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INTRODUCTION 
 

Le présent travail de thèse s’intéresse à une littérature qui introduit d’autres 
médialités et matérialités que le texte, plus spécifiquement l’image –– photographie, vidéo 
et la propre visualité du texte –– mais aussi internet dans la littérature imprimée et publiée 
en format livre entre les années 2000 et 2015. Étant donné l’actualité de ce cadre temporel, 
ces écritures se comprennent en tant qu’ultracontemporaines : le préfixe cherche à 
accentuer ainsi son inscription dans un présent proche et connu, post-2000. Le corpus se 
limite à des œuvres écrites par des écrivaines et écrivains d’origine argentine, chilienne et 
péruvienne qui ne vivent pas nécessairement dans leur pays de nationalité ou célèbrent 
même une certaine transnationalité, comme c’est le cas de Mario Bellatin 
(Pérou/Mexique).1  

Le corpus s’analyse, d’un côté, à partir des théories de l’inter- et transmédialité, 
principalement en partant des apports germanophones et hispanophones. D’un autre côté 
se mobilise un cadre théorique qui porte sur la relation entre la littérature latino-
américaine et la technique, ainsi que sur les réflexions sur la littérature latino-américaine 
ultra-contemporaine. Les objectifs, de manière générale, sont (1) recomposer et analyser 
les formes concrètes des stratégies inter- et transmédiales dans un corpus de production 
littéraire ultra-contemporaine ; (2) établir, depuis une perspective comparatiste, aussi bien 
les modalités générales à niveau (trans)national, que les différences spécifiques entre 
auteurs ; (3) élaborer une actualisation théorique à partir de l’évaluation et discussion des 
théories de l’intermédialité et de l’analyse d’un corpus littéraire latino-américain ultra-
contemporain. Plus spécifiquement, il s’agit de délimiter, caractériser et interpréter un 
corpus produit entre 2000 et 2015 à partir des hypothèses générales qui partent du postulat 
que (a) le caractère hybride de cette littérature, émanant fondamentalement de l’inter- et 
la transmédialité et l’imbrication de sémiotiques, (b) une inter- et transmédialité présentes 
aussi bien dans la matérialité concrète des textes comme dans sa conception qui s’oriente, 
d’une manière plus directe, à signaler le caractère hétérogène de cette littérature et qui 
produit une exhibition de ses procédures, (c) que ces productions littéraires accentuent le 
caractère instable et fluctuant des limites traditionnellement posées pour le discours 
littéraire, raison pour laquelle nous postulons que son caractère inter- et transmédial les 

                                                
1 Plus précisément, nous analysons les œuvres suivantes : Marcelo Raimon (Argentine, 1965), Mi amiga 
Olga. Gaby, Fofó, Miliki y una historia de amor por internet (2000) ; Daniel Link (Argentine, 1959), La 
ansiedad. Novela trash (2004) ; Alejandro López (Argentine, 1968), Keres cojer ? = guan tu fak (2005) ; 
Claudia Ulloa Donoso (Pérou, 1979), Séptima madrugada (2007) ; Claudia Apablaza (Chili, 1978), Diario 
de las especies (2008) ; Mario Bellatin (Pérou/Mexique, 1960) avec « Todos saben que el arroz que 
cocinamos está muerto » (2008), Las dos Fridas (2008), Biografía ilustrada de Mishima (2009), Los 
fantasmas del masajista (2009), El libro uruguayo de los muertos (2012) ; Charly Gradin (Argentine, 
1980), (spam) (2011) ; Ana Laura Caruso (Argentine, 1985), Red social (1985) ; Sagrado Sebakis 
(Argentine, 1985), avec Gordo (2011) et Sistema (2015) ; Esteban Castromán (Argentine, 1975), El 
tucumanazo (2012) ; Luciano Lutereau (Argentine, 1980), Escribir en Canadá. Una biografía de 
Guadalupe Muro (2012) ; Tálata Rodríguez (Argentine/Colombie, 1978), Primera línea de fuego (2013) ; 
Gonzalo Viñao (Argentine, ?), Interferencia : nouvelle digital (2013) ; Jaime Pinos (Chili, 1970), 80 días 
(2015) ; et Ileana Elordi (Chili, 1990), Oro (2015). 
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inscrit dans une TransLittérature.2 Les TransLittératures sont des littératures qui 
répondent au et insistent sur le préfixe trans : elles soulignent le mouvement, la 
transformation, l’instabilité générique, médiatique et matérielle, et le hors-champ.3 Bien 
qu’il soit possible d’observer un intérêt croissant pour la relation entre littérature et 
technologie à partir de la fin du XXe siècle et qu’il y ait d’importants travaux 
bibliographiques sur ces sujets,4 seulement quelques études œuvrent avec une 
méthodologie intermédiale pour analyser les phénomènes qui nous intéressent dans la 
littérature latino-américaine ultra-contemporaine.5 

La délimitation du corpus s’explique, au niveau du cadre temporel, par une 
normalisation et massification d’internet et des nouvelles technologies entre les années 
2000 et 2015. Ce sont surtout les technologies 2.0 qui ont eu une grande répercussion sur 
l’écriture, c’est-à-dire l’internet participatif avec un contenu fait par les utilisateurs 
(Wikipédia, forums, réseaux sociaux, etc.). De plus, elles ont également (re)modifié notre 
rapport à l’image, raison pour laquelle il est important de repenser la combinaison entre 
littérature et photographie après l’an 2000. 

La délimitation géographique du corpus s’explique par le fait que l’Argentine, le 
Chili et le Pérou jouissent, à côté du Mexique et de la Colombie, d’une forte présence et 
visibilité au niveau du canon littéraire hispano-américain. Pourtant, les marchés 
éditoriaux des trois pays sont très différents. En 2015, l’Argentine, pour une population 
de 43,3 millions de personnes, compte 28966 titres publiés avec ISBN, le Chili 6268 titres 
avec ISBN publiés pour 18,1 millions de citoyens, et le Pérou 6094 publications avec 
ISBN pour 31,4 millions d’habitants. Bien sûr, ces chiffres reflètent toutes les 
publications, et pas seulement les littéraires ; par ailleurs, ils ne rendent pas compte des 
publications « cartoneras », fanzines, etc. Néanmoins, il est possible d’expliquer la disparité 
de notre corpus à partir de ces statistiques : en effet, nous avons constaté que les écrivains·es 
argentins·es publient plus de littérature intermédiale, suivie des chiliens·nes et puis 

                                                
2 Marie Audran et Gianna Schmitter, « TransLiteraturas », Revista Transas, 2017, en ligne. 
3 Cf. Miriam Chiani, « Poéticas trans », dans Chiani, Escrituras compuestas : Letras/ Ciencia/ Artes. Sobre 
Silvina Ocampo, Arturo Carrera, Juana Bignozzi y Marcelo Cohen, Buenos Aires : Katatay, 2014 ; Claudia 
Kozak (éd.), Deslindes : ensayos sobre la literatura y sus límites en el siglo XX, Rosario : B. Viterbo, 2006 ; 
Graciela Speranza, Atlas portátil de América Latina : arte y ficciones errantes, Barcelona : Anagrama 2012 
et Cronografías. Arte y ficciones de un tiempo sin tiempo, Barcelona : Anagrama, 2017. 
4 Pour seulement énumérer quelques titres : Ana María Amar Sánchez, Juegos de seducción y traición : 
literatura y cultura de masas, Rosario : Viterbo, 2000 ; Jerry Hoeg, Science, Technology and Latin 
American Narrative in the Twentieth Century and Beyond, Bethlehem : Lehigh University Press, 2000 ; 
Claudia Kozak, Deslindes, op.cit. ; Jesús Montoya Juárez, Narrativas del simulacro : videocultura, 
tecnología y literatura en Argentina y Uruguay, Murcia : Universidad de Murcia, 2013; Edmundo Paz 
Soldán et Debra A. Castillo, Latin American literatura and mass media, New York : Garland, 2001. 
5 Par exemple : Hermann Herlinghaus, Narraciones anacrónicas de modernidad : melodrama e 
intermedialidad en América Latina, Santiago du Chili : Ed. Cuarto Propio, 2002 ; Uta Felten et Volker 
Roloff, Spielformen der Intermedialität im spanischen und lateinamerikanischen Surrealismus, Bielefeld : 
Transcript, 2004 ; Uta Felten et Isabel Maurer Queipo, Intermedialität in Hispanoamerika: Brüche und 
Zwischenräume, Tübingen: Stauffenburg Verlag, 2007 ; Raquel Macciuci, Crítica y literatura hispánicas 
entre dos siglos : Mestizajes genéricos y diálogos intermediales, Madrid : Maia, 2010 ; Antonio Gil 
González, + Narrativa(s) : intermediaciones novela, cine, cómic y videojuego en el ámbito hispánico, 
Salamanca : Ediciones Universidad de Salamanca, 2013. 
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péruviens·nes. De plus, cette disparité tire sa source de la différence des champs littéraires6 
qui, dans notre postulat, remontent aux différences des avant-gardes historiques qui 
étaient, pour simplifier, plus politiques au Pérou, plus urbaines et technologiques en 
Argentine et au Chili. Malgré ces disparités nous observons cependant qu’il n’y a pas de 
différences au niveau des stratégies et esthétiques intermédiales employées.  

Quant à la délimitation du corpus au niveau esthétique, nous considérons des livres 
en papier ¾ prose et poésie ¾ qui maintiennent une relation inter- ou transmédiale avec 
l’image, l’audiovisuel et/ou internet. Le support physique du livre impose aux écrivain·e·s 
de contourner ses limites et insert l’œuvre en même temps dans un circuit littéraire plus 
classique (auteur·e, éditeur·trice, librairies, salons du livre, etc.). De nos jours, le livre-en-
papier a encore un autre poids qu’une publication électronique. 

Nous avons constitué et considéré un corpus ample de 52 publications et analysons 
concrètement 19 publications à partir de trois catégories : (1) la combinaison médiatique 
(deuxième partie), (2) la littérature en expansion (troisième partie), et (3) l’évocation 
médiatique (quatrième partie). Cette thèse cherche, entre autres, à établir un corpus 
transnational de ces trois phénomènes intermédiaux, jusqu’alors inexistant. Cependant, il 
nous a été impossible de recenser toutes les publications qui correspondent aux trois 
catégories intermédiales établies à cause de la faible diffusion de cette littérature. Il s’agit 
donc d’un premier pas vers une cartographie qui reste à compléter. Si l’on pense avec les 
catégories de l’analyse littéraire traditionnelle, l’autre limite du corpus peut être sa valeur 
littéraire, une catégorie qu’il est nécessaire de mettre entre parenthèses, selon Ludmer,7 
car il ne s’agit plus d’une littérature comme valeur transcendantale, mais d’une littérature 
qui rompt et déhiérarchise. 

Pour analyser le corpus, nous postulons que :  
(1) Notre corpus n’est plus seulement texte verbal, mais une écriture qui joue constamment 

avec le « hors-champs »8 du littéraire et du verbal en (dé)jouant (avec) les limites 
médiatiques du support textuel et des bords du discours littéraires dans un sens 
traditionnel. Néanmoins, c’est la dimension verbale qui donne un cadre 
institutionnalisé à cette littérature et lui procure un marché.  

(2) Le support-livre peut contenir des narrations et/ou discours littéraires construits à 
partir de la combinaison des médias ou de références/interférences médiatiques. Pour 
cette raison, les œuvres du corpus se placent dans l’interstice entre genres, esthétiques, 
médias et sémiotiques. Cette caractéristique rend problématique son analyse en tant 
que discours littéraire en utilisant des outils d’analyse littéraire traditionnels, ce qui 
renforce son adhésion à une TransLittérature.  

(3) Internet et sa logique ont, de nos jours, une répercussion sur la manière de construire 
et de concevoir un sens et une narration. Il est possible de noter cela aussi bien au 

                                                
6 Cf. Pierre Bourdieu, « Le champ littéraire », Actes de la Recherche en Sciences Sociales, vol. 89, nº1, 
1991. 
7 Josefina Ludmer, « Literaturas postautónomas », Ciberletras: Revista de crítica literaria y de cultura, 
nº17, 2017, en ligne.  
8 Graciela Speranza, Fuera de campo, Barcelone : Anagrama, 2006, p. 27. 
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niveau de la production de l’écrivain·e qu’au niveau de la réception, tout comme dans 
la concrétion matérielle de la littérature, ce qui paraît démontrer l’influence mutuelle 
entre éléments pratiques, objets avec leurs propres histoires et usages sociaux et une 
entité plus abstraite et mobile telle la prose et la poésie. 

(4) Le caractère hybride de toute littérature latino-américaine, conçue à travers une 
stratégie intermédiale, travaille dans les productions narratives plus récentes de 
nouvelles possibilités de représentation, de différenciation face à d’autres discours et 
médias et de l’élaboration du symbolique, particulièrement depuis qu’internet a 
imposé la nécessité de revoir certaines catégories de l’intermédialité proposées par 
Rajewsky et Wolf et de la narratologie classique.9 

(5) La narration latino-américaine de l’ultra-contemporain, conçue hybridement, se 
construit dans un interstice, au-delà du sens et du genre littéraire, c’est-à-dire, dans 
notre cas, dans l’interaction de différents médias. Les possibles formes d’imbrication 
des stratégies inter- et transmédiales sont : la combinaison médiatique, la littérature 
en expansion, l’évocation médiatique.  

(6) L’admission au canon littéraire et les procès d’institutionnalisation de la littérature 
latino-américaine ultra-contemporaine sont plus complexes étant donné le degré 
d’hétérogénéité discursive dans et du livre-projet. Cette caractéristique permet 
d’interroger des composantes, esthétiques et sujets qui sont significatifs pour une 
conception logocentrique de la littérature.  

(7) Les TransLittératures considérées ici s’inscrivent dans une généalogie avec les avant-
gardes, dans un dialogue conscient ou inconscient avec celles-ci. Cette filiation, réelle 
ou symbolique, leur octroie un certain cadre pour la réception critique. En fonction 
du développement des avant-gardes, aussi bien historiques que les néo-avant-gardes, 
le champ littéraire reçoit et accepte avec une plus grande (ou moindre) facilité des 
littératures expérimentales, ou de nouvelles vagues avant-gardistes.10 

(8) Les stratégies inter- et transmédiales ¾ la combinaison médiatique, la littérature en 
expansion, l’évocation médiatique ¾ sont transnationales en raison de leur relation 
avec la technologie qui a un caractère universel et global, surtout quand il s’agit 
d’internet. Au niveau thématique, ces littératures peuvent s’inscrire tant dans des 
sujets globaux –– la métropole, les relations humaines au temps de la technologie 
actuelle, la mobilité, etc. ¾, que plus locaux.  
 

La thèse se divise en quatre parties. La première offre une contextualisation et 
discussion théorique des réflexions sur la littérature latino-américaine ultra-
contemporaine et les théories de l’intermédialité ; la deuxième porte sur la combinaison 

                                                
9 Irina Rajewsky, Intermedialität, Tübingen/Basel : A. Francke, 2002, p. 17, 83s., 86, 121 ; Werner Wolf, 
« Das Problem der Narrativität in Literatur, bildender Kunst und Musik : Ein Beitrag zu einer intermedialen 
Erzältheorie », dans Wolf, Nünning et Nünning, Erzähltheorie transgenerisch, intermedial, 
interdisziplinär, 2002, p. 29, 37 ; Gérard Genette, Figures III, Paris : Seuils, 1972. 
10 Cf. Metthew Bush et Luis Hernán Castañeda, Un asombro renovado : Vanguardias contemporáneas en 
Amárica Latina, Madrid : Iberoamericana, 2017. 
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médiatique entre littérature et photographie à partir de l’analyse de cinq publications de 
Mario Bellatin ; la troisième partie s’intéresse à la littérature en expansion en se focalisant 
sur trois livres qui continuent sur internet ; la quatrième partie analyse à son tour 
l’introduction d’internet dans la littérature sur papier à partir du prisme intermédial de 
l’évocation médiatique.  
 
 

PARTIE I : CROISEMENTS THEORIQUES 
 

La thèse s’inscrit tout au moins dans deux champs de recherche, interconnectés : 
d’un côté l’intermédialité, de l’autre les recherches sur la production artistique latino-
américaine et plus précisément sur la remise en question des limites de la littérature ultra-
contemporaine, ainsi que sur la question de la valeur littéraire. Le premier chapitre se 
structure ainsi en trois grands moments. Il se penche, d’abord, sur la relation entre 
littératures hispano-américaines, la technologie et les médias. En premier lieu, les 
relations entre technologie/médias et avant-gardes et néo-avant-gardes sont passées en 
revue. Ces courants littéraires sont d’une grande importance pour notre sujet puisqu’elles 
permettent des retro-lectures de l’académie et, par-là, l’élaboration d’un champ. Ces 
retro-lectures sont montrées par la suite et débouchent sur les réflexions des critiques sur 
la relation entre littérature hispano-américaine actuelle et arts contemporains. La notion 
de « présent » y est fondamentale, car ces littératures s’inscrivent, de par leurs procédés, 
dans un présent imminent et produisent en simultanément du présent. En deuxième lieu, 
la théorie de l’intermédialité sera présentée et discutée. Il a tout d’abord paru nécessaire 
de revenir sur l’émergence de la théorie, son lignage avec d’autres théories littéraires et 
son étymologie. Finalement, les courants de l’intermédialité sont exposés, en s’intéressant 
surtout à l’aire hispanophone. Quatre modèles de l’intermédialité sont discutés avant de 
s’arrêter brièvement sur les limites de cette théorie. Dans le dernier chapitre de la première 
partie sont exposés les modèles avec lesquels opère la thèse : les TransLittératures comme 
archi-concept dans lequel s’intègrent les catégories de l’inter- et transmédialité.  
 
1. Regards de la critique littéraire hispano-américaine de l’ultra-contemporain 
L’état de l’art s’ouvre sur les contributions critiques concernant les productions littéraires 
hispano-américaines ultra-contemporaines. Il est à noter que la productivité des 
productions critiques sur les relations entre médias, technologie et littérature connaît des 
divergences : en Argentine, au Chili, au Mexique, aux États-Unis et en Europe, ces 
questions rencontrent un vif intérêt. Cette disparité se ressent par conséquent dans l’état 
de la question. Or, il est possible de postuler que cette présence/absence d’intérêt se reflète 
également au niveau de la production littéraire de chaque champ littéraire.  
 
 
 
1.1 Rétro-lectures 1 : avant-gardes, néo-avant-gardes 
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La relation entre littérature/art et technologie/médias a une longue histoire. Bien que 
tous·tes les auteurs·es qui écrivent de nos jours ne soient pas des spécialistes des avant-
gardes historiques ¾ un moment clef de la relation entre arts et technologie ––, nous 
postulons avec Claudia Kozak que ce bagage technologique et médiatique est inhérent à 
l’imaginaire de la société, puisqu’il a dépassé les frontières de l’art pour s’insérer dans un 
milieu beaucoup plus ample et puissant : la publicité. Comme le souligne Kozak, la 
publicité se sert des procédés des avant-gardes (collage, montage, emploi de fragments, 
multi-perspective) depuis les 25 dernières années du XXe siècle.11 Ainsi, ces procédés 
artistiques sont-ils rentrés amplement dans l’imaginaire des sociétés et retro-alimentent 
la littérature, surtout la littérature intermédiale. Il est par ailleurs possible de noter une 
résurrection des avant-gardes dans certaines productions littéraires latino-américaines,12 
comme celles de notre corpus. Notre thèse ne cherche pas à offrir un travail de comparaison 
entre les stratégies intermédiales des avant-gardes avec celles des littératures ultra-
contemporaines ; or il est important, pour contextualiser le corpus, de parcourir brièvement 
les productions des avant-gardes et néo-avant-gardes. Celles-ci ont une incidence dans la 
construction du champ littéraire et par conséquent de l’admission ¾ ou non ¾ d’une 
littérature expérimentale comme l’est la littérature intermédiale. De manière générale, il 
est important de souligner que les avant-gardes historiques voient dans les procédés 
intermédiaux une importante forme d’autoréflexion. Il s’agit également d’un moment 
d’une grande visualité : les peintres, comme Picasso, Braque, Juan Gris et Magritte, 
utilisent des lettres dans leur peintures ; à l’inverse, les poètes comme Mallarmé (Un coup 
de dés jamais n’abolira le hasard, 1987), Apollinaire (Calligrammes, 1914) ou Marinetti 
(« parole en libertà »), cherchent à transformer le livre en une sorte de tableau fait avec 
des mots.13 Concrètement dans nos aires géographiques, il est important de rappeler que 
les avant-gardes se connectaient en Argentine et au Chili avec la ville et le progrès 
technique. L’avant-garde péruvienne par contre avait d’autres préoccupations : 
l’indigénisme, les projets politiques, par exemple de Mariátegui, le problème ville—forêt 
amazonienne—montagne, etc. Le chapitre propose par la suite un bref panorama de 
revues, projets et publications intermédiaux des avant-gardes et néo-avant-gardes dans les 
trois pays.  
 
1.2 Rétro-lectures 2 : relectures académiques, élaboration de filiations 
Avec ce deuxième moment de rétro-lecture, il s’agit d’une brève révision bibliographique 
pour montrer comment l’académie relit les précurseurs à la lumière des études 
intermédiales pour expliquer des phénomènes esthétiques actuels.14 Pour anticiper les 

                                                
11 Claudia Kozak, Deslindes, op.cit., p. 13.  
12 Metthew Bush et Luis Hernán Castañeda, Un asombro renovado, op.cit.  Julio Premat, « Los relatos de 
la vanguardia o el retorno de lo nuevo », Cuadernos de Literatura, vol. XVII, nº34, 2013.  
13 Cf. Jörg Robert, Einführung in die Intermedialität, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 2014. 
14 Jesús Martín-Barbero, Al sur de la modernidad : comunicación, globalización y multiculturalidad, 
Pittsburgh : Universidad de Pittsburgh, 2011 ; J. Andrew Brown, Cyborgs in Latin America, New York : 
Palgrave Macmillan, 2010 ; Uta Felten et Volker Roloff, Spielformen der Intermedialität, op.cit. ; Uta 
Felten et Isabel Maurer Queipo, Intermedialität in Hispanoamerika, op.cit. ; et al.  
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répercussions d’internet dans la littérature, la critique retient surtout Jorge Luis Borges et 
Julio Cortázar. En 2008, la critique argentine Norma Carricaburo publie Del fonógrafo a 
la red. Literatura y tecnología en la Argentina.15 Elle détermine certains textes de Borges, 
de Cortázar et de Puig comme précurseurs des hypertextes. La première théorie et 
métaphore de l’hyperfiction serait « Le jardin aux sentiers qui bifurquent » (1941) puisque 
Borges y propose une rupture de la linéarité.16 À son tour, la crise culturelle de 
l’impossibilité d’écrire quelque chose de nouveau se percevrait dans « Examen de l’œuvre 
d’Herbert Quain » (1941).17 Comme métaphore d’internet ou de la culture 2.0, c’est-à-
dire l’idée d’une œuvre commune, l’inexistence du plagiat, la mort de l’auteur, l’instabilité 
de la mémoire, etc., se discernent dans les contes « La bibliothèque de Babel » (1941) et 
« Tlön, Uqbar, Orbis Tertius » (1940).18 En l’occurrence, « Le livre de sable » (1975) de 
Borges anticipe l’hypertexte, tout comme La marelle (1963), Le livre de Manuel (1973) et 
Último Round (1969) de Julio Cortázar, et Le baiser de la femme-araignée (1976) de Manuel 
Puig.19 La critique argentine Raquel Macciuci relit à son tour les créations littéraires 
antérieures pour trouver des modèles pour les productions ultra-contemporaines dans la 
monographie Crítica y literatura hispánicas entre dos siglos : Mestizajes genéricos y diálogos 
intermediales.20 Elle souligne que les premières études se sont concentrées sur la relation 
entre littérature et arts prestigieux. À partir des dernières décennies du XXe siècle, il est 
possible de constater un intérêt pour la culture minoritaire, non-canonique, populaire et 
massive ; or, les avant-gardes faisaient justement partie de l’élite culturelle et intellectuelle. 
Par ailleurs, signale-t-elle, une pure analyse intermédiale ne peut pas prendre en compte 
le contexte politique et historique, et donc, en l’occurrence, les projets politiques des 
avant-gardes. Il est donc impératif de combiner une analyse intermédiale à une approche 
culturelle et historique. Finalement, dans la monographie Poéticas/políticas tecnológicas en 
Argentina (1910-2010),21 Claudia Kozak distingue les années 1920, 1960 et 1990 comme 
trois moments productifs : il est possible d’y observer une densification des 
« technopoétiques »22 qui irradient vers le passé et le futur et doivent se comprendre 
comme précurseurs pour les « technopoétiques » actuelles. Elle propose également trois 
grandes lignes qui parcourent ces moments et qui peuvent se superposer : une ligne 
constructiviste-rationaliste ; une ligne a-rationaliste ; une ligne dérivationnelle. La retro-

                                                
15 Norma Carricaburo, Del fonógrafo a la red. Literatura y tecnología en la Argentina, Buenos Aires : 
Circeto, 2008. 
16 Jorge Luis Borges, « El jardín de los senderos que se bifurcan », Cuentos completos, Barcelona : Random 
House, p. 146-157. 
17 Jorge Luis Borges, « Examen de la obra de Herbert Quain », id., p. 131-136. 
18 Jorge Luis Borges, « La biblioteca de Babel », id., p. 137 – 145 et « Tlön, Uqbar, Orbis Tertius », id., p. 
91 – 107.  
19 Jorge Luis Borges, « El libro de arena », id., p. 506 – 510 ; Julio Cortázar, Rayuela, Madrid : Real 
Academia Española, 2019 ; Julio Cortázar, El libro de Manuel, Buenos Aires : Ed. Sudamericana, 1973 ; 
Julio Cortázar, Último round, Madrid : Ed. Debate, 1994 ; Manuel Puig, El beso de la mujer araña, 
Argentina : Grupo Planeta, 1976. 
20 Raquel Macciuci, Crítica y literatura hispánica entre dos siglos, op.cit. 
21 Claudia Kozak, Poéticas/políticas tecnológicas en Argentina 1910-2010, Entre Ríos : Fundación La 
Hendija, 2014. 
22 En espagnol : tecnopoéticas. 
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lecture renvoie donc constamment vers les avant-gardes, ce qui permet ainsi de construire 
des généalogies et établir une histoire des pratiques littéraires de l’intermédialité, ce qui 
assure en même temps une validité aux projets de recherche sur ces sujets.  
 
1.3 Le travail avec le « hors-champ » : transgresser des frontières 
Nos objets d’études sont d’une manière ou d’une autre en relation avec un travail qui 
dépasse les frontières institutionnelles de la littérature. Ce travail avec le hors-champ23 se 
lie avec les limites de la littérature : en utilisant d’autres matérialités, médialités et logiques 
artistiques, cette littérature met en tension ses frontières et ainsi sa propre définition, « art 
d’expression verbale » selon le dictionnaire de la Real Academia Española. La littérature 
est-elle alors seulement verbale, avec des limites construites par le verbal ? Toute matière 
non-verbale se trouvant dans la « littérature » ne serait-ce donc pas de la littérature, mais 
une autre matérialité/médialité, qui néanmoins contribuerait à construire, à faire de la 
littérature ? Face à notre corpus, quelles sont la consistance, la légitimité et les limites de 
la littérature d’aujourd’hui ? Quels facteurs ont déplacé la frontière, ou l’ont remise en 
question ? Claudia Kozak cherche des réponses à ces questions dans l’introduction de 
Deslindes : ensayos sobre la literatura y sus límites en el siglo XX.24 Elle propose cinq limites 
pour la littérature : (1) un « silencement »/une réduction de la visibilité de la littérature 
face à la culture audiovisuelle, comme un travail sur et avec le silence de la littérature elle-
même (p.ex. Beckett, ou encore Rimbaud qui a refusé de continuer d’écrire) ; (2) la perte 
de la littérature comme valeur dans le capital culturel ; (3) la relation entre littérature et 
politique ; (4) l’idée d’autonomie littéraire et finalement (5) l’exploit de la littérature de 
formes non-verbales. Une des stratégies de survie de la littérature proposée par Kozak est 
que la littérature doit changer de place et devenir autre chose. C’est ce dernier point qui 
nous importe pour notre corpus, puisqu’il est nécessaire de l’approcher depuis un regard 
du devenir et de la mutation, c’est-à-dire depuis la rénovation et le recyclage qui, en 
s’alimentant des résidus du passé, créent un présent qui s’auto-actualise. Un autre livre 
d’intérêt pour ce sujet est Hors-champ. Littérature et art argentin après Duchamp de Graciela 
Speranza. Elle y argumente que l’art argentin a irrévocablement changé depuis le passage 
de Duchamp à Buenos Aires, changement perceptible surtout à partir des années 1960. 
Les trois tournants seraient la reproduction de l’art, le travail des disciplines avec le hors-
champ et le virement conceptuel de l’art. L’entre-deux devient ainsi un espace productif 
pour la littérature argentine, dont la tradition centrale était toujours plutôt excentrée, 
selon la critique. Dans son ouvrage suivant, Atlas portátil de América Latina : arte y ficciones 
errantes,25 elle s’intéresse aux transgressions des arts actuels quant aux noyaux thématiques 
comme l’identité, le territoire, les racines, la langue et la patrie. Selon Speranza, les arts 
latino-américains ont su trouver une manière de mettre en tension les frontières et de ne 
pas s’en remettre à une simple hybridation. Selon Miriam Chiani,26 ce type de 

                                                
23 Cf. Graciela Speranza, Fuera de campo, op.cit.  
24 Claudia Kozak, Deslindes, op. cit.  
25 Graciela Speranza, Atlas portátil de América latina, op.cit. 
26 Miriam Chiani, « Poéticas trans », op.cit., p. 7. 



— Stratégies intermédiales des littératures ultra-contemporaines d’Amérique Latine. Vers une TransLittérature —  
Résumé substantiel en français 

 

 10 

transgression implique une poétique trans-. Ce préfixe met en relief le mouvement et le 
processus, il s’agit d’un aller « au-delà ». Les poétiques trans- comprennent ainsi des 
littératures qui travaillent avec le hors-champ, sous n’importe quelle forme, générant une 
littérature composée ¾ des poétiques transversales ¾ dont la classification et l’analyse 
selon les théories littéraires canoniques s’accomplit difficilement. Chiani souligne que ces 
poétiques trans sortent d’une logique de traduction/transposition pour s’inscrire dans une 
logique du devenir où d’autres influences et langages peuvent la « contaminer ». 
Néanmoins, les arts ne peuvent pas se traduire dans un autre art : il y a correspondance, 
mais également opposition et friction. Cette friction se traduit dans notre corpus par 
l’opposition entre le verbal et le non-verbal, le support livre vs. les supports sur internet, 
une esthétique traditionnelle contre une esthétique plus (néo-)avant-gardiste, etc. 
L’altérité devient une instance génératrice et transformatrice de l’écriture qui la transmute, 
ainsi, en TransLittérature. Claudia Kozak met par ailleurs l’accent sur le fait que la relation 
entre littérature et technologie a une dimension politique en Argentine ¾ observation 
que l’on peut étendre à l’Amérique Latine ¾, puisque l’art reflète et pense son époque 
dans des visions utopiques ou dystopiques. Ainsi, les artistes se positionnent selon un 
régime d’insoumission ou de soumission face à la technologie et au progrès technique. Il 
est possible de constater des intensifications de ces relations lorsque la société se confronte 
à une nouvelle invention/avancée technique/technologique importante, comme c’est 
actuellement le cas avec la révolution numérique. Pourtant, les œuvres du corpus ne 
proposent pas une telle dimension politique : la plupart rend compte des relations 
interhumaines au temps d’internet.  
 
1.4 Radiographies : esthétiques des littératures ultra-contemporaines  
Le travail avec les technopoétiques a une répercussion nette sur l’esthétique de la 
littérature. En 2006, deux importants essais ont été publiés en Argentine : Espectáculos de 
realidad : ensayo sobre la narrativa latinoamericana de las últimas dos décadas de Reinaldo 
Laddaga et la première publication sur les littératures postautonomes de Josefina Ludmer, 
republiée en 2011 dans l’essai Aquí América latina : una especulación.27 Les deux critiques 
ont proposé des clefs de lecture fructueuses pour aborder la littérature ultra-
contemporaine : le rapprochement des stratégies littéraires à celles de l’art contemporain 
ainsi que le fait de revoir, voire de mettre en suspension certaines catégories de l’analyse 
littéraire, comme celles de réalité, fiction et valeur littéraire. Il s’agit d’une littérature qui 
va vers le spectacle ¾ par exemple par la mise en scène de la figure de l’auteur, voire du 
livre même lors de sa présentation, etc. ¾, qui s’inscrit dans des logiques de 
postproduction,28 c’est-à-dire qu’elle travaille à partir d’un matériel déjà existant qu’elle 
recycle en l’informant, le transformant ou le déformant en autre chose, ce que Bourriaud 

                                                
27 Notre traduction : Reinaldo Laddaga, Espectáculos de realidad : ensayo sobre la narrativa 
latinoamericana de las últimas décadas, Rosario : Viterbo, 2007 et Josefina Ludmer, Aquí América latina. 
Una especulación, Buenos Aires : Eterna cadencia, 2011. 
28 Cf. Nicola Bourriaud, Postproduction : la culture comme scénario. Comment l’art reprogramme le 
monde contemporain, Dijon : Les Presses du réel, 2004. 
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qualifie d’une culture de l’usage ou de l’activité. Laddaga propose que « toute littérature 
aspire à la condition de l’art contemporain »,29 dont l’essence serait de proposer des 
perspectives, points de vue et cadres, ce qui revient à dire des objets non conclus. Dans 
notre corpus, ces perspectives sont souvent proposées à partir de l’intermédialité : une 
photographie va offrir un autre point de vue par sa nature médiale et confronter le lecteur 
à d’autres codes sémiotiques, qui l’obligent à changer de registre. En vue des habitudes de 
publication ¾ feuilleton, publications sans un grand travail de révision, qui s’écrivent 
quelque peu contre la forme même du livre en tant que support fixe ¾, Laddaga propose 
la formule suivante : « toute littérature aspire à la condition de l’improvisation », à laquelle 
il ajoute que toute littérature aspire également à la condition de l’instantané, de la 
mutation, et à l’induction d’une transe. En vue de la popularité des événements littéraires-
artistiques qui cherchent à sociabiliser les pratiques littéraires, comme par exemple les 
interventions de Tálata Rodríguez ou encore Mario Bellatin, ces hypothèses sont valides : 
l’exercice du·de la poète et de l’écrivain·e se transfère vers celui du·de la poète/écrivain·e-
performer qui cherche l’événement public et social. Le discours littéraire n’est donc plus 
réduit à celui du support écrit, mais s’ouvre vers d’autres supports et dimensions et il est 
traversé par d’autres discours. Comme dit Laddaga : « ce sont des livres malgré eux, contre 
eux, sur le seuil de l’évanouissement, sur le point de laisser ce qu’ils ont été à côté, de 
passer à l’espace de l’image ou du son, de se tourner vers une autre classe de chose, ou vers 
aucune ».30 C’est cette condition que nous retrouvons dans notre corpus. Il s’agit de livres 
qui se situent sur un seuil, qui ont un pied à l’extérieur de « la Littérature » à cause de leur 
condition inter- ou transmédiale, qui transforment leur aspect de livre d’une telle manière 
qu’ils paraissent être des boîtes de DVD de luxe, comme Mental Movies.31 Néanmoins, 
ces produits se vendent dans des librairies, ce qui les connecte au marché et circuit 
littéraire. Josefina Ludmer propose dans cette même direction le concept de littératures 
post-autonomes. Elle met d’emblée entre parenthèses les catégories littéraires pour 
l’analyse, et donc également celle de valeur littéraire. Les imaginaires de la littérature 
ultra-contemporaine travaillent des univers sans dehors, réels-virtuels et mouvants, qu’elle 
nomme réalitéfiction32. Le contexte d’insertion de ces littératures est une réalité construite 
par les médias et les technologies ; une littérature qui refuse toute représentation d’elle-
même car elle est pure représentation. En vue de la transnationalité du marché littéraire 
en langue espagnole, elle postule également que cette littérature n’est plus nationale et 
autonome, raison pour laquelle elle propose de les appeler postautonomes.  
 

                                                
29 Les formules suivantes donnent respectivement en espagnol : « […] toda literatura aspira a la condición 
del arte contemporáneo. », « toda literatura aspira a la condición de la improvisación », (notre traduction) 
dans Reinaldo Laddaga, op. cit, 2006, p. 14, 15. 
30 Notre traduction : « estos son libros a pesar de sí, contra sí, en el umbral del desvanecimiento, de dejar 
de ser lo que han sido, de pasar al espacio de la imagen o el sonido, de asemejarse a otra clase de cosa, o a 
ninguna » dans Reinaldo Laddaga, op. cit, 2006, p. 151. 
31 Juan Terranova, Pablo Katchadjian, Lola Arias, Leonardo Oyola, Iván Moiseeff, Mental Movies, Buenos 
Aires : Clase Turista, 2010.  
32 En espagnol : « realidadficción ».  



— Stratégies intermédiales des littératures ultra-contemporaines d’Amérique Latine. Vers une TransLittérature —  
Résumé substantiel en français 

 

 12 

2. Le concept d’intermédialité 
Afin de justifier nos catégories d’analyse, il paraît nécessaire de passer en revue l’apparition 
du terme intermédialité, son étymologie et les différents courants et écoles d’études 
intermédiales, ainsi que d’en discuter quatre modèles plus en détail. 
 
2.1 Intermédialité : origine du terme, généalogie théorique  
À partir des années 1990, le concept de l’intermédialité s’impose, aussi bien comme clef 
de lecture dans une approche historiographique, que comme lignée plus narratologique à 
partir des concepts de l’intertextualité de Kristeva et de Genette.  
 
2.2 Origine du terme intermédialité 
L’artiste Fluxus Dick Higgins introduit en 1965 le terme intermédialité à la discussion 
pour faire référence à un phénomène artistique difficile à catégoriser et analyser à partir 
des théories canoniques –– il pensait à l’œuvre de Duchamp, puis à l’essor des happenings 
et de l’art vidéo des années 1960.33 Pourtant, sa définition de média/médium était encore 
assez souple. Il reprend le terme « intermédialité » du poète et théoricien romantique 
Samuel Taylor Coleridge qui l’utilisait déjà en 1812, ce qui démontre que l’intermédialité 
est un phénomène culturel « de base » qui commence avec l’ekphrasis.34 Par ailleurs, Gene 
Youngblood publie lui aussi à partir des années 1967 une chronique dans le Los Angeles 
Free Press intitulée « Intermédia ». En 1970 paraît son livre Expanded Cinema, où il dédie 
un chapitre à ce sujet. Selon Fischer, le pas suivant vers la consolidation du concept au 
niveau académique fut la fondation du « Intermedia Area » à l’Université d’Iowa par Hans 
Berder en 1968.  
 
2.3 Généalogies intermédiales. Focus sur l’approche (post)structuraliste 
L’intermédialité compte deux généalogies : d’un côté la philosophie et l’histoire des 
médias. De l’autre côté, l’intermédialité est issue des études sur l’intertextualité –– aussi 
bien Kristeva que Genette ––, ce qui permet d’œuvrer avec une terminologie et 
méthodologie claires qui admettent la classification des cas intermédiaux. Ici, une 
définition restreinte de texte est nécessaire (tout ce qui n’est pas verbal devient un autre 
média). Les notions de discours et histoire s’ouvrent par contre vers les médias. De plus, la 
notion de narration a connu un essor au tournant du siècle qui a conduit Isernhagen en 
1999 à parler d’un narrative turn. Ansgar et Vera Nünning classent l’évolution de la 
narratologie à partir des années 1980 en trois axes : d’une narratologie intragénérique vers 

                                                
33 Cf. Dick et Hannah Higgins, « Intermedia », Leonardo, vol. 34, nº1, 2001. 
34 Cf. Jürgen E. Müller, « Vers l’intermédialité. Histoires, positions et options d’un axe de pertinence », 
Médiamorphose, nº16, 2006 ; Jörg Robert, Einführung in die Intermedialität, Darmstadt : 
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 2014, Carolin Fischer, « Intermedia et intermédialité. Introduction », 
dans Fischer, Intermédialités, Paris : SFLGC, 2015, Irina Rajewsky, « Le terme d’intermédialité en 
ébullition : 25 ans de débat », dans Fischer, Intermédialités, op.cit.  
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une narratologie transgénérique, d’une narratologie intramédiale à une intermédiale et 
finalement d’une narratologie intradisciplinaire à une interdisciplinaire.35  
 
2.4 L’intermédialité : consolidation d’une théorie  
En 1999 se déclare un intermedial turn.36 L’intermédialité a suscité dès le début beaucoup 
d’intérêt dans l’aire germanophone, au Canada et en Suède. Aux États-Unis, le concept 
s’est imposé à partir du XXIe siècle. En France, les études intermédiales se sont, dans un 
premier temps, plutôt appliquées dans les départements d’une aire géographique que dans 
les départements de littérature. Dans l’aire hispanophone, l’intérêt est croissant depuis la 
première décennie du XXIe siècle, notamment en Argentine (collectif Ludión), en 
Espagne (U. Complutense de Madrid, U. de Alcalá), au Chili (U. Católica de Chile). Le 
nombre croissant d’événements et de publications scientifiques témoigne également de la 
consolidation du prisme de l’intermédialité dans l’aire hispanophone.  
 
2.5 Courants de la critique intermédiale 
L’intermédialité est comprise comme terme applicable à plusieurs phénomènes. Il s’agit 
donc d’un terme générique pour tout phénomène entre médias. Il est possible de 
distinguer une approche synchronique (typologie des formes spécifiques de 
l’intermédialité), diachronique (croisement des médias) et une autre qui serait mixte 
(genealogical intermediality). Le phénomène de l’intermédialité dépend également de la 
discipline et de la définition de la notion de média. En littérature, par exemple, sont 
soulignées la forme et les fonctions des pratiques et constellations intermédiales. Les 
media studies, en revanche, se concentrent sur le processus de la médiation ou 
médialisation et de la transformation. Ainsi, il est illusoire de prétendre pouvoir arriver à 
une définition universelle de l’intermédialité. Selon Rajewsky,37 il est possible de 
distinguer quatre approches différentes de la critique intermédiale : l’intermédialité en 
tant que phénomène culturel de base, comme catégorie d’analyse –– c’est ainsi que nous 
l’entendons ––, comme relation entre intermédialité et/ou/vs. multimédialité, et en tant 
que relation entre intermédialité, intertextualité et la notion de transformation. Ces 
approches ne s’excluent néanmoins pas ; au contraire, elles peuvent se superposer. Notre 
recherche utilise l’intermédialité pour penser et analyser de manière structurée les relations 
que notre corpus entretient avec le hors-champ. Les différentes catégories d’intermédialité 
que nous proposons à cette fin –– combinaison, expansion et évocation de médias –– nous 
permettent de classer des phénomènes, de les analyser dans leur catégorie et, enfin, de les 
comparer. Grâce à l’intermédialité, il nous est possible d’aborder avec des outils théoriques 
les productions littéraires ultra-contemporaines qui se trouvent dans un entre-deux.  
 
 

                                                
35 Ansgar et Vera Nünning, Erzähltheorie transgenerisch, intermedial, interdisziplinär, Trier : WVT, 2002, 
p. 11. 
36 Irina Rajewsky, « Le terme d’intermédialité en ébullition : 25 ans de débat », op.cit., 2015, p. 24. 
37 Id. 
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2.6 Étymologies : inter-médialité. Un être entre 
En accord avec Méchoulan, il est important de souligner que le préfixe inter n’est pas 
neutre et transparent : « Il nous impose de penser l’intermédialité à partir de calculs et 
d’évaluations, de situations et de rapports de puissance, de fabrication de présence et 
d’effets d’immédiateté ».38 En effet, l’accent y est mis sur l’entre-deux, un espace où des 
notions telles que distance et différence se déploient. Étymologiquement, le préfixe 
désigne que quelque chose se trouve au milieu de deux éléments, aussi bien spatialement 
que temporellement. L’autre composant de ce mot est la médialité, c’est-à-dire le 
média/médium. Le média peut être défini selon une vision historique, médiale, 
philosophique, esthétique ou littéraire. Néanmoins, il ne peut pas être réduit au schéma 
basique de la communication émetteur-message-récepteur, puisque chaque médium a sa 
propre opacité et des configurations de sens et des questions de pouvoir particuliers.39 De 
la même manière, le support de transmission compte pour la réception. C’est-à-dire que 
les matérialités de la communication ont une répercussion sur le signifiant et une possible 
interprétation du contenu. La technologie construit du sens, raison pour laquelle il faut 
valoriser davantage la techné dans le mot tecno-logie40 et considérer que le langage naît 
avec la technologie. La conséquence étant que les mutations des moyens de 
communication changent « les modalités de la pensée et la fabrication de sens ».41 La 
relation de deux médias peut s’expérimenter comme un être-entre-deux, où l’œuvre finale 
n’est ni entièrement l’une ni l’autre chose. Dans ce contexte, la « border zone » devient un 
espace fructueux.  
 
2.7 Définitions de l’intermédialité  
L’intermédialité est un terme qui manque de définitions globales et constantes, dû à son 
emploi dans divers domaines. Nous comprenons l’intermédialité comme l’imbrication de 
la littérature avec un autre média qui n’est pas textuel (mais qui peut contenir du texte), 
c’est-à-dire la combinaison de la littérature avec l’art graphique (peinture, illustration, 
photographie), le cinéma, la musique, internet, etc. Il est possible de trouver une 
intermédialité in preasentia (p. ex. des cas de reproduction ou autre forme concrète, 
comme une vidéo sur YouTube) et in absentia (évocation, thématisation, etc.). 
L’intermédialité est un phénomène culturel ou médial de base qui met en relief le fait qu’il 
n’y a pas de médias, ni de perceptions pures, sinon toujours une relation intermédiale avec 
d’autres médias et leurs « paramètres esthétiques, économiques, politiques et sociaux 
relatifs ».42 C’est à partir de la discussion des modèles intermédiaux de Rajewsky, de Toro, 
Kozak et Gil González et Pardo que se considère la nécessité d’ouvrir le modèle 
intermédial vers une transmédialité.  
 
                                                
38 Éric Méchoulan, « Intermédialités : le temps des illusions perdues », Intermédialités : histoire et théorie 
des arts, des lettres et des techniques, nº1, 2003, p. 15. 
39 Id., p. 17. 
40 Id., p. 18. 
41 Ibid. 
42 Irina Rajewsky, « Le terme d’intermédialité en ébullition : 25 ans de débat », op.cit., p. 32. 
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2.7.1 Les catégories d’Irina Rajewsky  
Irina Rajewsky élabore un modèle de l’intermédialité clair et opérationnel dans ses 
diverses publications :43 (1) la transposition intermédiale/changement de médium 
[Medienwechsel] ; (2) combinaison de médias [Medienkombination], terme que nous 
préférons à ceux de multimédialité ou plurimédialité, également proposés par l’auteure, 
car la notion de multi- implique, nous semble-t-il, une autre connotation ;44 (3) références 
intermédiales [intermediale Bezüge]. En 2015, elle rajoute à ces catégories celle de la 
(4) transmédialité.  
 
2.7.2 Alfonso de Toro : hybridité  
Alfonso de Toro propose distinguer entre un niveau « théorique-systématique » et un 
autre « opérationnel ». Avec son modèle, il s’agit d’un modèle hybride de la transmédialité. 
Au milieu de ce modèle se trouve l’hybridité. De Toro introduit le terme translatio pour 
décrire « tous les types de ‘transformations’ culturelles et d’objets comme résultats des 
relations dialogiques qui conduisent à des ‘refonctionnalisations’ et à des ‘changements 
transculturels’ ».45 De Toro fait une distinction entre une intermedialité ¾ un processus 
mimétique externe ¾ et une transmédialité, qui serait une stratégie anti-mimétique. Ses 
définitions manquent cependant d’exemples et sont peu claires. Il apparaît néanmoins que 
l’intermédialité serait aussi bien une transposition de médias qu’une référence 
intermédiale. La transmédialté de son côté serait avec d’autres mots une combinaison 
intermédiale.  
 
2.7.3 Claudia Kozak : vers le transmédial  
La critique argentine Claudia Kozak propose de penser l’intermédialité dans un contexte 
artistique et culturel qui va vers le transmédial, en privilégiant les modes d’« être-entre » 
qui émergent lors de la confluence de médias/langages, ainsi que de comprendre le 
transmédial en tant que perspective de lecture. Utiliser le terme de transmédialité à la 
place de celui d’intermédialité permettrait de mettre en avant l’implication du préfixe 
trans- qui « implique […] la traversée réciproque et mobile qui construit des significations 
également mobiles et protéiques ».46 La transmédialité peut s’entendre, comme c’est le cas 
dans le transmedia storytelling, comme la façon dont se transfère un contenu d’un média 
vers un autre. Une autre conception, plus proche de l’art conceptuel en mettant l’accent 

                                                
43 Irina Rajewsky, Intermedialität, op.cit. ; Intermediales Erzählen in der italienischen Literatur der 
Postmoderne : von den « giovani scrittori » der 80er Jahre zum « pulp » der 90er Jahre, Tübingen : Gunter 
Narr Verlag, 2004 ; « Inermediality, Intertextuality and Remediation : A Literary Perspective on 
Intermediality », Intermédialités : Histoire et théorie des arts, des lettres et des techniques, n6, 2005, ; « Le 
terme d’intermédialité en ébullition : 25 ans de débat », op.cit. 
44 Cf. Éric Méchoulan, « Intermédialité, ou comment penser les transmissions », Fabula Colloques, 2017, 
en ligne. 
45 Alfonso de Toro, Translatio : transmédialité et transculturalité en littérature, peinture, photographie et 
au cinéma. Amériques, Caraïbes, Europe, Maghreb, Paris : L’Harmattan, 2013, p. 63. 
46 Notre traduction : « implica […] el atravesamiento recíproco y móvil que construye significaciones 
también móviles y proteicas », dans Claudia Kozak, Tecnopoéticas argentinas. Archivo blando de arte y 
tecnología, Buenos Aires : Caja Negra : 2015, p. 172. 
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sur la transformation et la mutation, prendrait en considération la déstabilisation mutuelle 
entre langages et technologies. Finalement, la transmédialité peut également se considérer 
comme une catégorie épistémologique.  
 
2.7.4 Antonio J. Gil González et Pedro Javier Pardo : la transmédialité comme catégorie de 
l’intermédialité 
Dans l’introduction « Intermedialidad. Modelo para armar » du livre Adaptación 2.0 : 
estudios comparados sobre intermedialidad les auteurs révisent le modèle qu’Antonio J. Gil 
González avait proposé en 2012 dans son livre + Narrativa(s) : intermediaciones novela, 
cine, cómic y videojuego en el ámbito hispánico.47 Les auteurs reprennent les catégories de 
Rajewsky mais les renomment comme multimédialité, rémédilité et transmédialité48 et 
mettent donc l’accent sur le fait que la transmédialité est une sous-catégorie de 
l’intermédialité. La multimédialité correspond à la combinaison intermédiale. La 
rémédialité se distingue entre une thématisation, une représentation, une réflexion, et un 
encadrement qui fait écho à la paratextualité de Gérard Genette. Quant à la 
transmédialité, les auteurs proposent d’établir une différence entre une transmédiation 
(des phénomènes cross-media) et un transmédia (de nouvelles œuvres générées dans 
d’autres médias). 
 
2.8 Limites de l’intermédialité 
Une première limite de l’intermédialité est qu’il s’agit d’un terme difficile à définir à cause 
de son utilisation multiple. Une deuxième limite est que les critiques qui œuvrent avec les 
théories intermédiales ne sont pas, généralement, spécialistes dans tous les médias qui 
composent l’œuvre intermédiale. Une troisième limitation est celle de savoir où se trouve 
la limite de l’intermédialité, c’est-à-dire de déterminer quels phénomènes en font partie 
ou non. Cependant, l’intermédialité permet d’analyser un corpus qui se trouve sur le seuil 
entre médias. 
 
3. Vers une TransLittérature. Modèle intermédial pour le corpus 
Nous proposons la catégorie des TransLittératures49 pour penser les stratégies, dynamiques 
et politiques des productions littéraires latino-américaines de l’ultra-contemporain. Deux 
de ces dynamiques seraient l’inter- et la transmédialité.  
 
 
 
 
 
                                                
47 Antonio Gil González et Pedro Pardo García, Adaptación 2.0 Estudios comparados sobre 
intermedialidad, Binges : Éditions Orbis tertius, 2018 et Antonio Gil González, +Narrativa(s). 
Intermediaciones novela, cine, cómic y videojuego en el ámbito hispánico, Salamanca : Ediciones 
Universida de Salamanca, 2013. 
48 En espagnol : « multimedialidad, remedialidad, transmedialidad ». 
49 Marie Audran et Gianna Schmitter, « TransLiteraturas », op.cit.  
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3.1 Un contexte hybride, un objet hybride 
L’hybridité — autre terme parapluie qui compte depuis les années 1990 d’importantes 
contribution en Amérique Latine —50 offre néanmoins une image commode pour décrire 
les objets littéraires de notre corpus. Il s’agit d’artefacts culturels51 produits lors d’une 
époque liquide52 qui s’interconnectent avec d’autres médialités qui les traversent avec leur 
présence, logique et dynamique propre et les transforment. Depuis 1990, le critique 
chilien Alfonso de Toro élabore une théorie de l’hybridité. Il y souligne que les processus 
d’hybridation font émerger non pas une homogénéisation mais une perlaboration. Les 
composants qui forment un objet hybride sont en tension et mouvement permanent, ils 
réaffirment constamment leur différence. Sa théorie se divise en huit catégories : 
l’hybridité comme catégorie (1) épistémologique, (2) théorique-méthodologique, 
(3) d’intersections de cultures, (4) transmédiale, (5) urbaine, (6) du corps, 
(7) technologique, (8) littéraire. De Toro met directement en relation l’hybridité avec le 
préfixe trans-, qui suscite une transposition et une tra(ns)versée constante qui rendent 
visible un caractère global et nomade dans un échange déhiérarchisé et ouvert pour 
accueillir diverses identités et cultures qui interagissent de manière dynamique, pour 
paraphraser de Toro.53 La revalorisation du préfixe trans-, aussi bien dans le contexte des 
études sur l’hybridité que sur l’intermédialité, est importante et permet de proposer la 
catégorie TransLittératures, qui émergent d’un contexte hybride. 
 
3.2 Les TransLittératures  
Nous définissons les TransLittératures comme des littératures qui mettent en tension 
et/ou traversent l’espace littéraire « traditionnel » à cause de son caractère trans, qui peut 
être aussi bien transgenre (au niveau de genres littéraires et au niveau du genre des 
personnages), comme transmédial, transnational, translinguistique, etc. Grâce au préfixe 
trans- ¾ qui signifie, selon la Real Academia Española, « à travers de » et « de l’autre côté 
de » ––, nous cherchons à accentuer le mouvement. Le préfixe fait appel au hors-champ, 
à l’au-delà d’un espace consacré. Il insiste sur le déplacement et le passage.54 Le trans 
accompagne et exprime la transition, reconfigure les espaces et territoires. Il suggère un 
mouvement horizontal, nomade, rhizomatique. Nous considérons comme 
                                                
50 Cf. Néstor García Canclini, Culturas híbridas : estrategias para entrar y salir de la modernidad, Buenos 
Aires : Editorial Sudamericana, 1992 ; Antonio Cornejo Polar, « Mestizaje e hibridez : Los riesgos de las 
metáforas. Apuntes », Revista de crítica literaria latinoamericana, XXIV, nº47, 1998 ; Trinidad Barrera 
(éd.), Por lagunas y acequias : la hibridez de la ficción novohispana, Bern : P. Lang, 2013 ; Milagros 
Ezquerro (éd.), L’hybride/lo híbrido, Paris : Indigo, 2005, et al., et grande partie de la bibliographie 
d’Alfonso de Toro à partir des années 1990, p.ex. : Estrategias postmodernas y postcoloniales en el teatro 
latinoamericano actual : hibridez, medialidad, cuerpo, Madrid : Iberoamericana, 2004 ; Estrategias de la 
hibridez en América Latina, Frankfurt am Mail : Lang, 2007, passim.  
51 Cf. Mieke Bal, A Mieke Bal Reader, University of Chicago Press, 2006, p. xvii. 
52 Zygmunt Bauman, La vie liquide, Rodez : Le Rouergue-Chambon, 2006 et Le présent liquide : peurs 
sociales et obsession sécuritaire, Paris : Seuils, 2007. 
53 Cf. Alfonso de Toro, « Hacia una teoría de la cultura de la ‘hibridez’ como sistema científico 
‘transrelacional’, ‘transversal’ y ‘transmedial’, dans de Toro, Cartografía y Estrategias de la 
‘posmodernidad’, ‘postcolonialidad’ en Latinoamérica. ‘Hibridez’ y ‘Globalización’, Frankfurt am Main : 
Vervuert, 2006, p. 219. 
54 Cf. Miriam Chiani, « Poéticas trans », op.cit., p. 7. 
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TransLittérature des littératures de l’ultra-contemporain (post-2000) qui s’inscrivent dans 
des dynamiques du devenir et de la transgression de frontières, ce qui les place dans une 
zone interstitielle : sur le seuil entre deux ou plusieurs régimes esthétiques, matérielles 
et/ou institutionnelles. Ces TransLittératures sont une expression des mutations ultra-
contemporaines et elles engendrent aussi bien des transformations poétiques 
qu’esthétiques ; elles sont une expression littéraire de la crise contemporaine –– et mettent 
le système littéraire en crise. Les catégories des TransLittératures sont : (1) une littérature 
qui thématise la transition et la crise (historique, politique, économique, corporelle, etc.), 
voire en tant que métalittérature sa propre transition ; (2) une littérature qui s’entend et 
se thématise comme un corps trans qui se replie sur lui-même ; (3) une littérature qui est 
peuplé de personnages trans (transfuges, nomades, hybrides, monstrueux, transgenres, en 
transition, etc.) ; (4) une littérature qui déborde, qui est transgenre et transmédiale, qui 
va au-delà des normes, du canon, des genres, de l’objet-livre, etc. ; (5) une littérature qui 
est transnationale, translinguistique ; (6) une littérature qui tend vers le collectif et donc 
une TransAutorité, voire une TransÉcriture. Les TransLittératures opèrent à plusieurs 
niveaux : elles transgressent les catégories classiques de l’analyse littéraire, ce qui permet 
d’intégrer d’autres corporalités non-canoniques à la littérature. Ainsi, par exemple, les 
« genres littéraires » ne sont plus pertinents pour appréhender cette littérature. Cette thèse 
s’intéresse surtout au quatrième point, ce qui n’exclut cependant pas des superpositions 
avec d’autres axes. 
 
3.3 L’inter- et la transmédialité dans le contexte des TransLittératures  
Le contexte de production et réception post-2000 est un contexte hybride dans lequel les 
contenus circulent de manière rhizomatique et pas forcément hiérarchique. L’irruption 
des divers dispositifs électroniques qui donnent accès à internet nous (inter)connectent 
constamment, changeant notre manière d’(inter)agir, de recevoir et de consommer des 
informations. Par conséquent, notre quotidien est régi par des dynamiques trans : 
transmédiales, transnationales, transsémiotiques, transgénériques, translinguistiques, etc. 
Les stratégies trans- et intermédiales s’imbriquent donc dans un contexte hybride qui fait 
émerger des dynamiques trans-. L’intermédialité est définie comme cas de figure où au 
moins deux médias différents sont présents de manière matérielle, esthétique, thématique 
ou logique au sein d’un même support. La transmédialité par contre décrit qu’une œuvre 
se déplie à travers plusieurs supports. Cette définition est donc matérialiste. 
Conceptuellement, il est possible de postuler qu’une œuvre matériellement transmédiale 
est, si l’œuvre se conçoit comme concept, également intermédiale avec une stratégie 
transmédiale. Pour le corpus, nous proposons les trois catégories opératives suivantes : 
(1) la combinaison de médias qui peut se transformer en une (2) littérature en expansion, 
et (3) l’évocation médiatique. La combinaison de médias nécessite qu’au moins deux 
médias distincts soient matériellement présents au sein d’un même support. Les médias 
présents ont une influence sur la construction de l’histoire et/ou de la narration et/ou du 
monde fictif. L’expérience de lecture change puisque plusieurs sémiotiques sont utilisées. 
L’argument se transmet à travers les médias présents. Il peut s’agir de combinaisons entre 
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texte verbal et photographies ou autres illustrations. La littérature en expansion serait alors 
une combinaison entre texte verbal et vidéo, musique, etc., c’est-à-dire des cas où le 
support pose problème à réunir au moins deux médias en un seul support. Néanmoins, 
les deux (ou plus) médias forment conceptuellement une œuvre. À ce moment, 
l’intermédialité utilise des stratégies transmédiales. L’autre média guide la lecture et 
propose une (autre) narration, une (autre) expérience, une (autre) esthétique, etc. Il a une 
répercussion sur la valeur référentielle, esthétique voire logique. L’évocation médiatique 
se divise en deux catégories. D’un côté, l’évocation thématique (évocation verbale) où les 
références intermédiales donnent le cadre de l’histoire (temporel et matériel qui peut 
caractériser les personnages). S’y ajoutent des phénomènes comme la 
réflexion/thématisation des médias. De l’autre côté, se trouve l’évocation esthétique, qui 
retient notre attention. Il est possible d’imiter l’autre médium à travers deux moyens : 
(a) l’esthétique de la page (évocation visuelle), (b) la logique narrative (évocation 
structurelle).  
 
 
PARTIE II : COMBINAISON MEDIATIQUE : PHOTOGRAPHIE ET LITTERATURE. LE CAS 

DE MARIO BELLATIN 
 

La deuxième partie met l’accent sur la combinaison médiatique entre littérature et 
photographie dans cinq publications55 de Mario Bellatin, auteur péruvien-mexicain, 
référence dans le contexte latino-américain pour ce phénomène intermédial. Nous 
débutons nos réflexions avec la combinaison médiatique entre photographie et littérature 
car elle est le phénomène « technopoétique » le plus ancien de notre corpus et car elle 
propose, nous paraît-il, des modèles pour les deux autres relations intermédiales étudiées 
dans les parties III et IV.  
 
4. Esquisse : littérature et photographie en Amérique Latine 
Le lien entre littérature et image remonte, au plus tard, aux affirmations de Simonide de 
Céos selon lesquelles la peinture serait une poésie muette et la poésie une peinture 
parlante. De plus, l’ut pictura poesis d’Horacio a engendré un long débat dans l’Histoire de 
la culture, tout comme l’ekphrasis, comprise par les études intermédiales comme évocation 
médiatique. L’histoire des livres illustrés est d’une égale richesse, bien que les illustrations 
aient un autre poids référentiel que la photographie. Cette dernière, après son invention, 
est rapidement arrivée en Amérique Latine (1840). A partir de la deuxième moitié du 
XIXe siècle, elle a d’abord joué un rôle important dans la documentation du continent et 

                                                
55 Las dos Fridas, México : Consejo nacional para la cultura y las artes Lumen, 2008 ; « Todos saben que 
el arroz que cocinamos está muerto. Pequeña autobiografía ilustrada », Letras Libres, 2008, Biografía 
ilustrada de Mishima, Buenos Aires : Entropía, 2009 ; Los fantasmas del masajista, Buenos Aires : Eterna 
Cadencia, 2009 ; El libro uruguayo de los muertos, Madrid : Sexto Piso, 2012. 
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puis en tant que symbole de modernité de la classe moyenne.56 De plus, les écrivains se 
sont rapidement intéressés à la photographie. Il s’agissait d’un excellent moyen de 
représentation pour forger l’image publique de l’auteur, par exemple celle d’un 
révolutionnaire comme José Martí.57 De nombreux textes littéraires traitent cette 
relation,58 qui s’exprime d’abord, selon de los Ríos, par une réflexion sur la technique, pour 
céder l’espace dans un second temps à la dimension fantasmagorique de la photographie. 
Les photos-romans,59 par contre, ont peiné à s’installer, car la littérature était vue comme 
supérieure ; néanmoins, la photographie a eu une grande répercussion sur les genres 
littéraires comme le réalisme et le naturalisme.60 À partir de 1890, il est possible de 
constater un essor du photo-roman : le premier est Bruges-la-Morte (1892) du belge 
Georges Rodenbach.61 En Amérique Latine, les premières éditions de Os sertões de 
Euclides da Cunha,62 La vorágine de José Eustasio Rivera,63 Evaristo Carriego de Jorge 
Luis Borges64 y ¡Écue-Yamba-O! de Alejo Carpentier65 incluaient des photographies qui 
disparaissaient néanmoins dans les éditions suivantes.66 À partir des années 1960, on 
constate un deuxième essor, cette fois plus stable : par exemple El viejo saurio se retira du 
Péruvien Miguel Gutiérrez,67 de nombreuses incursions de l’Argentin Julio Cortázar68 ou 

                                                
56 Cf. Marcy E. Schwartz et Mary Beth Tierney-Tello, Photography and Writing in Latin America. Double 
Exposures, University of New Mexico Press, 2006 et Valeria de los Ríos, Espectros de luz : tecnologías 
visuales en la literatura latinoamericana, Santiago du Chili : Cuarto Propio, 2011. 
57 Cf. Ottmar Ette, « Imagen y poder - poder de la imagen: acerca de la iconografía martiana », José Martí 
1895/1995. Literatura - Política - Filosofía – Estética. Frankfurt : Vervuert, 1994.  
58 Clorinda Matto de Turner (« Proemio » à Aves sin nido, 1889), Rubén Darío (« Verónica », 1896), 
Eduardo Ladislao Holmberg, Leopoldo Lugones, Horacio Quiroga (« El retrato », 1910; « La cámara 
oscura », 1920). 
59 C’est-à-dire des romans qui accueillent matériellement et au sein des pages des photographies. De cette 
combinaison médiatique surgit une narration, histoire ou expérience littéraire qui ne se transmet pas 
uniquement par le verbal, ni seulement à travers le visuel, mais dans la confluence des deux médias. Cf. 
Magdalena Perkowska, Pliegues visuales : narrativa y fotografía en la novela latinoamericana 
contemporánea, Madrid/Frankfurt am Main : Iberoamericana Vervuet, 2013. 
60 Philippe Ortel, La littérature à l'ère de la photographie : enquête sur une révolution invisible, Nîmes : J. 
Chambon, 2002. 
61 Georges Rodenbach, Bruges la morte, Lyon : Chardon bleu, 1997 [1892]. 
62 Euclides da Cunha, Os sertoes : campagna de Canudos, São Paolo : Ateliê Editorial, 2001 [1902]. 
63 José Eustasio Rivera, La vorágine, Madrid : Catédra, 2003 [1924]. 
64 Jorge Luis Borges, Evaristo Carriego, Madrid/Buenos Aires : Alianza Emecé, 1990 [1930]. 
65 Alejo Carpentier, Ecue-yamba-ó / La Rebambaramba / Cinco poemas afrocubanos / Historia de lunas / 
Manita en el suelo / El Milagro de anaquillé / Correspondencia con García Caturla, 
Mexico/Madrid/Bogota : Siglo veintiuno, 1983 [1933]. 
66 D’autres exemples de romans dont la première édition contenait des photos, disparues néanmoins après, 
seraient : Nicolás Olivari avec El hombre de la baraja y la puñalada (1933), Pablo Neruda introduit des 
photos dans deux recueils de poèmes : España en el corazón. Himno a la gloria de un pueblo en la Guerra 
(1937, photos de Pedro Olmos) et seize ans plus tard Alturas de Machu Pichu dans l’édition de la maison 
d’édition Editorial Nascimiento (1954). 
67 Miguel Gutiérrez, El viejo saurio se retira, Lima : Promoción Cincuentenaria ed, 2004 [1969]. À cela 
s’ajoutent : La destrucción del reino, Lima : Milla Batres, 1992 et El mundo sin Xóchitl, Lima : Fondo de 
cultura económica, 2001. 
68 Julio Cortázar, Sara Facio et Alicia D’Amico, Buenos Aires, Buenos Aires, Buenos Aires : Editorial 
Sudamericana, 1968 et Humanario, Buenos Aires : La Azotea, 1976 ; La vuelta al día en ochenta mundos, 
Madrid : Siglo XXI, 1970 [1967], Último round, Madrid : Ed. Debate, 1994 [1969], Prosa del observatorio, 
Barcelona : Lumen, 1972 et Julio Cortázar et Carol Dunlop, Les Autonautes de la cosmoroute ou Un Voyage 
intemporel Paris-Marseille, Paris : Gallimard, 1983. 
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encore de la Mexicaine Elena Poniatowska69. Cette tendance se confirme au XXIe siècle, 
alors qu’on pourrait penser que l’ultra-présence des photographies dans notre monde 
actuel réfuterait peut-être l’emploi d’images au sein de la littérature. Au contraire, elles 
offrent la possibilité de construire des univers fictifs autres, c’est-à-dire de ne plus être au 
service d’une quête de véracité mais d’un ludisme, comme véhicule et stimulant d’une 
sensibilité-autre. De plus, le·la lecteur·trice du XXIe siècle ne reçoit pas la photographie 
de la même manière qu’au cours des siècles antérieurs.  
 
4.1 Le problème de la narration et la construction de l’univers narratif 
Il se pose, au niveau narratologique, le problème de la narration, car : où se trouve la 
narration lors d’une combinaison d’un texte verbal avec une photographie ? Seulement 
dans le texte ? Aussi bien dans le texte que dans la photographie ? Dans une seule 
photographie ? Pour Klaus Speidel,70 il est difficile qu’une seule photographie puisse 
narrer quelque chose, car elle ne réunit que très difficilement une ligne temporelle 
permettant d’établir une proposition narrative (pour une succession de photographies, cet 
argument est donc invalide) ; une photographie montre. Au moment où la photographie 
est confrontée au mot, la narration peut néanmoins s’établir, voire se dédoubler. Comme 
combinaisons possibles entre texte verbal et photographie nous établissons : (1) la 
photographie peut interrompre le texte en s’insérant dans le flux du langage verbal et ainsi 
le fragmenter ; (2) la photographie peut se trouver à la page d’à côté, comme un tableau, 
ce qui permet néanmoins la présence encore directe avec le verbalement affirmé ; (3) la 
photographie peut se trouver dans un dossier photographique en annexe, voire dans un 
livre à part, ce qui, depuis un point de vue matérialiste, met une distance entre le 
verbalement affirmé et le visuellement montré ; (4) la photographie peut être in absentia 
à travers des citations ou recours verbaux comme l’ekphrasis. Ces dispositifs peuvent se 
donner en même temps et pas seulement en littérature ; ils sont de fait plus habituel dans 
la presse, la publicité, internet, les livres illustrés, etc. Quand ils surgissent en littérature, 
ils sont perçus comme étranges et propulsent l’objet livre vers une périphérie du discours 
littéraire institutionnalisé. De plus, l’écrivain·e n’est pas maître des effets de la 
photographie sur le·la lecteur·trice, ni de l’ordre de lecture.71 C’est le·la récepteur·trice qui 
fait de l’objet livre, par son usage et son regard, quelque chose qui peut être considéré 
comme littéraire ou littérature. C’est-à-dire qu’il·elle ne regarde pas seulement une 
photographie, sinon qu’il·elle cherche à établir des liens avec la narration du texte et 
l’univers narratif en général. Même si une seule image ne présente donc pas une narration 
au sens littéral du terme, la confrontation avec le texte verbal et le fait d’insérer la 
                                                
69 Elena Poniatwoska et Graciela Iturbide, Juchitán de las mujeres, Mexico : Ed. Toledo, 1989 et Luz, Luna, 
las Lunitas, Tafalla : Txalaparta, 2001 [1994]. Avec Mariana Yampolsky : Tlacotaplán, México : 
Universidad Veracruzana, 2000 [1987] et Mazahua, Gobierno del Estado de México, 1993 ; et avec Kent 
Klich, El niño : Children of the Streets, Syracuse University Press, 1999. 
70 Klaus Speidel, « Can a Single Still Picture Tell a Story ? Definitions of Narrative and the Alleged 
Problem of Time with Single Still Pictures », Diegesis, 2013, p. 177. 
71 Cf. Philippe Ortel « Trois dispositifs photo-littéraires. L’exemple symboliste », dans : Jean-Pierre 
Montier, Liliane Louvel, Danièle Méaux, & Philippe Ortel (Éds.), Littérature et photographie. Rennes : 
Presses Universitaires Rennes, 2008. 
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photographie au sein d’une histoire génère sans doute un potentiel narratif. L’ensemble 
photo-texte peut narrer quelque chose, même quelque chose de distinct de ce qui est 
affirmé par le texte verbal. Le plus commun est, sans doute, qu’elle intervient dans la 
construction d’un univers fictif, en installant des atmosphères, en guidant l’imagination 
du·de la lecteur·trice vers une certaine direction, en imposant un regard et un rythme de 
lecture différent. Face au flux des mots, c’est paradoxalement l’image qui invite le·la 
lecteur·trice à s’arrêter pour chercher des échos et récapituler ce qu’il·elle a lu, afin de le 
déchiffrer. 
 
4.2 Petite cartographie : combinaison médiatique. Littérature et photographie 
Nous avons recensé 31 publications argentines, chiliennes et péruviennes entre 2000-
2015 introduisant des photographies.72 La plupart des photographies introduites sont en 
noir et blanc ; peu d’auteur·es décident de faire usage des légendes, préférant une 
confrontation du·de la lecteur·trice avec l’autre média qui rythme le texte à travers la libre 
association et sans une sorte de guide de lecture que représente la légende. On constate 
que l’utilisation de la photographie est un phénomène de plus en plus récurrent et traverse 
les genres littéraires (roman, poésie, essai, etc.). Certains·es écrivains·es font de la 
combinaison médiatique un axe de travail et reviennent dans plusieurs publications sur 
cette relation ; à l’inverse, d’autres s’en servent au contraire que ponctuellement. Le projet, 
l’esthétique et la stratégie varient donc fortement. Par exemple : certains·es écrivains·es 
travaillent avec un appareil photo analogique, d’autres avec un digital. Paradoxalement, 

                                                
72 Cynthia Rimsky, Poste Restante, Santiago de Chile : Editorial Sudamericana, 2001/ Santiago de Chile : 
Sangría Editora, 2010 ; Mario Bellatin, photos de X. Berecochea, Shiki Nagaoka : una nariz de ficción, 
Buenos Aires : Sudamericana, 2001 ; Miguel Gutiérrez, photos de Julio Olivarría Novoa, El mundo sin 
Xóchitl, Fondo de Cultura Económica, 2001 ; Leopoldo Brizuela, Los que llegamos más lejos, Buenos 
Aires : Alfaguara, 2002 ; Mario Bellatin, Perros héroes : tratado sobre el futuro de América Latina visto a 
través de un hombre inmóvil y sus treinta Pastor Belga Malinois, México D.F. : Aguilar, 2003/ Buenos 
Aires : Interzona, 2007, 2014 ; Alejandro López, Keres coger?=guan tu fak, Buenos Aires : Interzona, 
2005 ; Mario Bellatin, photos de X. Berecochea, Jacobo el mutante, Buenos Aires : Interzona, 2006 ; Alan 
Pauls, La vida descalzo, Sudamericana, 2006 ; Claudia Ulloa Donoso, Séptima madrugada, Lima : 
Estruendo Mundo ; César Gutiérrez, 8OM84RD3RO, Tomahawk, 2007 ; Mario Bellatin, photos de Graciela 
Iturbide, Demerol : sin fecha de caducidad. El baño de Frida Kahlo, México : ED. RM, 2009 ; Mario 
Bellatin, Las dos Fridas, México D.F. : Lumen, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2008 ; Pola 
Oloixarac, Las teorías salvajes, Buenos Aires : Editorial Entropía, 2008/Barcelona : Ediciones Alpha 
Decay, 2010 ; Mario Bellatin, Biografía ilustrada de Mishima, Buenos Aires : Entropía, 2009/ Obra 
reunida, Madrid : Alfaguara, 2013 ; Mario Bellatin, Los fantasmas del masajista, Buenos Aires : Eterna 
Cadencia, 2009/Obra reunida, Madrid : Alfaguara, 2013 ; Beatriz Vignoli, Kozmik tango, Rosario : 
Municipal de Rosario, 2009 ; Cynthia Rimsky, Ramal, Chile : FCE, 2011 ; Sagrado Sebakis, Gordo, Milena 
cacerola, 2011 ; Mario Bellatin, El libro uruguayo de los muertos – El libro fantasma, México D.F. : Sexto 
Piso, 2012 ; Sol Fantin, Decime que soy linda, Buenos Aires : milena caserola, 2012 ; Mariana Eva Perez, 
Diario de una princesa montonera, Buenos Aires : Capital Intelectual, 2012 ; Hernán Ronsino, Lumbre, 
Buenos Aires : Eterna Cadencia, 2013 ; Alberto Manguel et Alejandro Álvaro, Para cada tiempo hay un 
libro, México D.F. : Sexto Piso, 2014 ; Henobarbo, Al sol invicto, Chile : Lecturas Ediciones, 2014 ; Mario 
Castells, Trópico de Villa Diego, Rosario : Municipal de Rosario, 2014 ; Ivana Romero, Las hamacas de 
Firmat, Rosario : Municipal de Rosario, 2014 ; Jaime Pinos et Alexis Díaz, 80 días, Santiago de Chile : 
Alquimia Ediciones, 2015 ; María Negroni, Cuaderno alemán, Santiago de Chile : Alquimia Ediciones, 
2015 ; Bruno Lloret, Nancy, Santiago de Chile : Editorial Cuneta, 2015 ; Nona Fernández, Chilean Electric, 
Santiago de Chile : Alquimia Ediciones, 2015 ; Sergio Chejfec, Últimas noticias de la escritura, Buenos 
Aires : Entropía, 2015. 
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c’est Mario Bellatin avec l’usage d’un sténopé qui accentue le plus le côté falsificateur, 
déformant et ludique de l’image, c’est-à-dire le travail avec une technique ancienne qui 
serait peut-être plus facilement associée à une image moins retouchée et donc plus réelle. 
Pour synthétiser, trois prises de position se cristallisent, qui peuvent se superposer : d’un 
côté, un courant qui suit une tradition plus réaliste et travaille avec la photographie afin 
de générer un effet de vraisemblance, qui n’est, pourtant, rien d’autre que le point de vue 
subjectif de l’écrivain·e.73 Comme le prédisait Barthes, le « ça a été »74 a fait place à un 
« ceci a été ainsi », ou « j’ai vu cela », ou encore « la technique a créé ça, mais ça n’a pas 
forcément été ainsi ». D’un autre côté, l’on observe un courant plus ludique et 
déformateur : contredire les informations proclamées dans le texte verbal, introduire une 
autre sensibilité et générer une double lecture. Une troisième stratégie est l’introduction 
de photos provenant d’archives (photographies de photographies, listes, cartes, notes, 
textes manuscrits) : ces photographies s’inscrivent dans un travail sur la mémoire, surtout 
dans un contexte de post-dictature, ou incorporent le registre d’une quête/découverte et 
s’emploient alors comme archive, comme preuve de véracité, qui fait, pour autant, partie 
de la fiction. Il se pose également la question de savoir si la qualité des photos est bonne 
(high-fi) ou si au contraire l’écrivain·e préfère travailler une esthétique low-fi qui célèbre 
une esthétique de série B. Hormis la littérature de mémoire, ces textes ne recherchent pas, 
la plupart du temps, une sorte de transcendance ou permanence. Il s’agit de textes qui 
s’inscrivent dans l’actualité et construisent du présent. Pour une écriture éphémère et 
volatile, on utilise des techniques de basse fidélité car la haute qualité (hi-fi) de l’image 
n’est pas importante, mais au contraire, l’émulation de la spontanéité d’une écriture non 
transcendantale.  
 
5. Le texte-photo-amalgame de Mario Bellatin 
L’écrivain Mario Bellatin correspond dans toute son ampleur au concept de 
TransLittérature : écrivain entre plusieurs pays et cultures, il naquît sans avant-bras droit, 
vide qu’il occupe avec toutes sortes de prothèses. Son œuvre se déplie en une quarantaine 
de titres et la maison d’édition Alfaguara a publié déjà deux tomes de ses œuvres 
complètes. À partir de Shiki Nagaoka. Una nariz de ficción75 l’auteur introduit des 
photographies dans ses livres, média qu’il a troqué plus récemment pour le dessin. Mario 
Bellatin a, de plus, entrepris plusieurs performances, qu’il préfère nommer « écrire sans 
écrire », comme par exemple « Les cent mille livres de Mario Bellatin », présenté lors de 
la Documenta 13, le Congrès des Doubles à l’Institut du Mexique à Paris en 2003, « Mario 
Bellatin en première personne » au FILBA en 2016, l’Écore Dynamique des Écrivains 
(2001-2011) où il était interdit d’écrire, etc. Il a également produit un film-opéra, Bola 
negra (2012) sur la ville Ciudad Juárez et d’autres de ses films peuvent seulement être 
projetés en sa présence car il les transforme en performance. Ainsi, Mario Bellatin écrit 

                                                
73 Cf. Julia Breitbach, Analog fictions for the digital age : literary realism and photographic discourses in 
novels after 2000, Rochester : Camden House, 2012, pp.206-207. 
74 Roland Barthes, Essais critiques, Paris : Éditions du Seuil, 1981, pp. 120-121. 
75 Mario Bellatin, Shiki Nagaoka : una nariz de ficción, Buenos Aires : Ed. Sudamericana, 2001. 



— Stratégies intermédiales des littératures ultra-contemporaines d’Amérique Latine. Vers une TransLittérature —  
Résumé substantiel en français 

 

 24 

son œuvre avec des situations et manifestations qui vont plus loin de ce que l’on entend 
normalement par littérature. Ce recours lui permet d’amplifier les possibilités narratives 
et de ne pas tomber dans une répétition, bien que le geste de la répétition fasse 
intégralement partie de l’esthétique bellatinéenne. Le recours à l’intermédialité lui permet 
également de voir le mot écrit à travers l’autre média et d’instaurer, de cette manière, une 
distance pour mieux pouvoir se lire à soi-même. L’auteur change de manière cyclique le 
média de combinaison (texte et photo, texte et cinéma, texte et dessin). Dans le cycle 
combinatoire qui nous intéresse, on constate d’abord une collaboration avec d’autres 
photographes, et puis l’utilisation des photographies dont l’écrivain est également l’auteur. 
Nous nous concentrons sur cette deuxième phase pour sa cohérence esthétique et 
conceptuelle. De publication en publication, l’auteur change sa façon de combiner texte 
et image. Mario Bellatin est dans sa propre conception un écrivain intermédial et 
translittéraire : sa recherche s’inscrit dans une ampliation de recours littéraires classiques, 
en jouant et se moquant de ceux-ci à travers l’invention d’écrivains,76 de titres qui n’ont 
jamais existé,77 en se riant de l’académie par le recyclage des textes critiques écrits sur son 
œuvre pour écrire un article sur un autre écrivain,78 etc. Il est nécessaire de penser l’écrivain 
et son œuvre à partir du prisme de la pluralité. Il inscrit son œuvre constamment dans 
certains moments de l’Histoire littéraire, ou dans l’œuvre d’autres artistes, comme par 
exemple Joseph Beuys et Marcel Duchamp.  
 
5.2 Brève contextualisation du corpus  
Nous délimitons notre corpus aux publications suivantes : (1) « Todos saben que el arroz 
que cocinamos está muerto. Pequeña autobiografía ilustrada », un texte de deux pages, 
une accumulation d’anecdotes, accompagné par quatre photos en post-illustration, avec 
des légendes.79 (2) Las dos Fridas, un livre sur Frida Kahlo, où Bellatin documente son 
voyage pour retrouver une femme semblable à la peintre, qui travaillerait dans un marché 
d’un petit village mexicain.80 Le livre présente 43 photographies au sein du texte (une 
photographie et du texte à chaque page) et 20 de plus dans lesquelles sont découpés des 
détails. Biografía ilustrada de Mishima récicle « Todos saben que el arroz que cocinamos 
está muerto » et compte 50 photographies, chacune avec une légende, dans un dossier qui 
suit le texte.81 Il s’agit du récit d’une conférence dictée par un universitaire japonais sur la 
vie post-décapitation de l’auteur japonais Mishima. Los fantasmas del masajista raconte la 
mort de la mère de João, masseur préféré du narrateur.82 Le livre présente 22 
photographies (édition Alfaguara). El libro uruguayo de los muertos, complété par un Libro 
fantasma (PDF) qui comporte 14 photographies, est une sorte de long essai/métaréflexion 
                                                
76 Cf. ibid.  
77 Cf. Mario Bellatin, Jacobo el mutante, op.cit. et Jacobo reloaded, Madrid : Sexto Piso, 2014. 
78 2008 dans La Nación, titulé « Kawabata: el abrazo del abismo », [en ligne] : 
https://www.lanacion.com.ar/1002472-kawabata-el-abrazo-del-abismo.  
79 Mario Bellatin, « Todos saben que el arroz que cocinamos está muerto. Pequeña autobiografía ilustrada », 
op.cit. 
80 Mario Bellatin, Las dos Fridas, op.cit.  
81 Mario Bellatin, Biografía ilustrada de Mishima, op.cit. 
82 Mario Bellatin, Los fantasmas del masajista, op.cit. 
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dirigé à un interlocuteur anonyme.83 Ces publications se connectent entre elles, les 
photographies se soumettent à la même esthétique et les mêmes réflexions et sont prises 
par Mario Bellatin avec des sténopés. De fait, quand il fait référence à ses productions, il 
les nomme texte-photo-amalgame. Néanmoins, il est possible de constater des 
interconnexions avec le cycle photo-texte antérieur (avec des photographies d’autres 
photographes donc) : une esthétique du flou qui implique quelque chose de 
fantasmagorique, des corporalités étranges, la métaréflexion sur la photographie, etc. 
Nous postulons que l’auteur travaille à partir d’un geste à la Duchamp, c’est-à-dire du 
ready-made. 
 
5.3 Conception de la photo(-Bellatin)  
L’utilisation de sténopés implique un artefact manuel, où le procès mécanique importe, 
tout comme le procès physique de l’écriture. La caméra même devient importante grâce à 
sa simplicité et sa capacité de transformer la réalité en autre chose, quelque chose de moins 
réel et plus sensible, sans pouvoir dominer le résultat. L’auteur oppose par ailleurs la 
photographie analogue –– qui faisait face à des contraintes qu’il fallait contourner, comme 
par exemple le manque de matériel –– à la photographie digitale qui, en plus, recherche 
des effets analogues lors de la post-production. La photographie et l’écriture se 
comprennent comme un procès de création, et c’est sur ce point qu’elles se ressemblent. 
Il s’agit de tordre la réalité à travers l’autre média pour construire et créer d’autre univers, 
une autre sensibilité. Mario Bellatin ne recherche pas une mimesis, sinon une intervention 
technique (photographique ou narratologique) sur la réalité. Pour cela, les deux médias se 
complémentent et se soutiennent mutuellement. Le résultat est un univers narratif 
disloqué, bizarre, où le fantasmagorique prédomine ; un espace-temps différent. À cause 
des réflexions de Bellatin sur la photographie, il nous semble difficile de parler ou de 
vouloir juger la qualité de ses photographies comme s’il s’agissait d’un travail 
photographique professionnel. Ses photographies s’inscrivent dans un projet esthétique 
cohérent avec son univers artistique et narratif. L’intermédialité se comprend comme un 
outil : à travers l’autre médialité, il cherche à explorer le mot écrit. Il ne faut, par ailleurs, 
pas oublier que Mario Bellatin a fait des études de cinéma et que ces études ont influencé 
sa manière de travailler et d’éditer l’image. En dessous du texte, une structure visuelle 
s’érige, l’image représente le squelette narratif de l’œuvre de l’écrivain.  
 
5.4 Le potentiel de la photographie 
L’esthétique des photos de Mario Bellatin jouent avec le flou et le translucide,84 où le texte 
se translucide à travers la photo et vice-versa. Il s’agit de photos en noir et blanc ou en 
couleurs délavées qui mettent en évidence les procédés et contextes de composition. Du 
                                                
83 Mario Bellatin, El libro uruguayo de los muertos : pequeña muestra del vicio en el que caigo todos los 
días, op.cit. et Mario Bellatin, Libro-fantasma de El libro uruguayo de los muertos, Mexico : Sexto Piso, 
2012. 
84 Cf. Gianna Schmitter, « El formato texto-foto amalgama de Mario Bellatin, o la puesta en escena de 
umbrales », dans : Pascale Peyraga, Marion Gautreau, Carmen Peña Ardid, Kepa Sojo Gil, La imagen 
translúcida en los mundos hispánicos, Villeurbanne : Orbis Tertius, 2016. 
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point de vue du sens, les photographies évoquent quelque chose de fantasmagorique. Les 
photographies ne cherchent pas une mimesis, mais suggèrent quelque chose. Elles 
induisent ou renforcent une atmosphère, déjà présente dans les textes. Elles ont un 
potentiel spectaculaire (elles peuvent émouvoir, elles guident l’imagination) mais elles ne 
sont pas proprement narratives. Souvent, elles mettent l’accent sur un détail du texte qui 
n’avait, dans le texte verbal, pas beaucoup d’importance, ce qui ouvre donc l’histoire : le 
sens et la narration se construisent grâce à la légende de la photographie, c’est-à-dire grâce 
à l’intermédialité qui est toujours une construction de sens et possiblement aussi une 
transfiguration de sens et de perception. En d’autres termes, la plupart des photographies 
ne construisent pas une narration per se si l’on pense à une définition restreinte de 
narration, sauf quand c’est le·la lecteur·trice/spectateur·trice qui les articule. La légende 
ajoute de l’information qui peut aider ou entraver le sens/l’histoire.   
 
6. Le format texte-photo-amalgame  
Il s’agit d’un cycle publié entre 2008 et 2009, avec, en 2012, El libro uruguayo de los muertos 
qui apporte des clefs de lecture. L’image et le texte n’y peuvent pas exister sans la présence 
de l’autre. On trouve trois combinaisons de coexistence : (1) les photos peuvent avoir une 
légende, (2) les photos peuvent se trouver dans un dossier photographique, (3) les photos 
peuvent coexister à côté du texte. Chaque combinaison implique une autre dynamique 
pour la relation intermédiale. Nous nous concentrons sur les photographies avec légende 
et donc avec une charge illustrative et associative plus guidée par le mot. Nous classifions 
le format texte-photo-amalgame comme combinaison médiatique85. Les formes de 
combinaison possibles sont la contiguïté, la coexistence et l’interaction. Dans notre 
contexte, l’interaction a lieu grâce aux légendes puisque dans la plupart du temps, il n’est 
pas possible de déduire de la photographie à quel moment du texte l’associer. Les légendes 
sont une sorte de mode d’emploi, un guide de lecture qui indique le contexte.  
 
6.1 Typologie des relations 
6.1.1 Le dossier photographique 
L’impact visuel est, si l’on respecte l’ordre de lecture occidental, postérieur à la lecture 
textuelle dans le cas du dossier photographique : il s’agit d’une post-illustration. Grâce à 
la légende, le·la lecteur·trice peut associer la photographie à un contexte verbal.  
 
6.1.2 La légende de la photographie 
Les réflexions de Werner Wolf sur la narration/la narrativité, un phénomène graduable 
qui se construit avec des narrèmes,86 permettent de parler de narration dans le cas de notre 
corpus. Ici, la narration se trouve aussi bien dans le texte verbal, comme dans l’interaction 
entre photographie, légende et texte. La confrontation des deux médias fait surgir la 

                                                
85 Irina Rajewsky, Intermedialität, Tübingen/Basel : A. Francke, 2002, p. 15. 
86 Werner Wolf, « Das Problem der Narrativität in Literatur, bildender Kunst und Musik: Ein Beitrag zu 
einer intermedialen Erzähltheorie », dans : Werner Wolf, Vera et Ansgar Nünning, Erzähltheorie 
transgenerisch, intermedial, interdisziplinär, 2002, p. 51. 
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narration dans un espace interstitiel : le sens est convoqué grâce aux entrelacs tissés entre 
l’histoire, la légende et la photographie. C’est-à-dire que regarder une photographie en 
blanc et noir où l’on voit des enfants jouer à la plage, ou voir, de manière floue, une 
personne jeune ne nous aide pas à comprendre l’histoire. Le pas décisif a lieu quand le·la 
lecteur·trice recompose le système qui s’établit entre les trois éléments. Les deux premières 
textes-photo-amalgames de Biografía ilustrada de Mishima sont analysées. On remarque 
qu’elles dé-hiérarchisent, ou re-hiérarchisent des éléments de la narration. Il s’agit donc 
d’un appareil qui pointe, comme la notion du punctum de Barthes.87 Le positionnement 
du dossier photographique après le texte narratif induit un ordre de considération en lien 
avec la lecture occidentale, de la gauche à la droite : d’abord lire, puis regarder. Les 
photographies traversent le texte depuis l’arrière ; elles pointent certains éléments qui 
sont, souvent, périphériques. Nous proposons un tableau qui réunit toutes les 
photographies avec leurs légendes et le texte narratif correspondant, et compare de plus 
l’édition de la Biografía ilustrada de Mishima d’Entropía avec celle d’Alfaguara. Cela 
permet de voir que le sens n’est jamais stable puisque la photographie (et donc le référent 
visuel qui lui est associé) peut changer d’une publication à une autre. La réduction des 50 
photographies initiales de l’édition d’Entropía aux 41 photographies de l’édition 
d’Alfaguara signifie une redistribution de sens et une diminution des passages textuels 
« pointés ». Nous proposons également un tableau de comparaison pour Los fantasmas del 
masajista. Nous retenons six modes de fonctionnement : (1) la légende de la photographie 
peut répéter de manière textuelle la formulation du texte source (le texte de la narration). 
Il s’agit alors de la phrase en entier, ou d’un fragment de phrase qui peut se réduire à un 
seul mot. Un effet de répétition est créé, qui nous invite à lire à nouveau ce que l’on a déjà 
lu, ce qui tisse un lien avec la poétique du « écrire sans écrire ». (2) On constate de légers 
changements entre le texte source et la légende. Ces changements sont majoritairement 
d’ordre grammatical, ou une synthèse du texte source. Ici, la proximité avec le texte 
antérieurement lu est également très grande, ce qui provoque un dédoublement textuel, 
augmenté par un dédoublement visuel. Dans les cas (1) et (2), il s’agit littéralement d’un 
lire-double. (3) D’avantage de distance s’installe quand il y a seulement le référent du texte 
source. Ce cas est le plus répandu. (4) La légende peut également apporter plus 
d’information. Néanmoins, des informations essentielles pour la compréhension du texte 
source ne sont jamais ajoutées. (5) La photographie n’a pas de référent textuel direct. La 
légende fait alors référence à un motif poétique/thématique. Ainsi, le texte est augmenté 
puisqu’il continue à s’écrire, d’une certaine manière. (6) La légende et la photographie 
associée contredisent le texte source. Ainsi, une ironie est introduite, il est suggéré que le 
référent, aussi bien verbal que visuel, est instable, que tout ce que l’on affirme peut être 
contredit, et que rien n’est certain sauf le vide expérimenté par les personnages de Mario 
Bellatin. Quant au contenu des photographies, la majorité exhibent des êtres humains, 
des objets ou des lieux (surtout urbains). Il s’agit de photos-ready-made : Mario Bellatin 
les a probablement réalisées dans sa vie quotidienne. Au niveau de la diégèse, les 

                                                
87 Roland Barthes, La Chambre claire : note sur la photographie, Paris : Gallimard/Seuil, 1981, p. 49. 
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photographies présentent souvent des personnages secondaires qui sont mentionnés, 
parfois une seule fois, dans le texte source. Dans ces cas, la photographie donne corps aux 
choses périphériques, elle remplit des trous, des vides. Il faut interpréter cette restitution 
du corps en opposition à tous les corps mutilés, malades et mourants de l’univers de 
l’auteur. Les photographies permettent en même temps d’économiser des descriptions 
physiques des personnages, ou au contraire d’augmenter le jeu de la perte de référence. 
Dans la fiction est créée une autre fiction pour laquelle s’offre une image : la photographie 
ne se conçoit pas, définitivement, comme une preuve de véracité dans l’univers de Bellatin, 
sinon comme jeu fantasmagorique, aussi bien au niveau de la création d’un univers 
poétique comme au niveau de la création narrative, puisque les photographies sont le 
squelette visible de l’écriture. De plus, les photographies ne se présentent pas 
nécessairement dans l’ordre de la première mention dans le texte source et interviennent 
donc dans l’ordre de la récapitulation de l’histoire. Il y a également des images qui ont 
plusieurs référents dans le texte verbal et d’autres qui n’en ont qu’un. De cette manière, 
un univers parallèle se construit, dans lequel les divers éléments de la narration n’ont pas 
le même poids, ce qui oblige le·la lecteur·trice à réaliser une série d’ajustements 
permanents. La légende permet donc de jouer et d’intervenir sur le texte source. C’est 
l’ancre entre le texte source et la photographie qui crée une relation intermédiale ardue, 
puisqu’elle permet l’installation d’une poétique qui œuvre dans l’interstice des deux 
médias. La fonction de ce système est un lire-double, un lire-autre à travers un miroir 
visuel qui déforme le mot. 
 
6.1.3 La cohabitation photo-texte 
Les deux livres qui présentent une cohabitation entre photographie et texte dans notre 
corpus sont Las dos Fridas et le livre fantôme de El libro uruguayo de los muertos. Dans Las 
dos Fridas, livre sur commande, les photographies ont des légendes, la taille et la mise en 
page varient. Il ne s’agit pas d’une post-illustration et la photographie rentre donc en 
concurrence spatiale avec le texte. Souvent, la photographie occupe plus d’espace que les 
lignes du texte : le flux des mots se tisse entre les abîmes blanc laissés par l’image. Le·la 
lecteur·trice doit également décider si elle·il commence la « lecture » par le texte ou les 
images. L’histoire de Las dos Fridas superpose des aspects biographiques de la peintre et 
de l’écrivain/de sa famille, et suit ainsi l’idée du dédoublement déjà présent dans le titre 
homonyme de la peinture de Kahlo. Les photographies trouvent toujours un écho dans le 
texte, elles montrent des détails omis dans le texte verbal. À l’image incombe alors entre 
autres une fonction descriptive. Le narrateur décide d’entreprendre ce voyage suite à un 
courriel électronique dans lequel quelqu’un l’informe que la femme de la photo qu’il avait 
envoyé afin de collecter des informations sur la peintre était en vie et travaillait dans un 
petit marché. Le narrateur décide de chercher cette femme, séduit par la dimension 
mystique de l’écriture d’une biographie sur le double d’une femme morte, vivant dans une 
espèce de réalité spectrale. Dans le cas du livre spectral de El libro uruguayo de los muertos, 
il s’agit d’un PDF que la maison d’édition envoie au·à la lecteur·trice après l’avoir 
demandé. Ce sont 14 photographies, installées chacune dans l’espace d’une page blanche. 
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La page d’en face comporte un fragment de texte, jamais plus long que la taille 
rectangulaire de l’image. Le fait qu’il n’y ait pas de légendes mais des fragments augmente 
le potentiel évocateur. Ici le·la lecteur·trice s’efforce de trouver des échos concrets ou 
abstraits. La cohabitation entre texte et image permet une confrontation directe des deux 
médias, ce qui fait surgir d’autres lectures, associations et créations de sens dans l’instant. 
L’intérêt de l’intermédialité, dans le dossier et dans la confrontation directe, est de 
pluraliser la lecture, multiplier les possibles utilisations du support livre qui peut même 
devenir spectral.  
 
6.1.4 La photographie in absentia  
La photographie en absence est en premier lieu une ekphrasis, c’est-à-dire la description 
d’une image. Grâce à elle, on peut accentuer l’absence, voire la perte de photographies 
que les personnages avaient réalisées. Elle est aussi le modèle esthétique de la narration : 
c’est son squelette invisible et dans le cas du livre spectral du Libro uruguayo, le dossier 
photographique est réellement absent. Rappelons que le langage de Bellatin évite la 
métaphore et la comparaison ; il s’agit d’un style clinique et descriptif. Néanmoins, ses 
narrations pointent la visualité. Au niveau thématique, les personnages s’intéressent à la 
photographie et au cinéma. Au niveau stylistique, la narration même paraît une succession 
d’images.   
 

Le format texte-photo-amalgame, tout comme les narrateurs et personnages 
présentent un intérêt pour la photographie et proposent une réflexion sur les plans aussi 
bien concrets que conceptuels. La photographie en absence se lie dans notre corpus à une 
dimension fantasmagorique, également présente au niveau des titres : Las dos Fridas 
(notion du Doppelgänger), Los fantasmas del masajista, etc. La photographie in praesentia 
capte au contraire le spectral.88 De plus, le texte même joue avec le visuel : il a un corps 
graphique qui impose des blancs par la fragmentation, ce qui accentue une poétique de la 
brièveté : chaque fragment contient une unité de narration.  
 
7. Migrations 
Dans le cycle analysé, nous trouvons plusieurs photographies et thématiques qui migrent 
d’un texte à un autre, et construisent de cette manière un réseau, mais aussi un sens 
fluctuant. Les photographies ne sont pas fixes, chaque fois qu’elles sont mises dans un 
nouveau contexte, elles changent de sens. Par conséquent, il ne s’agit pas d’un usage 
réaliste, documentaliste de la photographie, car à ce moment-là, elles ne pourraient 
illustrer et montrer qu’un moment déterminé. Pour classifier et analyser les migrations, 
nous utilisons le terme narrème,89 c’est-à-dire des unités plus ou moins narratives. La 
migration concerne aussi bien des fragments textuels que des texte-photo-amalgames. On 
trouve des photographies qui sont re-contextualisées et donc chargées d’un autre sens ; les 

                                                
88 Roland Barthes, La Chambre claire : note sur la photographie, op.cit., p. 23. 
89 Cf. Werner Wolf, « Das Problem der Narrativität in Literatur, bildender Kunst und Musik: Ein Beitrag 
zu einer intermedialen Erzähltheorie », op.cit., p. 38. 
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mêmes unités textuelles associées à une autre photo ; dans les re-publications, il y a des 
recoupes de photographies ou des éliminations de photographies (d’unités associées 
supprimées) ; tout comme des changements et réécritures au niveau des unités textuelles. 
Le système d’auto-alimentation qui se crée à partir de la récupération, du recyclage, ou de 
la logique des hyperliens se transforme ainsi en une des poétiques principales de l’auteur. 
Les occurrences migratoires que nous retrouvons dans le corpus sont : (1) même 
photographie, autre motif ; (2) même photographie, même motif ; (3) autre 
photographie, même motif ; (4) connexions : variation avec ou sans photographie, méta-
commentaires.  
 
7.1 Même photographie, autre motif 
Nous trouvons deux occurrences pour une migration d’une même photographie vers un 
autre motif : de Las dos Fridas migre la photographie appelée « Vista de la habitación de 
Frida Kahlo » au roman Los fantasmas del masajista où elle devient « Habitación de la 
madre de João ». La photographie montre une fenêtre qui ne se détaille pas dans le texte 
verbal, de la même manière que les choses décrites dans le texte ne se voient pas sur la 
photographie. L’espace associé –– l’habitation –– ne change pas, mais c’est le contexte qui 
change. L’autre exemple migre de Las dos Fridas (« Mujeres que trataban de persuadir a 
los foráneos que se acercaran a Frida Kahlo ») à la Biografía ilustrada de Mishima (« Rincón 
del adoratorio sintoísta al lado de la granja del tío de Mishima »). Ici, il s’agit d’une 
photographie qui manque de netteté, prise à contre-jour. Le mutisme intrinsèque à 
chaque photographie est augmenté dans ces exemples par la généralité/ambigüité, voire 
le manque de détermination de la photographie, ce qui permet sa réutilisation. La 
photographie s’emploie avec un certain humour, voire avec de l’ironie en déconstruisant 
la référence, particulièrement documentaire, qui lui est habituellement attribuée. 
 
7.2 Même photo, même argument 
Entre « Todos saben que el arroz que cocinamos está muerto. Pequeña autobiografía 
ilustrada » et le roman Biografía ilustrada de Mishima, nous trouvons les mêmes 
photographies intitulées différemment : « Hermanas de la madre » et « Cementerio ». On 
y note une légère réécriture due au changement du narrateur. Au niveau du sens, la 
narration passe d’une supposée autobiographie vers une supposée biographie post-
décapitation de l’écrivain japonais Yukio Mishima. De plus, El libro uruguayo de los muertos 
apporte un métacommentaire sur la genèse de la photographie.90 L’auteur joue 
constamment avec la construction de sens dans une zone interstitielle : en lisant et 
regardant seulement un texte-photo-amalgame, le·la lecteur·trice se confronte avec une 
expérience intermédiale qui va générer des sentiments individuels (in/compréhension, 
imagination, etc.), or le sens majeur, qui n’est jamais stable et absolu, se construit quand 
on lit plus loin que les limites d’un seul livre, c’est-à-dire dans cette zone du seuil où se 

                                                
90 Cf. Mario Bellatin, El libro uruguayo de los muertos: pequeña muestra del vicio en el que caigo todos 
los días, op.cit., p. 43. 
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déplie le système rhizomique de Bellatin. L’écrivain construit un univers oblique à travers 
la rétro alimentation constante. L’autre exemple montre un cimetière. Bellatin insiste 
dans son œuvre sur la mort et l’absence, qu’il met également en lien dans ce cycle avec la 
photographie (comme médium spectral). De plus, ce sujet se connecte à l’intertextualité 
et avec le geste du copier-coller. En copiant un fragment, celui revient tel un spectre, il 
réapparaît dans un autre contexte. Bellatin est pratiquant du soufisme, où l’on danse le 
tour derviche. Ces réapparitions d’unités pourraient s’associer à ces tours : des fragments 
qui se mélangent en tournant mais qui reviennent, construisant des couches qui se 
superposent, et révèlent ainsi la coexistence de plusieurs couches temporaires dans un 
même espace. L’unité de la photographie devient ainsi un noyau de concentration de 
discours.  
 
7.3 Autre photographie, même motif 
Pour cette catégorie, il n’y a qu’une référence : de « Todos saben que el arroz que 
cocinamos está muerto » à Biografía ilustrada, migre un fragment de texte, soumis à une 
légère réécriture, pour lequel l’auteur a décidé de changer de photographie. Ces différents 
exemples démontrent que ce sont les variations qui créent un univers à partir de nouvelles 
impulsions associatives qui reposent sur le déjà-vu et le déjà-lu.  
 
7.4 Connexions thématiques  
Le format texte-photo-amalgame de Mario Bellatin suscite la création de réseaux ou 
rhizomes, c’est-à-dire l’interconnexion de discours par le moyen de la photographie, tout 
comme des nœuds thématiques qui peuvent se comprendre comme des noyaux qui 
mettent en lien des sujets, variations, mutations et métadiscours. Cela engendre une 
lecture rhizomique qui est en constant mouvement, une œuvre qui revient sur elle-même 
pour sortir vers l’avant. Nous postulons que le fait de thématiser les mêmes motifs aussi 
bien au niveau verbal que dans les photographies crée une insistance, c’est-à-dire que 
l’intermédialité renforce ces nœuds thématiques à travers le dédoublement. La migration 
de ces thématiques, qui traversent l’œuvre, suscite la création d’un univers-Bellatin. Ces 
nœuds seraient : la figure du derviche qui tourne, un récipient de riz, l’intérêt visuel pour 
les baies, la figure de l’artiste, les animaux, les spectres/revenants, les linceuls, les 
contenants d’eau, les parties du corps humain, les cimetières, les immeubles, les trous. 
Dans la lecture que nous proposons, les trous symbolisent le vide (le manque d’une 
extrémité corporelle, l’infini, le manque de sens). 
 
7.5 Réflexions liminaires : Écrire sans écrire 
Mario Bellatin affirme que son travail suit trois axes d’écriture : un écrire juste pour 
continuer d’écrire, un écrire en déconstruisant, un écrire sans écrire.91 Écrire sans écrire 

                                                
91 Bellatin, Mario, « Mario Bellatin : Me siento escritor cuando voy desescribiendo », 2014, [en ligne] : 
http://www.uasb.edu.ec/web/spondylus/contenido?mario-bellatin-34me-siento-escritor-cuando-voy-
desescribiendo-34 et « Escribir sin escribir » dans Mario Bellatin, Obra reunida 2. México : Alfaguara, 
2014. 
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signifie d’un côté écrire/faire de la littérature avec d’autre médias, matérialités et arts. D’un 
autre côté, il s’agit aussi d’utiliser le copier-coller. Par exemple : le texte de Las dos Fridas 
se publie entièrement dans El libro uruguayo de los muertos (à partir de la page 97). Jacobo 
el mutante se recycle également dans Jacobo reloaded.92  
 

La relation entre photo et légende est l’instance qui génère le lien vers le texte 
verbal. Ce système s’inscrit dans une logique et une matérialité hybride qui ne cherche pas 
à s’installer dans un centre, mais sur un seuil de matérialités, textualités, médialités, genres 
et sémiotiques : il s’agit de transgresser. Le potentiel intermedial réside dans un apport de 
l’autre médialité, au sens de « supplémentaire », puisque la photographie n’est pas 
essentielle pour comprendre l’histoire dans le format texte-photo-amalgame. Cet apport 
intermédial peut générer une atmosphère ; une sensibilité ; une autre manière de rendre 
visible le texte verbal ; davantage de détails que dans le texte verbal (il peut alors s’installer 
une « concurrence » entre la fonction du mot et de l’image) ; une dimension ludique et 
un·e lecteur·trice qui devient spectateur·trice ; une suggestion de contenu qui nécessite, 
grâce à l’esthétique translucide, d’être remplie par le·la lecteur·trice ; une mise en scène 
qui rompt avec le pacte fictionnel et génère une distance qui peut même être ironique.    
 
 

PARTIE III – L’EXPANSION COMME STRATEGIE 
 

Dans la troisième partie nous analysons des cas qui dépassent les limites du 
support physique du livre imprimé pour se prolonger sur internet avec des vidéos, voire 
des pages web. Nous limitons les objets d’analyse à des livres-papier dont le contenu 
s’entrelace explicitement avec un matériel qui fait partie du livre sur internet. Ce 
phénomène est appelé littérature en expansion puisque ces littératures s’étendent vers un 
au-delà du support en transgressant les frontières institutionnalisées du livre. Nous 
postulons que cette stratégie d’expansion n’est pas un cas de transmedia storytelling comme 
le définit Henry Jenkins,93 mais un cas de combinaison médiatique en expansion, une 
intermédialité qui travaille avec des stratégies transmédiales. Le corpus se constitue du 
roman Keres cojer ? = Guan tu fak de l’Argentin Alejandro López,94 dont certains chapitres 
s’assortissent de vidéos sur YouTube qui augmentent la vraisemblance du récit. Le recueil 
de poèmes Primera línea de fuego de la Colombo-argentine Tálata Rodríguez se compose 
également de neuf vidéopoèmes accessibles sur YouTube.95 La poète perçoit le vidéoclip 
comme dispositif poétique : en proposant une seconde narration, le vidéoclip met la 
narration principale du poème en tension tout en créant des échos avec elle. Le livre 80 
días des Chiliens Jaime Pinos et Alexis Díaz se construit, quant à lui, à partir d’une 

                                                
92 Mario Bellatin, Jacobo el mutante, op.cit.  et Mario Bellatin, Jacobo reloaded, op.cit. 
93 Henry Jenkins, « Transmedia Storytelling 101 », Henry Jenkins. Confession of an ACA-Fan [blog], 2007, 
[en ligne] : http://henryjenkins.org/blog/2007/03/transmedia_storytelling_101.html.  
94 Alejandro López, Keres cojer? = Guan tu fak, op.cit. 
95 Tálata Rodríguez, Primera línea de fuego, op.cit.  
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combinaison médiatique entre photographies et textes à laquelle s’ajoute une lecture sur 
fond musical composé par Carlos Silva, sur la page internet.96 Ici, la littérature en 
expansion permet de créer un espace virtuel, visuel et sonore à travers lequel le·la 
lecteur·trice peut transiter. Ces littératures en expansion sont en relation, postulons-nous, 
avec l’espace public et social. Comme première hypothèse, nous avançons que ces artefacts 
ont une incidence dans l’espace social, qui est également « étendu » sur internet. 
L’élaboration de ces dispositifs narratifs/poétiques sont également des stratégies de 
déconstruction de la littérature traditionnelle depuis l’espace du spectacle : on écrit moins 
que l’on ne fait la littérature. Finalement, il est possible d’observer les émergences de 
nouvelles figures interconnectées que changent aussi bien le rôle de l’auteur·e –– ou de 
figures plus collectives et anonymes –– comme celui du·de la lecteur·trice.  
 
8. Du livre comme objet à une littérature sans livre 
Le livre est, dans la culture occidentale, le support privilégié de la littérature depuis 
l’invention de l’imprimante qui a permis, à travers le temps, une diffusion à grande échelle 
des contenus écrits, ce qui a entraîné aussi bien l’alphabétisation, que l’implémentation de 
notions comme les genres littéraires et la figure de l’auteur.97 Néanmoins, il est possible 
d’observer une importante tradition, qu’on peut faire remonter au plus tard aux avant-
gardes historiques, qui consiste à subvertir cet artefact culturel : les livres d’artistes, livres 
illustrés, livres-objets, livres-installation, etc.98 Les livres d’artistes ont émergé, au début, 
pour rendre compte des collaborations entre poètes et artistes plasticiens.99 Au XXe siècle, 
les expérimentations dans et avec le livre ont augmenté, comme le démontre l’exposition 
« Livres d’artistes » du Centre Pompidou en 1985.100 Ces livres font preuve d’un passage 
de la littérature vers les arts plastiques, invitent à une réflexion sur l’(il)lisible, sur ce qui 
est une œuvre, sur le pouvoir politique du livre comme instrument de critique sociale et 
sur l’objet qui se transforme en sculpture. De plus, ces livres en tant qu’œuvres deviennent 
des objets exposables. De même en Espagne, au Musée National Centre d’Art Reina Sofía 
s’est tenu, du 9 février au 7 septembre 2012, l’exposition « La escritura desbordada : poesía 

experimental española y latinoamericana, 1962-1982 » et du 15 mars au 10 octobre 2016 
« Querido lector. No lea » sur le Mexicain Ulises Carrión. Enfin, le Musée d’Art Moderne 
de Buenos Aires a organisé l’exposition « Edgardo-Antonio Vigo : Usina permanente de 

caos creativo. Obras 1953-199 » (2016). Ces livres invitent à être regardés plutôt qu’à être 
lus : de fait, une grande partie des œuvres de Carrión et Vigo n’est pas publiée sous forme 
de livre imprimé. Pour cette raison, Olivia Rosenthal et Lionel Ruffel disent que cette 

                                                
96 Jaime Pinos et Alexis Díaz, 80 días, op.cit. et http://www.80dias.cl/. 
97 Cf. Gabriele Müller-Oberhäuser, « Buchwissenschaft », Literatur- und Kulturtheorie, Stuttgart : Metzler, 
2013, p. 91. 
98 Cf. Bibiana Crespo Martín, « El libro-arte. Clasificación y análisis de la terminología desarrollada 
alrededor del libro-arte », Arte, Individuo y Sociedad, vol. 22, nº1, 2010. 
99 Cf. Serge Chamchinov, « Le Livre d’artiste : phénomène d’expérience plastique, poétique et 
typographique », L’Esthétique du livre, 2013, [en ligne] : http://books.openedition.org/pupo/1877. 
100 Cf. le communiqué de presse « Livres d’artistes » du Centre Pompidou (1985), [en ligne] : https://tice.ac-
montpellier.fr/pedagogie/arts_plastiques/CERCLE/Livre/M5050_ARCV001_CMP-1999018.pdf 
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littérature est en exposition.101 Actuellement, la littérature circule de plus en plus en dehors 
du livre, lors de festivals, d’évènements sociaux,102 sur internet, etc., ce qui transforme le 
livre en un support parmi d’autres et met la littérature sur scène, rendant la présence 
(l’aura) de l’auteur·e importante. De plus, Rosenthal et Ruffel soutiennent que ce 
changement de support change le statut de l’auteur.103 Nous allons appeler ce phénomène 
qui sort le littéraire de son support livre pour faire de la littérature dans d’autres supports 
(ou sans support) littérature en expansion. Il ne s’agit pas de livres d’artistes ou de livres-
objets, bien qu’ils dialoguent avec cette filiation dans le sens où ils étendent le livre, qu’ils 
font de la littérature dans d’autres espaces.  
 
8.1 Littérature en expansion 
Le verbe « s’étendre » évoque la transgression des frontières et le déplacement au-delà de 
soi, c’est-à-dire au-delà du champ de la littérature. La notion « en expansion » provient 
initialement des arts plastiques et du cinéma :104 le poète et cinéaste Jonas Mekas organisa 
en 1965 un festival sur le cinéma en expansion à New York ; en 1968, Jack Burnham 
publia Beyond Modern Sculpture: The Effects of Science and Technology on the Sculpture of this 
Century ; en 1970 parut le livre Expanded Cinema de Gene Youngblood et en 1979 
“Sculpture in the Expanded Field” de Rosalind Kraus.105 Quant à la littérature, le travail 
avec le hors-champ implique une infraction ¾ qui correspond à une remise en question 
de la légalité de cette littérature face à l’institution ¾ et permet d’un côté que de nouveaux 
procédés et productions littéraires entrent, et d’un autre côté que de nouveaux types 
d’auteurs·es produisent des formes différentes et non-canoniques de littérature. S’en 
suivent donc des brouillages des limites de la littérature, de la figure de l’auteur, des 
disciplines d’où il·elle provient (musique, beaux-arts, cinéma, etc.), et de la notion du livre 
comme objet. En France commence par exemple à s’imposer le terme « LittéraTube »106 
pour décrire les différentes formes que la littérature peut prendre sur YouTube. Ces 

                                                
101 Olivia Rosenthal et Lionel Ruffel, « Introduction », Littérature, nº160, 2010, [en ligne] : 
https://www.cairn.info/revue-litterature-2010-4-page-3.htm. 
102 Cf. Peter Middleton, « Poetry’s Oral Stage », Distant Reading. Performance, readership, and 
consumption in contemporary poetry, Tuscaloosa : the University of Alabama press, 2005 ; Magali 
Nachtergael, « Visibilité, visualité et hybridation: nouveaux (en)jeux de la littérature », Exposer la 
littérature, Paris : Electre - Éditions du Cercle de la Librairie, 2015 ; Cristian Molina, « La Poesía como 
festival », El jardín de los poetas, vol. 0, nº1, 2015 ; Craig Epplin, Limits of the book; interfaces of literary 
culture in contemporary latin America, thèse de doctorat, Université de Pennsylvania, 2009. 
103 Olivia Rosenthal et Lionel Ruffel, « Introduction », op.cit., p. 10. 
104 Rodrigo Alonso, « El espacio expandido », art.es, nov 2004/feb 2005, [en ligne] : 
http://www.roalonso.net/es/arte_y_tec/espacio_expandido.php ; Julio Ramos et Ana Porrúa, « Poesía en 
movimiento: trazos audiovisuales », El jardín de los poetas, vol. 2, nº3, 2016. 
105 Cf. Jonas Mekas, Film culture – expanded arts, New York : Film Culture, 1966 ; Jack Burnham, Beyond 
Modern Sculpture: The Effects of Science and Technology on the Sculpture of This Century, New York : 
George Braziller Inc, 1968 ; Gene Youngblood, Expanded cinema, New York : E.P. Dutton & Co, 1970 ; 
Rosalind Kraus, « Sculpture in the Expanded Field », Oktober, nº8, 1979, p. 31-44.  
106 Gilles Bonnet, « Qu'est-ce que la littératube ? ou : ‘URL & IRL sont sur un rond-point’ », 2018, [en 
ligne] : https://hal-univ-lyon3.archives-ouvertes.fr/hal-01708517 ; Gilles Bonnet et Florence Thérond, « La 
littératube: une nouvelle écriture ? », Fabula Colloques, 2019, [en ligne] : 
https://www.fabula.org:443/colloques/index.php?id=6252. Voir aussi le « Festival Extra ! » de 2018, ou la 
« Littéra-Tube » avait droit à une propre exposition.  
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nouvelles formes interrogent ce qui fait partie de la littérature et ce qui en reste exclu (en 
somme : qu’est-ce la littérature ?), question déjà relevée par, entre autres, Roland Barthes 
dans le texte « Littérature et méta-langage ».107 Sans pouvoir répondre à cette question de 
l’identité de la littérature, l’on peut cependant avancer que la littérature en expansion 
considérée ici est de l’ordre du faire et non plus d’un écrire (comme expression 
institutionnalisée du littéraire). En interrogeant la définition canonique, académique de 
la Littérature, en n’ayant pas une définition claire ce qu’est la littérature, ni de son 
territoire, les propositions se diversifient. La littérature est en expansion dans un devenir 
trans : elle sort d’elle-même, transite par un entre-deux entre l’institution et l’infraction. 
Dans l’aire hispanophone, Alan Pauls a également pensé la notion de littérature en 
expansion.108 Il l’associe au geste, à l’attitude, à la vie, à une forme qui va à l’encontre de 
l’institution, etc. Face à cette définition ample, Belén Gache comprend la littérature en 
expansion en tant que changement médiatique de la littérature vers un autre média 
(comme cas intermédial donc).109 
 
8. 2 Le livre en expansion 
Le problème du livre est, si l’on veut, sa limite physique étant donné qu’il est imprimé sur 
papier : la page en papier n’admet pas tous les médias, comme par exemple une vidéo ou 
une performance/lecture en musique. Comme les livres de notre corpus indiquent 
clairement qu’il y a un matériel en ligne qui fait partie du livre, nous postulons qu’il s’agit 
d’un cas d’intermédialité qui a recours à une stratégie transmédiale : c’est à cause de la 
limite du support-livre que l’autre média ne peut pas être physiquement présent dans le 
livre, bien que les écrivains·es conçoivent les deux médias ensemble. Au niveau 
intermédial, il est possible de penser la relation vidéo-texte à partir de la relation photo-
texte à cause de la dimension visuelle. Néanmoins, il s’agit ici d’une part d’un autre support 
et d’autre part d’images animées. L’autre support implique que la combinaison médiatique 
s’étend et réunit, au sein d’une même « œuvre » (entendu comme entité abstraite), au 
moins deux médialités. Les images animées sont per se multimédia puisqu’il s’agit d’une 
image combinée avec un son qui peut être verbal et contient à ce moment-là le texte 
littéraire. Nonobstant, l’image propose une esthétique et donc également une poétique 
propre. De plus, si dans le cas de la photographie nous avions souligné qu’il est difficile 
qu’une seule image puisse narrer quelque chose, dans le cas de la vidéo, nous avons une 
succession d’images qui construisent par conséquent souvent une narration, qui peut être 
différente de celle proposée par le texte verbal. Finalement, l’image animée impose au·à 
la spectateur·trice la temporalité de l’image qui passe.  
 
 
                                                
107 Roland Barthes, Essais critiques, Paris : Le Seuil, 1964, p. 106. 
108 Alan Pauls, « L'art de vivre artistiquement: Quatre exemples et un commentaire », La littérature latino-
américaine au seuil du XXIe siècle: un Parnasse éclaté colloque de Cerisy [11-18 juillet] 2008, Londres/Le 
Kremlin-Bicêtre : Éd. Aden, 2012, p. 400. 
109 Belén Gacha, « Transgresiones y márgenes de la literatura expandida », 2011, [en ligne] : 
http://belengache.net/flacso.htm.  
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9. Alejandro López, Keres cojer ? = Guan tu fak 
L’Argentin Alejandro López (Goya, 1968) n’a pas terminé ses études universitaires et 
maintient une relation distante avec le discours et l’analyse méta-critique de son travail. Il 
a vécu aux États-Unis, où il a travaillé comme professeur d’Espagnol, et en Espagne, où 
il a participé à des ateliers d’écriture. En 2003, il a obtenu une bourse du « CIEVyC Cine 
y Artes Audiovisuales » pour étudier le cinéma. Il est également artiste plastique. Keres 
cojer? = Guan tu fak a été célébré par une partie de la critique110 et fortement critiqué par 
l’intellectuelle reconnue Beatriz Sarlo111. Le roman a également su retenir l’attention de 
la critique universitaire ;112 néanmoins, l’analyse de la relation entre roman et vidéo à partir 
du prisme de l’intermédialité n’a pas encore été entrepris. 
 
9.1 Conception du livre 
Initialement, le roman avait été conçu pour être lu à l’écran où les chapitres se seraient 
alors succédés sous forme de chat, de vidéo, de photos, etc. La maison d’édition InterZona 
a néanmoins refusé cette publication dans un contexte où l’Argentine commençait à sortir 
de la crise de 2001. Cependant, la publication de ce livre était chère, puisqu’une graphiste 
a été chargée du design du livre. De manière générale, il s’agit d’un livre collaboratif : les 
équipes qui ont tourné les vidéos, les photos montrent des amis de l’écrivain et López en 
personne, etc. Dans ce contexte, la figure de l’auteur devient plus collective puisque le 
texte verbal n’est qu’un component de l’œuvre parmi d’autres.  
 
9.2 Les vidéos comme problème de publication 
La pérennité des vidéos sur internet fut un problème. Initialement publiées sur la page 
internet de la maison d’édition InterZona (le roman renvoie par ailleurs à cette page pour 
visionner les vidéos), elles ont disparu entre la fermeture d’InterZona en 2008, et sa 
réouverture en 2010 par Guido Indij. L’auteur a décidé de les publier sur YouTube, 
plateforme qui lui a censuré une vidéo pour contenu pornographique. Cependant, publier 

                                                
110 Mariano Dorr, « Chateando en caliente. Un libro objeto, experimental e inclasificable », Página 12, 
2005, [en ligne] : http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/libros/10-1719-2005-09-03.html ; 
Marina Mariasch, « La pregunta del millón », Rolling Stone/Página12, 2005, [en ligne] : 
https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/keres-cojer-guan-tu-fak-nid726470 ; Auteur inconnu, « Un 
‘web-thriller’ es la sorpresa literaria del año », Clarín, 2005, [en ligne] : https://www.clarin.com/ediciones-
anteriores/web-thriller-sorpresa-literaria-ano_0_Hklb66UkRFl.html ; Daniel Link, « Cosas recibidas », 
Linkillo (cosas mías) [blog], 2005, [en ligne] : http://linkillo.blogspot.com/2005/07/libros-recibidos.html. 
111 Beatriz Sarlo, « ¿Pornografía o fashion? », Punto de vista, vol XXVIII, nº83, 2005. 
112 Norma Carricaburo, Del fonógrafo a la red. Literatura y tecnología en la Argentina, Buenos Aires : 
Circeto, 2008 ; Elsa Drucaroff, Los prisioneros de la torre: Política, relatos y jóvenes en la postdictadura, 
Buenos Aires : Emecé, 2011 ; Craig Epplin, Late Book Culture in Argentina, Bloomsbury Publishing USA, 
2014 ; Germán Ledesma, « Imaginario tecnológico en la narrativa argentina del siglo XXI (Alejandro 
López, Daniel Link) », Revista Pilquen, vol. 16, n º2, 2013 et Imaginario mediático en la literatura 
argentina del siglo XXI (Alejandro Rubio, Sergio Bizzio, Alejandro López, Daniel Link y otras 
experimentaciones en literatura electrónica y net.art), Bahí Blanca : Universidad Naiconal Del Sur, 2016 ; 
Geneviève Orssaud, « Pop argentino », TRANS-. Revue de littérature générale et comparée, 2010 et Le 
roman argentin des années 1970 à nos jours. Les ombres portées de l'état d'exception, Paris : L’Harmattan, 
2013 ; Anselmo Peres Alós, « Heterotopias hitertextuais: Escrevendo mundos digitais em La ansiedad e 
Keres cojer? = Guan tu fak », Ipotesi, Juiz da Fora, vol. 14, nº1, 2010. 
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du matériel complémentaire sur internet permet d’en proposer davantage, de ne pas devoir 
faire une sélection (de laisser le choix au·à la lecteur·trice).  
 
9.3 Keres cojer ? = Guan tu fak : les vidéos  
Le roman indique à trois occasions (à la fin des chapitres concernés) que le·la lecteur·trice 
peut consulter une vidéo sur la page de la maison d’édition InterZone. La première fois, 
il s’agit du chapitre « El negocio » qui exhibe la transcription d’une vidéo qui imite les 
investigations avec caméra cachée des programmes télévisés (plus précisément 
« Telenoche investiga » du Canal 13). La transcription est réalisée par les pouvoirs 
judiciaires et fait partie des preuves contre Ruth et son époux el Polaco. Le chapitre même 
adopte une écriture filmique (méta-commentaires, langage technique du cinéma, chapitre 
écrit en scénario, etc.). Les fragments qui ont leur version en vidéo y sont, en grande 
partie, souligné. Grâce aux vidéos, les personnages prennent « corps ». Si le·la lecteur·trice 
s’était fait une idée du niveau socio-culturel des deux femmes protagonistes, la 
transsexuelle Vanessa et sa cousine Ruth, à partir de leurs échanges dans le programme 
de chat MSN (parsemés d’erreurs orthographiques), il·elle doit revoir son jugement : le 
registre de langue est moins « choquant » à l’oral, c’est-à-dire dans les vidéos. Les vidéos 
ont également un effet de vraisemblance. Elles sont si bien réalisées que le·la lecteur·trice 
peut douter de leur véracité, ce qui nous renvoie donc au régime de la réalitéfiction de 
Ludmer.113 Cependant, López a reproduit tout le scriptum dans le roman : le·la 
lecteur·trice ne perd pas le fil de l’histoire s’il·elle ne regarde pas les vidéos (pour cela, il 
ne s’agit pas d’une transmédialité dans le sens de Jenkins114). López admet ne pas avoir eu 
confiance dans ce dispositif et dans un·e lecteur·trice « moyen·ne », raison de la 
reproduction textuelle des vidéos dans le roman.115 Les autres vidéos sont un vidéo-
message envoyé par courriel électronique et un autre, qui émerge lors d’une 
conversation MSN des deux protagonistes.   
 

Le roman Keres cojer ? = Guan tu fak célèbre l’hybridité, que ce soit par les 
montages, par les esthétiques diversifiées, par les langages, par les différents supports, par 
le travail avec la culture populaire, ou par sa conception initiale en tant que CD. Il s’agit 
ici d’un artefact culturel qui s’est réalisé dans un travail d’équipe, où l’auteur lui-même est 
un artiste touchant à plusieurs domaines : la littérature, le cinéma, les arts plastiques. La 
figure d’auteur change dans ce contexte ; de fait, López se définit lui-même comme 
outsider et c’est à partir de cet endroit périphérique qu’il parle, construit sa figure d’auteur 
et publie. Ce roman est exemplaire pour ce que nous appelons la littérature en expansion : 
doit-on le lire encore comme un roman ou serait-ce mieux de le considérer comme œuvre 
plastique ? Le rôle du lecteur doit aussi changer dans ce contexte : lire devient de plus en 
plus voir, transiter entre espaces physiques et virtuels pour continuer l’histoire. 
 

                                                
113 Josefina Ludmer, Aquí América latina: una especulación, op.cit. 
114 Henry Jenkins, « Transmedia Storytelling 101 », op.cit. 
115 Interview personnelle à Buenos Aires en 2015. 
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10. Tálata Rodríguez, Primera línea de fuego 
Tálata Rodríguez (Bogotá, 1978) réside depuis 1989 à Buenos Aires, où elle se dédie à 
l’activisme culturel depuis l’âge de quinze ans. Pendant des années, elle écrivit les paroles 
pour des chanteurs argentins, jusqu’à réaliser que ses textes pouvaient exister en tant que 
poèmes. Alors qu’elle travaillait dans son propre bar, elle commença à réciter ses poèmes 
devant ses clients, qui l’incitèrent à continuer. Un ami lui proposa de faire un vidéoclip 
pour que les spectateurs·trices connaissent sa façon de déclamer. En 2013 elle publie le 
recueil de poèmes Primera Línea de Fuego qui compte neuf vidéo-poèmes sur YouTube.116 
Le vidéo-poème « Bob » gagne en 2014 dans la catégorie « Arcoiris » du prix Norberto 
Griffa à la Création Latino-américaine (BIM14). En 2015, elle présente la performance 
« Padrepostal » dans le cadre du cycle « MesDocuments » (Buenos Aires) coordonné par 
Lola Arias et publie Tanta Ansiedad et Nuestro día llegará.117 Tálata Rodríguez continue à 
produire des vidéo-poèmes indépendamment des publications de recueils de poèmes, et 
en 2019, elle « musicalise » les poèmes « La carretera » et « El bosque » avec le groupe 
rock chilien González y los Asistentes. Elle donne des ateliers d’écriture, dont un de 
manière régulière à la Escuelita de artes Belleza y Felicidad Fiorito, dans un quartier 
défavorisé du grand Buenos Aires. Ses références culturelles oscillent entre la culture 
urbaine, le rock, le canal de musique MTV et les avant-gardes artistiques et littéraires. 
Elle aussi pratique l’écriture sans écriture, comme d’autres écrivains·es du corpus.118 Le 
recueil de poèmes Primera línea de fuego invite le·la lecteur·trice à transgresser les frontières 
physiques du livre et à continuer sa lecture sur YouTube car les textes sont précédés d’un 
code QR, ce qui engendre une « lecture en expansion »/une lecture « connectée » (à 
internet). Les vidéoclips ont été réalisé dans plusieurs lieux (garage mécanique, festival de 
poésie, sur une autoroute, dans les quartiers Bajo Flores et Bodeo, un stade de football, 
un wagon de métro, etc.). Ces publications, tout comme les vidéoclips réalisés a posteori, 
remettent en question plusieurs notions littéraires classiques. Lisons-nous ou regardons-
nous ? Est-ce de la littérature ou du spectacle ? Ou au contraire : la littérature ultra-
contemporaine, est-ce du spectacle ? Dans ce contexte, l’affirmation de la figure d’auteur 
est intéressante, puisque peu commune. La poète, en tant que performeuse, se met en 
scène comme les chanteurs·euses dans les vidéoclips de MTV. En même temps, elle 
compose une partie de ses textes à partir du collage/remix d’autres textes, raisons pour 
lesquelles la proposition de Tálata Rodríguez s’inscrit de manière exemplaire dans notre 
ultra-contemporanéité, régie par des logiques comme la présence et la représentation de 
soi sur les réseaux sociaux et le fait de partager sur les réseaux du matériel discursif ou 
visuel dont on n’est pas l’auteur·e. La poésie et les vidéoclips de Tálata Rodríguez 
répondent et jouent avec l’écologie culturelle actuelle. 
 

                                                
116 Tálata Rodríguez, Primera línea de fuego, op.cit. et https://www.youtube.com/user/talatax. 
117 Tálata Rodríguez, Tanta Ansiedad, Espagne : Ed. Lapsus Calami-Caligrama, 2014 et Nuestro día 
llegará, Buenos Aires : SpiralJetty, 2015.  
118 Kenneth Goldsmith, Uncreative writing: managing language in the digital age, New York : Columbia 
University Press, 2011. 
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10.1 Vidéo-poésie – vidéoclips – LittéraTube : brève contextualisation 
Comme souvent dans le contexte qui nous intéresse, les avant-gardes commencèrent 
d’une certaine manière avec la vidéo-poésie.119 Le champ de la vidéo-poésie/vidéoclips 
littéraire/Littéra-Tube120 est encore peu exploré par la critique, qui s’est plutôt concentré 
sur le vidéo-art, bien que les deux formes soient liées.121 Nous nous intéressons à la 
dimension créative du vidéoclip, c’est-à-dire une vidéo d’environ trois minutes (format 
classique d’un vidéoclip musical), qui permet une « consommation » rapide (pendant une 
pause, un trajet en transport public, etc.) et qui est en lien avec la culture médiatique. 
Nous postulons que les vidéos de Tálata Rodríguez s’inscrivent dans une esthétique 
proche de celle de la MTV.122 Bien que les vidéo-registres de lectures et/ou performances 
foisonnent, il nous semble difficile parler ici de vidéo-poésie puisqu’il s’agit d’un simple 
enregistrement d’une lecture, sans performance pour la vidéo, ni proposition esthétique 
de la vidéo. La LittéraTube qui nous intéresse sont les vidéoclips qui se comprennent 
comme dispositif poétique : capter la littérature avec une esthétique/poétique propre au 
média audiovisuel. Nous proposons l’hypothèse que la prolifération des vidéo-poèmes de 
ces dernières années est en lien avec la consommation de vidéoclips sur YouTube, et avec 
la tendance dans les réseaux sociaux à partager des photographies et vidéos. Grâce aux 
avancés technologiques, il est facile de produire des vidéos et de les publier. Pour situer la 
proposition artistique de Tálata Rodríguez dans le champ de la vidéopoésie, nous passons 
brièvement en revue d’autres vidéo-poèmes, notamment ceux du poète argentin Mariano 
Blatt (proposition similaire à celle de Tálata) et de l’auteur-compositeur-interprète 
espagnol Marwan (proposition qui s’inscrit dans une logique de promotion).123 
 
10.2 Paramètres poétiques des vidéoclips 
Tálata Rodríguez ne produit pas ses vidéoclips à des fins publicitaires pour obtenir une 
meilleure diffusion de son œuvre grâce à YouTube, ou dans le but de faire quelque chose 
de nouveau grâce à des stratégies transmédiales, mais plutôt à cause d’une nécessité 
artistique. Elle s’intéresse à la littérature en dehors du livre. L’idée de publier un recueil 
de poésie lui est venue après avoir écrit les poèmes et réalisé les vidéoclips. Avec les vidéo-
poèmes, il s’agit d’articuler deux dispositifs poétiques. Les paramètres sont : travailler, de 
manière poétique, avec l’image (à la manière de la MTV) et la situation lors de 
l’intervention dans l’espace (public), travailler avec des équipes de production petites afin 

                                                
119 Par exemple Marcel Duchamp avec Anémic Cinéma (1926), Man Ray et Desnos avec L’étoile de mer, 
(1928), Cocteau avec Le sang d’un poète (1930). 
120 Gilles Bonnet, « Qu'est-ce que la littératube ? ou : ‘URL & IRL sont sur un rond-point’ », op.cit. 
121 Voir à ce sujet Ana Paula Ferreira, « Videopoesia: uma poética da intersemiose », Belo Horizonte, vol. 
8, 2004, p. 37-38. 
122 Cf. Kay Dickinson, « Pop, Speed, Teenagers and the ‘MTV Aesthetic’ », Movie Music, the Film Reader, 
Psychology Press, 2003 ; Sergio Roncallo Dow et Enrique Uribe-Jongbloed, « La estética de los 
videoclips : propuesta metodológica para la caracterización de los productos audiovisuales musicales », 
Cuadernos de Música, Artes Visuales y Artes Escénicas, vol. 12, nº1, 2017. 
123 Voir par exemple : Mariano, Blatt, « Papelitos de locura », 2012 [en ligne]: 
https://www.youtube.com/watch?v=xRPDq8m3dgA et Marwan, « Hago cosas raras », Espagne : Editorial 
Planeta, 2015, [en ligne] : https://www.youtube.com/watch?v=F5l7OobYDgs. 
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de garantir une qualité d’intervention, avoir un déplacement/une trajectoire, manquer de 
respect envers la littérature comme institution et envers le texte écrit, y compris son propre 
ouvrage. Une des répercussions du vidéo-clip sur le travail de l’écrivain·e est qu’il s’agit à 
nouveau d’un travail collaboratif, en équipe.  
 
10.3 Analyse de deux cas de Primera línea de fuego 
Primera línea de fuego, dédié à la fille de la poète, traite différents sujets en relation avec le 
devenir adulte. Il s’agit, comme l’indique le titre, des moments dans la vie d’une personne 
qui marquent. Les vidéo-poèmes peuvent se classer en deux catégories : celles qui 
présentent une trajectoire et celles qui n’en ont pas. L’analyse de « Autopista al 
infierno »124 (sans trajectoire) et « Como una rolinga »125 (avec trajectoire) cherche à 
répondre aux hypothèses suivantes : (1) le texte change entre la version publiée, figée par 
le livre imprimé et la version performée, (2) il n’y a pas de ligne narrative identique entre 
le texte verbal et l’image (on ne dit et montre pas la même chose), (3) le vidéoclip peut se 
comprendre comme dispositif poétique car il propose d’autres points de vue, sensations et 
expériences d’expression et de réception et (4) Primera línea de fuego, grâce au potentiel 
intermédial qui a recours à une stratégie transmédiale, constitue un exemple clair de ce 
que nous appelons une littérature en expansion.  
 
10.4 « Autopista al infierno » 
Le poème narratif établit, dès son titre, un intertexte ardu avec la culture rock (AC/DC, 
Guns N’Roses), référence confirmée par le fait que le vidéoclip se déroule dans un garage 
mécanique (Pappo, une des références du rock argentin, étant également associé à cet 
espace). La poète apparaît comme une mécanicienne de plus : elle travaille tout en récitant 
à ses collègues un poème sur la perte de virginité d’une lycéenne. Le vidéoclip crée une 
autre expérience sensorielle et visuelle qui guide, augmente et explicite le texte verbal, 
ici une affirmation de l’allusion sexuelle à travers différentes images, comme le jet d’un 
liquide blanc sur le pare-brise, etc. La poète joue avec les codes d’une société patriarcale 
et hétéronormative. 
 
10.5 « Como una rolinga » 
« Como una rolinga » est un texte en prose qui raconte le quotidien d’un groupe d’amies 
et aborde une sortie dans une discothèque underground où elles ont connu le « mythe du 
punk rock national ». La poète transite dans les rues aux alentours et à l’intérieur du stade 
de football du club Boca Juniors avant, pendant et après un match entre Boca Juniors et 
le Club Atlético Vélez Sarsfield. Dans ce vidéoclip, le travail intermédial se transforme 
en un élément inattendu qui peut être générateur d’un déplacement d’associations et de 
créations poétiques à travers des resémantisations et méta-références. Il y a deux 

                                                
124 La vidéo est actuellement bloquée sur YouTube en raison de droits d’auteurs. Elle est encore en ligne 
sur Vimeo: https://vimeo.com/200879591. En français le titre signifie : « Autoroute de l’enfer ». 
125 En ligne: https://www.youtube.com/watch?v=P3XP92UNIeA&t=47s. En français le titre signifie : 
« Comme une rolinga ». 
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stratégies : la première reprend le référent linguistique et le transfert à un référent visuel 
similaire, et l’autre stratégie travaille avec des référents visuels qui peuvent être associés au 
référent linguistique. De plus, le vidéoclip continue à renforcer l’image d’une auteure 
rebelle. 
 

Les vidéo-poèmes de Tálata Rodríguez sont une proposition novatrice : bien 
qu’elle ne soit pas la seule à en faire, elle se distingue cependant des autres poètes par son 
potentiel performatif, sa capacité de récitation et sa présence, des éléments qui donnent 
un résultat qui transcende la simple déclamation. Sa poésie prend place dans la 
performance qui donne du corps au texte. Son livre Primera línea de fuego est une 
littérature en expansion dans tous les sens : la poésie sort du livre, requiert la situation 
contextuelle, la performance, sa personne. Introduire le corps peut s’interpréter de 
plusieurs manières : (1) rendre la présence du·de la créateur·trice-executant·e 
indispensable et souligner qu’il n’est pas possible de consommer toujours tout dans un 
monde capitaliste, globalisé et hyper-connecté, aspect intéressant, voire paradoxal en vue 
de son travail avec la technologie ; (2) réaffirmer la présence physique dans un monde 
dématérialisé ; (3) rapprocher la littérature à d’autres arts, comme les arts de la scène ; 
(4) voire mettre en scène la figure de l’auteur de manière similaire aux chanteurs·euses. Il 
s’agit d’une certaine attitude,126 présente depuis longtemps dans le monde de la musique, 
mais qui peine encore à être acceptée dans le milieu de la littérature. Les vidéos de Tálata 
Rodríguez la mettent en scène comme si elle était une chanteuse de rock : sa littérature 
en expansion augmente les expériences de création (écrire et produire le vidéoclip) et de 
réception (lire et/ou voir). Sa figure d’écrivaine cherche à rompre avec la littérature 
canonique en construisant ses textes sur la base de références culturelles et musicales 
argentines et internationales de rock et d’avoir elle-même l’apparence « rolinga »127 des je-
lyrique de ses poèmes. L’auteure et ses différentes équipes de production sont à la 
recherche de montages perturbateurs pour s’éloigner d’une lecture « plate » des poèmes. 
C’est dans ces moments de perturbation que l’intermédialité prend tout son sens et 
s’expose comme poétique en créant de nouvelles associations et expériences à travers le 
décalage et transfert des référents. Il s’agit de jouer avec eux, de créer des échos et des 
résonances entre le langage verbal et visuel. Étendre la littérature signifie travailler avec 
deux dispositifs poétiques, le texte verbal et l’image. Face à l’impossibilité de les combiner 
dans le livre, l’auteure a recours à la stratégie transmédiatique qui étend le livre vers 
internet. Par ailleurs, les vidéos ont une circulation plus importante que les livres (300 
exemplaires vs. plus de 26.000 visualisations de « Como una rolinga »). De plus, les 
vidéoclips établissent une relation plus explicite avec l’espace public (l’urbain) : ils 
émergent de lui, s’inscrivent dedans et le montrent. La littérature en expansion s’inscrit 

                                                
126 Cf. Alan Pauls, « L'art de vivre artistiquement: Quatre exemples et un commentaire », op.cit., p. 397-
398. 
127 Le mot rolinga provient du nom des Rolling Stones. Il s’agit d’une subculture argentine née dans les 
années 1980. 
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dans l’instantanéité (comme marque de notre contemporanéité) et sa lecture doit 
changer pour devenir connectée et plus vulnérable au zapping.  
 
11. 80 días de Jaime Pinos, Alexis Díaz, Carlos Silva 
Le livre 80 días est un livre et une page internet qui se compose des textes du poète chilien 
Jaime Pinos (1970), des photos d’Alexis Díaz (1977) et de la musique de Carlos Silva 
(1965). Publié en 2014, il s’agit pourtant d’un projet datant de 2004. Les textes et 
photographies sont réalisés lors des promenades du poète et du photographe pendant 80 
jours, établissant ainsi un interetexte avec Jules Verne et Julio Cortázar,128 dans une zone 
délimitée de Santiago du Chili. Il s’agit d’une cartographie sentimentale de la ville. Plus 
tard, le compositeur Carlos Silva a créé une pièce musicale pour une performance, qui 
s’est donnée à plusieurs reprises et dont l’enregistrement sonore est consultable sur le site 
web. Dès sa conception, cet artefact artistique était une œuvre multimédiale. Le livre 
n’indique ses auteurs qu’à la fin, en même temps que l’information sur les maisons 
d’éditions et l’édition elle-même (nombre d’exemplaires, grammage de la page, etc.). La 
figure de l’auteur est donc remise en question. Sur la quatrième de couverture se trouve, 
au lieu d’un résumé, le lien vers la page internet. Celle-ci contient tous les textes et toutes 
les photographies, tout comme la lecture musicale, un texte de présentation de l’œuvre et 
de la pièce musicale, et une vidéo qui montre le livre. Il y a deux changements entre la 
version du livre et la version web : premièrement, les textes et photographies se succèdent 
sur internet, alors que dans le livre, ils étaient souvent mis dans le même espace de la 
double page, créant ainsi une confrontation intermédiale plus directe. Deuxièmement, 
l’ordre de la lecture en musique (ce que l’on écoute) ne concorde pas avec l’ordre du texte 
(ce que l’on lit). Ainsi, on ne lit pas forcément ce que l’on écoute, il faut choisir et tracer 
son propre chemin. Ce désordre, qui provoque une perte du·de la lecteur·trice, est 
volontaire. Il recrée ainsi un sentiment traité dans le texte : la perte du·de la citoyen·ne 
dans une société néolibérale et capitaliste, où règne le discours médiatique. 80 días critique 
cette société justement en utilisant la même discursivité (texte, photo, son, internet). 
 
11.1 Transiter à travers de 80 jours  
L’analyse cherche à démontrer que 80 jours est un entrelacs complexe de relations 
intermédiales : d’un côté la combinaison médiatique dans le livre, d’un autre la 
combinaison médiatique en expansion. De plus, l’écriture elle-même est filmique et au 
sein du texte s’entrecroisent plusieurs régimes discursifs. Il faut également interroger la 
relation entre écriture et l’espace urbain : qui des deux écrit l’autre ? 80 días sont des 
fragments de ville, tant visuels que textuels. Cette œuvre pose à nouveau la question de la 
lecture, fragmentée par d’autres discours. Cette question est posée avec plus d’intensité 
sur la page web où il n’y a pas de correspondance entre les textes écrits et les textes lus : 
on peut alors chercher les textes correspondants, ou créer de nouveaux textes à partir d’une 

                                                
128 Jules Verne, Le tour du monde en quatre-vingt jours, Paris : Hachette, 1959 et Julio Cortázar, La vuelta 
al día en ochenta mundos, Madrid : Silgo XXI, 1970. 
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lecture et écoute de deux textes distincts. L’œuvre est, en plus, traversée par plusieurs 
intertextes (Poe, Benjamin, García Canclini, etc.). L’analyse se divise en plusieurs volets 
thématiques : « promenades, écritures », « domicile ? », « trafique », « contamination », 
« scénographies ». 
 

80 días travaille l’intermédialité sous plusieurs formes : à travers une combinaison 
médiatique entre photo et texte au sein du livre, mais également à partir d’une 
combinaison médiatique entre photo, texte et son dans la page web. De plus, le livre se 
perçoit aussi comme une sorte de film grâce à l’écriture filmique, l’emploi de certains 
concepts techniques comme le travelling par exemple, la conception du texte et de la 
photo en tant que fragments qui rentrent par les yeux. Il s’agit d’un livre en expansion car 
il permet au·à la lecteur·trice de transiter à travers l’espace physique, virtuel et sonore, à 
l’instar des flâneries des auteurs dans la ville. Il s’agit d’un livre rhizomatique qui permet 
d’entrer et de sortir à n’importe quel moment sans perdre le fil du récit. Les noms des 
auteurs ayant été repoussés à la fin du texte, c’est le cadre spatio-temporel des 80 jours et 
de l’espace public de la capitale chilienne qui porte l’autorité du texte. La ville impulse 
l’expression artistique qui écrit Santiago du Chili à travers des fragments verbaux, visuels 
et sonores. Les différents régimes discursifs s’entrecroisent et reflètent ainsi le flux 
ininterrompu de l’image publique et privée. Il s’agit du livre le plus politique de notre 
corpus, bien que les concepts historiques, comme « flâneur », perdent du poids dans le 
geste du recyclage opéré par la TransLittérature.  
 

La transgression des frontières du livre vers internet (YouTube et pages internet) 
met en tension aussi bien la notion du livre que celle de la figure de l’auteur. Ces livres ne 
sont-ils pas une preuve du fait qu’aujourd’hui la définition socio-culturelle du livre s’est 
déplacée vers quelque chose de plus mobile et, justement, en expansion ? Cependant, il 
s’agit de formes qui renouent en même temps avec des paradigmes plus anciens, comme 
l’oralité et la performance, ce qui requiert le corps et la présence de l’auteur·e. L’auteur·e, 
dans ce contexte, change d’attitude : il·elle s’éloigne d’une conception solitaire et élitiste 
de la littérature pour travailler avec des équipes où la littérature se fait à plusieurs. Ceci 
peut entraîner une forme d’effacement de l’auteur·e, comme dans le cas de 80 jours ou, au 
contraire, une mise en scène de l’auteur·e lors de performances/vidéoclips. 
L’intermédialité joue à ces moments un rôle fondamental car c’est grâce à elle que l’on 
sort du livre canonique et que les lieux institutionnalisés de la littérature s’inversent. 
L’accent est mis sur le matériel, sur la plasticité de l’espace pour pouvoir dialoguer avec 
les discours dominants de notre société. Si la combinaison médiatique augmente 
l’information du texte en y intégrant un autre média, celui-ci ne s’utilise pas uniquement 
pour confirmer ce qui a été verbalement affirmé. Les artistes cherchent à guider et 
approfondir l’interprétation à travers le déplacement. Ainsi, il n’y a pas nécessairement 
une concordance entre un médium et un autre, mais souvent une continuité et la création 
d’un autre niveau narratif. Grâce à l’intermédialité se crée une nouvelle expérience 
sensorielle qui rend compte de la polyphonie de notre monde actuel. Une autre 
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caractéristique est que cette littérature s’insère dans des espaces publics justement à cause 
de son potentiel intermédial, qui capte ces espaces à travers l’œil de la caméra et les 
reproduit sous la forme d’une vidéo ou d’une photographie. Les exemples ici analysés 
s’inscrivent dans une culture locale qu’ils exhibent. L’incidence de ces œuvres dans l’espace 
social se lie alors d’une manière plus concrète avec le politique. Avec l’emploi de 
l’intermédialité, les artistes ne sont pas à la recherche d’une narration « plane », mais d’une 
perturbation qui requiert un changement de lieu, lieu d’écriture mais aussi lieu de 
réception, celui du·de la lecteur·trice qui se transforme en lecto-spectateur·trice. La 
littérature en expansion requiert une lecture connectée à internet. Néanmoins, il est 
possible d’observer des problèmes de pérennité des contenus sur internet. Pourtant, si les 
contenus sont en ligne, il s’agit d’un circuit de diffusion alternatif, également 
caractéristique de la littérature en expansion qui se « consomme » dans d’autres lieux et 
supports. Grâce à internet, la littérature en expansion peut circuler de manière gratuite et 
transnationale. Cependant, le livre, comme objet physique qui a une charge canonique, 
institutionnelle et mercantile, permet encore et toujours de consolider le statut de l’auteur. 
De plus, il offre une autre visibilité en s’insérant dans un marché littéraire et en fixant, 
d’une certaine manière, le contenu. De cette manière, la littérature en expansion a un pied 
dans la tradition littéraire et un autre dans son évolution technopoétique. L’expansion 
littéraire remet en question la notion même de littérature puisqu’elle en interroge les 
limites.  

 
 

PARTIE IV : ÉVOCATIONS MEDIATIQUES : INTERNET DANS LA LITTERATURE 
 

Nous définissons l’évocation médiatique comme un cas de figure de 
l’intermédialité dans lequel le média cible, ici la littérature dans un support livre, évoque 
le média source. À différence de la combinaison médiatique, certaines caractéristiques de 
l’autre média sont reproduites dans la page du livre imprimé. Ce recours s’apparente donc 
plutôt à une dynamique de la traduction et de l’interprétation de l’autre média de la part 
de l’écrivain·e que d’une insertion matérielle de l’autre média. Pour cela, il est possible de 
distinguer ici entre un média cible et un média source : le livre en tant que média cible et 
internet comme média source, par exemple. Cette dernière partie de la thèse analyse 
l’évocation médiatique sous ses aspects esthétiques et logiques, bien que de manière 
inhérente l’évocation soit également thématique. L’aspect esthétique implique une 
esthétique digitale de la page : les pages d’internet sont visuellement imitées. L’aspect 
logique peut aussi bien porter sur la construction et le fonctionnement de la trame –– par 
exemple : l’imitation d’un jeu vidéo –– que sur la genèse de l’œuvre, quand l’écrivain·e 
« recycle » des bribes de phrases trouvées sur internet et écrit/compose le texte à partir de 
cette base. À partir de ces considérations, il faut se demander quels types de poétiques et 
techniques sont privilégiés, c’est-à-dire comment et avec quoi la littérature est faite dans 
un monde surchargé d’informations et de contenus. Quels procédés liés à internet se sont 
transférés à l’espace littéraire et sont devenus des stratégies d’écriture ? Dans quelle mesure 
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cette littérature mobilise-t-elle des stratégies visuelles et conceptuelles ? La figure de 
l’auteur·e change-t-elle dans ces cas-là ? Dans ce contexte, il est également nécessaire 
d’interroger, d’un côté, le positionnement de l’écrivain·e quant à la technologie et d’un 
autre côté la fonction du lecteur/de la lectrice quand il/elle est confronté·e à l’évocation 
médiatique d’internet dans la littérature.  
 
12. Digression : sujets connectés 
Nous proposons d’abord une brève digression sur la thématisation afin de pouvoir 
distinguer les cas d’évocation médiatique qui nous intéressent davantage (esthétique 
digitale, logique narrative, logique de composition). La thématisation de l’autre média 
implique une réflexion du narrateur/de la narratrice et/ou des personnages sur l’autre 
média/la technologie en question au sein de la diégèse. Il s’agit du cas le plus classique de 
la relation intermédiale. L’un des cas les plus emblématiques de la littérature argentine est 
Gordo de Sagrado Sebakis,129 auteur connu de la scène underground de Buenos Aires, mais 
qui a médiatiquement disparu après des accusations d’abus sexuel de la part de plusieurs 
femmes en 2017. Le personnage de Gordo, un jeune homme de 23 ans en surpoids, se 
connecte avec le monde à travers l’écran de son ordinateur, envoie des courriels, regarde 
des séries ou de la pornographie sur internet, consomme de la drogue, parle avec ses 
ami(e)s sur chat, etc. Il s’agit donc d’une littérature qui s’inscrit dans et écrit le présent. De 
plus, il est possible d’observer que la réception de ce type de littérature divise les 
générations : les générations ayant grandi avec internet et sa culture peuvent s’identifier 
avec elle, alors que les générations plus avancées en âge ont du mal à la comprendre. 
 
13. Esthétiques digitales. Approches intermédiales 
Les notions d’esthétique et de stratégie digitales proviennent de J. Andrew Brown et 
décrivent la manière dont la littérature ultra-contemporaine publiée en livre papier 
introduit internet.130 De manière plus concrète, nous utilisons la notion d’esthétique 
digitale pour désigner un phénomène intermédial, dans le sens du caractère « comme si » 
d’Irina Rajewsky,131 c’est-à-dire que les pages du livre imitent des pages web. Le système 
littéraire reprend une microforme des fonctionnalités numériques, qui sont, dans notre 
cas, majoritairement de nature esthétique : on trouve des répercussions sur la typographie 
et l’indication des données de communication, comme la date et l’heure des courriers 
électroniques et des chats, ou l’information de contact (courriel électronique, nom 
d’usager, etc.). Une reproduction partielle peut avoir lieu quand il y a convergence entre 
les composants d’un médium plurimédial et d’un autre médium, ici donc par exemple 

                                                
129 Sagrado Sebakis, Gordo, Buenos Aires : milena caserola, 2011. D’autres exemples sont : Pola Oloixarac, 
Las teorías salvajes, Barcelone : Ediciones Alpha Decay, 2010 ; Nicolás Mavrakis, No alimenten al troll, 
Buenos Aires : Tamarisco, 2012 ; Sebastián Robles, Las redes invisibles, Buenos Aires : Momofuko, 2014 ; 
J.P. Zooey, Te quiero, Buenos Aires : Páprika, 2014 ; Ulises Cremonte, Selfie, La Plata : Club Hem 
Editores, 2015. 
130 Cf. J. Anfrew Brown, « Estéticas digitales en ‘El púgil’ de Mike Wilson Reginato », Arizona Journal of 
Hispanic Cultural Studies, vol. 14, 2010. 
131 Cf. Irina Rajewsky, Intermedialität, op.cit. 



— Stratégies intermédiales des littératures ultra-contemporaines d’Amérique Latine. Vers une TransLittérature —  
Résumé substantiel en français 

 

 46 

l’esthétique de la page internet imitée. Le livre la suggère alors car la microforme évoquée 
renvoie à la macroforme. Ces marques de l’autre contexte, que Wolf nomme frames,132 
aident à remplir d’éventuels trous dans la compréhension de l’histoire racontée puisque le 
lecteur/la lectrice a un schéma sur lequel s’appuyer. Il s’agit donc de références 
intermédiales. Le média de contact se « lit avec ». Par ailleurs, Grzegorz Maziarczyk et 
Wolfgang Hallet soulignent que l’intervention de la typographie dans le roman est 
inhabituel et qu’elle met l’accent sur la matérialité même de la langue, et son potentiel 
disruptif.133 À partir de Wolf,134 nous postulons que l’esthétique de la page est également 
une référence intermédiale explicite. La référence à un autre média fait entièrement partie 
du signifiant d’une œuvre, elle module de différentes manières la compréhension d’une 
œuvre.  
 
13.1 Esthétique digitale de la page. (Rétro)lectures 
Ce sous-chapitre propose une brève contextualisation de l’usage graphique et 
expérimental de la langue à travers quelques exemples, majoritairement de la poésie, issus 
de l’histoire littéraire afin de pouvoir situer les publications ultra-contemporaines qui 
travaillent cette dimension. Le premier exemple pour ce type de littérature au niveau du 
roman est certainement Tristram Shandy (1759-1767) de Laurence Sterne.135 Dans les 
années 1960/70, on constate une croissance de publications qui travaillent la langue 
également d’une manière matérielle, croissance qui s’accentue de nos jours. Du côté de la 
poésie sont à énumérer des titres tels « Un coup de dés jamais n’abolira le hasard » de 
Mallarmé, les Calligrammes d’Apollinaire, les poètes concrètes, etc.136 Dans ce contexte, 
le rôle du·de la lecteur·trice a dû changer. Concernant l’introduction d’internet dans la 
littérature latino-américaine, on trouve des exemples très tôt : l’expérience poétique 
« IBM » d’Omar Gancedo137 et le recueil de poèmes Leonardo d’Enrique Verástegui138.  
 
 
 
 
 

                                                
132 Werner Wolf et Walter Bernhart, Framing Borders in Frame Stories, Amsterdam : Rodopoi, 2006. 
133 Grzegorz Maziarczyk, “Print strikes back. Typographic experimentation in contemporary fiction as a 
contribution to the metareferential turn”, dans Wolf, The Metareferential Turn in Contemporary Arts and 
Media. Forms, Functions, Attempts at Explanation, Amsterdam/New York, Rodopoi, 2011 et Wolfgang 
Hallet, « The Multimodal Novel : The Integration of Modes and Media in Novelistic Narration », dans 
Heinen et Sommer, Narratology in the age of cross-disciplinary narrative research, Berlin/New York : 
W.de Gruyter, 2009. 
134 Werner Wolf, « Intermedialität: Konzept, literaturwissenschaftliche Relevanz, Typologie, intermediale 
Formen », dans Dörr et Kurwinkel, Intertextualität, Intermedialität, Transmedialität. Zur Beziehung 
zwischen Literatur und anderen Medien, Würzburg : Königshausen und Neumann, 2014, p. 30. 
135 Laurence Sterne, The life and opinions of Tristram Shandy, gentleman, Oxford : Oxford University 
Press, 1991. 
136 Stéphane Mallarme, Un coup de dés jamais n'abolira le hasard, Paris : A. Vollard, 1898, Guillaume 
Apollinaire, Alcools suivis de Caligrammes, Paris : Pocket, 2018. 
137 Omar Gancedo, « IBM », Revista Diagonal Cero, 1966, nº20. 
138 Enrique Verástegui, Leonardo, Lima : Instituto Nacional de Cultura, 1988. 
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13.2 Petite cartographie : esthétique digitale de la page 
Nous avons pu localiser douze livres présentant une esthétique digitale de la page, publiées 
entre 2000 et 2015.139 Ce corpus est aussi bien transnational que transgénérationnel, ce qui 
permet d’émettre l’hypothèse que ces formes de représentation sont homogènes et qu’elles 
ne sont pas liées à certains circuits culturels/nationaux ou générationnels. D’un autre côté, 
on peut constater des différences entre les années de publication. Nous postulons que ces 
différences peuvent s’expliquer par la démocratisation et la massification de l’accès à 
internet à partir de l’an 2000. Cette normalisation d’internet implique également une 
naturalisation de son introduction à la littérature. Nous divisons le corpus en deux : d’abord 
nous analysons la présence esthétique des courriels électroniques, puis le phénomène du 
transfert des blogs aux livres imprimés. 
 
13.3 Romans épistolaires digitaux  
Cinq romans sont analysés de manière chronologique dans ce chapitre. Aussi bien la 
représentation esthétique que linguistique a changé à travers les années 2000-2015. Cette 
observation est également valide quant à la conception de la technologie, qui passe d’un 
statut d’avancée ludique et excitante de par sa nouveauté, à une source d’inquiétude quant 
aux problématiques de la communication et de l’humain dans un monde technologique. 
 
13.3.1 Marcelo Raimon, Mi amiga Olga 
Le premier roman qui travaille avec une esthétique des courriels électroniques est Mi 
amiga Olga du journaliste argentin Marcelo Raimon. Il s’agit d’un échange de courriels 
entre une femme espagnole de 27 ans, Olga, et un argentin de 32, Marcelo, entre le 
6.11.1997 et le 3.10.1998. Cet échange se perçoit de manière positive et ludique. Les 
personnages soulignent le problème d’accès à internet, mais également la fascination pour 
la nouvelle technologie. L’esthétique de la page reprend les éléments basiques d’une 
conversation par courriel : l’adresse de l’émetteur et du récepteur, la date, l’objet. De plus, 
les courriels se terminent sur une publicité en anglais, en bas de page. À part l’anglais, le 
média n’a, par contre, pas encore de répercussion sur la langue.  
 
13.3.2 Daniel Link, La ansiedad. Una novela trash 
Le roman La ansiedad. Una novela trash de l’argentin Daniel Link, enseignant chercheur 
et écrivain, a été écrit entre 2000 et 2003. Ce livre a eu plus de répercussion que l’exemple 
antérieur. Il s’agit d’une histoire d’amour entre l’Argentin Manuel Spitz et le Français 
Michel Gabineau qui se sont rencontrés à Barcelone. Le roman se compose de courriels 
                                                
139 Il s’agit de : Marcelo Raimon, Mi amiga Olga. Gaby, Fofó, Miliki y una historia de amor por internet, 
Buenos Aires : Grupo Editorial Norma, 2000 ; Daniel Link, La ansiedad. Novela trash, Buenos Aires : El 
cuenco de plata, 2004 ; Alejandro López, Keres cojer ? = guan tu fak, Buenos Aires : Interzona, 2005 ; 
Claudia Ulloa Donoso, Séptima madrugada, Lima : Estruendomundo, 2007 ; Claudia Apablaza, Diario de 
las especies, Sevilla : Ediciones Barataria, 2010 et de la même auteure Goø y el amor, La Habana : Arte y 
Literatura, 2013 ; Gonzalo Viñao, Interferencia : nouvelle digital, Mar del Plata : La Bola Editora, 2013 ; 
Ileana Elordi, Oro, Santiago : Editorial Planeta, 2015. On peut rajouter à cette liste : Adela Pantin, 
Transparente como lo digital, Entre Ríos : Gigantepoesía (s.d.) ; María José Osorio, #Click, Lima : Suma 
de Letras, 2015 ; Iván Castiblanco Ramírez, Nilengua, Buenos Aires : 27 pulqui, 2015. 
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électroniques, chats et deux lettres manuscrites qui arrivent à contretemps. Il se divise en 
deux parties (I. Sujet expérimental et II. Capitalisme et schizophrénie) qui sont 
complétées par un dossier antéposé, comportant deux interviews fictives de l’auteur en 
guise d’introduction, d’explication et de justification de ce roman qualifié par lui-même 
d’ultra-moderne. Le choix de mettre la communication d’un couple homosexuel en 
lumière s’explique par le fait que la majorité des internautes sont des hommes, selon 
l’auteur. Dans ce roman, internet a une répercussion sur la langue, notamment lors de la 
reproduction de chats : les personnages utilisent des abréviations et des émoticons. Par 
ailleurs, le potentiel fictif du chat est souligné à plusieurs reprises. De manière plus 
générale, le roman, imbibé d’intertextualité, se situe également au niveau thématique sur 
ce seuil entre culture lettrée et culture de masse. L’esthétique de la page offre les 
informations nécessaires au·à la lecteur·trice et rend donc inutile tout méta-commentaire 
de la part d’un narrateur classique, extradiégétique. Par ailleurs, la méta-data impose le 
développement de stratégies de lecture pour faire abstraction de la répétition des 
informations de communication et écouter le texte à travers le bruit numérique.  
 
13.3.3 Alejandro López, Keres cojer ? = Guan tu fak 
En 2005, le roman Keres cojer ? = Guan tu fak de l’Argentin Alejandro López est publié. 
Esthétiquement, c’est l’exemple le mieux réussi. L’universitaire argentine Norma 
Carricaburo a étudié ce roman en le comparant à celui de Daniel Link.140 Elle souligne la 
relation avec internet (imitation esthétique de la page internet, et une continuation de 
Keres cojer sur YouTube), une thématique qui privilégie l’univers gay/transsexuel/de 
prostitution, l’oralité de la langue et l’utilisation de plusieurs langues/lexiques. Le roman 
se constitue de vingt-et-un chapitres, dont sept sont des conversations MSN entre les 
protagonistes Vanessa et Ruth. Elles s’envoient, de plus, six courriels électroniques. Le 
roman est complété par deux conversations de messagerie instantanée, une lettre 
manuscrite et cinq transcriptions d’audio, des preuves judiciaires contre les protagonistes. 
Les pages imitent si bien l’esthétique d’internet que le·la lecteur·trice se demande s’il·elle 
tient un livre ou un écran entre ses mains. Il s’agit d’un roman choral, sans narrateur 
extradiégétique. Les cadres visuels contextualisent donc la narration. Ici aussi, la 
répercussion sur la langue est la plus drastique : la « cyberlangue »141 est transcrite. De 
plus, l’auteur inscrit à travers les erreurs d’orthographe d’autres signifiances, d’ordre 
symbolique, et établit ainsi un sous-système porteur de sens, subversif et ludique.  
 
13.3.4 Gonzalo Viñao, Interferencias. Nouvelle digital 
Le roman Interferencias. Nouvelle digital de l’Argentin Gonzalo Viñao se compose de 135 
courriels électroniques échangés par les ex-petits amis Octavio et Laura. Laura propose à 
Octavio de partager des références littéraires et cinématographiques, or les vieilles 

                                                
140 Norma Carricaburo, Del fonógrafo a la red. Literatura y tecnología en la Argentina, Buenos Aires : 
Circeto, 2008. 
141 Carmen Maíz-Arévalo et Carmen Santamaría, « Hibridismo entre el lenguaje oral y el escrito », 
Cuadernos hispanoamericanos, numéro 761, 2013. 
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blessures, tout comme l’amour pour l’autre, les empêchent de se limiter à ce simple 
échange, dont le rythme s’accentue et rapproche le dialogue par courriels à celui d’une 
messagerie instantanée. Le cadre est à nouveau important ici, puisqu’il indique justement 
ce rythme. Le roman met l’accent sur le fait que la majorité de nos relations sociales 
passent de nos jours par l’écriture, et le·la lecteur·trice prend une position de voyeur·se 
malgré il·elle : il·elle lit quelque chose qui ne lui est pas destiné, comme s’il s’agissait d’un 
ordinateur sur lequel quelqu’un aurait oublié de fermer la session. Ici non plus, il n’y a pas 
de narrateur extradiégétique. Du côté linguistique, on note un langage courant, l’emploi 
de majuscules pour un effet d’emphase, et l’usage d’abréviations et d’émoticons.  
 
13.3.5 Ileana Elordi, Oro 
Le premier roman de la Chilienne Ileana Elordi, Oro, expérimente la communication 
muette et circulaire d’ex-petits amis : i.e. écrit des courriels à son ex partenaire, mais au 
lieu de les lui envoyer, elle se les envoie à elle-même, pendant presque neuf mois. Comme 
dans les autres exemples, chaque chapitre commence par le rappel des informations sur 
l’émetteur, le récepteur et l’objet du courriel. Le recours à l’intermédialité se justifie 
également au niveau thématique/méta-réflexif : dans ce roman, on trouve une importante 
réflexion sur la technologie, entrelacée avec la dimension sentimentale. Un autre aspect 
souligné est la répercussion de la technologie sur la perception, la subjectivité et la 
réceptivité, tout comme sur l’acte créatif. L’acte d’écrire, quant à lui, mute : le plagiat et 
le copier-coller deviennent des stratégies créatives. Pour cette nouvelle génération 
d’écrivains·es, internet a également une répercussion sur la définition de la littérature, de 
l’écriture et de la créativité.  
 
13.4 Réflexions liminaires : Rythmes technologiques. Du courriel électronique au chat et à 
Twitter 
Grâce à la revue chronologique des romans digitaux épistolaires, il est possible de conclure 
que les écrivains·es des générations antérieures qui ont commencé à travailler ce « sous-
genre » ont souligné sa modernité, sa dimension esthétique et sa répercussion sur la 
langue. Évidemment, les écrivain·e·s des « nouvelles » générations qui ont grandi avec ces 
formes de communication n’agissent pas de la même manière. L’esthétique digitale est 
moins développée –– malgré le fait que les outils de traitement de texte soient meilleurs 
–– et la répercussion d’internet sur la langue (fautes d’orthographe, abréviations, etc.) n’est 
pas autant accentuée. Néanmoins, les similitudes quant à la création du cadre médiatique 
et la répercussion sur les instances narratives sont claires. Aucun des romans analysés n’a 
recours à un narrateur extradiégétique qui explique ou situe la trame. Les 
personnages/narrateurs·trices homodiégétiques font de même, sauf en cas de 
métaréflexions. La situation énonciative se matérialise à travers le cadre, c’est-à-dire grâce 
aux métadonnées qui précèdent les courriels, supprimant ainsi une contextualisation 
verbale. Ce schéma est également valide pour des romans qui incluent des chats et 
messages instantanés. Notre première hypothèse est que certains romans digitaux 
épistolaires sont proches du chat quant à la rapidité de l’échange des courriels 
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électroniques. Une deuxième hypothèse serait que, en raison de la forme dialogique du 
chat ou de programmes de communication comme WhatsApp, ces fragments se 
rapprochent d’une écriture plus théâtrale, où les méta-commentaires (date, heure, 
émoticons) se transforment presque en didascalies. Comme troisième hypothèse, nous 
postulons que les romans qui introduisent des chats et messages instantanés utilisent un 
langage désarticulé, comme le démontrent les nombreuses abréviations et émoticons. 
Ainsi, l’imaginaire collectif sur l’écriture en ligne est, d’un côté, renforcé, et de l’autre les 
écrivains·es explorent ces déformations linguistiques à des fins narratives. De plus, on 
constate que de plus en plus de projets narratifs existent sur Twitter.142 Or, le phénomène 
inverse, Twitter dans la littérature donc, est également observable, ainsi par exemple un 
chapitre de Goø y el amor de Claudia Apablaza. L’écriture sur Twitter répond à la rapidité 
et l’instantanéité. Ce réseau social impose un rythme d’écriture, de publication et de 
lecture élevé. À nouveau, le cadre visuel propose un pacte de lecture intermédial. 
L’esthétique digitale génère un nouveau réalisme technologique. Les nouvelles 
technologies exercent une pression sur la littérature qui s’écrit de nos jours.  
 
14. Du blog au livre 
Il s’agit avec ce chapitre de revenir sur le phénomène de la blogonovela qui a retenu 
l’attention de plusieurs critiques. Après cet état de l’art, nous analysons les romans Séptima 
madrugada de la Péruvienne Claudia Ulloa Donoso, initialement publié comme blog, et 
Diario de las especies de la Chilienne Claudia Apablaza, un roman qui au contraire émule 
un blog.  
 
14.1 La blogonovela  
À partir de 2005 on note une croissance des blogonovelas,143 qui constituerait un genre 
littéraire répondant à des règles argumentaires, structurelles et conjoncturelles. Selon 
Casciari, il s’agit d’une histoire qui se déploie pendant une longue durée, écrite en 
chapitres inversés, avec un narrateur homodiégétique qui est un avatar (personne ne 
connaît le vrai nom de l’écrivain·e). L’histoire se déroule en temps réel, le protagoniste est 
conscient qu’il écrit un blog, où se réunissent l’écriture traditionnelle, le graphisme 
multimédia et la programmation informatique. Puis, le blog est si couronné de succès 
qu’une maison d’édition propose à l’auteur·e de le convertir en roman. Daniel Escandell 
Montiel souligne néanmoins qu’au moment de la publication en format classique, sur 
papier, le préfixe blogo se transforme en simple indication de provenance, puisque la 
maison d’édition attribue un·e écrivain·e institutionnalisé·e à la publication.144 De plus, le 
livre est soumise à une réorganisation des chapitres. 
 
                                                
142 Álvaro Liuzzi avec Proyecto Walsh et Malvinas 30, Manuel Bartual avec l’histoire « Todo está bien », 
[en ligne] : https://storify.com/ManuelBartual/todo-esta-bien-59a2f9051c2d8a7e840286d7. 
143 Hernán Casciari, « El blog en la literatura. Un acercamiento estructural a la blogonovela », 2005, [en 
ligne] : https://telos.fundaciontelefonica.com/telos/articulocuaderno.asp@idarticulo=5&rev=65.htm. 
144 Daniel Escandell Montiel, Escrituras para el siglo XXI. Literatura y Blogosfera, Madrid/Frankfurt am 
Main : Iberoamericana Vervuert, 2014, p.184. 
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14.2 Petite cartographie : blogs publiés  
On trouve différentes stratégies éditoriales quant à la publication d’un blog, et ce par 
rapport à différents critères/éléments : une publication par ordre chronologique ou 
thématique ; la conservation du style et de la langue du blog d’origine, ou bien sa 
correction ; la publication d’aucun ou de quelques-uns des commentaires des lecteurs ; des 
informations concernant la provenance du texte ; l’adoption d’une esthétique digitale ou 
au contraire traditionnelle. Norma Carricabura souligne de plus que des caractéristiques 
propres à l’hyperfiction se perdent avec la version papier : l’interactivité avec le·la 
lecteur·trice, le texte comme processus et non pas comme résultat, un retour à une 
chronologie traditionnelle, les hyperliens et d’autres éléments que le support papier ne 
peut pas reproduire.145 Nous avons pu recenser douze blogs publiés,146 et nous analysons 
l’un d’entre eux : Séptima madrugada de Claudia Ulloa Donoso. 
 
14.3 Claudia Ulloa Donoso, Séptima madrugada 
Séptima madrugada de l’écrivaine péruvienne Claudia Ulloa Donoso est une narration à la 
première personne de caractère auto-fictif : une jeune Péruvienne –– Madrugada, qui 
habite, comme l’auteure, une petite ville en Norvège –– écrit sur sa réalité, ses problèmes 
de santé, sa situation inter/transculturelle ou narre des souvenirs d’enfance. Aussi bien le 
blog comme le livre contiennent des éléments intermédiaux (combinaison de médias avec 
des dessins de l’écrivaine, photos et thématisation du média télévision, p.ex.) et le résultat 
peut être classé comme une TransLittérature : il s’agit d’un livre transgenre, dans le sens 
où il mélange poésie et prose ; c’est un livre transmédial et finalement un livre qui tourne 
autour de la transnationalité. Le blog original est encore en ligne, bien que tous les liens 
ne fonctionnent plus et que les commentaires aient été désactivés, et les commentaires des 
lecteurs/lectrices supprimés. Cette page internet fonctionne comme archive, où il y a 
davantage de matériel, également textuel. Le roman publie quelques billets, organisés de 
manière thématique en cinq parties. Chaque partie s’ouvre sur une introduction écrite 
avec un narrateur extra- et hétérodiégétique. Le roman se referme sur une boîte noire qui 
présente dix-neuf commentaires de lecteurs·trices du blog et qui maintient l’esthétique des 
commentaires d’un blog. Seulement quatre dessins et six photos ont été transposés du blog 
au livre. Par ailleurs, prose et poésie se mélangent, parfois même au sein d’un même billet-
chapitre. Ce roman présente une réflexion sur l’écriture et la matérialité : celle du journal 

                                                
145 Norma Carricaburo, Del fonógrafo a la red. Literatura y tecnología en la Argentina, op.cit., p. 144 – 
145. 
146 Hernán Casciari, Diario de una mujer gorda, España: Mondadori, 2005 ; Lola Copacabana, Buena leche. 
Diario de una joven (no tan) formal, Buenos Aires: Sudamericana, 2007 ; Claudia Ulloa Donoso, Séptima 
Madrugada, Lima : Estruendomundo, 2007 ; Renato Cisneros, Busco novia. El libro del blog, Lima : 
Aguilar, 2008 ; Esther Vargas, No busco Novio. El libro del Blog Sex o no Sex : El lado les, Lima : Calato 
Editores, 2009 ; Sebastián Robles, Los años felices, Buenos Aires : Pánico al pánico, 2011 ; Sol Fantin, 
Deicme que soy linda, Buenos Aires : Milena Caserola, 2012 ; Mariana Eva Perez, Diario de una princesa 
montonera. 110% verdad, Buenos Aires : Capital Intelectual, 2012 ; Cecilia Pavón, Once Sur, Buenos 
Aires : Blatt & Ríos, 2013 ; Camila Gutiérrez, Joven y alocada, Santiago de Chile : Random House, 2013 ; 
María José Osorio, Manual de la soltera codiciada, Aguilar, 2013 ; María Negroni, Cuaderno alemán, 
Santiago de Chile: Alquimia Ediciones, 2015. 
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intime écrit à la main, photographié et exhibé comme archive dans le blog et finalement à 
nouveau sur une page papier, dans le livre. Par ailleurs, le changement de support a des 
répercussions sur les médialités non-verbales. Le fait que ces textes gardent des traits de 
l’autre matérialité –– fragmentation, esthétique, thématisation du média, indications 
éditoriales au niveau du péritexte147 concernant la provenance du texte –– est un cas 
d’évocation médiatique. La réception du texte publié comme livre n’est pas la même : il 
ne s’agit pas d’un (con)texte classique, mais d’un texte lié à un milieu digital et 
technologique, qui est néanmoins en relation avec la tradition du roman, avec un objet 
physique, délimité, où le rythme de lecture n’est pas conditionné par le rythme de 
publication des billets, mais par le lecteur·trice. 
 
14.4 Publier un blog fictif : Claudia Apablaza, Diario de las especies 
L’écrivaine chilienne Claudia Apablaza mobilise le processus inverse dans son roman 
Diario de las especies : elle pense et écrit avec les nouvelles formes digitales mais dans 
l’espace du roman. Elle se sert des structures, rythmes, esthétiques et formes digitales pour 
générer une écriture hors-ligne pensée pour le support livre et le lecteur·trice d’un livre 
imprimé. Dans ce roman, une jeune Chilienne, A.A., qui vient de s’installer à Barcelone, 
écrit un blog dédié au processus d’écriture d’un roman. La dimension esthétique est 
également importante ici : avant chaque billet-chapitre, le nombre de visualisations, le 
profil de la bloggeuse, le titre, la date et l’horaire de la publication sont indiqués ; après 
chaque billet, plusieurs commentaires de lecteurs·trices s’enchaînent et fonctionnent 
comme une sorte de dialogue. Il s’agit donc d’un autre geste littéraire que lors d’une 
publication d’un blog comme livre-papier : internet est ici clairement le cadre de référence, 
pour ne pas dire le modèle narratif, et il a une répercussion sur la narration du roman.  
 
14.5 Réflexions liminaires 
Les exemples analysés jusqu’à présent ont indiqué, voire revendiqué leur 
provenance/relation avec internet. Il arrive par contre également que les publications-
papier n’indiquent pas (clairement) que les textes proviennent, initialement, d’un blog, 
comme c’est le cas avec Once Sur de Cecilia Pavón.148 Néanmoins, notre hypothèse initiale 
¾ à savoir que l’autre média conditionne l’écriture ¾ se confirme également ici : il s’agit 
de textes extrêmement brefs, d’un mélange de prose et poésie, qui, de plus, inclut des 
photographies. En guise de conclusion, nous retenons que les répercussions intermédiales 
du blog sur le livre papier peuvent être : une poétique de la brièveté, un mélange de genres, 
une combinaison intermédiale et une évocation médiale à travers l’usage de l’esthétique 
de la page. Il s’agit ainsi d’une TransLittérature : mobile, intermédiale, qui se refuse à une 
classification dans un genre littéraire. 
 

                                                
147 Gérard Genette, Seuils, Paris : Éd. Du Seuil, 1987. 
148 Cecilia Pavón, Once Sur, Buenos Aires : Mansalva, 2018.  
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L’esthétique digitale de la page est une mimesis graphique de l’écran qui a lieu 
spécialement dans les contextes où les livres reprennent des échanges de courriels 
électroniques, de chats, ou de plateformes comme Twitter ou les blogs. L’esthétique 
digitale de la page n’est pas opaque, bien qu’elle puisse rendre plus difficile la lecture 
puisque le·la lecteur·trice est confronté·e à la présence de metadonnées. Sergio Chejfec 
parle de reproductions scénographiques de l’écran, et de narrations plastiques.149 Celles-
ci s’inscrivent dans notre contemporanéité : tous les services d’internet mentionnés dans 
les livres existent réellement, ce qui entraîne donc un effet de réalisme technologique 
actuel. L’écriture prend son origine dans la sphère digitale et la célèbre à travers une 
poétique brève, technologique, intermédiale et transgénérique. L’une des répercussions 
narratologiques est l’effacement d’un narrateur hétéro- et extradiégétique qui expliquerait 
ce que les personnages font. La narration devient intermédiale puisqu’elle se déploie à 
travers le verbal et le visuel. L’esthétique digitale est constamment présente, mettant en 
relation la trame avec le milieu digital. Ces romans s’inscrivent dans notre présent en 
surgissant de lui et en l’émulant. 
 
15. Internet, générateur de logiques narratives 
Avec la dénomination logique narrative, nous désignons des narrations qui ont une logique 
intermédiale, une logique narrative déterminée par internet. Ce chapitre analyse des 
romans qui émulent un jeu vidéo ou se construisent à partir d’une logique d’hyperliens.  
 
15.1 Comme un jeu vidéo  
Le roman El tucumanazo de l’Argentin Esteban Castromán (*1975) s’ouvre et se referme 
sur l’obligation « Insert coin », introduisant d’emblée l’idée du jeu vidéo.150 Le roman 
alterne au début entre une narration au passé avec un narrateur extra- et hétérodiégétique, 
et une narration au présent avec un narrateur homodiégétique (le personnage du jeu 
vidéo), qui constitue par ailleurs l’unique focus narratif pendant la deuxième partie du 
roman. L’auteur paraît vouloir actualiser des genres tel le réalisme magique à travers 
l’intermédialité en le transformant en un réalisme technologique et une magie numérique. 
Le personnage du jeu vidéo est un prisonnier du jeu, dont les différents niveaux se répètent 
sans cesse. Le·la lecteur·trice comprend peu à peu que ce qu’il·elle lit est l’action du jeu 
vidéo. Grâce au champ lexical, au dédoublement du focus narratif, au cadre logique 
suggéré par les invitations en anglais (« insert coin », « continue ? ») et finalement aux 
réflexions sur la condition du personnage digital, le·la lecteur·trice comprend et peut 
interpréter l’histoire. Contrairement à l’esthétique de la page, où la logique narrative est 
inhérente, nous avons ici un cas où c’est la logique narrative qui détermine la relation 
intermédiale avec internet. Un autre exemple provient du Mexicain Eduardo de Gortari 
qui a publié en 2015 le roman Los suburbios.151 Ce roman d’initiation raconte le dernier 
été d’un adolescent qui apprend à conduire et découvre l’amour, dans un quartier de classe 

                                                
149 Sergio Chejfec, Últimas noticias de la escritura, Buenos Aires : Entropía, 2015, p. 69-70 et 73-74. 
150 Esteban Castromán, El tucumanazo, Buenos Aires : Clase Turista, 2012. 
151 Eduardo de Gortari, Los suburbios, Santiago de Chile : Editorial Cuneta, 2015. 
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moyenne de Veracruz. Néanmoins, l’auteur mobilise la même structuration en niveaux 
que nous connaissons des jeux vidéo, comme si la vie en était un. Ces exemples montrent 
qu’il y a une recherche de rénovation des métaphores et schémas narratifs. Pour cela, des 
images et logiques technologiques actuelles sont mobilisées, comme les jeux vidéo. 
L’avantage des jeux vidéo est la proximité avec la littérature en termes narratologiques : 
une histoire est racontée et le personnage-joueur doit avancer dans cette narration. Les 
questions tels le focus narratif et la construction de l’histoire sont très importantes. À cela 
s’ajoute l’attractivité de l’interactivité, une question qui est au cœur de la littérature 
intermédiale puisqu’elle requiert un·e lecteur·trice plus actif·ve, et qui constitue dans le 
monde du jeu vidéo bien sûr la logique opérative : il s’agit d’explorer d’autres univers et/ou 
de jouer, c’est-à-dire d’interagir. D’un autre côté, la mobilisation de ce type d’imaginaire 
vise un certain lectorat, familier du monde des jeux vidéo à cause d’une appartenance 
générationnelle ou par goût.  
 
15.2 La logique des hyperliens  
L’utilisation de la logique des hyperliens permet que plusieurs fragments se connectent. 
Pour reprendre l’image du rhizome,152 ces points de connexion sont comme des nœuds, 
des concentrations thématiques, poétiques ou esthétiques. La forme actuelle de penser, 
d’organiser, d’écrire et de créer se connecte à internet, au copier-coller, au fait de sauter 
d’une page vers une autre. 
 
15.2.1 Au niveau d’un roman : Sagrado Sebakis, Sistema  
Sistema de Sagrado Sebakis fonctionne à partir d’un système hypertextuel.153 Le narrateur 
saute de fenêtre en fenêtre, de discours en discours, de pensée en pensée. L’auteur tente 
de reconstruire avec Sistema les mouvements psycho-logiques d’un être humain se 
trouvant dans un espace où il y a, probablement, un lit, une radio, un balcon et un 
ordinateur. Le narrateur s’imagine un nouvel espace social dont il serait le président. Il 
s’agit d’un monde capitaliste, analogue et en même temps digital où tout se trouve à un 
même niveau. Notre hypothèse de lecture est que Sistema formule une critique de notre 
système actuel en utilisant un discours qui essaie de capter et déjouer les discours 
dominants dans un monde qui est, justement, capitaliste, analogue et digital. Le produit 
de l’intermédialité est complexe ici, voire embêtant par sa multiplicité de relations qui 
génèrent une sorte de matérialité symbolique pour rendre visible et matérialiser la 
surcharge de discours de notre société du spectacle.154 S’il est vrai que le·la lecteur·trice 
reçoit le texte à partir d’un cadre technologique, voire cybernétique, il est également vrai 
que ce cadre ne permet pas une clef de lecture unique et claire. Néanmoins, on peut 
affirmer que ce texte est pensé à partir de la logique narrative des hyperliens : un élément 
en engendre un autre, un troisième s’intercale pour revenir sur un élément antérieur dans 
une esthétique du zapping.  

                                                
152 Gilles Deleuze et Félix Guattari, Mille plateaux, Paris : Éd. De Minuit, 1980, p. 36. 
153 Sagrado Sebakis, Sistema, Buenos Aires : Hekht Libros, 2015. 
154 Guy Debord, La société du spectacle, Paris : Éd. Champ libre, 1983. 
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15.2.2 Interconnexions dans l’espace d’une œuvre. L’exemple de Claudia Apablaza 
Notre corpus contient plusieurs exemples dans lesquels les écrivains·es connectent leurs 
publications entre elles à travers des références et republications de fragments, qui ne sont 
pas toujours indiquées. Ainsi, une logique d’hyperliens se crée entre les publications qui 
font émerger la création d’un espace fictif qui s’autoalimente. Le·la lecteur·trice peut par 
exemple rétro-alimenter la lecture du livre par celle du blog. Deux exemples sont analysés : 
d’abord la relation entre Diario de las especies, le blog http://mujerdegoma.blogspot.com/ 
et le blog aujourd’hui inactif de l’écrivaine, http://claudiaapablaza.blogspot.com ; puis la 
relation entre Goø y el amor et le blog de l’écrivaine.155 Par ailleurs, dans EME/A, Apablaza 
indique en note de bas de page que certains passages du texte sont un fragment d’une 
autre publication et invite le·la lecteur·trice à aller consulter l’archive originale.156  
 
16. Écrire sans écrire : citer, plagier et « écriture non créative » 
Le dernier cas de relation intermédiale qui est discuté est une littérature qui se compose 
de textes déjà existants, trouvés sur internet et recyclés avec la fonction copier-coller. 
L’origine du texte peut être visible au niveau de la (cyber)langue, mais elle l’est surtout au 
niveau d’une culture digitale, où les notions de « plagiat » et de « citation » ont été 
remplacées par celle de « partage ». Nous partons donc de l’hypothèse selon laquelle les 
textes publiés comme livres qui utilisent le matériel d’un discours, d’une autorité et d’un 
support textuel d’ailleurs/autrui laissent transparaître la médialité et la logique de 
l’hypotexte157.  
 
16.1 Copier, plagier 
Dans un premier temps, des exemples de personnages qui plagient sont analysés. Puis, 
nous revenons sur l’émergence de la notion du plagiat avec Maurel-Indart dans le contexte 
de la Révolution Française, période pendant laquelle l’originalité, le génie, et la question 
du statut de l’écrivain·e et de ses droits commençaient à prendre de l’importance.158 De 
nos jours, l’on observe au contraire une évolution de la notion de « créativité » : d’une 
création originale vers l’intervention dans d’autres textes pour la gestation de la propre 
œuvre. Le monde actuel se caractérise par la surproduction, autant au niveau de 
marchandises que de contenus culturels et artistiques. Recycler tous les résidus que nous 
accumulons dans notre inconscient paraît donc s’insérer dans une logique d’écologie de la 
culture.159 Nous analysons les trois exemples suivants à partir du prisme de la « citation 
comme écriture ». Dans quelle mesure est-ce l’autre médialité qui induit un changement 
de paradigme de la citation ? Quelle répercussion ont ces esthétiques du copier-coller sur 

                                                
155 Claudia Apablaza, Diario de las especies, op.cit. et Goø y el amor, La Habana : Editorial Arte y 
Literatura, 2013. 
156 Claudia Apablaza, EME/A : la tristeza de la no historia, Santiado du Chili : Editorial Cuarto Propio, 
2010. 
157 Gérard Genette, Palimpsestes : la littérature au second degré, Paris : Éd. du Seuil, 1982. 
158 Hélène Maurel-Indart, Du plagiat, Paris : Gallimard, 2011. 
159 Hubert Zapf, Handbook of Ecocriticism and Cultural Ecology, W. de Gruyter, 2016. 



— Stratégies intermédiales des littératures ultra-contemporaines d’Amérique Latine. Vers une TransLittérature —  
Résumé substantiel en français 

 

 56 

les conceptions de la littérature et de l’auteur ? Est-il possible d’affirmer qu’internet induit 
un écrire sans écrire ?  
 
16.2 Charly Gradin, (spam) 
Charly Gradin, écrivain et chercheur argentin, entreprit entre 2007 et 2011 des recherches 
sur Google (par exemple : « je vois les », « l’après-midi tombe », « je cherche », etc.) à 
partir desquelles il composa un recueil de poèmes (spam).160 Il s’agit donc d’une écriture à 
contrainte. Gradin indique seulement à quelques endroits, quand il s’agit d’un·e écrivain·e 
reconnu·e, le nom de l’auteur·e. Le·la lecteur·trice ne sait pas où chaque citation se termine 
et où la suivante commence. Bien sûr, le sens change grâce à la recontextualisation des 
mots dans ce « remix ». Le poète s’approche de la figure du Lumpensammler161 qui travaille 
à partir des résidus linguistiques trouvés dans l’espace virtuel.  
 
16.3 Ana Laura Caruso, Red social 
Ana Laura Caruso, écrivaine, artiste et éditrice, travaille de manière générale avec les 
résidus et les listes. Red social est une succession de descriptions de profils Facebook de 22 
pages.162 La narratrice passe de profil en profil. La nouvelle est née d’une impulsion 
ludique de l’écrivaine face aux absurdités que les gens publient sur Facebook. L’auteure 
naviguait et décrivait/transcrivait alors ce qu’elle lisait et voyait (ekphrasis, citations, etc.). 
Ici, les noms/pseudonymes des « auteurs·es » sont indiqués sans avoir demandé 
l’autorisation, puisque cette information circule, selon Caruso, dans un lieu public.  
 
16.4 Luciano Lutereau. Escribir en Canadá. Una biografía de Guadalupe Muro 
Luciano Lutereau écrit sa nouvelle Escribir en Canadá à partir des publications du mur 
Facebook de l’écrivaine argentine Guadalupe Muro.163 Au début, il s’agit de citations non 
marquées, puis la nouvelle expérimente une inflexion et introduit une dimension 
métalittéraire pour réfléchir à l’acte d’écriture et à la notion d’auteur. Ces réflexions sont 
qualifiées par les personnages de posmoborgésien.  
 
16.5 Écrire en temps de la post-production : produire du présent 
La notion d’auteur·e se rapproche dans ces exemples de celles de 
compositeur/compositrice et éditeur/éditrice. À partir de Nicolas Bourriaud,164 on peut 
qualifier cette manière de produire du texte (une œuvre) de postproduction. Il ne s’agit 
plus d’élaborer quelque chose de nouveau, mais de recycler des matières déjà en 
circulation. Dans notre contexte, les publications s’insèrent dans une culture digitale 

                                                
160 Charly Gradin, (spam), Buenos Aires : Ediciones Stanton, 2011. 
161 Walter Benjamin, « Siegfried Kracauer, Die Angestellten. - Aus dem Neuesten Deutschland », 1930, 
[en ligne] : https://www.textlog.de/benjamin-kritik-siegfried-kracauer-angestellten.html. 
162 Ana Laura Caruso, Red social, Spiral Jetty, 2011. 
163 Luciano Lutereau, Escribir en Canadá. Una biografía de Guadalupe Muro, Buenos Aires : Pánico al 
Pánico, 2012. 
164 Nicolas Bourriaud, Postproduction : la culture comme scénario. Comment l’art reprogramme le monde 
contemporain, Dijon : Les Presses du réel, 2004. 
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puisque l’hypotexte a été trouvé sur internet, ce qui implique une intermédialité visible 
dans les résidus de l’autre support (indication des dates, hyperliens, langage utilisé, etc.). 
De plus, une logique d’appropriation est inhérente à la conception de l’autre médium. Les 
voix se superposent, le discours se « partage » sans qu’il s’agisse de plagiat, ni d’une citation 
au sens propre. Ces livres sont des exemples d’une écriture non-créative :165 il s’agit de 
réutiliser un discours, de le postproduire, et de lui donner une nouvelle signification grâce 
à la recontextualisation.  
 

La plupart des écrivains·es doivent faire face au contexte médiatique, qui influence 
leur manière d’écrire et de penser la littérature, aussi bien en termes d’esthétique que de 
logique ou de conceptualisation. Les figures de l’auteur·e et du·de la lecteur·trice changent 
alors. Le corpus dialogue constamment avec le présent numérique/technologique, ce qui 
entraîne une réflexion sur ce présent technologique. On peut observer deux 
positionnements de la part des écrivains·es : certain·es sont technophiles, d’autres sont 
technophobes. Quant au·à la lecteur·trice, il·elle doit savoir lire les marqueurs de ce 
présent, qui peuvent être esthétiques. Les écrivains·es s’approprient par ailleurs sans 
crainte des discours d’autrui, dans une logique du « partage » provenant des réseaux 
sociaux et du recyclage. Les différentes catégories ici proposées se distinguent des cas qui 
sont habituellement considérés comme des évocations intermédiales, dont le majeur 
représentant est la thématisation. Les analyses démontrent à quel point l’évocation peut 
être variée : de l’esthétique digitale de la page à la dimension conceptuelle d’une œuvre à 
travers son hypotexte. Internet a renforcé les logiques et dimensions de ces 
TransLittératures : internet peut susciter un modèle d’écriture, influencer le rythme 
d’écriture/lecture/production et déterminer le contenu et la forme de la littérature ultra-
contemporaine. Internet est à la fois l’origine, la source d’inspiration, l’espace de 
publication et de diffusion d’une écriture ultra-contemporaine sur laquelle il a eu un grand 
impact.  
 
 

CONCLUSIONS GENERALES 
 

Le titre de la thèse suggère que les littératures du corpus se déplacent vers une 
TransLittérature. À plusieurs reprises, nous avons souligné une TransAutorité qui s’observe 
dans le travail en équipe ou lors de stratégies d’écriture comme l’écriture non-créative. En 
outre, plusieurs auteurs·es ne proviennent pas d’un milieu strictement littéraire : dans le 
contexte d’internet, où tout le monde écrit, l’écriture n’est plus sacrée. Ces littératures 
doivent se lire en relation avec la culture actuelle, c’est-à-dire une culture qui se construit 
sur la convergence de contenus audio-visuels et verbaux dans les médias en général et, 
plus particulièrement, sur internet. Cette convergence implique également la 

                                                
165 Kenneth Goldsmith, Uncreative writing: managing language in the digital age, New York : Columbia 
University Press, 2011.  
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superposition, voire dissolution (bref : un remix) de diverses couches historiques : il s’agit 
d’une littérature traversée par les spectres de courants, réflexions et notions du siècle passé 
— comme par exemples les avant-gardes, les personnages du flâneur, du Lumpensammler, 
et les rhizomes. Dans le recyclage, il est néanmoins possible de perdre la profondeur, la 
complexité et l’historicité initiales des concepts dont certaines ont surgi à des moments 
d’avant-, d’entre-deux- ou d’après-guerre, c’est-à-dire des moments d’une conjoncture 
politique très dense. Le matériel théorique qui apparaît dans ces TransLittératures n’est 
par conséquent pas nécessairement nouveau et les propositions du corpus, bien qu’elles 
utilisent de nouveaux canaux, parfois propices pour de nouvelles poétiques, n’entraînent 
pas toujours une véritable vision personnelle ou une rénovation conceptuelle ou littéraire. 
L’histoire de l’art montre qu’un grand nombre de productions se sont perdues en raison 
de leur uniformisme et qu’il est difficile de savoir quelles sont les œuvres parmi le large 
éventail que nous avons proposé qui vont survivre à leur moment de production, ce qui 
constitue une question inhérente à tout travail sur l’ultra-contemporanéité.  

Dans les TransLittératures, la représentation de la littérature se reconfigure en 
« moments » ou en « situations » littéraires qui peuvent se manifester aussi bien dans un 
tweet que dans la déclamation d’un texte dans un transport public, parfois filmée et 
exposée, archivée pour quelques instants dans cet autre espace public que sont devenus les 
réseaux sociaux. Ici, le support/canal de transmission du littéraire entraîne également une 
TransLecture : on sort du livre vers internet pour une « consommation » qui peut se réaliser 
à travers tout dispositif connecté ; le·la lecteur·trice devient lecto·spectateur·trice et c’est 
son regard qui crée ou détermine l’objet littéraire qui s’étend à des espaces non-
institutionnalisés. La lecture sur les réseaux sociaux conforme des pauses « poétiques » ou 
narratives très différentes à la lecture d’un livre qui requiert par ailleurs une attention de 
longue durée. En outre, les réseaux encouragent une interactivité impossible en format du 
livre hors ligne. Ces TransLectures ne cherchent pas un·e lecteur·trice silencieux·se, sinon 
une participation de sa part. En ce sens, la contiguïté de realitéfiction ne serait plus 
seulement au niveau du contenu, comme le proposait Ludmer, sinon également au niveau 
des supports. Si les réseaux deviennent le support de la littérature, il n’y a pas de frontière 
entre le moment de la littérature et le quotidien, le « réel ». Dans ce contexte, le livre en 
papier gagne en poids symbolique et se convertit, peut-être, en objet de résistance 
culturelle.  

Les œuvres du corpus exposent des scénographies : la matérialité et plasticité de la 
langue, du livre, des corporalités (textuels, visuels, physiques) et des médias est accentuée. 
Ceci peut générer aussi bien un réalisme technologique et une vraisemblance numérique, 
comme de nouveaux dispositifs littéraires-poétiques-narratifs. L’autre médium contient 
un potentiel poétique et/ou narratif : il peut générer un cadre, accentuer d’autres aspects 
que le texte verbal ou composer une sorte de seconde narration. Dans une écologie 
culturelle de stimulations diverses et constantes que l’on absorbe à travers des stratégies 
comme le zapping, la littérature pluralise ses propositions et interpelle depuis sa rareté et 
sa nature spectaculaire. La TransLittérature propose une expérience littéraire en expansion 
qui va plus loin que le mot, ses connotations, imaginaires évoqués et sons. Cette littérature 
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est TransMédiale, c’est-à-dire traversée par d’autres médias, et érige sa poétique à travers 
une altérité construite par d’autres supports, médialités et sémiotiques. Il s’agit pour autant 
d’une TransÉcriture puis que cette littérature s’écrit avec l’autre média : la notion d’écrire 
se déplace vers d’autres procès et devient un élément constitutif parmi d’autres pratiques 
littéraires. Pour cette raison, il s’agit d’une littérature que l’on lit et regarde, qui 
s’expérimente de diverses manières à travers de différentes médialités et matérialités. 
Paradoxalement, l’insistance sur la corporalité et la matérialité de notre corpus s’oppose au 
monde numérique, avec lequel une grande partie du corpus maintient pourtant un vif 
dialogue. Dans un contexte où l’industrie du livre mute également vers le numérique, les 
livres du corpus deviennent des livres-comme-objets-tangibles166 et pourraient peut-être se 
comprendre comme un indice de l’évolution des livres qui continuent à être publiés sur 
papier dans un monde numérique et globalisé : la corporalité importe, et elle se fait 
présente à travers l’objet-livre ou la présence physique de l’auteur·e lors d’une performance 
ou un évènement social. En même temps, cette corporéité du littéraire interpelle 
fortement : son aspect matériel/physique capte l’attention du·de la lecto-spectateur·trice. 
En accord avec cette observation, il faudrait alors se demander si la littérature 
exclusivement verbale, c’est-à-dire en lien avec certaines traditions et pratiques, serait dans 
un futur proche le dernier lieu de résistance au spectacle médiatique. Ou si, au contraire, 
les TransLittératures sauront accentuer leur potentiel de subversion, que nous avons 
souligné par occasion, pour se transformer en une instance qui déconstruit le discours 
médiatique depuis le spectacle même, précisément grâce aux stratégies intermédiales.  
 

                                                
166 Voir à ce sujet Alex Saum-Pascual, #Postweb ! : Crear con la máquina y en la red, Frankfurt am Main : 
Vervuert, 2018, p. 98. 


