une
nature fuyante et transitoire: les mots apparaissent et
disparaissent selon les interactions et les programmes,
créant ainsi un rapport au temps inédit dans le domaine
littéraire.

Au lieu de se limiter a une séquence linéaire, la poésie
numérique permet des parcours non linéaires, ol
le lecteur peut naviguer librement entre différentes
sections d’'un poéme, interagir avec le texte, et méme
modifier son contenu en temps réel. Le texte devient
alors un objet en mouvement, susceptible de se trans-
former, de réagir et d’évoluer sous l'influence de la
programmation ou de I'interaction du lecteur. Cette
transformation est accentuée par 'émergence de
nouvelles formes littéraires a la fin des années 1980
et au début des années 1990, lorsque I'on assiste a un
passage d’une littérature du livre a une littérature de
I'écran. Pendant cette période, des pratiques innovantes
comme l'animation de texte, 'hypertexte de fiction,
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a — Une révolution des outils créatifs.

L'arrivée des premiers langages de programmation et
d’outils algorithmiques dans les années 1950 a radica-
lement transformé le paysage de la création littéraire.
Avec des langages comme Fortran, lancé en 1957, et
Lisp en 1958, les poétes ont eu acces a des outils offrant
des possibilités bien au-dela de celles offertes par la
plume et le papier. Arrivée au moment ou la poésie
concrete atteignait son apogée, certains poétes n'ont pu
sempécher de semparer de ces nouvelles techniques.
En effet, la poésie concrete poussait déja la création
poétique dans ses retranchements. Ainsi, 'arrivée de
I'informatique a permis d’aller encore plus loin, prolon-
geant les idées des avant-gardes et transgressant les
regles poétiques traditionnelles bien au-dela de ce
quils auraient pu concevoir. Pour la premiéere fois, les
poetes et artistes avaient a leur disposition des outils
capables d’exécuter des instructions répétitives ou
conditionnelles, ouvrant un champ immense d’expéri-
mentations avec des formes de textes automatiques et
combinatoires. Ces langages ont permis de codifier des
régles rigides ou aléatoires, de créer des conditions de
récurrence ou de transformation, et méme de recourir
a des choix statistiques, rendant possible la généra-
tion de texte évolutif, échappant au controle précis de
l'auteur. La poésie concrete et expérimentale de cette
époque s’est rapidement appropriée cette technologie,
exploitant les capacités de calcul et de permutation du
texte d'une maniere totalement inédite.



Durant cette méme période, 'émergence du langage
Lisp, congu pour le traitement symbolique et le déve-
loppement d’intelligence artificielle, a également offert
aux écrivains et artistes une maniere de manipuler des
données de texte de facon particulierement flexible.
Utilisé notamment dans des laboratoires de recherche
aux Etats-Unis, comme au MIT, Lisp inspire les créateurs
qui cherchent a travailler sur la complexité du langage
humain, en permettant la génération de textes qui
répondent non seulement aux régles syntaxiques, mais
qui peuvent aussi simuler une logique plus avancée,
comme des enchainements discursifs conditionnés
par le contexte d'un énoncé précédent. Cette capacité a
créer des textes intelligents, dynamiques et en quelque
sorte «interactifs» va, dés les années 1960, influencer
de futurs développements dans la poésie numérique et
le langage génératif>®, jetant les bases de I'hypertexte>®
et des narrations non-linéaires.

Dans les années 1960 également, avec I'IBM 7090, un
ordinateur de seconde génération, les capacités des
programmes de traitement textuel se perfectionnent,
permettant des calculs plus rapides et une capacité de
stockage qui autorise une manipulation plus complexe
et plus volumineuse du texte. Cette manipulation par
permutation, au-dela du langage humain, introduit
dans le processus de création littéraire une tempora-
lité de génération continue, ou chaque exécution du
programme donne naissance a un poeme nouveau
et unique, sans intervention directe de 'auteur. Cette
approche marque le début d'une poésie permutative, ot
la machine et ses capacités d’algorithme deviennent des
instruments de réinvention constante. Dans ce contexte,
des logiciels innovants tels que le PHRASE> développé
par Jean A. Baudot a Montréal en 1964, jouent un role
clé dans cette transformation. En programmant un
vocabulaire de 100 mots, Baudot peut générer des vers
libres, expérimentant ainsi une écriture dématérialisée.
Les réactions des écrivains contemporains a son projet
témoignent de I'impact de cette nouvelle approche
sur la poésie de I'époque. D’autres initiatives, comme
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Vue d'un ordinateur IBM 7090
en cours d'utilisation
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58

John Morris publie en 1967,

59
La lprogrammeuse américaine développe

POETRY GENERATOR, basé sur des modeles

dans le Michigan Quateriy Review,

«How To Write Poems With A Com

puter»

pour les PC DOS. Il est & I'ori

des haikus, générés a partir

d’un logi

gine vendu
mmation,

-POEMS »

iciel appelé « HAIKUTYPE

puis devient le logiciel gratuit
d’'un « Creativity Package »,

en tant que produit de conso

les HAIKUTYPE-POEMS®8 de John Morris ou encore
Poetry Generator de Rosemary West*, continuent a
explorer ces possibilités, témoignant de 'engouement
croissant pour la poésie générative et algorithmique,
et pour I'usage du numérique, non plus dans une idée
d’exécution mais également de conception.

Vers la fin des années 1960 et dans les années 1970,
d’autres langages et outils de programmation, comme
BASIC, ou LISP se démocratisent et permettent aux
artistes et poetes de tester plus facilement des projets
sur des ordinateurs accessibles dans les universités ou
les institutions de recherche. Avec BASIC, les poétes
peuvent programmer des boucles de phrases, des répé-
titions, des permutations et méme des interactions aléa-
toires sans avoir besoin des systemes massifs comme
les ordinateurs de recherche. Avec LISP, on signe le
début des intelligences artificielles. Ces ceuvres se
popularisent, et certains poetes comme Harold Cohen,
artiste pionnier de l'art génératif, utilisent ces logiciels



pour construire des programmes capables de créer des
compositions picturales ou textuelles, selon des régles
semi-aléatoires qui donnent au lecteur ou spectateur
une impression d’ceuvre vivante et en perpétuelle
transformation®°.

Les premiers langages de programmation et les avan-
cées algorithmiques ont introduit une révolution
conceptuelle et pratique dans le processus créatif des
poeétes, bouleversant leur rapport a I'écriture et a la
forme poétique. Pour les poétes de I'époque, ces outils
ouvrent des possibilités qui ne relévent plus seulement
de la plume et du papier, mais d'un dialogue avec la
machine ot les régles, les permutations, et l'aléatoire
peuvent générer de nouveaux modes d’expression.

Au fur et a mesure, la programmation s’est largement
démocratisé, avec I'arrivée des Personnal Computers et
des logiciels de programmation comme Processing et
P5.js concus spécifiquement pour les artistes et desi-
gners, et par extension, les poetes. Autrefois, 'écriture
poétique était souvent un processus laborieux, nécessi-
tant un profond engagement artistique et une maitrise
des techniques littéraires. Aujourd’hui, de nombreux
logiciels et langages de programmation permettent aux
poeétes de créer des ceuvres complexes avec une facilité
et une accessibilité sans précédent. Des langages tels
que Python, avec des bibliotheques comme Natural
Language Toolkit (NLTK) et TextBlob, ont également
rendu la programmation accessible aux poetes. Grace
a des tutoriels et des ressources en ligne, les poetes
peuvent apprendre a utiliser ces bibliotheques pour
créer des ceuvres génératives qui explorent la structure
et le sens du langage d’'une maniere innovante. Aussi,
les langages web tels que HTMLS, CSS3, et JavaScript ont
également révolutionné la poésie numérique. Grace a
ces technologies, les poétes peuvent créer des ceuvres
en ligne qui engagent le lecteur de maniére dynamique.
Par exemple, un poéme peut se réorganiser a chaque
fois qu'un lecteur interagit avec le texte, proposant une
expérience unique a chaque lecture. Cette capacité
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a adapter le contenu en fonction de I'interaction du
lecteur représente un changement fondamental dans
la facon dont la poésie est percue et vécue.

Ce passage de la création manuelle a la création assistée
par ordinateur a permis aux poétes de déplacer leur
attention de 'objet achevé vers le processus lui-méme,
en explorant des compositions en perpétuel mouve-
ment. Cest a dire que la capacité a utiliser des algo-
rithmes pour générer du texte transforme I'écriture en
un acte de programmation, ol le poete devient concep-
teur de regles plutot que seul auteur d’'un contenu figé.
En utilisant des algorithmes et des programmes, les
poetes peuvent coder des instructions qui définissent la
structure, les répétitions, ou les permutations du texte,
permettant ainsi des compositions générées automa-
tiquement. Cela leur a offert une forme de libération
vis-a-vis des contraintes traditionnelles de la page.
Désormais, le texte peut étre généré par la machine a
partir d'un ensemble de regles logiques établies par
le poete.
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61
Véronique Perriol est directrice artistidue

et docteure en histoire de l'art contem

62
Véronique Perriol, « De la poésie concrete

poésie,

porain.
arite

spécialiste de l'interdisciplin
et sur les pratiques expérimentales en
en art ou enmusique

ptembre 2024, [https://

Brésil, Partie 2», p.5,
Ww.lech, .
asseurabstralt.com]_

oésie numérique: les premieres
gne le 27 se

W

alap ]
experimentations au

consulté en li

b — De l'auteur au programmeur:
vers une reconfiguration
de l'acte d’écriture.

Lavenement du numérique provoque une évolution
radicale dans la maniere dont les poetes concoivent
et produisent leur art. Au début de cette ere techno-
logique, de nombreux poetes collaborent avec des
informaticiens, des ingénieurs et des programmeurs
pour explorer les nouvelles possibilités offertes par les
ordinateurs. Véronique Perriol®! nous explique que:
«une telle pratique poétique demande une connais-
sance de la programmation, c’est pourquoi les poetes
ont recours a des ingénieurs, des mathématiciens et
des informaticiens®?. » Ce phénomene a vu le jour au
cours des années 1980, lorsque des machines autre-
fois réservées a des secteurs spécifiques deviennent
accessibles au grand public, incitant ainsi des artistes
a expérimenter avec ces nouveaux outils. Des figures
telles que Silvio Roberto de Oliveira, Eduardo Kac
et Daniel Santiago commencent a interagir avec ces
professionnels, des ingénieurs, des mathématiciens,
des programmeurs, ce qui ouvre la voie a une approche
collaborative du processus créatif. Car, bien qu’ils soient
en possession des outils, ces auteurs ne posseédent pas
la connaissance de la programmation requise pour ce
genre d’exercice. Par exemple, en 1982, Eduardo Kac,
pionnier de la poésie numérique, a vu dans le minitel
une plateforme innovante pour son poéme «N&o »,
symbolisant la fusion entre technologie et art litté-
raire. Or, il ne peut pas aboutir a son idée tout seul, et
a recours a une aide professionnelle. En travaillant en



collaboration avec ce que nous pouvons appeler des
techniciens, des échanges permettent aux poetes de
dépasser les limites de la plume et du papier, en inté-
grant des éléments de codage et de programmation dans
leurs créations poétiques. Ces expériences démontrent
comment les poétes franchissent les barriéres, en inté-
grant des compétences techniques en programmation
et des compétences mathématiques dans leur processus
créatif. Par cette fusion des disciplines, 'acte d’écriture
se transforme en une expérience collective, oli chaque
voix contribue a I'élaboration du poéme numérique.

Pour beaucoup de poétes, cette capacité a automatiser
la génération de texte permet de redéfinir I'intention
et le réle de l'auteur. Car dans cette dynamique, le
poéte devient également un programmeur, maitrisant
un nouveau langage: celui du code. Véronique Perriol
parle méme de «poete programmeur®» Loin d’étre
simplement un scribe, le poéte-programmeur congoit
des algorithmes et des structures qui orchestrent les
éléments du poeme. Par exemple, Albertus Marques,
qui crée des «Electric Poems®» des 1961, utilise un IBM
pour générer des ceuvres qui exploitent la permutation
et l'aléatoire. Néanmoins, cette maitrise technique n'est
pas seulement une compétence additionnelle, mais elle
redéfinit le role méme de l'auteur. Ce dernier devient
architecte de son ceuvre, capable de prévoir des occur-
rences poétiques et d’établir des dynamiques interac-
tives. La complexité de cette transformation réside
dans le fait que la poésie n’est plus confinée a une page,
mais se déploie a travers un langage qui lui est propre,
celui de la programmation. Les outils numériques, loin
d’étre de simples supports, deviennent des co-créateurs
dans I'élaboration de I'ceuvre. Dans cette perspective,
I'ceuvre poétique est a la fois un texte et un ensemble
d’instructions. La question de la performance dans la
poésie numérique devient alors essentielle.

La reconfiguration de l'acte d’écriture souleve des ques-
tions profondes quant a la nature méme de la création
littéraire. Cette nouvelle maniére de concevoir I'écriture
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pousse a réfléchir a la nature méme du poéme. La ques-
tion se pose alors: concevoir le poeme devient-il plus
important que le poéme lui-méme? Dans cette optique,
le poéme est un processus, une expérience vivante
plutét qu'un produit fini. Pour mieux comprendre

rtir d’'un dictionnaire de mots
ption informatique des régles
e ces mots. dans Philippe Bootz,

)

o g

sz

§§ g §§0 cette évolution, il convient d’explorer des exemples
8 g § % ﬁ% techniques et esthétiques dans la poésie numérique.

S35 gi g Prenons par exemple le travail de Jean-Pierre Balpe

§ 5 58 Uigg avec ses générateurs de texte®, qui sont congus pour

gEog :.pé g gérer é/la fois le} syntaxe et la sémantique. Il/ interroge

?; £ % %é zg 1oS présupposes au su\Jet'du langage, dg l’ecrltul‘“e et

SEgTi8 de la littérature. C’est a dire que contrairement a un

& TegT? générateur combinatoire, qui se contente de mélanger

des mots de maniére aléatoire, Balpe crée des systémes
qui simulent des processus d’écriture. Son approche
demande une nouvelle méthodologie d’analyse qui se
concentre moins sur le texte fini que sur la program-
mation des processus d’écriture.

Cette perspective fait écho a la notion de performance, ol
le texte devient fluide, évoluant en temps réel. Lanalogie

66

Jean-Pierre Balpe, « Méta-auteur »,
http://articlesdejpbalpe,

994, en ligne, consulté
blogspot.com/2013/06/meta-auteur.html].

article paru dans la revue ALIRE

bl entre poésie numeérique et poésie performative est alors

§§ renforcée, car les deux se nourrissent d'un engagement

£E avec le moment présent et dun potentiel d'interaction.

g Avec cette nouvelle approche, ol concevoir un poéme

“ peut devenir plus important que le poeme lui-méme,
U

les poetes, en programmant des générateurs de textes,
089 se concentrent sur la structure et les mécanismes qui
permettent a la poésie d’émerger, souvent en collabo-

v
_F $Ee. 8 : . o .
E % @g;&’; g ration avec des informaticiens. Les processus de créa-
Bmeg= O . . . B
£ E555 2 tion deviennent donc des dialogues entre l'auteur et la
T o . N . . A
25 e85 £8 g, machine, ou les algorithmes jouent un réle fondamental
S¢g o8 Y § ‘%’% dans la production du sens. Cette notion de « méta-au-
TS =1 J , . . . \
222 g e teur® », évoquée par Jean-Pierre Balpe, invite a repenser
R o) A .. 57 . . .
© ;E EE 5 §-5‘%§° le réle traditionnel de I'écrivain. Le programme, consi-
@ =a ;7 o, . .
5< 33;0 g 58T déré comme une partition®”, devient un texte en soi, tout
Ea g RIR~ , . ) 7. 7. ’ , \
o2 g8 25 @E% en étant au service d'une expérience poétique éphémere.
S99 QO o . ’
=988 L 258 Cela pose la question de la valeur de I'oeuvre: est-elle
T=nu =20 e qel s \ . .
3525 S 83% dans la matérialité du poéme fini ou dans la conception
[} N . . 7 by 7. 7 .
g8 8 7% des algorithmes qui le génerent? La poésie numérique,
=]

a ce stade, apparait comme un territoire d’expérimen-



tation, un espace ou l'acte d’écrire se déploie dans la
dynamique de I'instant, semblable a une performance
en direct. Paul Valéry écrivait « C’est une révolution, un
changement immense, qui était au fond de mon histoire
clest de reporter I'art que I'on met dans I'oeuvre a la fabri-
cation de I'ceuvre. Considérer la composition méme
comme le principal, ou la traiter comme ceuvre, comme
danse, comme escrime, comme construction d’actes et
d’attentes. Faire un poéme est un poemes? »

Dans cette perspective, 'ceuvre poétique est a la fois
un texte et un ensemble d’instructions. La question
de la performance dans la poésie numérique devient
alors essentielle. Comme le souligne Dick Higgins
dans son ouvrage Computers for the Arts®, les ordina-
teurs, bien qu«aveugles et incroyablement stupides »,
sont capables de générer des ceuvres poétiques sous
le contrdle de programmes soigneusement élaborés.
L'idée d'un «marteau programmé » qui exécute des
actions sans se préoccuper de 'exécution permet
de comprendre comment les artistes peuvent se
concentrer sur la conception et la création, tandis
que la machine s'occupe des détails techniques”®. Cette
séparation des roles permet d’explorer des formes
nouvelles de poésie qui émergent non seulement de
I'inspiration humaine mais aussi de la capacité des
algorithmes a jouer un role créatif.

A l'intersection de l’écrivain et de 'informaticien, la
question du statut du concepteur d'un texte devient
complexe. Qui est réellement 'auteur lorsque le poéme
émerge dune collaboration entre un écrivain et un
programmeur? L'inventeur du poéme, qui imagine
le processus créatif, ou le technicien qui traduit cette
vision en code ? Cette dualité pose des questions sur la
création, I'inspiration et le style. Balpe écrit: «le Méta-
auteur est celui qui tout en acceptant la responsabi-
lité des textes produits ne peut s’y sentir totalement
impliqué [...] en position d’auteur, il est a la fois en
position de lecteur dans la mesure ol il ne découvre
ses textes quau moment d’une écriture qui ne lui
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appartient plus’t.» Dans ce contexte, une ceuvre ne
peut plus étre considérée comme I'aboutissement
d’un acte d’écriture solitaire, mais comme un produit
d’interactions multiples. Ce dialogue constant entre la
machine et ’homme questionne les notions de créa-
tion et d’'originalité, brouillant les frontiéres entre le
génie individuel et le travail collaboratif. Ainsi, I'ceuvre
devient une synthese d’éléments en constante évolu-
tion, une collection d’idées et de réponses produites
au sein d’'un cadre algorithmique.

Enfin, cette évolution du role de I'auteur et la trans-
formation de l'acte d’écriture mettent en lumiere les
enjeux fondamentaux de la poésie a I'ere numérique. Le
poeme n'est plus simplement une expression de 'indi-
vidu, mais un phénomene qui s'inscrit dans un réseau
complexe d’interactions, de références et de possibilités.
Chaque texte généré est une invitation a I'exploration,
a la redéfinition de I'art poétique, mais aussi un appel
a repenser notre rapport a la littérature, a la créativité
et a la technologie. En tant que designers graphiques et
numériques, nous avons la responsabilité de naviguer
dans cet espace en constante mutation o chaque choix
de conception peut influencer la facon dont le poéme
est percu et vécu. Ainsi, nous ne sommes pas seule-
ment témoins de cette transformation, mais aussi des
acteurs qui contribuent a faconner I'avenir de la poésie,
en intégrant les langages et les logiques du numérique
dans notre compréhension de l'art littéraire. Dans cette
démarche, la poésie numérique ouvre un nouveau
champ d’expérience, une terra incognita a explorer, ou
chaque mot, chaque code, chaque programme devient
une nouvelle occasion de réinventer le sens et la beauté
de l'écriture.
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¢ — De nouveaux espaces de création.

Larrivée du numérique et d’'Internet a profondément
transformé les espaces de création poétique, offrant
de nouvelles plateformes pour concevoir, publier et
partager des ceuvres littéraires. Avant Internet, la
diffusion de la poésie reposait principalement sur des
supports matériels comme le papier, la disquette et
le CD-ROM, comme l'illustrent des ceuvres de poetes
brésiliens tels qu'Eduardo Kac et Arnoldo Antunes. Kac,
en 1993, a publié un livre hypertexte intitulé Storm?”?
d’abord sur disquette, puis en ligne, marquant une étape
cruciale dans la transition numérique de la poésie.
Cependant, internet a ouvert un univers plus vaste
ol les poemes ne sont plus limités par les contraintes
physiques et peuvent étre diffusés a un public global
sans limites de temps ou de lieu.

Avec Internet, la poésie a trouvé non seulement un
espace de diffusion mais aussi un nouvel outil d’inte-
ractivité, offrant aux lecteurs une participation active.
L'hypertexte, une notion popularisée dans les années
1960 par Ted Nelson, permet de lier des éléments
textuels entre eux, créant un réseau ou le lecteur peut
naviguer librement, brisant ainsi la linéarité du texte
traditionnel. Cette structure favorise une lecture explo-
ratoire ou chaque lecteur devient co-créateur de 'oeuvre
en sélectionnant ses propres chemins. Des exemples
comme le logiciel Storyspace’3, développé par Jay David
Bolter et ses collaborateurs, ont permis aux poeétes



et écrivains de concevoir des récits non-linéaires ol
chaque lecture offre une expérience unique, engageant
le lecteur dans une forme de création partagée’. Les
années 2000, avec 'avénement du Web 2.0, ont encore
renforcé cette interactivité en intégrant le multimédia et
en facilitant les interactions sociales autour de la poésie.
Les réseaux sociaux, les forums, et les plateformes
collaboratives ont permis aux poétes de se regrouper
dans des espaces partagés, ou ils pouvaient échanger,
co-écrire et méme proposer des créations collectives
en temps réel. Ces espaces favorisent une poésie parti-
cipative, ol la frontiére entre auteur et lecteur devient
floue. Les oeuvres peuvent étre constamment enrichies,
modifiées ou réinterprétées par d’autres contribu-
teurs. Par exemple, des forums dédiés a la poésie ou
des groupes sur les réseaux sociaux permettent aux
poétes de partager des versions successives de leurs
textes, recueillant des commentaires en temps réel,
créant une nouvelle dynamique dans laquelle 'ceuvre
devient le fruit d’'une intelligence collective. Dans ces
ceuvres, I'écriture devient un environnement immersif
qui engage plusieurs sens a la fois et ol encore, l'expé-
rience esthétique est aussi importante que le contenu
textuel lui-méme.

Un autre champ d’exploration poétique dans l'ere
numérique est celui des jeux vidéo, qui ouvrent des
possibilités inédites d’interaction et de narration.
Certains créateurs explorent le potentiel poétique des
jeux en intégrant des textes dans des environnements
interactifs ou les joueurs sont invités a découvrir des
fragments poétiques cachés, a traverser des paysages
textuels ou méme a créer leurs propres poémes en
interagissant avec des éléments du jeu. Ces jeux offrent
des espaces de création poétique qui s‘éloignent du
texte linéaire, encourageant une interaction sensible
et personnelle avec le monde de 'ceuvre.

Les expositions numériques, enfin, représentent des
lieux privilégiés pour la poésie contemporaine, ol les
installations interactives permettent de toucher un
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public plus large tout en proposant des expériences
innovantes. Des artistes-poetes créent des ceuvres ol
le texte se mélange a la projection visuelle, aux sons et
aux mouvements du public. Ces expositions transfor-
ment la lecture en une expérience spatiale et senso-
rielle, ot le poéme devient une installation vivante. Par
exemple, les installations de poésie générative, ou les
mots sont générés en temps réel selon des algorithmes
programmés, réagissent aux mouvements des visiteurs,
rappelant que I'espace méme de I'ceuvre est sans cesse
en transformation.
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Jean-Pierre Balpe, « Présentation »,
L'Imagination informatique de la Littérature,

d Magné

ncennes, Saint

Vi

Sous la direction de Bernar
et Jean-Pierre Balpe, Presses universitaires de

Denis, 1991

a — Immersion et interactivité.

La poésie concrete a toujours cherché a redéfinir les
limites entre le texte et I'image, et avec l'essor des tech-
nologies numériques, elle s'engage dans une trans-
formation profonde, non seulement dans ses formes
et structures, mais aussi dans les interactions qu'elle
suscite entre 'auteur et le lecteur. La poésie concrete,
devenue poésie concrete numérique, prend appui sur
les outils informatiques pour renouveler son mode de
création, sa diffusion et son expérience, tout en susci-
tant de nouvelles réflexions sur I'interactivité et la place
du lecteur. Ainsi, dans le domaine du numérique, I'im-
mersion et I'interactivité se positionnent comme des
enjeux fondamentaux qui redéfinissent le rapport a
I'ceuvre. Au-dela d'un simple effet de modernité, ces
éléments offrent une expérience ot le lecteur devient
un acteur de sa lecture, explorant des significations
mouvantes au sein d’'un espace poétique qui évolue
selon ses actions.

Jean-Pierre Balpe évoque cette dynamique dans
L'Imagination informatique de la Littérature’ ou il
associe la réactivité d’'un texte numérique aux actions
du lecteur, suggérant que ce dernier peut non seule-
ment parcourir le texte, mais également en modifier la
trajectoire ou la structure activité devient ainsi la pierre
angulaire de I'ceuvre numérique, car elle transforme le
texte en un espace de dialogue. En effet nous parlons
de dialogue car I'immersion dans la poésie concrete



numérique repose sur des dispositifs informatiques
qui rendent possible un échange direct et évolutif entre
I'oeuvre et le lecteur. A l'inverse de la poésie imprimée,
souvent figée dans une séquence statique, la poésie
numérique se déploie a travers des processus dyna-
miques, programmés pour réagir aux actions du lecteur,
a ses parcours de lecture, voire a ses interventions sur
le texte lui-méme. Ainsi, elle se fonde sur des techno-
logies qui permettent de manipuler et de transformer
le texte en temps réel, redéfinissant la notion méme de
texte en tant que support fixe et linéaire.

La poésie concrete numérique s’appuie sur divers
dispositifs techniques pour créer une interaction avec
le lecteur. Parmi les techniques les plus courantes,
nous trouvons l'utilisation d’hyperliens et de scripts
programmés (JavaScript, HTMLS5, CSS3, Python,
Processing...), qui permettent d’afficher ou de modi-
fier du contenu en fonction des actions du lecteur.
Ces technologies favorisent une lecture qui n'est plus
linéaire, mais arborescente et interactive. L'interactivité
dans la poésie numérique peut revétir plusieurs
formes distinctes dont, dont la diversité témoigne des
nombreuses dimensions qu'offre le numérique.

On distingue ainsi les ceuvres basées sur le simple
clic, comme les clip-poémes d’Augusto de Campos,
qui permettent de transformer les mots en un seul
mouvement. Par ce geste apparemment anodin, le
lecteur perturbe l'organisation initiale des lettres, intro-
duisant ainsi une signification toujours renouvelée,
notamment dans des ceuvres comme «Ininstant »,
ou le simple survol des mots en modifie la couleur
ou les reforme pour créer de nouveaux mots comme
«bastante» (assez) et «restante » (reste)’s. Ce geste pour-
tant simple, cache une complexité poétique profonde,
car elle transforme un acte de lecture en un acte de créa-
tion. Ce type de poésie concréte numérique prouve que
le lecteur n’est plus seulement celui qui lit; il devient
celui qui agit, impliqué dans un processus de création
sensible. L'interaction par clics est une des formes les

poisngne
dip

‘¥207 2190120 KI 91

9L

mmm//isdny]
9}[NSU0D QU3 Ud ‘6661 STWR0

ALI9S “«IueIsuu]» ‘sodure) ap 01snsny

'[uuq‘seuJaoddqa/Jq'qua'sodLueaa

0100

[[—3—a



[[—3—a

0101

1999,

Augusto de Campos,
«Ininstant»,
capture d'écran

série clip-poemes,

(pages suivantes)
Julien d'Abrigeon, «Proposition
de voyage temporel dans 1'infinité

d'un instant», capture d'écran
du 08 décembre 2024 a 14h37.

plus basiques, mais aussi les plus riches, de la poésie
numérique. En cliquant sur certaines parties du texte
ou sur des éléments visuels, le lecteur peut accéder a
des fragments de poémes cachés, changer la disposi-
tion des mots, ou ouvrir des liens vers d’autres pages
ou sections. Cela transforme le lecteur en explorateur,
lui permettant de découvrir le poeme de maniére frag-
mentée et non linéaire. Chaque clic devient une déci-
sion, un choix qui change l'orientation de la lecture et
participe a une forme d’interprétation active du texte.

Dans un autre exemple, le défilement peut jouer un
rble central en dévoilant des mots et des phrases au
fur et a mesure que le lecteur fait avancer la page, ou
dans d’autres cas, l'effet de scroll nous est imposé. Cette
interaction transforme le rythme de la lecture, qui est
désormais modulé par la vitesse du défilement. De plus,
les effets d’'animation ou de parallaxe permettent de
spatialiser le texte, donnant au lecteur une sensation de
profondeur et de mouvement qui enrichit la compré-
hension du poeme. Chaque mouvement de défilement
devient alors un acte de lecture, ou le lecteur découvre
progressivement le texte dans un voyage immersif.
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Par exemple, dans le poeme Proposition de voyage
temporel dans I'infinité d'un instant, Julien d’Abrigeon
exploite le défilement pour transformer la page en un
espace-temps’’. Le défilement ici nous est imposé, ici,
la page n'est pas fixe: elle sétend au fil de la lecture, et
le défilement devient une expérience centrale. Dans cet
espace, l'ceuvre de Julien d’Abrigeon invite le lecteur a
faire I'expérience de la simultanéité de l'instant et de
I'étendue temporelle. A chaque action de défilement,
le lecteur semble voyager dans une durée o chaque
instant s’étire, résonnant avec le titre du poéme. Lespace
de la page devient un espace-temps singulier ou l'ins-
tant présent semble infini, tandis que le passage d'un
mot a I'autre renforce I'idée de parcours temporel,
comme si chaque ligne, chaque vers représentait une
succession de moments a traverser. L'intérét de l'inte-
ractivité ici, est que le poéme n'existe qu'une seule fois
Ce poeme correspondant a la durée précise d'un instant,
se détruit au bout de quelques secondes pour en laisser
apparaitre un nouveau. A chaque réactualisation du

lecteur, ou selon le moment ot il I'active, le poéme sera
toujours différent.

Nombreuses sont les autres interactions permettant
au lecteur de s’'investir dans le poeme, ainsi, un poeme
numérique peut étre concu pour répondre aux entrées
du lecteur, ol chaque action provoque une réaction
différente —'apparition ou la disparition de mots, des
animations, des effets sonores ou des changements de
typographie. Cette fluidité du texte est caractéristique
de la poésie numérique qui ne se fixe pas dans une

structure figée mais évolue, tout comme le sens, selon
les actions de l'utilisateur.
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0107 b — Modifications des modalités
de lecture.
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Le recours aux technologies d’hypertexte et aux scripts
permet également d’envisager des créations plus
complexes ol I'interaction devient un élément struc-
turant. Avec I'avenement des hypertextes, par exemple,
le lecteur est libre de naviguer dans le poeme a sa guise,
de faire surgir des textes et des liens qui ne suivent

15 octolyre 2024,

André Vallias, A LEER (Antilogia Laborintica),

o9 aucune organisation prédéfinie, ce qui évoque I'idée de
© <ud \ 7 3 ; - , .
R=>=3 «poéme-réseau». A cet égard, le travail d’André Vallias
gé avec A LEER Antilogia laborintica’® propose une véri-
o . . 7 . .
g table exploration du texte par des liens hypermédia qui
2= connectent les différents poemes de 'auteur dans un
Eé enchalnement intertextuel. Dans ce cas, I'interactivité
3 repose non seulement sur la technique, mais sur un

systéme de liens intratextuels, ot chaque lecture differe
selon les choix du lecteur. Ces parcours navigables
s’éloignent de I'agencement d'un texte stable pour se
situer dans un modele de fragmentation ot la signifi-
cation émerge au gré des liens sélectionnés, ce qui crée
une expérience poétique unique pour chaque lecteur.

La nature non linéaire et modulaire des ceuvres numé-
riques modifie profondément la maniere de lire. Avec
le numérique, le texte cesse d’étre un simple vecteur
d'information; il devient également un objet d’interac-
tion et de manipulation. Philippe Bootz, en évoquant la
littérature numérique, souligne que lire un texte numé-
rique, ce n'est pas seulement lire son contenu final,
mais également «lire les processus qui produisent le



texte”» et se pencher sur le déploiement des différents
états qu’il peut prendre a chaque interaction. Ainsi, la
lecture devient une opération dynamique, ou I'inter-
face, les algorithmes et le code qui sous-tendent 'ceuvre
influencent directement le contenu percu par le lecteur.
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¢ — Le role actif du lecteur
dans 'ceuvre.

Certains poemes numériques invitent le lecteur a
devenir co-créateur en lui offrant la possibilité d’in-
sérer du texte. Par cette saisie, le lecteur peut ajouter
ses propres mots, qui viennent compléter ou trans-
former le poéme. Cette dimension de personnalisation
permet une interaction unique et intime, car le poeme
s’adapte aux mots du lecteur, créant une ceuvre hybride
et éphémere. Cette forme d’interaction abolit la sépa-
ration entre l'auteur et le lecteur, rendant ce dernier
acteur direct dans la construction du sens.

Les hypertextes, comme structure narrative numé-
rique, révolutionnent cette expérience. Contrairement
a la page imprimée, qui impose une linéarité et un
ordre de lecture immuable, I'’hypertexte met en place
un systéme de navigation multi-voies, ou chaque lien
représente une porte vers un développement alternatif
du texte. Cette fragmentation exige une lecture active ou
'utilisateur établit ses propres parcours interprétatifs,
rendant chaque expérience de lecture unique. Dans le
poéme numérique, les typologies d’interactions, telles
que le choix des liens ou le clic pour faire apparaitre
du texte supplémentaire, perturbent le rapport tradi-
tionnel au texte et poussent le lecteur a interpréter non
seulement les mots mais aussi I'ensemble du dispositif
de lecture. Lexpérience de lecture devient de fait un
parcours individualisé, ot les choix du lecteur modi-
fient le développement et I'interprétation du poeme.



Dans le domaine de la poésie numérique, le lecteur
n'est plus un récepteur passif; il devient un co-créa-
teur de I'ceuvre. Cette relation active entre le lecteur et
le texte remet en question la hiérarchie traditionnelle
entre lauteur et le public. Roland Barthes explique dans
son céleébre écrit « La mort de 'Auteur », que puisque
le texte ne dégage pas un sens unique et son construit
par la lecture, on assiste a la fin de I'hégémonie de
l'auteur omniscient®. Avec 'hypertexte, par exemple,
la signification du poéme n’est plus fixée a priori, mais
dépend des choix de navigation du lecteur, qui agence
et ré-agence des fragments de texte, modifiant ainsi
la progression narrative et poétique. Selon Véronique
Perriol, cette évolution peut étre percue comme un
déplacement du role du lecteur vers celui de l'auteur,
remettant en question l'autorité créative initiale et
donnant une place centrale a I'expérience de récep-
tion du texte, elle dit: «Le récit n’est plus linéaire, mais
littéralement déconstruit et c’est le lecteur qui crée, a
la rigueur, une forme de linéarité lors de sa lecture®!.»

Lune des spécificités les plus marquantes de la poésie
concrete numeérique est la place centrale quelle accorde
au lecteur, devenu co-créateur de I'ceuvre. En effet,
chaque interaction avec le texte, qu'elle soit un clic, un
mouvement ou une saisie, influe sur le déroulement
du poeme et le transforme. Cependant, cette participa-
tion active souléeve des questions fondamentales sur la
liberté réelle du lecteur dans I'espace numérique. Bien
que le lecteur puisse naviguer dans 'ceuvre, il reste
contraint par les limites programmatiques imposées
par l'auteur. Le lecteur ne peut interagir quavec ce qui
a été préalablement codé, et ses choix sont orientés par
les options préconcues du programme. Jean Clément
évoque ce paradoxe en suggérant que l'interactivité
de la poésie numérique est souvent une illusion®?. Les
options offertes au lecteur ne sont que les choix prévus
par l'auteur, qui conserve en réalité le contréle de la
structure et des possibles de I'oeuvre. Cette maitrise
algorithmique introduit ainsi un niveau de contréle
implicite, malgré 'apparente liberté d’interaction. Le
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lecteur doit composer avec les balises, les limites de
navigation, et la logique sous-jacente du programme,
qui influence la lecture. La notion de code ouvert pour-
rait potentiellement offrir un espace de liberté authen-
tique pour le lecteur, car elle permettrait une interac-
tion directe avec le programme de 'ceuvre. Dans ce
cadre, le lecteur ne serait plus seulement un utilisateur,
mais également un programmateur, participant direc-
tement a la création et a la modification de 'ceuvre.
Cependant, cette ouverture du code n’est pas courante
dans la poésie numérique, car elle souléve des problé-
matiques complexes liées a la propriété intellectuelle,
a la sécurité des données et a la durabilité des ceuvres.
La poésie numérique pose donc la question de la liberté
réelle du lecteur, tout en mettant en lumiere le role
toujours présent de l'auteur-programmeur dans la
définition de I'expérience poétique. En redéfinissant
I'interaction, elle permet au lecteur de participer acti-
vement au processus de création, bien qu'il reste parfois
encadré par les limites technologiques et programma-
tiques de I'oeuvre elle-méme. Cette évolution représente
une révolution dans I'expérience de lecture et ouvre
la voie a des recherches futures sur les relations entre
texte, technologie et participation. La poésie numé-
rique propose ainsi une expérience ou l'engagement
du lecteur est essentiel pour que I'ceuvre prenne tout
son sens, redéfinissant profondément la nature de
I'interprétation poétique dans le contexte numérique.
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La poésie concrete, des ses origines, a repoussé les
frontieres de I'expression littéraire en exploitant la
matérialité du langage, sa dimension visuelle et son
inscription dans des systemes graphiques complexes.
Ce mouvement a rapidement intégré des méthodolo-
gies inspirées des sciences, des mathématiques et de
la mécanique, ouvrant la voie a une approche plus
systématique de la création poétique. Mais la question
que nous posons ici est donc la suivante: comment la
poésie concrete s'est-elle inscrite historiquement dans
cette logique systématique ?

La notion de systéme peut étre définie comme un
ensemble structuré d’éléments interconnectés, qui
interagissent selon des regles définies pour atteindre
un objectif ou produire un résultat spécifique®?. Ce
concept s'applique a divers domaines, tels que les
sciences, I'art et la littérature. Dans la poésie concrete
des débuts des années 1950, c’est 'auteur qui définit le
systéme, mais c’est également lui qui 'exécute. Dans
un cadre artistique ou littéraire, I'idée de systéeme est
souvent percue comme une méthode d’organisation
du texte ou un mécanisme opératoire. Dans le cas
d’'une méthode d’organisation, le systéme structure les
composants (lettres, mots, typographie, espace, etc.)
en suivant des principes ou des contraintes formelles.
Nous distinguons trois principes fondamentaux de
contraintes formelles dans 'organisation du texte: le
principe visuel, le principe rythmique et le principe
typographique.

La contrainte formelle constitue probablement la
premiere tentative de systématisation de la poésie que
nous pouvons observer. Déja dans les Technopaegnia,
des contraintes formelles de représentation étaient
utilisées. Ce type de création releve des principes
visuels, ol le placement des composants (lettres, mots,
etc.) est déterminé par 'image que le poeme doit
représenter une fois achevé. Dans ce contexte, les
lettres et les mots ne se limitent pas a leur réle séman-
tique, mais agissent également comme des formes



abstraites ou pictographiques. Ils peuvent composer

triques, des objets ou
encore des paysages, illustrant ainsi une fusion entre

la poésie et I'art visuel.
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Klaus Peter Dencker,
(Anzeige), 1970.

«Announcement »,
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La seconde méthode d’organisation, située entre une
contrainte formelle, une contrainte rythmique, et une
contrainte quasi mathématique, est I'utilisation de
la grille. Une utilisation déja visible dés 'Antiquité
romaine dans les Carmina Quadrata du Raban Maur
dont nous parlions dans le premier chapitre. Le texte
est alors disposé selon des structures régulieres indiqué
par le principe de la grille, ce qui souvent, laisse appa-
raitre un certain motif sur la page. Dans notre premier
exemple, nous regardons l'oeuvre, «1st Milarepa Gatha»,
de Jackson Mac Low, car ce poeme a la particularité de
laisser la grille apparente dans le poeme final, ce qui
nous permet de bien comprendre comment les lettres
sont agencées entre elles.
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Dans un second exemple, c’est 'oeuvre de Rob
Giampietro, « Snowflakes », datant de 2008 qui nous
intéresse. Inspiré par le travail de Emmett Williams,
notamment par son projet « Sweethearts »®, Rob
Giampietro reprends le méme principe de composi-
tion mais plus abouti cette fois-ci. En effet les mots sont
placés sur une grille, ce qui permet a l'artiste d’écrire
son poeme de maniere linéaire, de gauche a droite et
de haut en bas, mais la grille lui permet de placer les
mots, les lettres de facon a créer des espaces qui nous
permettent de lire le mot « Snowflakes» en répétition
qui tombe sur la totalité de la page. Le poéme se lit
comme-ci: «No owls as we wake now. As flakes fake
snow, we fake OKs. So now we owe. Lakes soak. Oaks
flake. No snow owls. No snow as we wake. »
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Au fil de I'évolution de la poésie concrete, ces contraintes
formelles ont évolué vers un certain minimalisme, ou
I'attention pouvait étre portée sur une seule lettre,
devenue le point focal du poeme. Cette contrainte impli-
quait que le placement de cette lettre conditionne l'orga-
nisation de tout le reste du poeéme. Un exemple notable
est I'ceuvre « Um Movimento» de Décio Pignatari, dans
laquelle les mots sont alignés en fonction de la position
de la lettre « M» qu’ils contiennent. Autrement dit, la
disposition des mots sur la page est déterminée par
I'emplacement de cette lettre spécifique dans chaque
mot, mettant en évidence une approche a la fois visuelle

0125 et conceptuelle de la poésie.
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Dans les principes rythmiques, les composants du
poeme sont organisés en fonction de la métrique ou
de la cadence. Que ce soit a travers la matiere typogra-
phique ou les espaces blancs, le poéme doit évoquer un
rythme dans sa composition finale, ol chaque élément
joue un role essentiel. Les caractéristiques fréquemment
observées dans un poeme rythmique incluent la répé-
tition, la variation ou encore I'alternance dans la dispo-
sition des mots ou des caracteres. Par ailleurs, certains
poemes concrets conservent un intérét pour le rythme
auditif, bien que I'aspect visuel prédomine. Dans ces cas,
les espaces blancs ou les césures graphiques agissent
comme des silences ou des respirations, renforcant
ainsi 'impact rythmique global de I'ceuvre.
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rus in ur be
us in ur bear
s in her bare rue

in ur be eros
ur bs eros

eros sin

bare room

Le dernier principe formel que nous identifions est
celui de la contrainte typographique, qui repose prin-
cipalement sur I'utilisation de la matiére textuelle elle-
méme. En effet, chaque police de caractére posseéde une
personnalité visuelle qui influence la perception du
texte la neutralité d'une sans-serif, I'expressivité d'une
serif, ou encore I'impact de polices plus décoratives.
On observe également une possibilité de variations
stylistiques: I'emploi du gras, de l'italique, ou des tailles
différentes permet de hiérarchiser ou de rythmer les
éléments du poéme, jouant ainsi un role essentiel dans
la composition visuelle et le message global de l'ceuvre.

Ces systeme (a contrainte formelle) met en interaction les
éléments entre eux. Chaque composant dépend intrinse-
quement de sa relation avec les autres. Dans ce contexte,
l'organisation n'est pas une contrainte secondaire; elle
devient la matiere premiére de la création poétique. Ce
systeme offre une perspective conceptuelle précieuse
pour comprendre comment la poésie peut dépasser le
geste individuel et se transformer en un dialogue dyna-
mique entre organisation, intention et hasard.



Dom Sylvester Houédard, «
Le bassin aux grenouilles», 1965,
d'apres Matsuo Basho.
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«Les enfants du micro», Balpe, L'imagination
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rmatique de la Littérature
Jean-Pierre & Magné, Bernard, 1991.

b — Vers une poésie structurée
par le mécanisme.

Dans le prolongement de la systématisation comme
méthode d’'organisation du texte, la poésie structurée
par le mécanisme marque une transition cruciale. I1
ne s’agit plus seulement de définir des contraintes ou
des cadres conceptuels, mais d’adopter des outils ou
des processus mécaniques pour guider ou automatiser
la création poétique. Nous pouvons citer une nouvelle
fois, Jean-Pierre Balpe qui nous expliquait: «le Méta-
auteur écrit les dispositifs. Et cela, comme vous vous en
doutez certainement, change complétement la concep-
tion de la littérature®®. » Ce glissement met en lumiére
une nouvelle posture de I'auteur: celui-ci devient un
concepteur de régles et un orchestrateur de systémes,
ou le processus de création repose sur le fonctionne-
ment autonome ou semi-autonome de mécanismes.
Nous parlerons alors de systéme en tant que mécanisme
opératoire, C’est a dire que celui fonctionne comme une
machine, ou un programme, chaque élément joue un
role précis et produit des effets prédicables ou calculés.

La structuration de la poésie par le mécanisme marque
une étape charniére dans l'histoire de la création
poétique. Elle illustre une transition de 'expression
individuelle vers des processus guidés par des outils,
des régles ou des technologies. Ces mécanismes, tout
d’abord analogiques puis computationnels, introduisent
une forme de rationalité dans l'acte poétique, tout en
laissant place a des émergences imprévisibles, voire



poétiques, qui redéfinissent les contours de I'écriture.
Nous distinguerons 3 principes différents: le principe
linguistique; le principe mathématique; le principe
technologique. Ces trois principes permettent aux
poeétes de structurer leur création autour de méca-
nismes précis, qu’il s’agisse de régles de composition
strictes ou de 'usage d’outils mécaniques.

Le principe linguistique, c’est avoir recours a des
régles strictes ou des contraintes, ou I'écriture devient
un jeu combinatoire gouverné par des formules.
Contrairement a une écriture spontanée ou libre, ces
contraintes définissent un cadre qui pousse l'auteur a
explorer des formes nouvelles et a dépasser les limites
de la langue. L'auteur impose ces regles a son processus
de création, et peuvent sappliquer a différents niveaux
de langage: phonétique; lexical; syntaxique ; séman-
tique ; ou structurel. Les contraintes phonétiques et
sonores reposent sur des répétitions, des éliminations
ou des organisations sonores spécifiques. Par exemple
des allitérations ou assonances systématiques, comme
des répétitions volontaires de sons spécifiques pour
structurer le texte. Par exemple le lipogramme est une
contrainte. C’est un texte qui exclut une ou plusieurs
lettres (ex. La Disparition de Georges Perec, qui ne
contient pas la lettre «e»). Les contraintes lexicales
quant a elles limitent ou orientent le choix des mots.
C’est un usage exclusif de certains champs lexicaux
(imaginons ne choisir que des mots en lien avec la mer
dans un poeme marin). Les acrostiches sont également
des contraintes lexicales, le premier caractere ou le
premier mot de chaque ligne forme un mot ou une
phrase. Les contraintes syntaxiques sont en revanche
I'imposition de régles sur la structure des phrases, I'uti-
lisation de phrases d'une longueur fixe ou la construc-
tion de textes uniquement a partir de phrases interro-
gatives ou affirmatives.

Dans le cas de principe technologiques nous pouvons
prendre en exemple les outils mécaniques comme la
machine a écrire. IIs ont souvent guidé ces organisa-
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tions par leurs propres contraintes, La machine a écrire
ajoué un role clé dans I'évolution de la poésie concrete,
car elle introduit des contraintes spécifiques liées a sa
mécanique et a sa typographie a chasse fixe. Ces limi-
tations, loin d’étre un obstacle, ont souvent été utilisées
comme des outils créatifs pour structurer les textes et
expérimenter avec leur présentation visuelle. En effet,
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sur une machine a écrire chaque caractére occupe le
méme espace horizontal (monospacing), qu’il s’agisse
d’'un «i» ou d'un «m». Cela engendre une régularité
visuelle unique, favorisant des compositions géomé-
triques et des alignements parfaits. Ainsi, les poétes
peuvent manipuler cet espacement pour créer des
figures ou des motifs textuels, transformant ainsi la
page en une surface graphique. Les dimensions de la
page sont dictées par la taille du rouleau et la largeur
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Le poeme de Fibonacci est une forme
de poésie sappuyant sur la suite de Fibo

87
César Tomé, « Poemas Fibonacci »,
sur Cuaderno de Cultura Cientifica,

(page de droite)
Fragments de fragment,
contribution de Timm Ulrichs

a la «poésie expérimentale»,
de Bohumila Grogerova et Josef
Hirsal, Prague, Odeon, 1967
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maximale du texte. Ces limites encouragent des expé-
rimentations avec la disposition des mots dans un
espace contraint. Par exemple, des poemes en forme
de colonnes ou des lignes interrompues pour suggérer
des rythmes particuliers. Contrairement a 'ordina-
teur ou a I'imprimerie, la machine a écrire ne permet
pas de jouer avec la taille des caracteres, les couleurs,
ou des polices variées. Cette simplicité force le poéte
a se concentrer sur 'agencement spatial des mots, les
répétitions, la densité, les motifs, et les alternances de
majuscules et minuscules pour créer des effets. Aussi,
les erreurs mécaniques, comme une lettre frappée en
double ou mal alignée, peuvent introduire des éléments
imprévus dans le poeme, qui sont parfois intégrés dans
le processus créatif.

Dans la continuité de I'idée de la grille, nous obser-
vons des contraintes mathématiques ou logiques. Cest
un systéme qui joue sur l'utilisation de contraintes
numeériques. Ce sont les premiéres tentatives de poésie
combinatoire qui méneront plus tard a la création de
I'OuliPo. Ici, il s’agit de l'utilisation de séquences, de
probabilités, ou de permutations... Les systéemes mathé-
matiques possedes de nombreux principes dont nous
expliquons les fondements.

Dans un premier temps, regardons l'un des premiers
fondements des mathématiques, les séries et les
progressions. En effet de nombreux poemes sont
construit a partir de 'utilisation de suites mathéma-
tiques comme les suites arithmétiques, gégométriques
ou encore la suite de Fibonacci®® qui est définie par la
relation de récurrence suivante un+l=un+un-1. un +
l=un+un-1%.

Nous observons aussi dans de nombreux cas, le prin-
cipe de permutation. Cest a dire la recombinaison d'un
ensemble fixe d’éléments pour créer différentes configu-
rations de ce méme texte. Soit un poeme, ou les phrases
et les mots sont réordonnés pour devenir un nouveau
poeme, avec un nouveau sens. Dans les permutations,



nous remarquons un caractere factoriel, cest a dire que
toutes les possibilités de permutations différentes d'un
ensemble donné peuvent étre calculés. (Exemple: Si un
poéme contient trois mots («lumiére », « poussiére »,
«caresse»), il y a 3!(3x2x1)=6 arrangements possibles.)

Il existe aussi le principe de combinaison, qui est lié de
pres a celui de la permutation. Le principe de combi-
naison, consiste en une sélection d’éléments spécifique
parmi un ensemble pour produire des variations, par
exemple dans les poémes combinatoires, chaque lecture
devient un arrangement différent qui offre une version
unique.

Les principes algorithmiques sont quant a eux des
regles séquentielles, qui dictent les étapes précises
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Bootz, Les basique de la littérature

[http://www.olats.org/livresetudes/

basiques/litteraturenumerique/
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pour générer ou transformer un texte, par exemple un
poeme ou chaque mot est remplacé par son synonyme
dans un dictionnaire donné, en suivant un algorithme
de substitution, est un poemes algorithmique a carac-
tere combinatoire.

Les systemes mathématiques sont la principale
systématisation utilisé par les membres de I'Oulipo.
L'OuliPo, c’est 'Ouvroir de Littérature Potentielle créé
en 1960 par Raymond Queneau et le mathématicien
Francois Le Lionnais. C’est un groupe de recherche
littéraire composé d’écrivains et de poétes qui a pour
but de découvrir de nouvelles potentialités du langage
a travers des jeux d’écriture, c’est-a-dire des struc-
tures pouvant produire de la littérature « en quantités
énormes, infinies®». 'Oulipo est fondé sur le principe
de la contrainte (mathématique et algorithmique). les
membres fondateurs se plaisaient a se décrire comme
des «rats qui construisent eux-mémes le labyrinthe
dont ils se proposent de sortir». Pour ce faire, ces
expérimentateurs, comme ils se nomment, se donnent
des contraintes, c’est-a-dire un certain nombre de
regles fixes, intangibles et prédéfinies qu'’ils utilisent
de facon systématique pour produire un texte. Une
des regles les plus connues est la méthode S+7 créée
en 1961 par Jean Lescure. Elle consiste a changer tous
les substantifs d'un texte donné en prenant le 7¢ mot
qui le suit dans un dictionnaire de référence.

Les regles mathématiques permettent de générer un
grand nombre de variations a partir d'un ensemble
limité de matériaux, c’est d'une certaine facon le début
d’une automatisation de la création poétique. L'aspect
rigoureux des mathématiques confére une structure
stable, mais peut aussi produire des effets aléatoires
controlés. Mais le systéme fonctionne selon ses propres
regles internes, parfois indépendamment de l'inter-
vention humaine. Cette approche mécanisée prépare
le terrain pour la poésie générative et algorithmique
sur informatique, ol1 les systemes ne sont plus statiques
mais dynamiques et interactifs.
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.. ¢ — Dela contrainte

a la programmation poétique,

repenser la création poétique
a I'ere numérique.

ATere numérique, cette systématisation samplifie et se
réinvente grace a 'introduction de l'ordinateur et des
logiciels, transformant radicalement le réle de 'auteur
et les modalités de production. On découvre alors un
potentiel génératif, car I'ordinateur peut produire des
résultats variés, parfois infinis, a partir dun nombre
limité de régles. Le texte devient dynamique, il peut
étre fixe ou évolutif, permettant des variations ou des
interactions entre ses parties ou avec son environ-
nement (lecteur, auteur, machine). De tels principes,
comme ceux évoques plus tot, ne pouvaient manquer de
rencontrer I'informatique, et plus que tout, une machine
telle que 'ordinateur capable de manipuler le langage.

Avec l'arrivée des ordinateurs, les contraintes linguis-
tiques, formelles ou technologiques traditionnelles
sont devenues des algorithmes et des scripts. Cette
évolution permet aux poetes de définir des regles ou
des procédures que la machine exécute, générant ainsi
des ceuvres poétiques nouvelles et souvent imprévi-
sibles. Ici, ce n’est plus l'auteur qui exécute ses propres
régles, mais une machine. La programmation impose
des cadres spécifiques —syntaxe, logique condition-
nelle, boucles — qui rappellent les contraintes littéraires
traditionnelles. Cependant, elle introduit également
une dimension d’automatisation et de calcul complexe,
impossible a atteindre manuellement. En effet un
programme peut réorganiser des phrases, ajouter des



variations aléatoires ou appliquer des schémas mathé-
matiques complexes en quelques secondes.

Loeuvre du membre de I'Oulipo, Raymond Queneau,
Cent mille milliards de poémes sera adapté de
nombreuses fois en programmation informatique et
deviendra une référence principale dans le champ de
la poésie numérique. Cest ce qui prouve son caractere
systématique, 'oeuvre pourtant pas pensé pour étre
exécuté par une machine peut effectivement I'étre.
Une des version programmeée de cette oeuvre les plus
notable est celle de Tibor Bapp?’ réalisée en 1988,
destinée a étre lue sur écran et non sur papier. Cette
version est tout a fait conforme au projet de Queneau. Il
est d’ailleurs beaucoup plus facile d’explorer les diverses
permutations sur écran que dans le livre o1 la manipu-
lation des languettes s'avére vite une mission impos-
sible. La ot un poete comme Raymond Queneau créait
manuellement un systeme de combinaisons limité par
le médium papier, un programme informatique peut
produire des milliers, voire des millions, de variations
en temps réel.
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L’Alamo, Atelier de Littérature Assistée par la
Mathématique et les Ordinateurs, est un groupe créé
en 1981 par Paul Braffort et Jacques Roubaud, deux
figures centrales de 'Oulipo®. Ce collectif s’inscrit dans
la continuité des explorations Oulipiennes, mais en
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Zone numérique

91
(1953,2007), Les presses du réel, 2007, p.310

Jacques Donguy,

Poésies expérimentales —
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exploitant les possibilités offertes par les outils infor-
matiques et les mathématiques avancées pour appro-
fondir la création littéraire. Le nom Alamo évoque a
la fois une référence historique et une continuation
logique de I'Oulipo, mettant en avant I'idée d'un espace
de résistance littéraire et d’'expérimentation. Selon
Jacques Donguy, ce groupe explore la collaboration
entre les humains, les mathématiques et les machines
pour repousser les limites de I'écriture®!. UAlamo vise
a appliquer des principes mathématiques a I'écriture
littéraire, en sappuyant sur des outils informatiques, a
développer des programmes informatiques capables de
générer des textes littéraires en suivant des contraintes
spécifiques et a étudier I'interaction entre création
humaine et machine, en expérimentant avec la poésie,
la prose et d’autres formes littéraires. Leur démarche
s’appuie sur I'idée que les ordinateurs, grace a leur
puissance de calcul, peuvent systématiser, amplifier et
méme réinventer les contraintes littéraires tradition-
nelles explorées par I'Oulipo.

Au-dela de l'exécution, l'ordinateur devient également
un co-créateur, Lordinateur n'est pas seulement un outil
passif; il devient un co-créateur. La poésie générée par
des algorithmes est souvent le résultat d'une interac-
tion entre les intentions du poeéte et les capacités du
systéeme numeérique.

Les outils numériques permettent aux poetes d’explorer
des domaines inaccessibles par les moyens tradition-
nels, tels que 'animation, I'interactivité ou I'immersion.
Les poémes numériques peuvent inclure des éléments
dynamiques, ou les mots se déplacent, changent de
forme ou se transforment en temps réel. Et les poétes
peuvent concevoir des ceuvres ou le lecteur joue un
role actif, influencant la forme ou le contenu du poéme.

Dans ce nouveau paradigme, le role de 'auteur évolue.
Le texte final est souvent une surprise, méme pour son
créateur. la poésie a 'ere numérique invite a repenser
les notions d’esthétique et de valeur poétique. Le texte



devient fluide, transformable, et souvent éphémere.
L'ceuvre nest plus une entité fixe, mais un flux constant
de variations. Chaque lecture devient unique, une expé-
rience irréplicable.

0142

[I—1—c



0143

[[—2—a






Partie 2 —
Vers u111 systeme
VhS vecteur
emotions.






[I—2—a

0147

a — De l'intuition au systeme

La transition entre intuition poétique et systémati-
sation marque une évolution cruciale dans la créa-
tion littéraire. Alors que l'intuition repose sur une
approche subjective, souvent spontanée et émotion-
nelle, la systématisation repose sur des regles et des
cadres structurels. A I'ére numérique, cette tension
trouve une nouvelle dynamique: la machine devient
une co-créatrice, introduisant des éléments d’aléa-
toire, de complexité et d’'interactivité dans le processus
poétique. Les avancées technologiques, notamment
dans les domaines de I'intelligence artificielle (IA) et
des algorithmes génératifs, ont permis de repenser
la systématisation poétique. La machine, bien qu’ini-
tialement concue comme un simple outil, devient un
partenaire actif dans le processus créatif.

Les systéemes numériques permettent d’incorporer des
éléments d’'imprévisibilité dans la création. Les algo-
rithmes peuvent générer des combinaisons de mots,
de phrases ou de formes visuelles qui échappent a
I'intuition humaine. Cette approche rappelle les explo-
rations Oulipiennes, mais avec une puissance démul-
tipliée. La machine est capable de gérer des systémes
beaucoup plus complexes que ce que l'esprit humain
peut concevoir. Par exemple, des algorithmes peuvent
intégrer plusieurs contraintes a la fois, combinant des
schémas linguistiques, typographiques et visuels. Par
exemple, un poeme génératif peut répondre simulta-



nément a des contraintes rythmiques, sémantiques et
esthétiques, créant une ceuvre multidimensionnelle.

La collaboration entre ’humain et la machine redéfinit
le processus poétique. Loin de simplement exécuter les
idées de l'auteur, la machine enrichit la création par des
propositions nouvelles. L'interaction homme-machine
donne naissance a une poésie ou la frontiere entre
l'intuition humaine et la logique systémique s’efface.
L'ceuvre devient un espace hybride, a la fois rationnel
et émotionnel.

Les algorithmes modernes, en particulier ceux reposant
sur des principes de calcul avancés comme les réseaux
neuronaux ou les fractales, sont capables de créer des
motifs et des configurations d'une profondeur et d'une
richesse inattendues. La machine peut explorer des
milliers de variables en temps réel, générant des agen-
cements complexes d’'images, de mots, ou de sons qui
défient notre intuition créative. Ces ceuvres sont le fruit
d’'opérations mathématiques ou logiques réalisées a
une vitesse et avec une précision inaccessibles a I'esprit
humain. La capacité des machines a créer des ceuvres
d’'une complexité inatteignable par l'esprit humain est
fascinante mais impose des défis majeurs. Ces créations,
quelles soient textuelles ou visuelles, peuvent devenir
illisibles pour le spectateur, transformant la lisibilité
en une notion relative. La machine excelle a gérer des
variables infinies, générant des structures inédites, mais
I’humain peut se sentir exclu face a des ceuvres trop
hermétiques. Cette complexité questionne la nature de
'art: une ceuvre doit-elle étre compréhensible pour étre
significative ? Loin de rejeter cette richesse, I'interaction
homme-machine ouvre des possibilités: la machine
devient une co-créatrice, et '’humain un médiateur qui
réorganise ou interprete. La lisibilité pourrait ainsi étre
redéfinie, non comme une contrainte, mais comme une
exploration multisensorielle et interactive.
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b — Systématisation comme
libération ou comme enfermement?

Lutilisation de systémes dans la création poétique pose
un double défi: si ces systemes offrent un cadre propice
al'innovation et a l'exploration, ils peuvent également
restreindre la liberté créative et conduire a une forme
de rigidité formelle. La systématisation, en tant que
méthode d’'organisation, influence non seulement le
processus de création, mais aussi la maniere dont le
role de l'auteur et la nature de I'ceuvre poétique sont
redéfinis.

Loin d’étre percue comme un obstacle, la contrainte
est souvent valorisée comme une source de créativité.
En imposant des régles strictes, les poetes se liberent
des automatismes de pensée et explorent des formes
nouvelles. Nous parlons d'invention dans la contrainte.
Des mouvements comme ’OuLiPo ou la poésie concréte
en son sens le plus large montrent que les systemes
—qu’ils soient typographiques, mathématiques, ou
linguistiques — peuvent stimuler les poetes et proposer
des résultats et des idées inattendues. Par exemple, les
grilles typographiques ou les algorithmes génératifs,
dont nous parlions plus tot, forcent le poéte a repenser
la relation entre forme et contenu. Raymond Queneau,
a su montrer par son oeuvre Cent mille milliards de
poémes, quun simple jeu combinatoire peut produire
une richesse infinie de possibilité poétiques, et replacé
dans un cadre numérique encore plus.



La systématisation c’est aussi ce que nous pourrions
définir de liberté par le cadre. En effet la systématisa-
tion offre une certaine structure dans laquelle le poéte
peut expérimenter en toute liberté. La contrainte agis
alors comme un guide, réduisant l'anxiété de l'infini,
pour concentrer I'effort créatif. C’est le cas dans le
travail sur les haikus assisté par ordinateur de Margaret
Masterman et Robin McKinnon Wood, avec leurs régles
de syllabes fixes, ils illustrent comment une forme
rigide peut engendrer une poésie riche en texte et en
émotions.

Mais la systématisation peut aussi s'avérer comme un
danger dans I'idée un formalisme excessif, ou d'une
perte d’humanité. Car si les systémes offrent des
possibilité infinies, ils comportent aussi le risque de
réduire la poésie a un exercice purement mécanique ou
formaliste. Lexces de systématisation peut engendrer
une perte de spontanéité, démotion et de connexion
humaine que nous recherchons souvent en poésie.

La poésie est le type de littérature qui nous connecte
le plus directement aux émotions que I'on veut trans-
mettre et ressentir. Or une poésie trop dépendante des
régles ou des algorithmes peut aussi donner des résul-
tats «froids», voire dénudés de toute sensibilité. Le
poéme s’expose alors a un risque; celui de devenir un
simple produit technique, perdant son essence humaine
qui le rends universel. C’est le cas dans certains poémes
aléatoires, qui produisent des textes dénués de sens ou
d’émotions, relevant d’avantage de I'expérimentation
technique que d'une expérience artistique authentique.

En placant la machine au coeur du processus, la
poésie peut perdre son caractére personnel, I'auteur
se distancie alors de son oeuvre, devenant parfois un
simple opérateur de systeme plutdt qu'un créateur a
part entiere. De plus, I'utilisation répétée des mémes
systemes peut aboutir a des oeuvres parfois trop simi-
laires, manquant de diversité et d'innovation dans le
résultat final.
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Dans une approche systémique, l'auteur congoit les
régles, les algorithmes ou les parameétres qui guideront
la création poétique. Il agit comme un architecte ou un
ingénieur, imaginant les cadres dans lesquels I'ceuvre
se déploiera. En poésie générative, I'auteur définit les
variables (lexique, structure, syntaxe) et le programme
exécute le reste. Lceuvre finale peut étre une surprise
pour son propre concepteur. Dans le contexte numé-
rique, l'auteur partage le processus créatif avec des
systemes informatiques ou des intelligences artificielles.
Ce dialogue enrichit la création, mais souléve des ques-
tions sur l'attribution et l'originalité. La systématisa-
tion, surtout dans le cadre numérique, introduit une
part d’aléatoire ou d'indéterminé. L'auteur accepte de
céder une partie de son contréle a la machine, laissant
la logique systémique ou algorithmique prendre des
décisions imprévisibles. Le débat sur la systématisa-
tion repose sur une tension fondamentale : les systemes
peuvent a la fois libérer la création en proposant des
cadres innovants et enfermer le poéte dans une logique
formelle qui limite 'expression.

La systématisation dans la poésie incarne un para-
doxe: elle est a la fois une source infinie d’'inventivité
et un risque de formalisme étouffant. Uenjeu pour les
poétes est de trouver un équilibre entre la structure et
la spontanéité, entre I'innovation technique et 'émo-
tion humaine. Ce débat est particuliéerement pertinent a
I'ere numérique, ot la puissance des machines offre des
possibilités illimitées, mais ol la poésie doit préserver
son essence: étre un moyen de relier profondément
lauteur, l'ceuvre et le lecteur.
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¢ — la typographie comme langage
poétique, deconstruire la froideur
des algorithmes.

En tant que designer graphique passionné par la typo-
graphie, je percois la création de caracteres comme un
terrain fertile pour réinventer le langage poétique a l'ere
numérique. Si la poésie concréte a brisé les conventions
traditionnelles en explorant la matérialité du texte, la
typographie peut aller encore plus loin, non seulement
comme un outil de lisibilité, mais comme un vecteur
d’émotion et de sens, évoluant en harmonie avec le
poeme quelle habille.

Les ordinateurs, grace a leur capacité a analyser et
interpréter des données complexes, offrent des oppor-
tunités inédites pour la poésie et la typographie. Des
capteurs peuvent capturer des éléments intimes, comme
le rythme cardiaque, la tonalité de la voix, ou encore
des gestes, et traduire ces signaux en transformations
visuelles ou textuelles. La poésie peut ainsi devenir un
miroir direct de I'ame: un systéme qui réagit et dialogue
avec les émotions du lecteur ou du poete lui-méme.

J'imagine une typographie « poétique » générative, ol
chaque caractére devient une entité vivante, capable de
réagir au contexte de son affichage, ou a des données
extérieures, a 'humeur du texte ou a l'interaction du
lecteur par exemple. Ces caracteres pourraient changer
de forme, de densité ou de texture en fonction de l'in-
tensité des mots ou des rythmes qu’ils accompagnent.
Par exemple, un caractere pourrait s'effacer doucement



pour évoquer une fragilité, ou se densifier et se frag-
menter pour incarner une tension poétique. Ou alors
un poéme pourrait ajuster ses formes typographiques
en fonction des battements de coeur d'un lecteur, avec
des caractéres qui s’étirent, vibrent, ou se cassent pour
refléter des états émotionnels. Cela transforme la typo-
graphie en une interface sensible, ol design systémique
et intimité se rencontrent.

Ces systémes typographiques programmés pour la
poésie offriraient un nouveau langage, a la croisée de
l'esthétique et de la technologie. Ils pourraient répondre
a des parametres prédéfinis, tels que la longueur du
poeme, le ton ou méme des données en temps réel
(comme les pulsations d'un lecteur portant un capteur).
Ce processus ajouterait une dimension humaine et inte-
ractive a la poésie numérique, réintroduisant une spon-
tanéité et une profondeur émotionnelle qui pourraient
compenser la froideur parfois attribuée aux créations
algorithmiques.

Cette approche envisage toujours la poésie comme un
systeme, a l'instar du design systémique. Mais la ou le
design vise souvent a rationaliser et organiser, la poésie
introduit une dimension d'intimité et de profondeur
émotionnelle. Dans cette vision, les systémes ne sont
pas rigides ni mécaniques, mais sensibles et organiques,
capables de capturer I'essence méme de I'instant ou de
l'individu. La poésie devient alors le moyen de commu-
nication de I'ame, un espace ou la logique algorithmique
et 'expression humaine fusionnent.

Le design de caracteres devient alors un acte poétique en
soi: il dépasse le réle utilitaire pour devenir un langage
sensible, amplifiant et interprétant les émotions véhicu-
lées par le texte. Tout comme la poésie concrete a exploré
l'espace de la page imprimée, cette typographie générative
pourrait explorer les écrans et les données comme des
champs vivants ot le texte se transforme en écho direct
des intentions du poéte ou des réactions du lecteur.
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En intégrant l'analyse et I'interprétation des données
a cette exploration, la poésie et le design trouvent un
équilibre nouveau entre systéme et spontanéité. Ils
nous rappellent que, méme dans un monde dominé
par les algorithmes, il est possible de créer des ceuvres
capables de capturer I'intime et de dialoguer avec nos
ames. La poésie, en tant que langage de I'émotion, peut
ainsi étre réinventée comme un pont entre la froideur
du numérique et la chaleur de I'expérience humaine.






Con
clu
S10N






0161

Conclusion

La poésie concrete numérique, telle que nous I'avons
explorée dans ce mémoire, apparait étre a la fois une
continuation et une rupture. Au terme de cette explora-
tion, il apparait clairement que la poésie concrete, loin
de s’effacer face aux bouleversements numériques, a su
se réinventer. Si elle hérite des questionnements sur la
matérialité du langage et sur I'interaction entre texte et
espace, elle introduit des mutations profondes: le mot
devient mouvant, interactif, et parfois, programmé. Les
supports électroniques ont élargi le terrain d’expres-
sion de la poésie concrete, transformant les poémes en
ceuvres dynamiques et interactives, tout en préservant
I'essence méme de ce mouvement: une quéte d’auto-
nomie du langage.

Mais a mesure que ces évolutions enrichissent le champ
créatif, elles confrontent également le créateur et la
créatrice a des défis inédits. Ou situer la frontiére entre
automatisation et création? Le langage peut-il encore
étre percu comme une matiere organique dans un envi-
ronnement numérique souvent dominé par la froideur
des algorithmes?

Face a ces interrogations, ce mémoire souligne la néces-
sité de repenser notre rapport aux outils, en affirmant
que la technique, bien quomniprésente, ne doit jamais
supplanter la sensibilité de 'auteur. Dans cet équilibre
fragile réside la promesse d’une poésie concréte numeé-



rique qui ne soit pas seulement performative, mais
profondément expressive.

Cette exploration pose une question en suspens: et
si, au-dela des supports et des technologies, la véri-
table transformation de la poésie concrete résiderait
dans la maniere dont nous approchons le langage ? Les
formes numériques, malgré leur apparente froideur,
pourraient-elles finalement nous ramener a l'essence
méme de cette discipline: une célébration de la forme,
du rythme et de 'espace, ot chaque signe devient une
invitation a ressentir? Je laisse a chacun le soin de tracer
sa propre voie dans cette réflexion, en espérant que les
pages qui précédent lui auront donné envie, a son tour,
de redécouvrir la poésie des mots.
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