Notes :

Une cartographie de la poésie digitale par les mactes de monstration I°
partie

abstract : nous nous proposons, sur I'ensembl@ gasties qui forment cet article, d’établir un réted
structurel, «les machines de monstration » comgfgaire du modele fonctionnel et d'appliquer cetilo
d’'analyse au corpus des oeuvres d'alirel0/DOC(KgSsde but de déterminer des caractéristiques comsnu
indépendantes des propriétés de surface de cegeselNous n’entrerons pas, ni dans le fonctionnémen
esthétique, ni dans le fonctionnement littérairecee oeuvres, en restant tout au plus dans unpgotiie de
communication.

Dans cette premiére partie nous rappellerons gtaés déja obtenus par Eric Vos dans une recherche
de telles propriétés, et nous dégagerons une tigfiren termes d’objet des oeuvres ainsi analygg@a®s avoir
établi la correspondance entre cette définitiole é¢xte-a-voir du modeéle fonctionnel, nous dééing alors les
machines de monstration comme des machines abstripables de réaliser de telles objets. Nousnenvas
alors notre recherche par la construction de gesleoachines : la machine de Tolsty , la machineutgaid,
la machine de Sérandour. Cette construction notsgiga de déterminer les propriétés généraleinpates
pour notre propos que doivent satisfaire ces mashi@n établira notamment I'existence d’'une retatiordre
entre elles et d'une relation d’équivalence entemsemble des machines de monstration et le codess
oeuvres présentées. Bien que non exhaustive, pedtriére approche permettra de dégager I'existehae
domaine de « I'art digital » au sein du corpus’étathlir des régles de comparaison entre les osuvre

Dans la seconde partie publiée ultérieurement, meviendrons sur la description de la machine de
Sérandour et nous établirons deux autres machmesdgcrire I'interactivité : la machine de Pappaamnachine
de Vallias. Nous construirons également une maghing traiter de la virtualité : la machine de daffShow.
Nous pourrons alors attribuer une machine a chaguere du corpus et établir une cartographie dasres.
Muni de cette cartographie nous discuterons dewa&guces qui existent entre les diverses formesudiace :
hypertexte, générateur, animation. Nous reviendemssiite sur la notion d'objet dégagée a partintdesaux de
Vos et nous mettrons cette notion en relation &edifférentes notions d’espace présentent dansdavres.

En guise d’introduction :

Comme toujours, je ne pourrais pas considérer og&m comme achevé sans y avoir
jeté un petit regard critigue sous forme d'une notppelant la nature irréversiblement
« work in progress » de ce genre d’aventure.

Ce numéro a la chance de contenir un nombrenmgsriant d’oeuvres, d’auteurs qui,
en général, ne se connaissent pas, ont évolué endamment, avec un passé, une
motivation, un ancrage différents ; avec des cotimep différentes, parfois méme opposées.
Avec également, des stratégies, affichées ou ingemes, differentes face a I'ordinateur. Ce
numeéro renferme des trésors de différences, d'apps) entre ceux qui utilisent I'outils
informatique par hasard, ceux qui l'utilisent pearpuissance et ceux qui I'utilisent de facon
militante, parfois méme dans l'idée de participem& nouvelle révolution. Ah la belle idée
qui vous met le coeur a I'ouvrage ! Mais entre toesx qui vont, ceux qui font et tous ceux
qui s’affairent, peut-on, déambulant a travers cenéro, dresser une cartographie des
directions pointées par la rencontre poésie-otdimatelle qu’ici dessinée, ou au moins en
dresser une ébauche ? J'avais, prenant ma plumelad,pga ferme intention d’effectuer en
votre compagnie cette ballade. Mais, chemin fajs@ntne suis apercu que la durée d'une
telle ballade prendrait un temps trés long. N'aypas emporté mon pique-nique, je vous
propose de mous arréter a la premiere aubergeret gas effectuer la totalité du tour. Nous
ne nous intéresserons donc ici qu'a quelques osusens épuiser aucunement la diversité
du numéro, dans le seul but de mettre en placstuaiggie d’approche, de la dégrossir méme
simplement, mais en nous promettant de continuaade dans alirell, ce tour du monde.



I] Un point de départ : I'analyse d’Eric Vos

Un traitement déja large des propriétés des oewsmasernées par cette rencontre
poésie et ordinateur est donné par Eric Vos dansgale « new media poetry : theory and
stategies » édité dans visible language n°30.2ragev référencé dans les datas de ce
CDROM et qui renferme beaucoup d’opinions et denfgode vue des auteurs eux-mémes.
Eric Vos travaille dans cet article sur un ensembéiteurs plus restreint que celui de ce
numéro mais contenu dans ce numéro. Il tire urairenombre de constantes des propositions
(théoriques et réalisations) de ces auteurs, cmestagui caractériseraient une « poésie
digitale » et qui sont :

* 'utilisation des nouveaux médias comme enviraneat technique pour la création :
« new media poetry is innovative poetry created expukrienced within the environment of
new communication and information technologies.21p] « these environment are crucially
important : status, nature, structure ans use @fwhtten work are determined by them. »
[p.218]

* le positionnement en terme de communication ddteceoésie, le mot
communication étant a entendre dans un sens ma&lioen termes de négociation, et non
comme transmission unilatérale d'un émetteur a @oepteur : «we believe that
communication is the focal point of both the newdimeand the new poetry that make up new
media poetry ... communication should not be emadaas a unilateral relationship ... the
‘receiver’ is nothing but a decoding agent » [p8RICe positionnement induit un certain
nombre de caractéristiques du texte :

- le caractére immatériel et virtuel des oeuvreppsées :« new media poetry
offers the reader the opportunity, the means aadrnformation (e.g. digital data) to bring a
text into virtual existence. In new media poethge poetic text is not already there ; it is not a
package for but a parameter of the poetic commtioitarocess »

- l'interdépendance du texte et de sa recherche I@atecteur ; idée
particulierement intéressante. Eric Vos utilise mérta trées belle expression de
« responsabilité partagée » [shared responsalpli227] dans la transformation du processus
de communication poétique opéré par cette écrituréhey [the aesthetic values, the message
and the meanings] cannot be thought of as beintatwd in the text and being delivered to
the reader throught this text, for there is not iedependant of the reader’s search for it »
[p.219]

- enfin Eric Vos établit que ces textes fonctiortneselon des stratégies tres
diversifiées, comme un traitement dialectique dupaat continu/discontinu , spécialement a
travers les traitements syntaxiques , la syntaaetétonsidérée, d’'une facon ou d’'une autre,
par ces auteurs comme un phénoméne continu et mmme un ensemble de syntagmes
élémentaires discontinus donnés comme tels : euidwot be too far to envisage new media
poetry as a collective attempt to challenge théonodf syntagm as something given, ... as
something not determined by choice of the reader248].

Réexamen des définitions

Cette construction unificatrice est une tentatiemarquable pour dégager quelques
lignes directrices a travers des pratiques d’apuaréres différentes. Mais elle est construite
a partir d’auteurs tres « militants ». Comment gtést-elle a I'examen de notre corpus
beaucoup plus large ?

Remarquons d’abord que cette construction repasersudéfinition implicite du mot
texte, définition quasi généralement admise desrgparle de ces poésies et qui s’exprime
dans un axiome a trois propositions que je metg @enbchets :



[le texte est un objet] [dans un processus de coniration][qui se donne a voir dans
un environnement de nouvelles technologies detimition et de la communication].

On reconnait la définition du « texte-a-voir » dod@le fonctionnel que je propose.
Or ce modele fonctionnel est rendu nécessaire ‘pasdrvation que les propriétés du
processus de communication, dénommé « I'oeuvrens tamodele, ne se limitent pas aux
propriétés de cet objet. Je suis convaincu quadexa@ui sera un jour définitivement admis,
quel qu’il soit, reposera essentiellement sur umdonté idéologique et qu'on saura
évidemment positionner dans un discours convenallearactéristiques « contextuelles »,
toutes celles que la définition du mot texte aarsse de c6té. Dans I'état actuel des choses, il
me semble que le choix commun qui consiste a déértexte comme se limitant au texte-a-
voir permet de montrer plus facilement les réetlestinuités et ancrages de ces poétiques
avec les conceptions qui les ont précédées ; da ehavantage d’étre « idéologiquement
correct » dans notre carcan post-moderne ou un ¢oaime avant-garde effarouche
l'auditoire comme un troupeau de biches. Il esi grdaucun des acteurs de ces pratiques
poétiques ne revendique une rupture, tous a maatE@ance, moi y compris malgré ce que
pourrait laisser croire le ton ici employé, présentleur pratique comme I'évolution « la
mieux adaptée » [au sens biologique du terme] mdémarche qui, toujours, a démarrée les
pieds jusqu’au coup dans une pratique établie gyignbn sur rue et sur les esprits. Mais la
continuité d'une démarche est-elle suffisante parguer I'absence de révolution
épistémologique ? A pres tout, en franchissantubi¢dnd, César n'a pas cassé les ponts
mais le monde a changé. Un autre choix pour lanidiéin du mot texte, comme celui de
processus textuel centré sur la fonction générdl®rdomaine du texte] proposé par le
modele fonctionnel, permettrait de présenter lesaatéristiques du processus de
communication lui-méme comme une propriété textuadt non comme une propriété
contextuelle. Cette conception n’est certes pgdua simple et rend plus difficile la relation
avec les conceptions non procédurales car elleeétiabjet texte classique en 3 objets
textuels disjoints en interrelation. Elle a néammol’avantage de la logique et simplifie de ce
fait trées nettement I'énoncé des propriétés, a itiond qu'effectivement I'aspect
communicationnel soit central dans les démarchesadeeurs de notre corpus, ce qui n'est
pas toujours vrai ; les pratiqgues ici rencontrées qualifient pas toutes un art de la
communication.

Je ne garderai donc pour l'instant que les deurieesr éléments de la définition : [le
texte est un objet][qui se donne a voir a I'aide aeédias des nouvelles technologies].

Précisons un peu plus le type d'objet auquel nooss nattacherons. Manquant
cruellement d’'imagination dés que la philosophiargde a la poétique, je fais comme ma
grand-mere, jouvre le dictionnaire, Hachette emcdurrence, et regarde les définitions.
Celles du mot objet en | 'occurrence. Les deux jpeess propositions me semblent s’adapter
a notre sujet :

objet : ce qui peut étre percu par les sens

objet : chose, généralement maniable destinée @sage particulier . Et 'exemple
fourni est éloquent ; objet d’art : qui est le fésud’une création artistique.
Suit une longue série de définitions inadaptées datre contexte. Il en manque néanmoins
une qui me semble utile (il faudra vraiment quegémse a changer de dictionnaire), celle
d’objet mathématique défini comme élément d’'un espaathématique et sur lequel on peut
établir des lois. Il est aisé de considérer legedmme un objet dans ce sens mathématique
puisqu’il est le résultat de multiples transforroati explicitées par la linguistique et la
sémiotique. Ce troisieme terme de la définitionfemmau texte une dimension profondément
abstraite qui me semble avoir toujours existé.

Enfin, muni de cette définition minimale en quagtrepriétés, nous pouvons partir en
quéte des propriétés de ces textes. Mais, remarquances propriétés s’appliquent a une



catégorie d'objets beaucoup plus vaste que cells-sndue par le mot « texte », nous
utiliserons la mot oeuvre pour les désigner (ce meosera donc pas utilisé dans le sens qu'il
posséde dans le modéle fonctionnel ou il désiggmessé€mble du processus de communication
« par négociation » pour reprendre I'expressioriVds). Nous le ferons en nous rappelant
comment ce corpus a été établi : par un appehtibation sur « poésie et informatique »,
non sur quelque chose comme « poésie informatiqle et a une importance cruciale. Il
établit un simple rapport de juxtaposition, «évetiement d’intérét dans I'esprit des auteurs
qui y ont répondu, et non un rapport de nécessiténte on le connait habituellement dans
alire. Il faut donc aborder ce rapport par un biferent de celui d’Eric Vos, en nous
demandant méme s'il existe une entité « poésietalliyi, question a laquelle nous ne
pourrons répondre qu’en dégageant des propriétéiagees. L'itinéraire le plus simple qui
me vient a I'esprit pour déambuler au sein de epuest celui, pragmatique, que j'ai bien
éte obligé d'utiliser pour réaliser ce numéro, cdlutechnicien que je n’ai pas tenu seul mais
en étroites et parfois longues discussions avel@gpaiCastellin et Tibor Papp. La question
s’est en effet trés vite posée de I'organisatiosn aeuvres, plus exactement de la conception
hiérarchique de linterface de présentation de cesvres (les conceptions logique et
graphique ont été réalisées a peu pres indépendanpae Tibor sur Mac et moi sur PC).
C’est donc, en quelgue sorte par un élément qui p&e percu comme extrémement
« scatologique » dans la sphére des conceptiotésalies, le soft, que jaborderai les
propositions des auteurs.

Nous avons classé les oeuvres recues en deux gattgaelles qui se présentaient
comme des fichiers exécutables (méme s'il fallaiplayer ou une DLL comme les fichiers
vidéo) et celles qui ne possédaient pas ces casditfées. Autrement dit une premiére
considération consiste a « séparer » les oeuvregcprporent une relation explicite & un
programme, écrit par l'auteur ou par le créateundbgiciel comme director, et celles dans
lesquels la relation n’est qu’implicite, pour lestlas I'existence d’un programme n’apparait
gue comme un outil utile pour la fabrication.

[I] Construction de quelques machines de monstratio

1° catégorie : oeuvres avec relation implicite a usoft

Cette catégorie constitue la grande majorité desres présentées dans la section
« galerie ». La plupart d’entre elles apparaissemiime des objets, selon la premiere
définition : ce a quoi nous avons acces par nos.sérs oeuvres ne possedent pas, en
général, de comportement « digital » particulieedt néanmoins intéressant de se poser la
question du rble joué par l'ordinateur. On peut dd&érencier en oeuvres pour lesquelles
I'ordinateur, dans ses aspects soft, a joué unloééede I'élaboration, et celles ou il n'a joué
aucun réle comme les tableaux de Frangione ou ileamale Tolsty.

sous catégorie : aucune relation a un soft ; oeuwsaon réalisées sur ordinateur, visibles sur écran

On peut alors se poser la question du réle deitiatdur, dans son aspect hard cette
fois, pour ces entreprises. C’est un aspect que awvons discuté avec Philippe Castellin lors
de la réalisation de la revue car jusqu’'a présalitge étant une revue trés militante, nous
n'avions jamais accepté d’éditer sur disquette eergy de travail. C’est ici que I'ouverture
d’'une revue comme-BOC(K)8st salutaire, I'ouverture enseigne toujours queslghose. Il
apparait que pour ces oeuvres l'ordinateur peugrjaun role éditorial sous la forme de
diffusion d’'une information (telle chose existee;shéme rble qu’un catalogue), ou un réle de
déplacement d’un champ. Ces deux roles, s’ils éentrpas un nouveau champ esthétique, ne



sont ni anodins, ni a négliger. Il est vrai qududiér et présenter des images sur écran est plus
économique, et donc plus efficace, que la réatisatiun catalogue. Parions que la pratique
se développera. Mais il est vrai que cela ne chaegea 'esthétique du champ culturel : les
images de Frangione ne sont que des documentsssoelivres de Frangione, les images de
Denker ne sont que des documents sur les oeuviesrdesr.

On peut néanmoins s’intéresser au cas des oeunreigient créées de facon non
informatique mais dont I'auteur ne livrerait au palmue I'image sur écran. Supposons que
ce soit le cas pour I'oeuvre de Tolsty qui est peegformance en mail-art réalispeur ce
numeroet qui, de ce faipeutfonctionner de cette facon. J'ai bien piutfonctionner et non
doit fonctionner nifonctionne Or le statut et les valeurs esthétiques de asiterre, pour
reprendre le vocabulaire d’Eric Vos, dépendentalelmix fondamental qui est tout entier de
la responsabilité de l'auteur. Si l'auteur préselateréalisation matérielle comme I'objet
artistique, alors I'image n’est qu’'un documentaire.

Mais si I'oeuvre fonctionne uniquement sur cettagm c’est a dire si seule cette
image numérique et utilisée par I'auteur commejébldans le second sens de la définition)
réalisé, alors j'imagine que cette oeuvre ne pasgas inapercue dans le champ du mail art
car elle établit un déplacement au sein de ce chaagerniere partie de cette phrase, siony
regarde bien, contient deux affirmations que je dvais commenter séparément : 1°
affirmation ; cela reste du mail art. Pourquoi ?affirmation : elle établit un déplacement :
lequel ?

Répondons a la premiere question. On peut maintetie image numeérique dans le
champ du mail-art par simple bon sens et par stiéconomie. S’il fallait inventer un terme
nouveau et une classification nouvelle pour chatgmacement des propriétés d’'un champ,
I'encyclopédie serait a réécrire tous les joura nhobilité et la non permanence sont, je crois,
une caractéristique de toute la pensée contemmgoraindans I'art comme composante de
cette pensée. Aprés tout lorsque Calder crée sbdamoceux-ci restent dans le champ de la
sculpture méme ¢s'ils incorporent une propriété qaldiment nouvelle : la présence d'un
processus au sein méme de |'objet.

Répondons maintenant a la seconde question. Laa#pént apporté par I'oeuvre est
celui, de limmatérialité, déplacement minimal endet par l'ordinateur et énoncé en
littérature quasiment deés l'antiquité de la renoemioésie et ordinateur (c’est a dire dans les
années 80). C'est a dire que « I'objet » texte ppeatmi les trois caractéristiques retenues
pour la définition de ce terme, la seconde : catrdus un objet matériel, son media est la
lumiére. C’est la condition qu’il doit remplir pogtafficher a I'écran. Le troisieme terme de
la proposition d’Eric Vos se traduit ici par un t&gement d’une propriété et la modification
de la notion d'objet.

Mais revenons au point de départ de I'examen d&e astuvre, le fait que, non
seulement le statut, mais encore les caractéredicgsthétiques de I'oeuvre elle-méme
[notamment son caractére matériel ou immatérigipsent sur l'attitude de l'auteur face a sa
production. L'auteur posséde, et I'objet matém¢lson image. Lequel de ces deux objets va-
t-il privilégier comme reéalisant 'oeuvre ? On afberici un point qui est mentionné comme
« le nécessaire engagement de l'auteur » dans tlendonctionnel. A ce stade, et si on
cherche plus avant les propriétés de cette oenvneatérielle, on s’attend au couplet, a la
litanie presque, sur la virtualité, la potentigli® codage et jen passe beaucoup. Je préfere
aborder cette question, la encore, de facon towatgnpatique, et selon une méthode qui m’'a
été inspirée par les recherches et les effortsagt@tion qu’Annick Bureaud a réalisé dans le
domaine des arts électroniques sur la monstratdais étant assis devant ma feuille de
pixels, mon travail est beaucoup plus simple. llsuffit de déterminer les caractéristiques de
machines abstraites capables de faire fonctiorioeulre, que jappellerai en hommage a
Annick Bureaud les « machines de monstration sadiVre, et de rechercher, parmi elles la



plus simple possible que jappellerai par suite<laachine minimale de monstration » de
I'oeuvre. Et ce, s’agissant d’'une machine abstra#ms me préoccuper de son existence ou
non, de ses problémes ou non de fonctionnementsi,Ala modele des machines de
monstration apparaissent comme le complément stelctlu modéle fonctionnel. Il s’agit
des machines sieges de la fonction « générateurnmadiele. Le parti pris ici est plus simple
qgue dans le modele fonctionnel. Les machines eg@es sont des machines abstraites,
supposées parfaites. Dieu que l'informatique egséable dans ce cas ! Deux machines
différentes capables d’exécuter I'oeuvre généredmric, a partir des mémes parametres
initiaux, le méme texte-a-voir. Autrement dit cexteea-voir est supposé indépendant du
temps, non dépendant de la machine et toute latignedu contexte de lecture et de
I'incompatibilité entre lisibilité et fidélité distée dans le modéle fonctionnel est gommée.
Les machines de monstration apparaissent donc tBeminefficaces a décrire le
fonctionnement diachronique des oeuvres, c’est&éldur comportement sur des générations
successives de machines réelles. Dans cette destiggnchronique des oeuvres, le point de
vue mimétique consiste a considérer que cet étairedut, qui sera atteint en fin de I'ére
informatique, lorsque le matériel n’évoluera plesgue la génération consiste simplement a
gérer le texte-a-voir réalisé dans cet état, afpprs le point de vue fonctionnel consiste a
considérer cet état mythique du texte-a-voir comnmeythique », inaccessible : la fonction
génération devant également gérer une adaptatiol®xde-a-voir a la machine, selon des
criteres a définir par I'auteur. Dans la perspectynchronique que nous adoptons, ces deux
points de vue ne sont pas discernables, les oe@eriss dans un point de vue fonctionnel se
présentant comme des oeuvres écrites dans ungmiiie mimétique avec, simplement, un
fonctionnement plus lourd de la fonction générati@Qomme notre but est d’établir des
relations générales entre les oeuvres, nous nfentrgpas, en général, dans le détail de
fonctionnement de la fonction génération et ceeespchappera a notre analyse.

la machine de Tolsty

De quelle machine de monstration a-t-on besoin cemsupport au mail-art numérique
de Tolsty ? un tableau de diodes lumineuses en mosuffisant, connectées selon un circuit
ad-hoc et alimentées par superphoenix. Aucun &lgéreent technique : pas de clavier, pas de
mémoire, pas d’écran, pas de souris, pas de banmff, pas de bouton on/off, pas de
bouton on/off (c’est pourquoi il vaut mieux dispposge superphoenix comme source
d’énergie).

A-t-on besoin d’'un autre élément pour que cetteveaxiste ?

Oui : un auteur.

Mais pas de lecteur.

Je considére que toutes les autres propriétés gpaurrait observer par le
comportement d’'une machine réelle mais qui ne pastnécessaires a I'oeuvre sont liees a
un bruit, ou plus exactement a quelque chose coomae« diaphonie ». liée au couplage du
canal de l'information a d’autres canaux qui véleatid’autres informations. Nos machines
réelles sont bien trop polymorphes pour ne pasrgédé propriétés diaphoniques.

Notamment la virtualité, dans son sens de potentldl peut concevoir deux
approches de cette virtualité.

- La premiére consiste a dire que cet objet seiditel parce qu’il n’existe que
par le truchement d'un processus physique. Il esjuelque sorte constamment en phase de
création, n’existe qu'au cours d'un processus mussialors qu'un objet matériel est
indépendant de son processus de création qui ssercune fois I'objet créé. Mais cette
notion me semble déja contenue dans le mot imnehté&iflie est au coeur de notre décision de
représenter les propriétés de ces objet par debimescde monstration ; ces machines ont



justement pour r6le de maintenir le processus ysighe » qui permet a I'oeuvre d’exister.
Par ailleurs, on sait bien que tout objet matéstlle siege de processus d’organisation qui
peuvent étre décrits en champs de forces et méowe, I cas des objets biologiques, qui
réalisent un accroissement d’entropie. En ce smrtsobjet, méme matériel, est virtuel. C'est
le regard que notre culture occidentale portelsugui nous le fait oublier.

- Une autre conception du terme virtuel est lidéchelle des temps. Un objet
immatériel n'est «potentiel » ou « virtuel » quergeaque le processus qui permet son
existence est limité dans le temps. Mais n’est&® Ip une caractéristique commune a tous
les dispositifs de traitement de l'information ? ecanal n’existe pas de tout temps, un texte
n'a pas toujours été écrit, il se perdra. Va-t-omoguer un caractere de virtualité ou de
potentialité pour une fable de La Fontaine ? L'appe de cette question peut se faire selon
deux directions différentes.

* la premiere est d'autre sociologique. Cette goestde la
virtualité est certainement, parmi toutes les ftaigesoulevées par les arts électroniques, la
plus grande car elle admet I'existence de la mertl'dbjet et peut méme aller jusqu'a
organiser I'objet en conséquence. Or une sociétécgugoit la mort des objets qu’elle
engendre est une société qui admet la possibiitéadpropre disparition (et avant cela la
disparition « politiguement trés incorrecte » deaywirs établis), ce qui entre dans une ligne
de pensée exactement inverse a celle d’équiliatgae mise en place dans les sociétés
occidentales. Mais cette caractéristique : I'exiseed’une durée de vie d’'un processus de
communication ou de transmission, n’est pas uner@te du texte-a-voir engendré par la
machine mais une propriété éventuelle de la maablieeméme que nous avons décidé de
négliger en utilisant une « machine par la pensdleest en effet facile de constater que cette
propriété est directement liée a la quantité d'gieedisponible pour la machine, quantité que
nous avons supposee ici infinie en parlant de ginpenix, car cette question de la quantité
d’énergie disponible par une machine nous emmenéaais des directions non pertinentes
pour notre propos. En deux mots, elle me sembte dida position sociale de la machine.
Cette question reléve de la sociologie. || me sentjle I'énergie accordée a une machine
n'est limitée que par le prix maximal que la comeutié est préte a payer pour entretenir le
fonctionnement de cette machine.

* la seconde est plus liée a notre propos, elleradative a la
transmission de I'information vers un récepteuttipalier (un lecteur donné) réalisée par la
machine de monstration. Pourquoi parlerait-on iei \drtualité ? parce que les durées
caractéristiques de processus d’allumage/extinctont dans des rapports de plusieurs
puissances de 10 fois plus rapides lors de larecur écran que pour les fables de La
Fontaine ? mais on peut trés bien concevoir unectiinneur achetant cette oeuvre et
réalisant (pas sous la forme indiquée mais soudarnmee voisine) cet écran toujours allumé.
Notre bill multinational, s’il est collectionneuen serait bien capable. Mais concédons
gu’aucun collectionneur ne réalise cette opératuand bien méme. La prise en compte des
durées caractéristiques au sein de I'oeuvre nautans cet exemple, d’action que sur un
lecteur. C’est donc le lecteur qui, ici, introdutiidans cette oeuvre une propriété de virtualité.
Non I'impression d’une virtualité, mais une réellgualité. Or nous venons d’affirmer que ce
lecteur n'est pas un élément nécessaire a I'existele |’'oeuvre. Bien sur, aucun auteur
n'imagine une absence de lecteur. Tout auteur itlayvat ce quelle que soit I'existence ou
non d’'une structure de communication au sein deuhkoe, dans un schéma minimal de
« transmission » de cette oeuvre a un lecteur. @ore toujours au moins ce schéma de
communication la, on I'a encore lorsque les autéwargaillent dans le sens présupposé par
Eric Vos, et ce sens nouveau mis alors en évideaceEric Vosse superpose énais ne
remplace pas ce fonctionnement basique et somnbe hé@gémonique de la transmission, ce
que jappelle la visée «idéologique » du procesgles communication. Dans ce



fonctionnement, l'oeuvre se transmet et I'existerdue lecteur est nécessaire a cette
transmission. Mais si on accepte de dévier de nligree de conduite qui consistait a
examiner les propriétés de I'oeuvre, équivalentdeatie-a-voir du modele fonctionnel, et
d’examiner les propriétés de cette oeuvre dansdeegsus de transmission, alors la virtualité,
synonyme ici de potentialité, est liee a la réaaptie I'oeuvre par le lecteur. Si on décrit
cette réception, comme dans le modeéle fonctiorpeai,la réalisation dans I'imaginaire du
lecteur d’une représentation mentale : le textedors les propriétés liées a la réception sont
des propriétés du texte-lu. C'est le texte-lu, éspntation de I'oeuvre par le lecteur, qui
« percevra » I'oeuvre comme virtuelle parce quagdasmission de cette oeuvre ne peut pas
se faire sans le truchement de I'addition d’'un boubn/off a la machine de Tolsty (le off
pouvant simplement consister au détournement titdadu lecteur, sans extinction physique
de la machine). Alors que, le lecteur n’étant paes composanteécessairale I'oeuvre elle-
méme, n’en étant d’ailleurs pas une composant®uly ¢ette virtualité/potentialité n’est pas
une propriété de I'oeuvre. L'oeuvre reste « interefle ». Cette discussion peut sembler
pointilleuse, elle me semble indispensable pouteéwd’amalgamer cet état qui se dégage,
d'un objet «informatique » qu'on pourrait quadifide minimal avec des oeuvres plus
« militantes » qui donnent au lecteur un role sép@ntaire beaucoup plus structurel au sein
de I'oeuvre.

Pour nous résumer, la propriété minimale d'une oewgur écran est I'immatérialité,
propriété traduite par I'existence d’'une machineramstration associée a cette oeuvre. Cette
propriété ne remet en cause ni 'appartenanceodavre a un champ existant et balisé, ni le
fonctionnement unidirectionnel « traditionnel »lde&eommunication. Elle modifie néanmoins
la réception de cette oeuvre qui donne naissaaess, limaginaire du lecteur, a une propriété
nouvelle : la potentialité ou virtualité.

sous catégorie : oeuvre créée sur ordinateur et vlide sur papier.

Envisageons maintenant la situation opposée auartaile Tolsty , le cas de I'image
matérielle  réalisée avec des outils numériquesexdrhple certainement le plus
caractéristique de cette catégorie d'oeuvres est certe, ou n’'importe quelle autre
réalisation, de Tibor Papp. Tibor réalise depungtemps ce genre d’oeuvres et a acquis en la
matiere une virtuosité incomparable. C’est toujoumstres grand plaisir esthétique que de
voir une de ses réalisations et les documents isndgece CDROM n’en sont, hélas, qu'une
bien péle reproduction. Il n'y a pas grand choskr@, dans notre optique, a propos de cette
utilisation de l'ordinateur. Le statut de I'oeuvansi réalisée ne produit nul déplacement
dans son champ propre, et cela n’'induit bien slle miodification des la réception. On peut
considérer que l'ordinateur, hard et softs réujose un rdle « d’'outil » au sens le plus
classique du terme, comme prolongement de la ntagde® autres outils a disposition de
l'artiste. Il n’y a donc pas de machine de mongiraassociée a une telle catégorie d’oeuvres.
L’artiste gagne néanmoins a utiliser I'ordinateur gugmente la diversité des oeuvres. C’est
a dire que l'ordinateur permet d’explorer plus awamchamp, celui de la poésie visuelle pour
Tibor, tout comme d’autres machines, telles le rémgphone, ont permis avant I'ordinateur
I'exploration d’autres champs. Cette exploratiorfasele plus souvent par multiplication des
formes pertinentes pour le champ. D’ou la rechendrestante chez Tibor Papp de nouvelles
formes structurelles en poésie visuelle et sonore.

Nous n’avons, avec ces trois séries d’exemplesrgakement fait le tour complet de
la section galerie, nous avons laissé de c6té caugle moins systématique a intégrer dans
l'interface de la revue : les diaporamas, les pageédilL, les « bidules » pas vraiment
statiques mais pas non plus réellement exécutaBilesmus les avons laissés en galerie et que
nous n’en avons pas fait une section a part, gjast d’autres critéres ont, plus ou moins



consciemment, agit. Mais avant d’aborder ces objefseu atypiques dans le CD, passons de
'autre c6té, la ou le soft prédomine. Nous utiises, ici aussi, les mémes méthodes
d’analyse par la machine de monstration, et nagsdeons tomber, sauf si le besoin s’en fait
sentir, I'examen du processus de transmission ¢appBque partout avec la méme
conséquence : virtualité attribuée a I'oeuvre paetteur dans sa création du texte-lu. C'est
donc toujours aux propriétés du texte-a-voir quasnous intéressons, et principalement a
celles qui établissent des déplacements dans umpcbaistant.

2° catégorie : oeuvres avec relation explicite a woft

On entre ici dans une forét aux nombreuses essehadwes, tous abondamment
touffus et riches en formes et en couleurs. On radtutenter de parcourir cette forét dans
I'ordre de ces familles. On aurait ainsi la famdke produits hypercard, la famille de produits
videos (director, adobe premiére ...), la famikepiloduits « programmeés a la « ;i++; ». Mais
on risquerait vite de confondre les propriétés dft, gouant le réle de contraintes pour
'oeuvre, avec les propriétés de l'oeuvre elle-méfette tentation n’est pas absente de
beaucoup de discours sur I'oeuvre informatique.

Nous pourrions également aborder ces oeuvres ia ¢harie autre classification, celle
qui caractérise un meétalangage de description seeavres. On aurait ainsi la famille des
hypertextes, la famille des générateurs, la fardifle textes animés. On pourrait méme tenter
de décomposer les oeuvres plus complexes sur seecbastituée de ces 3 classes primaires.
A conditions bien sur que, d’'une part les propeéaté chacune des classes de base soient
différentes, et d’autre part que toute oeuvre muis® décomposer sur ces classes
élémentaires. Mais le traitement utilisé dans lastmction de passage, m'amene a penser
que les trois formes mentionnées ne sont que dew$ode surface et que les utiliser comme
balises de [l'itinéraire risque de nous masquer plepriétés transversales plus profondes.
C’est donc par la construction des machines de traiim que nous poursuivrons notre
promenade, en revenant si besoin est sur ces fatengsrface.

Commencgons par examiner une oeuvre d’'un auteur jtlondécouvert le travail a
I'occasion de ce numéro et que vous aurez (ou ewgzertainement vous-méme beaucoup de
plaisir a découvrir : C282 d’Eric Sérandour. Vaila travail remarquable de sérénité et de
simplicité (je parle bien sOr du plaisir que j'giréuvé en tant que destinataire de I'oeuvre,
donc du texte-lu que je m’en suis forgé, pas d'sineplicité de réalisation. J'imagine sans
peine la quantité de jurons qui a d0 émailler &isétion du programme).

Cette oeuvre présente des analogies avec le mailkeafolsty : elle se déroule sur
écran et ne met pas en oeuvre de processus paerticld négociation mais s'inscrit
uniquement dans un processus de transmission. Cdemmeail-art de Tolsty, et pour les
mémes raisons, on peut I'inscrire dans un chammwore champ pictural dans lequel le
déplacement de I'immatérialité, déplacement quiraduit dans ce champ par des propriétés
esthétiques particulieres différentes de cellebodeivre de Tolsty et que nous n’analyserons
pas ici .Mais la machine de monstration minimaleeséaire au fonctionnement de cette
oeuvre est plus sophistiquée que celle de Tolsty.

la machine de Sérandour

Elle se compose, outre de superphoenix, comme @uague machine, ce que nous
omettrons dorénavant de rappeler, d’un écran (dajbe et non plus a diodes) et d’'une unité
de traitement que nous détaillerons sous peu me&anqus désignerons globalement sous le
nom de I'élément qui semble le plus pertinent aenaliscussion : une ROM (read only
memory). Toujours pas de bouton on/off ; 'oeuweste intemporelle.



Est-il besoin de sujets particuliers pour le fometiement de cette machine ?

oui : toujours un auteur mais également un réalisa{pour reprendre les méme
termes que dans le modele fonctionnel).

Examinons plus en détail les propriétés décritesgette machine. La ROM tout
d’abord, nécessaire pour entretenir le processinetegie qui constitue le texte-a-voir. En
effet le texte-a-voir est siege d'un processus rauy différent de celui, consommateur
d’énergie, qui permet a la machine de fonctiontarue nous avons mis en relation avec le
processus de transmission lui-méme. Ce processus ggocessus esthétique : il transforme
une information logique en une information esthéiglLe texte-a-voir est alors I'état
esthétique instantané du systeme esthétique sobissgprocessus. Alors que le processus
physique qui nécessite la machine, et qui est comsdeur d’énergie, réalise une
transformation entre I'information esthétique etfbrmation lumineuse, seule accessible a un
eventuel lecteur. Ce processus esthétique, quiasifeste par les jeux colorés, 'animation a
I'écran, est inscrit dans I'objet esthétique Iuéme, au méme titre qu’un mobile de Calder
est un objet siege d'un processus (interaction ai@wvironnement physique) qui se
manifeste par une propriété de cet objet : le mmeve. Le mouvement est également une
propriété du systéeme esthétique mis en place de282Cll n’est pas le processus lui-méme,
mais une manifestation de ce dernier (en mécanagomématique [étude du mouvement] est
une conséquence de la dynamique [étude des agtiddeshs le cas de C 282, on peut
considérer ce processus comme un automate. Rapmpiam automate est défini comme un
processus régulé autonome (c’est a dire dont letiftmmement ne nécessite pas l'intervention
humaine) manipulant de I'information. On peut aidistinguer au moins trois informations
pertinentes pour le systeme esthétique, touteggmpar la forme graphique manipulée par le
processus : sa couleur, son aspect, la positiosodebarycentre. Cet automate est régi,
comme tout automate, par deux types de lois : dgges d’évolution du processus
descriptibles sous forme d’algorithmes par exengilales regles de régulation gérant le
fonctionnement d’'une boucle de réaction (assurantébulation) sur le processus. Nous
n'essayerons pas d'examiner ces regles ici, noustatmns simplement I'existence du
processus par le mouvement de la forme coloréeastence des regles de régulation par le
fait que le domaine de variation d’'une variable i du texte-a-voir, par exemple la
position du barycentre de la forme colorée, eseade a demeurer a l'intérieur d’'un domaine
fini borné. Cette forme reste, en partie, astreintkemeurer a I'intérieur du cadre de I'écran.
Eric Sérandour dévoile, dans un courrier persoreglclasses d’algorithmes utilisés dans la
gestion du processus : « C 282 résulte de la csitigno d’'un mouvement sinusoidal et, au
niveau de la palette des couleurs, d’'un mouvemsswiien. Les cassures de rythme sont
générées par des variables aléatoires qui intarg@i@ndans l'initialisation du mouvement
sinusoidal. ». Comme on le constate, aucune dearastéristiques n’est discernable lors de
la lecture, a part I'utilisation de I'aléatoire, iIm@n ne peut détecter la facon dont cet aléatoire
est utilisé dans le processus esthétique. Celeons @tonne pas. L'opération de lecture est
elle méme création d’un nouvel objet, le textedt,le lecteur ne peut connaitre que les
propriétés de I'objet qu’il a ainsi créé. Ce tekieeomme le démontre le modele fonctionnel,
est indépendant du texte-a-voir. C’est pourquaéigiavous parler des caracteres esthétiques :
sérénité, simplicité ; jirai méme jusqu’a affirmgue cette oeuvre, a travers le texte-lu que je
m’en suis formé, est un exemple remarquable d’icénistique, telle que la définit Sotto
lorsqu’il écrit, dans une phrase magnifique d’infpbilité, que Ilartiste est celui qui
« démontre des concepts ». C 282 est iconiquelleamanifeste I'existence d’'un automate
dans la génération du texte-a-voir. Dans cette coiyar les caractéres esthétiques dégagés
dans le texte-lu sont pertinents dans la stratélge transmission « idéologique » de
l'information dont nous avons déja parlé. On netgeansmettre un processus que par un
autre processus et les caractéristiques esthétajueexte-lu créent lors de la réception la



durée nécessaire au fonctionnement iconique deudiee Affirmer que les caracteres
esthétiques d’un texte-lu entrent dans une viséelagique de transmission ne leur enleve
rien, c’est seulement affirmer que dans un proces®I transmission/communication rien
n'est « gratuit », tout est utile. Mais que je maip parler des caractéristiques du processus
que par ce qu’en dit l'auteur. On retrouve, et jétendrais pas ici outre mesure sur cette
question, un certain nombre de points développsgs ldamodéele fonctionnel :

- indépendance du texte-a-voir et du texte-lu

- caractérisation du texte-a-voir comme image (éatktique)
par une fonction dénommée « génération » dans léelmofonctionnel d’'un autre objet
(mathématique) : le sources

- inaccessibilité de ce texte-lu par une autre atpEr, ce qui
rend nécessaire un « discours » pour I'aborderetword d’une opération de lecture et donne
ainsi corps au troisieme objet textuel du modéetetionnel : le texte-écrit, purement abstrait,
présenté comme le « projet d’écriture de l'auteysrojet qui ne s’inscrit pas dans un rapport
temporel ou de causalité avec les deux précéddatsexte-écrit ne précéde pas le texte-a-
voir, pas plus qu’il n’en est la cause, il corrasph@it davantage a I'ensemble des propriétés
du processus complet de communication qui se dégatgel’ensemble des représentations
que peuvent se faire les observateurs de ce pree€sest ainsi que des descriptions
graphiques, algébrigues, algorithmiques, non foesémtilisables par une machine physique,
sont autant d’éléments qui permettent d’approckeets jamais se I'approprier, ce texte-écrit.
Ces discours second peuvent sembler tres diffélemtsns des autres et pourtant décrire avec
une méme efficacité mais sous des éclairages d@iffeérle texte-écrit. Tout comme la
mécanique des matrices de Heisenberg et la théodiglatoire de Schrodinger correspondent
a des éclairages différents unifiés dans la thédeeDirac. Postulons que les approches
actuelles en trois classes : hypertexte, généraumation, des oeuvres présentant un
rapport de nécessité avec l'ordinateur sont datte séuation, en attente d’une description
unifiée. Comme on le constate, le point de dépaircqnsistait a ne considérer I'oeuvre que
comme le texte-a-voir est trés largement dépassé.

Mais revenons a la machine de Sérandour. La préselec la ROM permet
d’'implémenter le processus pictural. Cette impléaon nécessite deux acteurs : l'auteur,
qui congoit le processus, méme en termes abstraitsne on vient de le réaffirmer, et le
réalisateur qui se charge de toutes les opérati@osssaires au fonctionnement de la machine
de monstration a partir de la connaissance qyarades descriptions que lui fournit l'auteur.
Il nous faut détailler ici les caractéristiques ai#te machine. Le processus étant temporel,
elle doit au moins posséder une horloge. Un au®rmstt le plus souvent décrit en terme de
logique. Il faut donc une logique. Il faut enfin tnansformateur de cette logique en signal
électrique récupéré par I'écran. Or on sait, earimatique industrielle, que les probléeme de
la logique et du transformateur sont intimemers. l{&n peut ainsi concevoir des solutions qui
ne comportent aucune programmation et dans laqlieliégralité de la logique est réalisée
de facon électronique. De telles machines existentart, il s’agit des lumichromes par
exemple. Dans cette solution le réalisateur serélectronicien et son travail de description
du projet (c'est a dire la conception du circuieadtonique) pourra tres bien n’avoir
strictement aucun rapport avec linformatique. Maise autre solution existe, plus
économique en terme de cablage, moins en termpsdeammation. On peut envisager que
les opérations de transformation soient réalis@@sup microprocesseur, précablé, et que la
partie logique de commande de ce microprocesseueaite dans une ROM. Dans ce cas
notre réalisateur sera un informaticien indus{i@tltoujours pas un programmeur en langage
de haut niveau) capable de réaliser un organigradinprocessus et de construire la suite des
opérations de programmation de la ROM. Ces deuxisnk sont parfaitement équivalentes
guant a la fonction principale de la machine de stration : générer le texte-a-voir.



Evidemment mon propos n’est pas d’affirmer queetstilution est préférable a telle autre, ni,
bien sdr, qu’il faut laisser tomber nos bons grodimateurs polymorphes pour en revenir a
ces fonctionnements de dinosaure, mais simplengepbohter du doigt deux caractéristiques.

- La premiere est la profonde imbrication des sohgt matérielles et
logicielles dans la mise en oeuvre d’un proceseuf@irement a ce que pensent beaucoup de
personnes, par exemple John Cayley lorsqu’il affimans visible language [p.168] que les
développements littéraires ne sont pas contraams$es technologies matérielles elles-mémes

« literary developments in cybertext are not t@msed by hardware technologies
themselves. ». C’est une expérience courante, fermatique industrielle, d’opter pour une
solution ou pour une autre en fonction d’'impératifdernes au processus lui-méme, c’est
également une expérience courante de rencontrerdidfisultés lorsqu’on utilise un
programme sur une autre machine, [ce qui peut émndiu des catastrophes comme
'explosion d’Ariane 5], car un programme n’est pasncu « dans l'absolu », c’est
impossible, il est adapté a une machine ou a ua tg machines données. Et ce fait ne
disparait pas dans les langages de haut niveaue mi€les auteurs du langage déchargent de
plus en plus le programmeur de la gestion descpdatités de fonctionnement de la machine.
Ce n’est pas parce que la boite est peinte quésiievide. On retombe ici sur un probleme
débattu depuis trés longtemps dans alire et quiagkit dans le modéle fonctionnel par le
contexte de lecture ; qui participe au fonctionneimachronique tout a fait particulier des
oeuvres [et de la revue elle méme] et peut mématsusles explorations littéraires comme
celle du générateur adaptatif.

- la seconde est qu’'il ne semble pas exister urahima réelle « la plus
appropriée » pour la réalisation de ces machinenafestration. Autrement dit il n’existe pas
de relation nécessaire entre les ordinateurs tedsngpus les connaissons et les oeuvres. Je
rejoins ici parfaitement John Cayley lorsqu’il egple que I'ordinateur (sous ses aspects soft
et hard) n’est pas un médium pour cet art et quidxiste pas en fait de « littérature
informatique » [p.167] : « 'computer poetry’ istronew medium, it is simply a misnomer ».
Ce qui ne veut pas dire gu’il n’y a rien. Une destipularités du processus mis en oeuvre
dans C 282 est qu’il repose sur une conceptiorglagiOr il me semble qu’il s’agit d’'une
propriété fondamentale et constante dans toutesdasres de cette 2° catégorie. On peut
ainsi dire que ces oeuvres, en opposition aveesele la premiére catégorie (je ne parle
toujours pas de celles que nous avons laissé daled cette catégorie) sont « digitales », ce
mot renvoyant aux deux états d’une logique binafraon a un matériel donné. La présence
de la ROM est ainsi la caractéristique de la machun rend compte de cette propriété.

la machine de Burgaud

Mais tous les processus contenus dans les textes-des oeuvres proposées ne sont
pas des automates. lIs n’en ont pas tous le caeaptgFmanent, la plupart s’'inscrivent dans
une durée physique entre un début et une fin. G2esas des textes « simplement » animeés,
dont les trés beaux poemes visuels de Patrick-HBargaud, en hommage de qui je nomme
cette machine. La machine de Sérandour ne perraalgées exécuter car il faut pouvoir les
relancer apres leur arrét : ce ne sont pas degmgma lecture unique pour lecteur unique ».
Il faut donc, bien sur modifier la ROM de la maahile Sérandour qui ne doit plus étre un
automate mais un processus, mais surtout lui atlieinn bouton de mise en marche. Il n’est
pas nécessaire de mettre un bouton « off » caarctéristique principale commune a tous
les processus des oeuvres décrites par cette maebinjustement qu’ils s’arrétent a un
moment donné. Les textes-a-voir correspondant desseun axe des temps structurel du
processus esthétique. En revanche il est nécesbaiteduire un nouveau sujet en plus de
l'auteur et du réalisateur : l'instrument. Cet mstent a pour fonction d’activer le bouton



marche. Il peut tres bien s’agir du lecteur, (gt alors de |’instrument décrit dans le
modele fonctionnel) mais il peut aussi s’agir d’ypggsonne non concernée par la lecture (par
exemple le gardien d'une exposition), et méme d'undre machine, d'un « pilon
électronique » qui, lui aussi, comme pour la ROBYtpEtre matériel ou logiciel. C’est le cas
notamment des animations bouclées qui fonctionakws comme des automates sans que
cette propriété d’automate ne soit une propriét@ridgessus esthétique comme c’était le cas
pour les oeuvres relevant d’'une machine de Séranteuonctionnement bouclé ou non de
ces oeuvres n'est pas une donnée pertinente ptrerpropos.

On peut se poser la question de savoir si le typeudres dont les textes-a-voir sont
générés par une machine de Burgaud s’inscriveqtasudans le schéma de communication
« en dialogue » dont parle Eric Vos et qui peu¢ &écrit par le modele fonctionnel. Une
réponse hative a cette question conduirait a dire ¢ar il n’existe pas d’interface dans la
machine pour un dialogue. En réalité tout dépendrmecessus esthétique mis en oeuvre.
Celui-ci peut inclure dans les algorithmes de flamtement des « hypotheses » de relecture
faites par l'auteur dans le but d’influer sur lanstsuction du texte-lu lors des relectures. Il ne
s’agit pas ici d'une polysémie telle qu'on la treudans toute oeuvre, méme la plus classique,
et qui participe de son ouverture qui suscite kecet relecture, mais d'une gestion de la
lisibilité. Les informations contenues dans ce tyg®euvres ne sont pas toujours
appréhendables simultanément, du simple fait deséace de pause nécessaire a I'analyse.
Une relecture peut alors consister en une focaisalu lecteur sur des aspects différents de
I'animation, pas toutes appréhendables en mémestedw® telle sorte que la perception
compléete du processus global en oeuvre dans le-&exbir n’est possible que par mise en
relation par le lecteur du texte-lu qu'il vient de fabriquer avec les textes-lus qu’il s’est
fabriqué lors des lectures précédentes. Et pourtamtdans le texte-a-voir n'a changé entre
les deux lectures ! Ce point, qui correspond a premiére forme d'un processus de
communication par négociation, a été débattu damicle « gestion du temps et du lecteur
dans un poeme dynamique » dans l'ouvrage Littésagtimformatique cité dans les datas.

Un grand nombre d'oeuvres, d’aspects superficiéks différents, peuvent en fait étre
générés par une machine de Burgaud. Ainsi est-eetalle machine qui devra étre utilisée
pour exécuter un texte sonore comme Ourlure ded€ldaillard et Tibor Papp. Bien
évidemment dans une telle oeuvre il faut compléémran par des enceintes. Mais cela
n'introduit aucune fonctionnalité supplémentairetipente pour notre propos. Il suffirait de
remplacer le mot « écran » entrant dans la coftistitale la machine, et qu’on rencontre dans
toute machine de monstration, par I'expressiongane de sortie sensoriel adapté a I'objet
[selon la premiére définition] constitué par le tee®-voir ». On aurait ainsi un organe
constitué des haut-parleurs, d’'un espace visua {pa@ément plan et de taille limitée), un
diffuseur de parfum, une surface tactile, une #ssi€omme on le voit I'existence de cet
objet dans la machine ne fait que décrire la péd@ric d’objet », au sens de la premiéere
définition, que possede le texte-a-voir. Il n'y and pas lieu de considérer comme une
révolution, voire méme un déplacement, le fait gu'texte soit « multimédia ».
L’accroissement des possibilités techniques capattlengendrer des objets qui seront de
plus en plus riches parce que faisant mieux interveos sens aura le méme effet que celui
donné par l'ordinateur lorsqu'il est utilisé commetil : une multiplication des formes dans
un champ..



[1I] Généralités sur les machines de monstration

1] association de machines, construction par compiéle

Nous possédons maintenant de 3 machines de mdib&lishn’est bien sir pas dans
notre intention d’inventer une machine particulip@ur chaque texte. Il convient donc de
regarder les relations qu’elles entretiennent legesuavec les autres afin, notamment, de
déterminer s'il existe un moyen « efficace » p@srdonstruire.

En nous rappelant qu'une machine de monstratioractaise les propriétés
communes des processus a l'oeuvre dans les texi@s-ademandons-nous si on peut
considérer une machine donnée comme une associdiitres machines. Par exemple
Obtient-on une machine de Burgaud en associantmdehines de Tolsty ? Aprés tout un
fichier vidéo AVI est construit comme une successlbmages.

La réponse est bien sur non. Une machine de Télatyt intemporelle, on peut utiliser
une machine pour chaque image mais il faut adjeiadrhacune un interrupteur marche/arrét,
'ensemble étant géré par un distributeur qui peéemblétat de ces interrupteurs, ce
distributeur étant lui-méme synchronisé par unéolger Ainsi une machine de Burgaud peut
étre congue comme une association de machines ldey kocomplétée » par des organes
(logiciels ou matériels) supplémentaires.

A linverse une machine de Burgaud peut se compartenme une machine de
Tolsty. Il suffit, avec la machine décrite a I'iaat, de ne pas utiliser I'horloge (ce qui
équivaut a la fonction pause des players vidéo).

On suppute sur cet exemple qu’on doit pouvoir eagss machines de monstration
par « complexité » croissante. Une réalisation e’orachine « plus complexe » pourra étre
obtenue a partir d'une machine moins complexe gamation d’éléments. Cette adjonction
traduira des propriétés nouvelles de I'oeuvre. &ranche une machine donnée pourra étre
utilisée pour faire fonctionner des représentanegténels abstraits « sophistiqués » de
machines « moins complexes » en « déconnectaniosgame. Cette déconnexion correspond
a la transformation de la propriété décrite par aefane en un paramétre (sa valeur est
constante) le plus souvent implicite dans I'oeu@est ainsi que la déconnexion de I'horloge
précédente revient a attribuer la valeur infinie &urée du « processus » d’'une machine de
Tolsty.

Mais toutes les réalisations de machines de Burgaupleuvent pas étre considérées
comme l'association de machines de Tolsty, d’infeteurs et d’'une horloge. Par exemple
dans les textes animés publiés dans les numéréseamts d’alire, le processus global réalisé
sur les textes-a-voir est décomposé en proceséuwptaires indépendants (repérés dans la
phase de test : déplacement, écriture, dégradéligaition, affichage), chacun d’entre eux
étant gére par une horloge indépendante. Il nexkis dans ce cas d’association de machine
de Tolsty permettant de produire ces textes cprdeessus ne génere pas des images, malgré
le fait que le texte-a-voir se déroule sur écrasegprésente comme une succession d'images.
Si on se limite au cas idéal dans lequel le texteia a les propriétés « mythiques »
précédemment supposées, c’est a dire en suppasaig grocessus de géeneération possede la
propriété d’invariance temporelle, alors on peutdifier la structure du processus pour le
transformer en une succession d’'images, mais pragessus ne possede pas cette propriété
d’invariance temporelle, et c’est le cas pour kgds animés publiés dans alire, alors on ne
peut effectuer une telle transformation. Il n’entp&que puisque nous avons décidé que les
machines de monstration ne décriraient pas cesiptép d’indépendance temporelle ou non,
on peut considérer que ces deux types d’oeuvreséansont jouables par une machine de



Burgaud, a condition de ne pas inclure la proprigiadépendance temporelle dans le
processus de la machine. C’est pourquoi on ne geitonsidérer une machine de Burgaud
comme entierement cablée et que, prudent, noussareonplacé tout le dispositif machines
de Tolsty + interrupteurs + horloge par un élénpns abstrait et plus général : la ROM; qui
traduit simplement I'existence d’un processus.

En résumé : * une machine de monstration donnéeimicomplétée par adjonction
d’éléments pour obtenir une machine de monstratégable de jouer des oeuvres présentant
des propriétés nouvelles, méme si la descriptiotaaeachine ainsi obtenue doit étre ajustée
pour prendre en compte les oeuvres adaptatives

* on peut toujours construire un représentant d'maehine complexe
pour générer les oeuvres d’une machine moins comple

2] classification des oeuvres a partir des machinele monstration.

La derniére propriété montre qu’'on peut définir uaelation d’ordre sur les machines
de monstration par la loi « peut fonctionner comxm@®n dira par exemple qu’une machine
de Tolsty est inférieure a une machine de Burgardegpqu’une machine de Burgaud peut
fonctionner comme une machine de Tolsty mais guedise n’est pas vrai. La signification
de cette inégalité n’est ni esthétique, ni un jnget de valeur. Elle est simplement liée au
nombre de propriétés présentes dans les oeuvrgegtiexécuter une machine donnée : Une
machine de Tolsty ne peut générer que des oeuviegatiérielles, alors qu’'une machine de
Burgaud peut générer des oeuvres immatériellesieeq plus, sont le siége d’'un processus
esthétique, quel qu’il soit, sur le texte-a-voiu (@un ensemble de processus indépendants).
Ainsi la relation d’ordre sur les machines est-alieectement liée a la relation d’ordre
existant entre les entiers mesurant le nombre dprigtés maximales de I'oeuvre que peut
gérer une machine donnée.

Cette relation d’ordre nous incite a rechercheryrpochaque oeuvre, le type de
machine de rang le plus bas capable de générextie-a-voir. Cette machine est dénommée
la machine minimale de fonctionnement. On constiunisi une relation d’équivalence sur les
oeuvres par le fonction « possede comme machinenai@ de monstration ». C’est a dire
que toutes les oeuvres possédant la méme machinegnate de monstration sont
équivalentes, possedent des propriétés communesxBaple toutes les oeuvres possédant
comme machine minimale la machine de Burgaud somhaitérielles et sieges d'un
processus, indépendamment du fait qu’elles somioouadaptatives, indépendamment du fait
gue ce processus est visuel, purement syntaxigmeye ou autre. La machine minimale de
monstration définit ainsi ce qu’on appelle en mathgques une classe d’équivalence sur les
oeuvres et permet de s’affranchir des propriétésudace des oeuvres.

En guise de conclusion provisoire, nous avons piogtant établi

- que tout objet immatériel pouvait étre décrit pae machine de monstration,
contrairement a un objet matériel.

- les caractéristiques de ces machines sont unereneke la nature et du
nombre de propriétés communes a toutes les oeguteles peuvent exécuter.

- que la caractéristigue minimale d’'une telle maehést de consommer de
I'énergie, ce qui décrit 'immatérialité de I'objgtI’elle génere

- que parmi ces machines de monstration certaingsedent une ROM et
d’autres pas. Celles qui possedent une ROM dédrivea catégorie particuliere d’oeuvres
immatérielles, en relation avec un processus egtlet’ordre logique

- que soft et hard sont fortement imbriqués dasspcecessus esthétiques mais
que les oeuvres adaptatives ne peuvent pas étrésegppees par des machines totalement
cablées



-qu’une machine de monstration n’est pas associge dorme de surface

- qu’on pouvait définir une relation d’ordre entes machines de monstration
ainsi qu’une relation d’équivalence entre I'espdeeces machines et I'espace des oeuvres
immatérielles , ces deux lois devant nous permetappréhender les propriétés communes
d’oeuvres correspondant a des réalisations decgudifférentes.



