
C laude G ande lman 

LA DIALECTIQUE ORDRE/D~SORDRE COMME SUJET DE L'OEUVRE D'ART 

VISUELLE ET VERBALE 

Un grand nombre d'oeuvres et articles critiques ont ete consacres, 

ces dernieres annees, aux concepts d'entropie de randomness et de 

bruit dans l'oeuvre d'art, en particulier dans l'oeuvre d'art 

visuelle. 1 

L e p r e s e n t a r t i c 1 e V i e n t ' a p r es t 0 u t e s c e s e tu d e s ' p 0 u r s e u 1 e m.e n t 

preciser et detailler le parallelisme que celles-ci, parfois, ont 

deja esquisse entre la relation ordre/desordre dans l'oeuvre d'art 

visuelle et l'oeuvre d'art verbale. 

De fait, ma parallele prendra pour point de depart l'objet d'art 

visuel comme locus d'une dialectique ordre/desordre. Dans un deuxieme 

temps, j'essaierai d'examiner les memes categories du point de vue 

du verbal, et tenterai de montrer que la meme evolution - vers une 

conscience de plus en plus grande de la dialectique ordre/descordre 

comme "sujet reel" de l'oeuvre - se retrouve dans le verbal comme 

dans le visuel, et jusqu'a faire de cette dialectique, dans la 

Konkrete Poesie, le poeme lui-meme. 

1.0. Je partirai donc de l'analyse de l'oeuvre d'art visuelle comme 

locus de la relation ordre/desordre. 

1.1. Proximite oculaire et desordre. 

Toute peinture ou sculpture, meme la mieux inseree dans une 

esthetique de l'odre ,, l'oeuvre d'art la plus "classique" ou "neo

classique" presente au niveau d'approche maximum de l'oeil a la 

toile, a un niveau que l'on pourrait appeler "microscopique", une 

vision de desordre souvent absolu. Celui qui regarde n'a qu'a 

s'approcher de la toile· ou de la surface du marbre ou du bronze 

pour se trauver plonge dans le chaos de la granularite des pigments 

irregulierement repartis ou se chevauchent, dans l'arbitraire 

absolu de la disposition des cristaux du marbre et de 1' heteroge

neite de la surface du bronze et des reflets qui s'y jouent. 

Ce desordre est celui de la hyle oppose a l'ordre de la morphe. 

L'ordre presente par l'art classique ou neo-classique n'est donc, 
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de fait, qu'une impression d'ordre due au respect d'une certaine · 

distance qui eloigne l'oeil de la toile. 

L'esthetique classique implique distance, est une ideologie de la 

distance, puisque toute proximite de l'oeil a la toile, ou 

Observation a la loupe revele le chaos OU tout du moins, 

l'irregularite desordonnee de la texture. 

Pour parler en termes gombrichiens, on peut dire que l'esthetique 

classique se refuse, dans l'ensemble, a pratiquer le jeu "Nature 

versus canvas" ou "reference versus canvas", parce que l'identite 

structurelle de l'objet refere ne se retrouve pas a l'inspection 

"microscopique" de son analogon physique sur la toile' qui revele 

un desordre fondamental. 

Il est cep<;!ndant au moins deux exceptions a cette regle du refus de 

la proximite (parce que creatrice ou revelatrice de desordre) dans 

l'art classique: les genres de l'anamorphose et du non finito 

(il s'agit, naturellement de l'art "ne'o-classique" de la Renaissance). 

1.2 . L'anamorphose 

Elle suppose la proximite de l'oeil, sinon a la toile proprement 

dite , du moins au plan de la toile, de telle sorte que la vision 

de la representation se fasse selon une oblique extreme. 

Ici, il ne s'agit pas du desordre des pigments et de la texture qui 

les supporte mais d'un desordre introduit par oblicite dans 

l'organisation de la perspective classique. 

La vision de l'ensemble de la toile par un oeil qui est quasiment 

pose sur la toile est necessairement oblique et deformante: 

les formes s'allongent demesurement et perdent leur identite_, leur 

sens: lorsque l'oeil s'approche du coin droit des Ambassadeurs 

d'Holbein, il per~oit des silhouettes de plus en plus etirees, de 

plus en plus filiformes, de moins en moins humaines et identifiables, 

finalement, jusqu'a n'etre plus que de vagues zones allongees de 

couleurs alternees. En revanche, l'inidentifiable objet oblong et 

etire qui s'eleve obliquement dans la partie basse mediane du 

tableau est revele pour ce qu'il est: un crane humain, une "Vanite", 

un hohl Bein.
2 

La reconstitution (ana) de la morphe, implique la de-construction 

et la "chaotisation" du contexte formellement identifiable qui 

l'entoure. Quand l'anamorphose est revelee comme morphe, ce s on t 
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les formes ambiantes et le contexte ambiant qui deviennent 

anamorphoses (et vice versa). Par exemple, dans le tableau d'Holbein, 

ce sont les deux "ambassadeurs" qui prennent la forme de pains 

al,longes lorsque le cdine nous revele sa forme par approche de 

l'oeil en direction oblique du regard que cette approche impose. 

L'ordre confere par l'approche a un segment de la toile correspond 

automatiquement au "desordre" (perspectival) d'un autre segment. 

1.3. Le non finito 

Autre exception a l'esthetique de l'ordre absolu et de la distance 

respectee ("classique") qui assure cet ordre: le non finito, autre 

produi t _ de la Renaissance. 

Naturellement, lorsque nous parlons de non finito, il est bien 

evident qu'il s'agit de l'inacheve intentionnel (et non accidentel), 

de l'inacheve qui a un sens determine d'avance par l'artiste. 

C'est bien ainsi que le definissent les auteurs des articles 

reunis dans les etudes classiques sur cette question. 3 

Je le repete, ce que l'expression non finito designe dans mon 

esprit, c'est l'interruption intentionnelle de l'oeuvre de fa9on 

a en presenter la materia, le medium opaque qui forme l'objet, le 

desordre de la "matiere brute" (ce que Heidegger nomme "die Erde") 

en alternance avec la representation qui est transparence (c'est- a 

dire qui est "transpercee" par le regard pour parvenir a sa 

reference et a son designatu~ dans le mondedes objets). 

Le caractere intentionnel du non finito chez un artiste comme 

Michelange a ete si souvent releve 4 , qu'il n'est guere besoin de 

nous etendre la-dessus. Les critiques attribuent generalement au 

non finito de cet artiste un caractere de manifeste platonicien: 

il s'agit de montrer que la main de l'artiste est capable de 

delivrer l'idee emprisonnee dans la matiere. 5 

Neanmoins, a aucun moment, les critiques n'emettent l'hypothese 

du jeu interne hyle/morphe, ordre/desordre - une version 

particuliere du "nature versus canvas game" defini par Garnbrich 

dans Art and Illusion. Selon moi, en effet, l'un des objectifs de 

Michelange, peut-etre son objectif essentiel, etait d'introduire 

l'opaque, d'introduire le desordre dans sa relation dialectique 

avec l'ordre de l'acheve, de la morphe. C'est peut-etre bien ceci, 

en effet, qui est le "sujet reel" de l'oeuvre - surtout de 

l'oeuvre tardive - de cet artiste. 
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Tout ceci se termine a notre epoque, au sü~cle de l'Abstraction. 

Dans l'abstraction, en effet, il n'existe plus de criteres 

objectifs permettant de dire que telle ou telle oeuvre est "non 

finie" mais la decision de la declarer "finie" ou non provient 

uniquement de ce que Kandinski nommait "necessite interieure", 

c'est-a-dire, en derniere analyse, de la subjectivite de l'artiste. 

Notons a ce propos que, selon un chercheur au moins - et non des 

moindres - c'est precisement la subjectivite de la decision de 

finition qui est mise en avant dans les oeuvres inachevees de 

Michelange et de Leonard de Vinci. 6 

De fait, nous pouvons nous demander si, dans la periode de la 

moderne "Abstraction" il ne vient pas de se produire un transfert 

de la dialectique ordre/desordre, hyle/morphe (comme dialogue 

represente, comme "jeu de bascule" metastable incorpore dans 

l'oeuvre) du visuel au verbal. Nous y arriverons a la fin de cette 

e tude. 

1.4. L'introduction du bruit dans l'oeuvre d'art vi~uelle. 

L'objet non finito, en effet, aurait pu ~tre defini en termes du 

jeu entre bruit et morphe. Si nous ne nous sommes pas servis de ce 

terme bruit, c'est pour donner une description exacte de la maniere 

dont naissait l'oeuvre d'art chez les artistes de la Renaissance: 

c'est-a-dire, non comme "collage" d'un segment de hyle (ce qui 

aurait ete un "bruit")' comme surajoutage et post facto, mais 

comme interruption de la zone de "forme" au sein de l'informel. 

Il nous semble donc plus approprie de reserver le terme "bruit" 

aux papiers colles ou aux collages de l'oeuvre d'art moderne a 
partir du Cubisme, parce que ces collages sont reellement des 

elements bruts, des morceaux de hyle, pris tel quel a la realite 

exterieure a l'oeuvre d'art et plus ou moins bien integres a 

l'ensemble. 

De fait, une question vient immediatement a l'esprit: dans les 

papiers colles et les collages, les bruits doivent-ils etre vus 

comme "bruits", ou, au contraire, le succes de l'oeuvre depend-t

elle du degre d'integration de l'element heterogene dont on doit 

oublier la nature de "bruit"? 

La encore, ma reponse tend a etre que nous avons la une autre 

variante du jeu metastable hyle/morphe, avec cette difference que 

la hyle n'est plus reellement de la matiere brute, de la "Erde" 
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comme dit Heidegger, mais de la matiere verbale (ou visuelle) deja 

travaillee et arrachee a un contexte ou elle etait "forme" afin de 

devenir un element reconnaissable de "desordre". 

Nous verrons egalement que nous retrouvons cet effet de collage 

dans l'oeuvre verbale pure. 

1.5. Pour en finir avec le visuel, nous dirons quelques mots sur 

l'hypostasis du desordre microscopique que constitue, en peinture, 

l'Impressionisme. 

Oe la meme fa9on que l'anamorphose comme genrepropre (et non comme 

fragment de la surface de la toile, ce qui etait le cas dans le 

tablea~ de Holbein precedemment cite) est l'hypostasis de la vision 

desordonnee et chaotique (parce que trop proehe et condamnee a 

l'oblicite), l'Impressionisme - survenant trois siecles plus 

tard - est l'hypostase du regard lan9e sur la toile au niveau 

"microscop~que". Le sujet de la toile impressioniste est l'absence 

de l'objet comme contour et surface homogene et la presence du 

desordre universel esthetique en lui-meme et que seul le recul de 

l'oeil peut faire disparaitre. C'est 1 en effet, le recul de l'oeil 

du spectateur - recreant a posteriori celui de l'oeil du peintre -

qui confere leur sens aux objets qui se trouvent (voiles et parfois 

caches) parmi les taches de 1' "impression". 

L'Impressionis.me legitime le jeu ordre/desordre, ou mieux: instaure 

l'hegemonie de ce jeu, que lq peinture et la sculpture classique 

ne toleraient que sous les formes aberrantes de l'anamorphose et du 

non finito, 

Y a-t-il, dans le verbal, des effets semblables? 

Nous verrons plus loin que la vision phenomenologique du texte 

litteraire - constitue par le comblage ou "closure" d'innombrables 

Unbestimmtheitsstellen ou "trous" dans le texte, constitue, en quelque 

sorte, une transposition, au plan de la theorie litteraire de cette 

hypostasis du desordre microscopique qu'est l'Impressionisme. 

Toutefois, l'Impressioni.~me n'instaure pas l'hegemonie du desordre 

en tant que tel, du desordre total considere comme esthetique. Il 

faudra attendre notre epoque et 1' avenement de l'Action Painting 

pour voir la recherche du chaos esthetique tenter de se realiser 

sur la toile. 
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1 . 6 . Action Painting 

Dans l'Action painting, en effet, le reeul ou l'approche de l'oeil 

a la toile ne produit pas l'ordre comme c'etait le cas dans la 

toile impressioniste, puisque nul objet n'emergera de la fusion 

des traits et des pigments conferee par la distance (nul objet 

n'etant cache sous la structure des lignes et taches). Similairement, 

l'approche de l'oeil ne fera qu'intensifier le chaos - ou lui 

rendre sa dimension microscopique. 

Le jeu ordre/chaos est tout aussi absent que dans l'esthetique 

classique mais, evidemment, au profit de l'exaltation du chaos 

comme expression du chaos spontane de l'expression. 

Nous verrons qu'une telle exaltation de l'expression spontanee a 

precede l'Action Painting, mais que c'etait une exaltation dans le 

domaine de la creation verbale. 

Nous allons maintenant aborder, precisement, le developpement de 

notre parall~le, en examinant le jeu _ordre/desordre et ses 

reductions au profit de l'un ou de l'autre de ses deux termes, 

dans le domaine du verbal. 

2 . 0 . Le verbal et son parallelisme avec le visuel. 

2 . 1 . Proximite et recul comme creatrice d'ordre ou de desordre 

dans le texte litteraire. 

A premi~re vue, il apparalt que la distance physique de l'oeil du 

lecteur soit secondaire et non pertinente dans l'appreciation d'un 

te x te litteraire - et dans la lecture tout court. 

Ne a umoins, il existe tout de meme une forme aberrante de lecture, 

une exception, qui est celle du microgramme ou pictogramme, 

particuliereme nt du microgramme de tradition hebraique (ou 
. 7 cQran1que. 

Par exemple, dans notre figure 1, le visuel se sert du verbal pour, 

precisement, prendre ''forme". Mais le dessin est "desordonne" 

puisque la ligne n'est pas "ligne" mais ecriture. 

Inversement, pour lire le texte, il faut approcher son oeil - et 

de ce fait, cesser de voir le dessin (et reciproquement, pour voir 

le verbal comme "ligne dessinee, il faut effectuer un certain recul 

par lequel le verbalperd sa lisibilite pour ' faire place au visuel). 

Ici, le jeu de "proximi te /e loignemen t" n 'est pas le jeu de 

hyle/morphe, de l'opacite/transparence du non finito, mais plutot 

un jeu de substitution du type anamorphose, dans lequel 1' "ordre" 
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d'un aspect implique le desordre de l'autre aspect. 

On devine qu'il s'agit d'un jeu destine a leurrer le theologique et 

a passer outre a l'interdiction mosa'ique de "faire des images". 

L'artiste ne "dessine" pas puisqu'il "ecrit" un texte. Il est vrai 

que le texte "ressemb'le" a une image: mais ce n ' est qu'un effet 

du a la distance, puisque la proximite de l'oeil lui restaure 

immediatement sa qualite de texte ecrit. 

.--~·- '~. 
/ 
7 \ 
;' . i -- t:;- ... I 

tfl.fi 
I i 
j ; 
I I 

• · ~; r· l 
· .. ~· 'J~Ü ~ 

\ \ l 

L . ..t 

Fig. 1. Pjctogramme h~breu. Manuscrit de Salomon Ha-Cohen (1294/1295) 

(Bibliothdque Nation~le, Paris) 
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2 . 2. L'effet anamorphique. 

On ne peut parler de "l'effet anamorphique" produit par la 

proximite de l'oeil au texte et par la lecture "oblique" du texte 

eprit que par metaphore. C'est dans ce sens metaphorique qu'il 

convient de prendre certains articles ou l'on parle d' "anamorphoses" 

textuelles et c'est dans ce sens que je l'ai moi-meme employe a 
propos de certains effets produits par la lecture de Finnegans Wake, 

dans lequel des description obscenes, sexuelles, ou eschatologiques, 

sont dissimulees sous une geographie anthropomorphique. 8 11 est 

bienevident que ce n'est pas l'oblicite du regard lisant, mais 

1' "oblicite metaphorique" du regard interieur "associant" qui 

restaure l'image cachee. 

Un point, cependant, reste vrai dans notre analogie: le caractere 

metastable de l'image revelee par rapport au contexte ambiant, et 

vice-versa. 11 est bien evident que lorsque le spectacle sexuel 

est devoile, le "paysage" ambiant de Finnegans Wake perd 

l ' integrite de sa forme, devient lui-meme "anamorphique", comme 

les "ambas,sadeurs" lorsque le crane appara1t. 

2 . 3 . Le non finito textuel. 

Nous n'aborderons pas la question de savoir s'il existe, ou non, 

des oeuvres qui, intentionnellement, ne comportent pas de fin ou 

de commencement. [1 est evident qu'il en existe. 9 

C' est que ce genre d'oeuvre vise a la SUbstitution d'un ordre a 
un autre - et non a l'introduction du "desordre" dans l"'ordre" -

elles visent a substituer leur ordre a la sequence "aristotelicienne" 

f ondee sur la suite debut-milieu-fin. 

1ci , la question du non finito en tant que jeu ordre/desordre, 

doit etre formulee autrement: 

Y-a-t-il, dans le domaine du texte, des oeuvres inachevees - ou 

plutot: introduisant intentionellement de l'inacheve - afin de 

creer le jeu de bascule decrit plus haut entre forme et materia, 

entre opacite et transparence, entre l'ordre de la forme juxtapose 

au desordre de la matiere verbale ambiante? 

11 est probable que l'introduction de matiere verbale brute non 

travaillee et fortuite (de "papiers colles"'mais non veritablement 

integres) dans un texte litteraire date du XVII1e siecle, en 

particulier du Tristram Shandy de Sterne. 
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Je ne citerai comme exemple qu~ le passage fameux dans lequel le 

"corporal" ••• "gives a flourish with his stick thus 

10 

ou cet autre (cette fois il s'agit du collage d'une maniere 

reellement verbale et non visuelle)' dans lequel l'injonction faite 

a une personne entrant dans la piece ou est assis l'ecrivain de 

fermer la porte est incluse dans le texte: "for I declare beforehand , 

'tis wrote only for the curious and inquisitive. 

----------------Shut the door.-----------------------------------

1 was begot in the night, betwixst the first Sunday and th e first 

Monday ••• "
11 

Cette habi tude · se retrou vera chez les prosateurs 

fran9ais avenir, de Diderot a Stendhal (particulierement dans 

Henri BrGlard chez ce dernier ou des dessins sur le sable, des 

graffitis traces de la pointe de la cane, des bribes de rengaines 

a la mode sont colles tels quels dans le texte). 

Nous la retrouverons ensuite dans le roman moderne, notamment chez 

Joyce (Samu~l Beckett raconte quelque part une anecdote semblable 

au "shut the door" de Sterne, alors qu'il etait secretaire de 

Joyce et tapait le brouillon de Finnegans Wake - qui se nommait 

alors, et cela meme testifie de son caractere intentionnellement 

non finito: "Work in Progress"), et chez Arno Schmidt, en Allemagne. 

Il ne fallalt evidemment pas oublier le "Cubisme" verbal 

d'Apollinaire, comme par exemple, dans "Lundi rue Christine": 
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Trois becs de gaz allumes 
La patronne est poitrinaire 
Quand tu auras fini nous jouerons une partie de 
jacquet 
Un chef d'orchestre qui a mal a la gorge 
Quand tu viendras a Tunis je te ferai fumer du kief 

'a a l'air de rimer 
12 

2.4. Hypostasis du non-finito. 

Cette phase correspond a l'Action Painting dans le domaine des 

arts visuels, du point de vue de notre analyse, mais, de fait, 

precede l'Action Painting du point de vue de la chronologie. 

Il s'agit, evidemment, de l'objet litteraire surrealiste qui n'est 

que le jet pur, le premier jet recueilli comme il emerge par la 

main qui ecrit "sous la dictee de l'inconscient". 

On conn_ait ces textes surrealistes qui ne representent pas toujours 

le desordre pur (car l'ordre syntaxi~ue de la phrase logique est 

souvent preserve) mais l'association pure entre im~ges et visions. 

Certains poemes surrealistes - je pense a "Sur la Route de San 

Romano" de Breton- so~t d'ailleurs de veritables ·objets non finito 

tels que nous les avons definis plus haut, car ils comportent une 

juxtaposition entre images desordonnees et passages theoriques 

bien structures et meme organises rhetoriquement. Il convient donc, 

lorsqu'on parle du Surrealisme, de faire la difference entre les 

textes qui sont reellement des "traces" de la matiere .brute verbale 

emergente en soi, et des textes qui juxtaposent cette matiere a 
une autre logiquement organisee. 

Dans ce sens, un poeme comme "Sur la route de San Romano" n'est 

pas un pur non finito mais appartient a la categorie des oeuvres 

inachevees type Michelange, et jouent sur la metastabilite ordre/ 

desordre au sein de l'oeuvre d'art elle-meme. 

2.5. "Impressionisme" et vision phenomenologique du texte litteraire. 

C'est, naturellement, la vision de Roman Ingarden, telle qu'elle 

s'exprime, notamment dans Das literarische Kunstwerk. 13 

"Pctrce que l'objet (litteraire)" dit Ingarden "en tant qu'unite 

concrete, constitue un conglomerat de Determinations imbriquees 

les unes dans les autres, precisement parce qu'il est con~u comme 
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tel, intentionnellement, apparaissent en lui des "loci 

d'indetermination" ("Unbestimmtheitsstellen") en nombre reellement 

infini." 14 Et il explique que si un auteur, au lieu de dire 

simplement "un homme" pour designer un personnage, emploie 

l'expression "un vieil homme experimente", "il ne fait que supprimer 

quelques unes des Unbestimmtheitsstellen alors qu'il lui en reste 

un nombre infini a supprimer qui necessiteraient, pour disparaftre, 

un nombre egalement infini de determinations" •
15 

Ainsi, le texte litteraire est un texte constitue de points de 

"determination" separes par autant de "trous" (Lücken) que le 

lecteur doit remplir (ausfüllen) et de fait, remplit par un 

continuum perceptuel dont il n'est pas conscient mais qui lui est 

permit par une certaine distance au texte qui- si je continue 

la metaphore optique - serait la distance "focale" correcte. 

Au contraire, une approche trop grande au texte le met "hors focus" 

et produit 1,1n effet de perspective presque "anamorphique" (en ce 

sens, nous devrions inclure cette description d'Ingarden dans notre 

section 2.2), produit ce qu 'lngarden, employant un terme provenant 

des theories perspectives de la Renaissance, nomme die Verkürzungen 

(ce que les artistes et les theoriciens de la Renaissance 

appelaient gli scorti). 

Ingarden s'est beaucoup interesse aux theories visuelles des 

mouvements artistiques, en particulier a l'Impressionisme, et il 

conviendrait de s'appesantir un peu plus sur sa vision, et, en 

particulier, de nous demander dans quelle mesure sa theorie du 

texte, conglomerat de vides et de pleins, reflete la theorie 

impressioniste ou pointilliste. Le caractere general de l'etude 

entreprise ici, ne le permet malheureusement pas. 

Quoi qu'il en soit, il ne fait pas de doute que le texte, comme 

le tableau impressioniste, consti tue pour Ingarden, une hypostase 

d'un desordre "pointilliste" (alternance de determination et 

d'indetermination) dans lequel seul la "distance" au point focal 

convenable peut mettre ordre. 

2.6. A cette hypostase en succede une autre: celle du jeu ordre/ 

desordre comme sujet meme du texte et sujet meme de la poesie. 

C'est le cas d'une multitude de creations verbales-visuelles de la 

Konkrete Poesie. 

Les poemes qui suivent illustrent ceci dela maniere la plus evidente. 
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Randern 11. 4. 59. nachmittags 

verlassen verdeckter Topos wo der Wind den Laut Licht den 
Blick abträgt oder vermutet grün Transfer unten Palaver der 
drei Männer matter Ton, geschickt verschlossene Tür grauer 
Mauer um totes Haus in Bi Iignin kleiner Ort auf keiner Karte 
oberhalb Belley noch in Ain und im Regen, verschlossene 
Frauen verschlossen verbleibt was alt ist und welches Da
sein nützt noch dem Sein wenn dein kleiner Hund dich nicht 
kennt so bricht endlich für hinziehn flußwärts das was was 

Max Bense, 11 Random 11
, dans Konkrete Poesie (Reclam, Stuttgart, 1976) 

p. 23. (Ou il est explicitement question du concept de 11 randomness", 

c'est a dire de l'entropie comme productrice de texte). 
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ordnung 
o·rdnung 
ordnung 
ordnung 
ordnung 

·ordnung 
ordnung 
ordnung 
ordnung 
ordnung 
ordnung 

Timm U1richs 

ordnung 
ordnung 
ordnung 
ordnung 
ordnung 

unordn g 
ordnung 
ordnung 
ordnung 
ordnung 
ordnung 

(Konkrete Poesie, Rec1am, 1976, p. 142) 
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rendering the legible illegible 

rendering the illegible 
rendEttlsgitfbe 

r~megrlJig 

Cavan McCarthy "Poem for Deborah" (1965) 

(Text - Kritik No 30, p. 29) 
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ismus ta ti istisch ti ta ti ta to ti ti to istisch 
ta ta to ta istisch ti ismus ti ti to ti istisch 
ta ta ismus to to ti ismus ti to istisch ta ti 
ta istisch ismus to to ta to ti ta to ta ta 
to ismus ta ismus ti to to ta ta to istisch ti 
ta to ismus ta ismus istisch ti istisch ta ta to 
istisch ti ta ti ti ta to ti ti ti to ta ismus to 
to istisch ti ti to ti to ti ta ta ti to ta ti 
ti istisch ti ismus ti ta to istisch to ta istisch 
to to to ti ta to to ta ti istisch ta to ismus 
ti ismus to istisch ismus ta istisch ti ti to to 
ismus ta ti t i ta istisch ti istisch ta ismus ta 
to ta to ta to to ta to ismus to to ismus 
to ta ti ta istisch ti ta ta ti ta istisch ismus 
to ta istisch to to ta ti to to ism us ti to ti 
ismus ti ti ti ismus ta ismus ti ta istisch 

He lmut He issenb üttel 

(Konkrete Poesie, Reclam, 1976, p. 74) 

Ici, nous avons l'in t rodu ction de bruit s non integres au texte 

(cf . notre categorie i.4) 
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L' "hypostase" du jeu, ou de la dialectique, "ordre/desordre" est 

declaree explicitement en particulier par le poeme de Max Bense 

intitule "Random", puisque ce titre meme est une allusion a la 

theorie de l'information et a la possibilite (ou non-possibilite) 

de creer ce que les informaticiens nomment ßes "random forms". On 

sait, par ailleurs que ce poete (M.Bense) est aussi un theoricien 

de l'entropie comme creatrice de formes artistiques. 16 

Mais au dela du principe d'entropie (versus "ordre") comme 

principe createur, je crois que, dans une perspective historique, 

la Konkret~ Poesie est le resultat d'un phenomene de Substitution: 

c'est, en effet, au moment ou, dans les arts plastiques, le jeu 

ordre/desordre, morphe/hyle, de l'inacheve traditionnel subit une 

eclipse - devient impossible du fait de l'hegemonie de l'art 

non-figuratif (puisque la notion meme du "non-figuratif" abolit 

la notion du "non fini") - qu'il fallait poursuivre le jeu sur 

un autre plan. Dansune !arge mesure, c'est donc la Konkrete Poesie 

qui a assure la continuation, qui a reprit a son compte ce "grand 

jeu". 
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