Claude Gandelman

LA DIALECTIQUE ORDRE/DESORDRE COMME SUJET DE L’OEUVRE D’ART
VISUELLE ET VERBALE

Un grand nombre d’oeuvres et articles critiques ont été consacrés,
ces derniéres années, aux concepts d’entropie de randomness et de
bruit dans 1l’oceuvre d’art, en particulier dans 1l’oeuvre d’art
visuelle.l

Le présent article vient, aprés toutes ces études, pour seulement
préciser et détailler le parallélisme que celles-ci, parfois, ont
déjd esquissé entre la relation ordre/désordre dans l’oeuvre d’art
visuelle et l’oeuvre d’art verbale.

De fait, ma paralléle prendra pour point de départ 1’objet d’art
visuel comme locus d’une dialectique ordre /désordre. Dans un deuxiéme
temps, j’essaierai d’examiner les mémes catégories du point de vue
du verbal, et tenterai de montrer que la méme évolution - vers une
conscience de plus en plus grande de la dialectique ordre/déscordre
comme "sujet réel" de l’oeuvre - se retrouve dans le verbal comme
dans le visuel, et jusqu’a faire de cette dialectique, dans la
Konkrete Poesie, le poéme lui-méme.

1.0. Je partirai donc de 1’analyse de 1’oceuvre d’art visuelle comme

locus de la relation ordre/désordre.

1.1. Proximité oculaire et désordre.

Toute peinture ou sculpture, méme la mieux insérée dans une
esthétique de 1’odre, 1’oeuvre d’art la plus "classique" ou "néo-
classique" présente au niveau d’approche maximum de 1’ceil 3 la
toile, d un niveau que l’on pourrait appeler "microscopique'", une
vision de désordre 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 trouver plongé dans le chaos de la granularité des pigments
irréguli€rement répartis ou se chevauchent, dans 1’arbitraire
absolu de la disposition des cristaux du marbre et de 1’ hétérogé-
néité de la surface du bronze et des reflets qui s’y jouent.

Ce désordre est celui de la hylé opposé a 1’ordre de la morphé.

P .
L’ordre présenté par l’art classique ou néo-classique n’est donc,
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de fait, qu’une impression d’ordre due au respect d’une certaine
distance qui éloigne 1’o0eil de la toile.

L’esthétique classique implique distance, est une idéologie de la
distance, puisque toute proximité de 1’oeil a la toile, ou
observation a la loupe révéle le chaos ou tout du moins,
1’irrégularité désordonnée de la texture.

Pour parler en termes gombrichiens, on peut dire que 1l’esthétique
classique se refuse, dans l’ensemble, a pratiquer le jeu "Nature
versus canvas" ou "reference versus canvas", parce que 1’identité
structurelle de 1’objet référé ne se retrouve pas a l’inspection
"microscopique" de son analogon physique sur la toile, qui révéle
un désordre fondamental.

I1 est cependant au moins deux exceptions a cette régle du refus de
la proximité (parce que créatrice ou révélatrice de désordre) dans
1’art classique: les genres de l’anamorphose et du non finito

(i1 s’agit, naturellement de l’art "néo-classique" de la Renaissance).

1.2. L’anamorphose

Elle suppose la proximité de 1’oeil, sinon d la toile proprement
dite, du moins au plan de la toile, de telle sorte que la vision

de la représentation se fasse selon une oblique extréme.

Ici, il ne s’agit pas du désordre des pigments et de la texture qui
les supporte mais d’un désordre introduit par oblicité dans
l’organisation de la perspective classique.

La vision de 1’ensemble de la toile par un oeil qui est quasiment
posé sur la toile est nécessairement oblique et déformante:

les formes s’allongent démesurément et perdent leur identité, leur
sens: lorsque 1’ceil s’approche du coin droit des Ambassadeurs
d’Holbein, il pergoit des silhouettes de plus en plus étirées, de
plus en plus filiformes, de moins en moins humaines et identifiables,
finalement, jusqu’a n’étre plus que de vagues zones allongées de
couleurs alternées. En revanche, l’inidentifiable objet oblong et
étiré qui s’éléve obliquement dans la partie basse médiane du

tableau est révélé pour ce qu’il est: un crdne humain, une "Vanité",
un hohl Bein.2 '

La reconstitution (ana) de la morphé, implique la dé-construction
et la "chaotisation" du contexte formellement identifiable qui

1’entoure. Quand 1’anamorphose est révélée comme morphé, ce sont
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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
allongés lorsque le crine nous révéle sa forme par approche de

1’0eil en direction oblique du regard que cette approche impose.
L’ordre conféré par l’approche a un segment de la toile correspond

automatiquement au "désordre" (perspectival) d’un autre segment.

1.3. Le non finito

Autre exception a 1’esthétique de l’ordre absolu et de la distance
respectée ("classique") qui assure cet ordre: le non finito, autre
produit de la Renaissance.

Naturellement, lorsque nous parlons de non finito, il est bien
évident qu’il s’agit de 1’inachevé intentionnel (et non accidentel),
de 1’inachevé qui a un sens déterminé d’avance par l’artiste.
C’est bien ainsi que le définissent les auteurs des articles
réunis dans les études classiques sur cette question.3

Je le répéte, ce que l’expression non finito désigne dans mon
esprit, c’est 1’interruption intentionnelle de 1’oeuvre de fagon

a en présenter la materia, le medium opague qui forme 1l’objet, le
désordre de la "matiére brute" (ce que Heidegger nomme "die Erde")
en alternance avec la représentation qui est transparence (c’est- a
dire qui est "transpercée" par le regard pour parvenir a sa
référence et a son designatum dans le monde des objets).

Le caractére intentionnel du non finito chez un artiste comme
Michelange a été si souvent relevé4, qu’il n’est guére besoin de
nous étendre la-dessus. Les critiques attribuent généralement au
non finito de cet artiste un caract€re de manifeste platonicien:
il s’agit de montrer que la main de l’artiste est capable de
délivrer 1’idée emprisonnée dans la matiére.>

Néanmoins, & aucun moment, les critiques n’émettent 1’hypothése

du jeu interne hylé/morphé, ordre/désordre - une version
particuli€ére du "nature versus canvas game" défini par Gombrich
dans Art and Illusion. Selon moi, en effet, 1l’un des objectifs de
Michelange, peut-étre son objectif essentiel, était d’introduire
1’opaque, d’introduire le désordre dans sa relation dialectique
avec l’ordre de 1l’achevé, de la morphé. C’est peut-&tre bien ceci,
en effet, qui est le "sujet réel" de 1’ceuvre - surtout de

1’oeuvre tardive - de cet artiste.
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Tout ceci se termine a notre époque, au si€cle de 1l’Abstraction.
Dans l’abstraction, en effet, il n’existe plus de critéres
objectifs permettant de dire que telle ou telle oeuvre est "non
finie" mais la décision de la déclarer "finie" ou non provient
uniquement de ce que Kandinski nommait "nécessité intérieure",
c’est-a-dire, en derniére analyse, de la subjectivité de 1l’artiste.
Notons a ce propos que, selon un chercheur au moins - et non des
moindres - c’est précisément la subjectivité de la décision de
finition qui est mise en avant dans les oeuvres inachevées de
Michelange et de Léonard de Vinei.®

De fait, nous pouvons nous demander si, dans la période de la
moderne "Abstraction" il ne vient pas de se produire un transfert
de la dialectique ordre/désordre, hylé/morphé (comme dialogue
représenté, comme "jeu de bascule" métastable incorporé dans
1’o0euvre) du visuel au verbal. Nous y arriverons d la fin de cette

étude.

1.4. L’introduction du bruit dans 1’oeuvre d’art visuelle.

L’obiet non finito, en effet, aurait pu €tre défini en termes du
jeu entre bruit et morphé. Si nous ne nous sommes pas servis de ce
terme bruit, c’est pour donner une description exacte de la mani€re
dont naissait 1l’oeuvre d’art chez les artistes de la Renaissance:
c’est=a-dire, non comme "collage" d’un segment de hylé (ce qui
aurait été un "bruit"), comme surajoutage et post facto, mais
comme interruption de la zone de "forme" au sein de 1’informel.

I1 nous semble donc plus approprié de réserver le terme "bruit"
aux papiers collés ou aux collages de 1’oceuvre d’art moderne a
partir du Cubisme, parce que ces collages sont réellement des
éléments bruts, des morceaux de hylé, pris tel quel a la réalité
extérieure a 1’oeuvre d’art et plus ou moins bien intégrés a
-1’ensemble.

De fait, une question vient immédiatement a l’esprit: dans les
papiers collés et les collages, les bruits doivent-ils étre vus
comme "bruits", ou, au contraire, le succé€s de l’oeuvre dépend-t-
elle du degré d’intégration de 1’élément hétérogéne dont on doit
oublier la nature de "bruit"? :

La encore, ma réponse tend a étre que nous avons lad une autre
variante du jeu métastable hylé/morphé, avec cette différence que

la hylé n’est plus réellement de la mati€re brute, de la "Erde"
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comme dit Heidegger, mais de la matiére verbale (ou visuelle) déja
travaillée et arrachée a un contexte od elle était "forme" afin de
devenir un élément reconnaissable de "désordre".

Nous verrons également que nous retrouvons cet effet de collage

dans 1’oeuvre verbal€ pure.

1.5. Pour en finir avec le visuel, nous dirons quelques mots sur
1’hypostasis du désordre microscopique que constitue, en peinture,
1’Impressionisme.

De la méme fagon que 1l’anamorphose comme genre propre (et non comme
fragment de la surface de la toile, ce qui était le cas dans le
tableau de Holbein précédemment cité) est I1’hypostasis de la vision
désordonnée et chaotique (parce que trop proche et condamnée 4
1’0oblicité), 1’Impressionisme - survenant trois si€cles plus

tard - est l’hypostase du regard langé sur la toile au niveau
"microscopique". Le sujet de la toile impressioniste est l’absence
de 1’objet comme contour et surface homogé€ne et la présence du
désordre universel esthétique en lui-méme et que seul le recul de
1’0eil peut faire disparaitre. C’est,en effet, le recul de 1’o0eil
du spectateur - recréant a postériori celui de 1’oeil du peintre -
qui confére leur sens aux objets qui se trouvent (voilés et parfois
cachés) parmi les taches de 1’ "impression".

L’Impressionisme légitime le jeu ordre/désordre, ou mieux: instaure
1’hégémonie de ce jeu, que la peinture et la sculpture classique

ne toléraient que sous les formes aberrantes de 1’anamorphose et du
non finito.

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

Nous verrons plus loin que la vision phénoménologique du texte
littéraire - constitué par le comblage ou "closure"” d’innombrables
Unbestimmtheitsstellen ou "trous" dans le texte, constitue, en quelque
sorte, une transposition, au plan de la théorie littéraire de cette
hypostasis du désordre microscopique qu’est l’Impressionisme.
Toutefois, 1’Impressionisme n’instaure pas 1’hégémonie du désordre
en tant que tel, du désordre total considéré comme esthétique. Il
faudra attendre notre époque et 1’ avénement de 1’Action Painting
pour voir la recherche du chaos esthétique tenter de se réaliser

sur la toile.
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1.6. Action Painting

Dans 1’Action painting, en effet, le recul ou 1l’approche de 1l’o0eil
3 la toile ne produit pas 1’ordre comme c’était le cas dans la
toile impressioniste, puisque nul objet n’émergera de la fusion
des traits et des pigments conférée par la distance (nul objet
n’étant caché sous la structure des lignes et taches). Similairement,
1’approche de 1’oeil ne fera qu’intensifier le chaos - ou lui
rendre sa dimension microscopique.

Le jeu ordre/chaos est tout aussi absent que dans 1l’esthétique
classique mais, évidemment, au profit de l’exaltation du chaos
comme expression du chaos spontané de l’expression.

Nous verrons qu’une telle exaltation de l’expression spontanée a
précédé 1’Action Painting, mais que c’était une exaltation dans le
domaine de la création verbale.

Nous allons maintenant aborder, précisément, le développement de
notre paralléle, en examinant le jeu ordre/désordre et ses
reductions au profit de 1’un ou de l’autre de ses deux termes,

dans le domaine du verbal.

2.0. Le verbal et son parallélisme avec le visuel.

2.1. Proximité et recul comme créatrice d’ordre ou de désordre

dans le texte littéraire.

A premiére vue, il apparait que la distance physique de 1’oeil du
lecteur soit secondaire et non pertinente dans l’appréciation d’un
texte littéraire - et dans la lecture tout court.

Néaumoins, il existe tout de méme une forme aberrante de lecture,
une exception, qui est celle du microgramme ou pictogramme,
particuliérement du microgramme de tradition hébraique (ou
coranique.7

Par exemple, dans notre figure 1, le visuel se sert du verbal pour,
précisément, prendre "forme". Mais le dessin est "désordonné"
puisque la ligne n’est pas "ligne" mais écriture.

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

de ce fait, cesser de voir le dessin (et réciproquement, pour voir
le verbal comme "ligne dessinée, il faut effectuer un certain recul
par lequel le verbal perd sa lisibilité pour faire place au visuel).
Ici, le jeu de "proximité/éloignement" n’est pas le jeu de

hy1é /morphé, de 1’opacité/transparence du non finito, mais plutdt

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

On devine qu’il s’agit d’un jeu destiné d leurrer le théologique et
a passer outre a 1’interdiction mosaique de "faire des images".
L’artiste ne "dessine" pas puisqu’il "écrit" un texte. Il est vrai
que le texte "ressemble" a une image: mais ce n’est qu’un effet

di 3 la distance, puisque la proximité de 1’o0eil lui restaure
immédiatement sa qualité de texte écrit.

Fig. 1. Pictogramme hébreu. Manuscrit de Salomon Ha-Cohen (1294/1295)
(Bibliothéque Nationmale, Paris)
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2.2, L’effet anamorphique.

On ne peut parler de "1l’effet anamorphique" produit par la

proximité de 1l’oceil au texte et par la lecture "oblique" du texte
écrit que par métaphore. C’est dans ce sens métaphorique qu’il
convient de prendre certains articles od 1’on parle d’ "anamorphoses"
textuelles et c’est dans ce sens que je 1’ai moi-méme employé a
propos de certains effets produits par la lecture de Finnegans Wake,
dans lequel des description obscénes, sexuelles, ou eschatologiques,
sont dissimulées sous une géographie anthropomorphique.s I1 est

bien évident que ce n’est pas 1’oblicité du regard lisant, mais

1’ "oblicité métaphorique" du regard intérieur "associant" qui
restaure 1’image cachée.

Un point, cependant, reste vrai dans notre analogie: le caractére
métastable de 1’image révélée par rapport au contexte ambiant, et
vice-versa. Il est bien évident que lorsque le spectacle sexuel

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

1’intégrité de sa forme, devient lui-méme "anamorphique", comme

>
les "ambassadeurs" lorsque le crane apparait.

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. Il est évident 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 "désordre" dans 1’"ordre" -
elles visent 4 substituer leur ordre a la séquence "aristotélicienne
fondée sur la suite début-milieu-fin.

Ici, la question du non finito en tant que jeu ordre/désordre,

doit étre formulée autrement:

Y-a-t-il, dans le domaine du texte, des oeuvres inachevées - ou
plutdot: introduisant intentionellement de 1’inachevé - afin de
créer le jeu de bascule décrit plus haut entre forme et matéria,
entre opacité et transparence, entre 1’ordre de la forme juxtaposé
au désordre de la matiére verbale ambiante?

I1 est probable que 1’introduction de mati€re verbale brute non
travaillée et fortuite (de "papiers collés"'mais non véritablement
intégrés) dans un texte littéraire date du XVIIIE siécle, en

particulier du Tristram Shandy de Sterne.
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Je ne citerai comme exemple que 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 mani€re
réellement verbale et non visuelle), dans lequel l’injonction faite

3 une personne entrant dans la pi€ce ou est assis 1’écrivain de
fermer la porte est incluse dans le texte: "for I declare beforehand,

’tis wrote only for the curious and inquisitive.

———————————————— Shut the doOr.-=---mo oo e e o -
I was begot in the night, betwixst the first Sunday and the first
Monday ..."11 Cette habitude se retrouvera chez les prosateurs

frangais avenir, de Diderot a Stendhal (particuliérement dans
Henri Brfilard chez ce dernier ol des dessins sur le sable, des
graffitis tracés de la pointe de la cane, des bribes de rengaines
a la mode sont collés tels quels dans le texte).

Nous la retrouverons ensuite dans le roman moderne, notamment chez
Joyce (Samuel Beckett raconte quelque part une anecdote semblable
au "shut the door" de Sterne, alors qu’il était secrétaire de
Joyce et tapait le brouillon de Finnegans Wake - qui se nommait
alors, et cela méme testifie de son caractére intentionnellement
non finito: "Work in Progress"), et chez Arno Schmidt, en Allemagne.
11 ne fallait évidemment pas oublier le "Cubisme" verbal

d’Apollinaire, comme par exemple, dans "Lundi rue Christine":

39



Trois becs de gaz allumés

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

12

Ca a 1’air de rimer .

2.4, Hypostasis du non-finito.

Cette phase correspond a 1’Action Painting dans le domaine des

arts visuels, du point de vue de notre analyse, mais, de fait,
précéde 1’Action Painting du point de vue de la chronologie.

I1 s’agit, évidemment, de 1’objet littéraire surréaliste qui n’est
que le jet pur, le premier jet recueilli comme il emerge par la
main qui écrit "sous la dictée de l’inconscient".

On connait ces textes surréalistes qui ne représentent pas toujours
le désordre pur (car 1l’ordre syntaxique de la phrase logique est
souvent préservé) mais l’association pure entre imgges et visions.
Certains poémes surréalistes - je pense a "Sur la Route de San
Romano" de Breton - sont d’ailleurs de véritables objets non finito
tels que nous les avons définis plus haut, car ils comportent une
juxtaposition entre images désordonnées et passages théoriques

bien structurés et méme organisés rhétoriquement. Il convient donc,
lorsqu’on parle du Surréalisme, de faire la différence entre les
textes qui sont réellement des "traces" de la matiére brute verbale
émergente en soi, et des textes qui juxtaposent cette matiére a

une autre logiquement organisée.

Dans ce sens, un poéme comme "Sur la route de San Romano" n’est
pas un pur non finito mais appartient a la catégorie des oeuvres
inachevées type Michelange, et jouent sur la métastabilité ordre/

désordre au sein de 1’oeuvre d’art elle-méme.

2.5. "Impressionisme" et vision phénoménologique du texte littéraire.
C’est, naturellement, la vision de Roman Ingarden, telle qu’elle
s’exprime, notamment dans Das literarische Kunstwerk.13

"Parce que 1’objet (littéraire)" dit Ingarden "en tant qu’unité
concréte, constitue un conglomérat de Déterminations imbriquées

les unes dans les autres, précisément parce qu’il est congu comme
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tel, intentionnellement, apparaissent en lui des "loci
d’indetermination" ("Unbestimmtheitsstellen") en nombre réellement

4 Et il explique que si un auteur, au lieu de dire

infini."
simplement "un homme" pour désigner un personnage, emploie
1’expression "un vieil homme expérimenté", "il ne fait que supprimer
quelques unes des Unbestimmtheitsstellen alors qu’il lui en reste

un nombre infini 4 supprimer qui nécessiteraient, pour dispara}tre,
un nombre également infini de determinations".15
Ainsi, le texte littéraire est un texte constitué de points de
"détermination" séparés par autant de "trous" (Liicken) que le
lecteur doit remplir (ausfiillen) 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 métaphore optique - serait la distance "focale" correcte.

Au contraire, une approche trop grande au texte le met "hors focus"
et produit un effet de perspective presque "anamorphique" (en ce
sens, nous devrions inclure cette description d’Ingarden dans notre
section 2.2), produit ce qu’Ingarden, employant un terme provenant
des théories perspectives de la Renaissance, nomme die Verkiirzungen
(ce que les artistes et les théoriciens de la Renaissance
appelaient gli scorti).

Ingarden s’est beaucoup intéressé aux théories visuelles des
mouvements artistiques, en particulier 4 1’Impressionisme, et il
conviendrait de s’appesantir un peu plus sur sa vision, et, en
particulier, de nous demander dans quelle mesure sa théorie du
texte, conglomérat de vides et de pleins, refléte la théorie
impressioniste ou pointilliste. Le caractére général de 1’étude
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, constitue pour Ingarden, une hypostase
d’un désordre "pointilliste" (alternance de détermination et
d’indétermination) dans lequel seul la "distance" au point focal

convenable peut mettre ordre.

2.6. A cette hypostase en succeéde une autre: celle du jeu ordre/
désordre comme sujet méme du texte et sujet méme de la poésie.
C’est le cas d’une multitude de créations verbales-visuelles de la
Konkrete Poesie.

A . . . . . .
Les poemes qui suivent illustrent ceci dela mani€re la plus évidente.

41



42

Random 11. 4. 59. nachmittags

verlassen verdeckter Topos wo der Wind den Laut Licht den
Blick abtréagt oder vermutet griin Transfer unten Palaver der
drei Manner matter Ton, geschickt verschlossene Tir grauer
Mauer um totes Haus in Bilignin kleiner Ort auf keiner Karte
oberhalb Belley noch in Ain und im Regen, verschlossene
Frauen verschlossen verbleibt was alt ist und welches Da-
sein niitzt noch dem Sein wenn dein kleiner Hund dich nicht
kennt so bricht endlich fur hinziehn fluBwarts das was was

Max Bense, "Random", dans Konkrete Poesie (Reclam, Stuttgart, 1976)
p. 23. (04 il est explicitement question du concept de "randomness",

c’est a dire de 1l’entropie comme productrice de texte).



ordnung
ordnung
ordnung
ordnung
ordnung
ordnung
ordnung
ordnung
ordnung
ordnung
ordnung

ordnung
ordnung
ordnung
ordnung
ordnung

unordn g

ordnung
ordnung
ordnung
ordnung
ordnung

Timm Ulrichs
(Konkrete Poesie, Reclam, 1976, p. 142)



rendering the legible illegible
rendering the illegible
rendeliegibhe

rehdgibrig

Cavan McCarthy "Poem for Deborah" (1965)
(Text - Kritik No 30, p. 29)
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ismus t@ i 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 #i 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 #i #i ta istisch #i 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 ismus ti to ti
ismus ti ti #i ismus ta ismus ti ta istisch

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

Ici, nous avons 1’introduction de bruits non intégrés au texte

(cf. notre catégorie i.4)
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L’ "hypostase" du jeu, ou de la dialectique, "ordre/désordre" est
déclarée explicitement en particulier par le poé€me de Max Bense
intitulé "Random", puisque ce titre méme est une allusion a la
théorie de l’information et d la possibilité (ou non-possibilité)
de créer ce que les informaticiens nomment .des "random forms". On
sait, par ailleurs que ce poete (M.Bense) est aussi un théoricien
de 1’entropie comme créatrice de formes artistiques.l6

Mais au deld du principe d’entropie (versus "ordre") comme
principe créateur, je crois que, dans une perspective historique,
la Konkrete Poesie est le résultat d’un phénoméne de substitution:
c’est, en effet, au moment od, dans les arts plastiques, le jeu
ordre/désordre, morphé/hylé, de 1’inachevé traditionnel subit une
éclipse - devient impossible du fait de 1’hégémonie de l’art
non-figuratif (puisque la notion méme du "non-figuratif" abolit

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

un autre plan. Dans une large mesure, c’est donc la Konkrete Poesie
qui a assuré la continuation, qui a reprit d son compte ce "grand

Jeu",
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NOTES

1 R. Arnheim, Entropy and Art (Univ. of California Press, 1971).
A.M. Bork "Randomness in the 20th Century", Antioch Review, 1967,
vol. 27, pp 40-61.

Paul G. Kuntz, The Concept of Order (Univ. of Washington Press,
1968).

Enfin, M. Bense, "Das sogenannte ’Anthropische Prinzip’' als
semiotisches Prinzip in der empirischen Theorienbildung",
Semiosis 25/26, 1-2, 1982, pp. 13-28.

2 Sur le sens de "Hohl Bein" cf. P. Ganz, Hans Holbein der Jiingere,
(B&le 1949) et J.A. Schmoll "Zum TodesbewuBtsein in Holbeins
Bildnissen", Kunstchronik 1952, september, pp. 239-242,

3 Elles sont deux: Das Unvollendete als kiinstlerische Form, Edit.

Schmoll gen. Eisenwerth (Francke Verlag, Berne/Munich, 1959) et
le numéro spécial de Du, No 218, avril 1959.
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Voir notamment 1’article de Gerd Schiff dans Du, ibid., pp 29-33.

Cf., notamment Anthony Blunt, Artistic Theory in Italy 1450-1600
(Oxford, Clarendon Press, 1962), particul. pp. 72-75.

Cf. Wittkower "Individualism in Arts and Artists: A Renaissance
Problem", Journal of the History of Ideas (Juli-Sept. 1961).

En ce qui concerne les pictogrammes hébreux, voir S. Ferber,
"Micrography: a jewish art form" in Journal of Jewish Art,

vol. 3-4, 1977, pp. 12-25, et la réplique de L. Avrin, "Note on
Micrography", dans le No 6, pp. 112-117.

Des pictogrammes musulmans de Perse sont reproduits dans
Calligramme de J. Peignot (Le Chéne, 1978), pp. 78, 79.

Dans les deux cas, il s’'agit de dessiner des corps d’animaux
vivants ou d’humains.

C. Gandelman, "Finnegans Wake and the anthropomorphic landscape”,
Journal of Modern Literature, vol. 7, No 1, Febr. 1979, pp. 39-50.

Le caractére non finito dans le sens indiqué ici, de la
Sentimental Journey de Sterne (dont 1’ "Introduction” se place
au chapitre VII.) a déjad été noté.

Dans Sterne, nous trouvons donc les deux types d’inachévement,
par bouleversement de la séquence aristotélicienne, et par
introduction de bruits "collés" mais non intégrés.

Tristram Shandy (Everyman Library, 1956) p. 445.
Ibid., p. 6.
Calligrammes (NRF, Gallimard, 1972)

Das literarische Kunstwerk (Max Niemeyer Verlag, Tiibingen, 1965).
Je me refére d(et traduit surtout de)la section 38: "Die
Unbestimmtheitsstellen der dargestellten Gegenstdndlichkeiten",
pp. 261-270.

Ibid., p. 264,
Ibid., p. 264,

€f. la note ci-dessus (2). On trouverait facilement d’autres
exemples de "randomness" - et donc du jeu ["entropie/ordre”

dans 1’oeuvre poétique de Max Bense. En particulier dans Modelle
(Reihe rot, No 6, Stuttgart, 1962): VIELLEICHT ZUNACHST WIRKLICH
NUR. Monolog der Terry Jo im Mercey Hospital. (Reihe rot, No 11,
Stuttgart, 1963); nur glas ist wie glas (Reihe schritte, No 17,
Berlin 1970).
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