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Note liminaire :

Ce travail de recherche reléve principalement de I’étude du livre et des médias
en Sciences de I'Information et de la Communication. Toutefois, cette discipline
n’étant pas enregistrée dans I'école doctorale Arts, Lettres, Langues a Le Mans
Université, cette these qui traite du livre et de la lecture en Europe est inscrite en
Littératures comparées. Par ailleurs, il s’agit d’un travail interdisciplinaire en
Sciences Humaines et Sociales, comme l'indiquent les disciplines d’appartenance de

I’encadrement de la these, les objets étudiés et la méthodologie mobilisée.
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INTRODUCTION GENERALE

Cette thése s’inscrit a lorigine dans le programme de recherche
interdisciplinaire AMICAE®, acronyme d’Analyse des Médiations Innovantes de la
Culture et de U'Art dans une Europe ouverte. Le programme aborde des situations et
objets culturels européens passés et présents — tels que le livre mais aussi 'estampe,
le monument patrimonial, I'insertion scolaire et la formation aux arts, sous ’angle
d’'une médiation, au sens d’action de transmission, et qui serait pergue comme
innovante. La these intitulée « Contributions de la matérialité du livre a ’expérience
de lecture. Le cas du livre d’artiste européen de 1990 a aujourd’hui », constitue une
contribution a ce programme, et plus particuliérement au volet (WP1) « La médiation
imprimée », qui met I'accent sur la question du réle des supports de I'imprimé. A
travers I’étude de livres d’artistes, ces objets culturels singuliers a la croisée du livre et
de l’art, la these interroge le réle du support au sein d’'un processus de transmission
culturel et artistique — la lecture en général et celle d’'un livre d’artiste en particulier —

et questionne son caractere potentiellement innovant.

L’inscription dans le programme AMICAE® circonscrit le territoire étudié,
I’Europe!, une Europe ouverte : « ne désignant pas tant I’espace géographique et
politique européen lui-méme que le caractére hybride de la culture européenne,
construite sur le principe de ’exportation, importation, de la circulation et du mixage
d’apports divers2 ». Ce périmeétre invite a étudier le livre d’artiste comme un objet
artistique congu et produit en Europe et dont la diffusion est internationale. Cette
délimitation se traduit concretement par I’étude d’un corpus de livres d’artistes dont
au moins l'artiste ou 'éditeur est issu3 d'un pays situé en Europe. L’Europe, berceau
de la culture du livre, semble offrir un cadre pertinent pour examiner cet objet
héritier a la fois d’'une culture du livre et de I'imprimé, et d'une histoire du livre
d’artiste contemporain marquée par des dynamiques intra et extra-européennes4. A

lissue de ce travail, on évaluera la pertinence de ce cadre en se demandant

1 Le terme Europe ne désigne pas ici 'Union Européenne mais se réfere a I'Europe géographique et de maniere plus
large a I'Europe culturelle.
2 Projet AMICAE®, p.11. Voir Analyse des Médiations Innovantes de la Culture et de I'’Art pour une Europe ouverte
(AMICAE®). Dans: Alliance Europa [enligne]. [s.d.]. [Consultéle 21 mai2022]. Disponible a Iadresse:
https://alliance-europa.eu/fr/project/analyse-des-mediations-innovantes-de-la-culture-et-de-lart-pour-une-europe-
ouverte-amicae/.
3 On s’est basé sur le pays de naissance de I'artiste et le pays de résidence de la maison d’édition.
4Le livre d’artiste issu de I'art contemporain se développe a ses débuts en Europe et aux Etats-Unis.
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notamment si les livres d’artistes « européens » du corpus semblent témoigner d’'une

sensibilité commune.

Le corpus étudié couvre la période de 1990 a aujourd’hui, et les publications les
plus récentes datent de 2017 soit presque 30 ans de publications. Le projet de these
initial envisageait ’étude d’'une période plus longue depuis 1950 a nos jours. Or les
premiers livres d’artistes dans le milieu de I'art contemporain5 ont été publiés au
début des années soixante®. On aurait pu travailler a partir d’'un corpus allant de 1960
a aujourd’hui, couvrant ainsi 60 ans de publications. Mais, certains travaux
soulignent I'’émergence d'une seconde génération au cours des années quatre-vingt ou
quatre-ving-dix, ce qui correspond, relativement au nombre d’années, a une
génération”. Anne Moeglin-Delcroix écrivait ainsi en 1997 dans l'introduction

d’Esthétique du livre d’artiste :

Cest le recul de 'esprit expérimental ou avant-gardiste et le retour aux beaux-
arts a partir des années quatre-vingt qui, de I'extérieur, permettent de penser
qu’'une époque est en train de se terminer et qu'un premier regard rétrospectif
est 1égitime, voire souhaitable... tandis que de plus jeunes interviennent dans
un champ largement balisé et structuré par les ainéss.

Dans la préface a la nouvelle édition de 'ouvrage en 2012, elle ajoute :

A partir des années quatre-vingt-dix, parallélement & ce qui s'est passé pour
I'ensemble des expressions artistiques issues des années soixante et soixante-
dix, il a connu une acclimatation progressive : jusqu'alors resté confiné a un
milieu étroit de spécialistes, il est maintenant entré dans les mceurs
artistiques, assumant délibérément son statut de pratique mineure, cependant
reconnue désormais comme telle et mieux soutenue?.

Les années 90 semblent ainsi marquer le début d’'une seconde phase de 'histoire du
livre d’artiste passant d’'une époque des artistes pionniers a celle de leurs héritiers.
Anne Moeglin-Delcroix explique que le recours au médium livre ne répond plus aux

meémes motivations. Elle écrit : « Au début, il fallait vraiment vouloir réaliser un livre,

5 Les recherches qui ont permis de constituer un corpus de livres d’artistes ainsi que les travaux critiques sur le livre
d’artiste ont mis en évidence que le livre d’artiste pouvait désigner des objets différents et on a décidé d’étudier les
livres d’artistes issus du milieu de l'art contemporain. On revient sur ces choix dans le chapitre 2, section 1.1.1 Deux
types de publications.
6 En 1962 exactement selon Anne Moeglin-Delcroix. Voir MCEGLIN-DELCROIX, Anne, DEMATTEIS, Liliana, MAFFEI,
Giorgio, et al. Guardare, raccontare, pensare, conservare: quattro percorsi del libro d’artista dagli anni’60 ad oggi. [S.1.] :
Ed. Corraini, 2004.
7 Le nombre moyen est estimé a 25 ans.
8 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste, 1960-1980: une introduction a l'art contemporain. [S.1] : Le
mot et le reste, 2012, p. 6-7.
9 Ibid., p. XIX.
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c'est-a-dire avoir quelque chose a exprimer sous cette forme, pour parvenir a le
publier, souvent a compte d'auteur, avec les moyens du bord et beaucoup de
débrouillardise© » et 'oppose a la situation actuelle! : « actuellement, il arrive de
plus en plus que des artistes réalisent un livre uniquement parce que cela se fait,
aidés par les musées qui y voient parfois la solution qui les dispensent de la lourde

préparation d'un catalogue d'exposition!2 ».

Partant du constat de ces deux générations d’artistes, et parce quun des volets
importants de la thése porte sur la réception des livres, il a paru judicieux de
travailler sur les publications les plus contemporaines afin d’étudier des livres et des
lecteurs-regardeurs sur une méme période donnée. On a donc choisi d’étudier des
publications de 1990 a nos jours, cette période de plus de 25 ans offrant
suffisamment de choix pour sélectionner des livres pour le corpusts. Cette décision
ajoutait un enjeu car si les travaux critiques portant sur la premiere phase du livre
d’artiste sont nombreux, ceux consacrés a la seconde demeurent rarest4. Mais il y
avait aussi un avantage logistique a travailler sur cette période puisque si les
publications des pionniers sont consultables dans des bibliothéques et centres d’art, il
est — sauf exception!s — difficile de les acquérir en vue de les « tester » aupres de
lecteurs. On a pu acquérir une vingtaine de livres d’artistes avec des prix peu élevés et

constituer ainsi un échantillon pour réaliser les enquétes avec les lecteurs.

« Difficile et nécessaire médiation® »

L’inscription de la thése dans un programme consacré a 'étude des médiations
impliquait un examen de la littérature existante sur la médiation afin de saisir son
incidence sur la maniére d’étudier le livre et la lecture, et le cas particulier du livre

d’artiste. On va donc revenir ici sur cette notion et présenter comment elle a été

10 Jbid., p. 60.

11 « Actuellement » désigne soit les années 1992 a 1997, période de rédaction de la premiére édition, soit les années
2010 et 2011 lorsque le texte a été revu et corrigé.

12 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. op. cit., p. 60.

13 Comme on le verra dans le chapitre 4, section 1. CONSTRUCTION DU CORPUS, on avait d’autres critéres de sélection
des livres et il semblait préférable de ne pas réduire cette période.

14 Les travaux portent plutot soit exclusivement sur les pionniers, soit sur toute la période depuis 1960 a aujourd’hui.
15 Certains éditeurs comme Zédélé avec sa collection Reprint rééditent les livres des débuts du livre d’artiste pour
éviter qu'ils ne deviennent des objets de collection.

16 On emprunte cette formulation a Jean Caune qui avait intitulé ainsi 'avant-propos de son ouvrage Pour une éthique
de la médiation. CAUNE, Jean. Pour une éthique de la médiation : le sens des pratiques culturelles. Grenoble : Presses
universitaires de Grenoble, 1999.
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abordée en particulier par les Sciences de I'information et de la Communication au

sein desquelles elle occupe une place importante.

Dans le langage courant, on emploie le terme de médiation comme un
synonyme d’intermédiaire. Cette notion est apparue dans les années soixante dans les
sciences humaines et sociales, d’abord dans le domaine du droit qui a marqué son
emploi usuel, celle d’'une « entremise destinée a concilier ou a faire parvenir a un
accord, 4 un accommodement des personnes ou des parties ayant des différends?7 ». A
partir des années quatre-vingt, la notion commence a étre utilisée dans le domaine
social (e.g. médiation familiale, sociale, ou d’entreprise, le Médiateur de la
République, les médiateurs sociaux), puis dans le domaine culturel8 (e.g. médiation
culturelle, scientifique, muséale). La médiation prend alors une acception différente
relevant moins de la résolution d’'un conflit que de la réduction d’un écart entre les

publics et la culture, la science ou les ceuvres exposées dans les musées.

La théorisation de la notion de médiation est une démarche propre aux
Sciences de I'Information et de la Communication?9. Dans ce champ disciplinaire,
développé en France au cours des années 70 en écho aux medias studies apparues au
milieu du siécle aux Etats-Unis, elle est une notion centrale qui fonde une nouvelle
approche de la communication. Depuis les années 9o, différents travaux2° ont
cherché a définir cette notion « banalisée au point de qualifier tout processus de mise
en relation2! ». L’entreprise est complexe notamment entre des approches générales
treés théoriques et d’autres appliquées22, tournées vers l'activité des médiateurs.
Franchir le fossé entre la théorie des médiations et les pratiques des professionnels

est difficile. Jean Davallon explique : « Dés qu’elle est contextualisée, des lors qu’elle

17 MEDIATION : Définition de MEDIATION [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 6 novembre 2021]. Disponible a I'adresse :
https://www.cnrtl.fr/definition/mediation.

18 COMMUNICATION, D. G. Médiation. Dans: Publictionnaire [enligne]. [s.d.]. [Consulté le 6 novembre 2021].
Disponible a I'adresse : http://publictionnaire.huma-num.fr/notice/mediation/.

19 Voir DAVALLON, Jean. La médiation : la communication en proces ? 2003, p. 44. L’auteur écrit : « la volonté de définir
la médiation d’un point de vue théorique (et méme scientifique) est une entreprise assez spécifique au domaine des
sciences de l'information et de la communication - ou peu s’en faut ». RASSE, Paul. op. cit., p. 73. L’auteur présente la
médiation comme un champ de recherche qui « se situe résolument au sein de la discipline universitaire des sciences
de l'information et de la communication, mais fédére aussi des chercheurs en esthétique, en histoire de l'art et en
sociologie du public ».

20 CAUNE, Jean. La médiation culturelle: expérience esthétique et construction du vivre-ensemble. [S.1]: [s.n.], 2017 ;
RASSE, Paul. LA MEDIATION, ENTRE IDEAL THEORIQUE ET APPLICATION PRATIQUE. [s.d.], p. 15; DAVALLON, Jean.
op. cit., p. 23 ; ROUZE, Vincent. Médiation/s : un avatar du régime de la communication ? [en ligne]. 2010.

21 CAUNE, Jean. op. cit., p. 12.

22 RASSE, Paul. op. cit,, p. 61. L’auteur écrit: « Sa définition oscille entre deux extrémes: d'un c6té, une approche
théorique trés générale mélant les sciences sociales a la philosophie, de I'autre, des descriptions, des comptes-rendus
d’expérience tres pragmatiques, centrées sur les réalisations novatrices du moment, et parfois leur analyse ».
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est située, la définition qui paraissait pouvoir faire consensus éclate pour désigner des
réalités tres différentes2s». La notion semble ainsi recouvrir un éventail de
médiations variées : médiation culturelle24 en général, médiation artistique ou

esthétique, médiation technique25, médiation éditoriale26, médiation muséale2’, etc.

Ces différentes médiations ont pourtant quelques traits communs. On va
s’appuyer ici sur deux chercheurs, Jean Davallon et Jean Caune, qui, grace a un effort
de synthese de différents travaux, ont proposé quelques éléments de définition. Jean
Davallon note : « L'importance de I'élément tiers, dont la présence se confirme étre la

marque distinctive de la médiation28». Mais il explique :

ce que fait apparaitre le modele de la médiation, c’est moins les éléments
(I'information, les sujets sociaux, la relation, etc.) que larticulation de ces
éléments dans un dispositif singulier (le texte, le média, la culture). C’est au
fond cette articulation qui apparait comme le tiers=9.

Jean Caune présente la médiation comme un « phénomene situé dans I’entre-deux
qui conduit la parole du sujet vers l'autre qu’elle affecte et met en mouvements° ».
L’élément tiers est alors le phénomene entre un sujet et une altérité et I’auteur ajoute

I'idée que « la parole du sujet » affecte cet « autre ».

Jean Davallon explique :

23 DAVALLON, Jean. op. cit., p. 38.

24LAMIZET, Bernard. La mediation culturelle. Paris, France : Harmattan, 1999 ; CAUNE, Jean. op. cit.; BORDEAUX,
Marie-Christine. La médiation culturelle en France, conditions d’émergence, enjeux politiques et théoriques. Culture
pour tous. 2008 ; CAUNE, Jean. op. cit. Voir aussi la médiologie, une méthode consacrée a I'étude des médiations de
Régis Debray. DEBRAY, Régis. Cours de médiologie générale. 1991 ; BAUDRILLARD, Jean, FINKIELKRAUT, Alain,
SERRES, Michel, et al. Les cahiers de médiologie une anthologie. Paris : CNRS, 2009.

25 AKRICH, Madeleine. Les formes de la médiation technique. Réseaux. 1992, n° 60, p. 87-98 ; JOUET, Josiane. Pratiques
de communication et figures de la médiation. Réseaux. Communication - Technologie - Société [en ligne]. Persée -
Portail des revues scientifiques en SHS, 1993, Vol. 11, n° 60, p. 99-120. DO1 10.3406/res0.1993.2369.

26 QUVRY-VIAL, Brigitte. L’acte éditorial : vers une théorie du geste. Communication & Langages [en ligne]. 2007,
Vol. 154, n°1, p.67-82. DOI 10.3406/colan.2007.4691 ; OUVRY-VIAL, Brigitte. Médiation éditoriale, 4émes de
couvertures et valeur minimum du texte. Dans : La Valeur littéraire en question, Textes réunis par Vincent Jouve,
Editions L’Improviste, 2010 [en ligne]. [S.1] : [s.n.], 2010. [Consulté le 15 février 2022]. Disponible a l'adresse :
https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-02112960.

Voir aussi la notion connexe d’énonciation éditoriale : SOUCHIER, Emmanuél. L’image du texte pour une théorie de
I'énonciation éditoriale. Les cahiers de médiologie [en ligne]. 1998, n° 6, p. 137-145. DOI 10.3917/cdm.006.0137 ;
SOUCHIER, Emmanuél. Formes et pouvoirs de I’énonciation éditoriale [en ligne]. 2007. [Consulté le 26 avril 2019].
DOI https://isidore.science/document/10.3406/colan.2007.4688.

27 PAQUIN, Maryse et LEMAY-PERREAULT, Rébéca. Typologie des médiations muséales : des logiques d’intervention
au registre d’actions culturelles. Muséologies : les cahiers d’études supérieures [en ligne]. Association Québécoise de
Promotion des Recherches Etudiantes en Muséologie (AQPREM), 2016, Vol.8, n°2, p.121-138.
DOI110.7202/1050764ar.

28 DAVALLON, Jean. La médiation : la communication en proceés ? 2003, op. cit, p. 43.

29 Ibid., p. 54-55.

30 CAUNE, Jean. op. cit,, p. 17.
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la notion de médiation apparait chaque fois qu’il y a besoin de décrire une
action impliquant une transformation de la situation ou du dispositif
communicationnel et non une simple interaction entre éléments déja
constitués, et encore moins une circulation d’'un élément d’'un pole a un
autresi,

Pour essayer de résumer les définitions de Jean Caune et Jean Davallon, on peut dire
qu’étudier une médiation implique de placer la focale sur le dispositif de la
communication et sur les différents éléments qui s’articulent en son sein —
« ’élément tiers», qui affectent la « parole du sujet » et la « mettent en mouvement».
On remarque aussi dans la derniere citation que Jean Davallon fait référence a deux

autres approches de la communication qu’il distingue de la médiation. Il écrit :

L’éclairage qu’apporte 'examen méme de cette référence indique surtout qu’a
coté des définitions traditionnelles de la communication comme transmission
d’information ou comme interaction sociale, se profile une troisieme
acception, centrée sur la prise en compte de la dimension proprement
médiatiques2.
La médiation est ainsi aux fondements d’une nouvelle maniere de penser les faits de
communication. Davallon distingue cette «nouvelle approche anthropologique de la

communication33 » d’une réflexion philosophique sur la médiation. Il résume :

Poser que les sciences de I'information et de la communication sont déja en
train de concourir a une exploration du fonctionnement symbolique de notre
société ; et ce, non a partir d'une métathéorie de ce fonctionnement, mais
d’'une production de connaissances sur les formes et modalités de ce
fonctionnement.

La these étudie une médiation particuliere, la «lectures4 » de livres d’artistes. En
reformulant le sujet a partir des éléments de définition mentionnés précédemment,
on peut dire qu’il s’agit d'un phénomeéne de transmission entre un sujet (le lecteur) et
une altérité (ici une ceuvre) impliquant une transformation de la situation (la lecture)
et du dispositif de communication (le livre). On étudie 1’élément tiers, a savoir
Particulation entre plusieurs éléments au sein du dispositif (le livre). La these vise
ainsi a produire des connaissances sur les formes et les modalités d'un

fonctionnement symbolique spécifique, lire des livres d’artistes. La médiation est une

31 DAVALLON, Jean. op. cit., p. 43.

32 Ibid., p. 37.

33 DAVALLON, Jean. op. cit., p. 52.

34 On utilise ici les guillemets pour appuyer cette distinction avec la lecture du texte mais dans la suite du manuscrit,
pour ne pas alourdir le texte, on ne répétera pas les guillemets. On parlera de « lecture » ou de « lire » sans guillemets
pour désigner cet usage des livres d’artiste, et on précisera « du texte » lorsqu’il s’agit de la lecture du texte.
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notion qui surplombe la these, lui donne son cap et I'inscrit dans le champ des études
des médias3s. Au moment de conclure, on s’interrogera sur la pertinence effective de

cette notion pour étudier la lecture de livres d’artistes.

Médiation et médium

Qu’est-ce que cela implique d’étudier la lecture d’un livre d’artiste comme une
meédiation ? Tout d’abord, cela invite a faire la part belle au dispositif de la
communication, le livre imprimé. Cela signifie qu’'on déplace I’attention
habituellement dévolue au contenu — le texte, dans un livre imprimé tel qu'un roman,
— vers le contenant — I'objet livre, ou pour le dire autrement qu’on se focalise sur le

canal plutot que sur le message.

On propose d’examiner ce qui reléve du dispositif, le livre imprimé envisagé en
tant que médiumsé. Jean Davallon a retracé une généalogie des travaux qui
s’inscrivent dans le modeéle de la médiation. Il distingue trois lignées de travaux qui
«ont respectivement mis I'accent sur le langage, sur les technologies et sur la culture
comme opérateur de construction (ou si I'on veut d’'institution) de ces conditions de
possibilité de 1’échange3’». Le concept de médium nous situe dans Ila
deuxieme d’entre elles, illustrée par « les essais sur le role symbolique de la technique
d’'un Innis, d'un McLuhan ou d’'un Debray, et a l'opposé par les recherches
empiriques de la sociologie des usages ou des médiations38 ». La recherche se place
ainsi dans l'héritage de travaux qui ont exploré les dimensions techniques des
dispositifs de transmission, leur portée symbolique et leurs usages. En désignant le
livre comme un médium, on affirme qu’il est plus qu'un support, que son roéle ne se

résume pas a celui d'un moyen matériel passif. On propose ainsi d’étudier le réle du

35 Cela n’exclut pas la possibilité d’aller chercher des outils théoriques et méthodologiques dans d’autres disciplines.

36 Dans le chapitre 3, on définira ce terme mais on peut déja le distinguer du média. Sur la différence entre le médium
et le média, Dominique Vaugeois explique : « La distinction medium / média reprend sur le plan de l'objet produit la
distinction établie sur le plan du sujet producteur par I'anglais entre I'editor et le publisher ». VAUGEOIS, Dominique.
Le Livre. Introduction, dans Critique et medium, CNRS editions, 2016. [enligne]. 2016, p.141.
[Consulté le 10 décembre 2020]. Disponible a I'adresse :
https://www.academia.edu/36805176/Le_Livre_Introduction_dans_Critique_et_medium_CNRS_editions_2016. Voir
chapitre 3, section 1.1 Duplicité du médium dans le livre d’artiste.

37 DAVALLON, Jean. op. cit., p. 53.

38 Ibid., p. 54.
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livre en tant que « véhicule de transmission39 » en s’interrogeant sur les modalités et

les effets de ce « véhicule ».

Matérialité du médium

S’interroger sur le role du livre imprimé, envisagé en tant que médium,
conduit a s’intéresser a la spécificité du livre. Cela revient a se demander : comment
lit-on un livre imprimé justement parce qu’il est un livre imprimé ? Qu’est-ce qui le

distingue des autres supports de lecture ? Selon 'historien Michel Melot :

L’intérét propre du livre n’est pas dans son contenu, puisque celui-ci, textes et
images, se retrouve intégralement sur ’écran ou sur tout autre support. C'est
bien évidemment dans sa forme matérielle qu’il faut chercher ses vertus
propres4°.
C’est un des postulats de départ de la these : la spécificité du livre imprimé réside
dans sa forme matérielle. Celle-ci le différencie des supports numériques —
smartphone, ordinateur, tablette ou liseuse — qui ont certes une matérialité mais dans
lesquels le texte et éventuellement les images ne sont pas imprimés, au sens
étymologique du terme qui signifie : « faire pénétrer profondément (dans le cceur,
'esprit de quelqu'un) en laissant une marque, une empreinte durable4! ». Cette idée
de marquer profondément le support est présente dans l'inscription des caracteres
cunéiformes creusés dans l'argile mais aussi aux débuts de I'imprimerie avec la presse
typographique qui exerce une forte pression sur les caracteres embossant ainsi le
papier. Dans une impression offset, le papier n'est pas marqué mais 1'encre pénétre
dans les fibres de papier. Cela n’est toutefois plus le cas avec I'impression numérique
ou l'encre plastique demeure en surface ou dans le cas du livre numérique ou texte et
support sont dissociés. Mais méme lorsqu'il n'y a pas une imprégnation de
l'inscription dans le support, tous deux demeurent intriqués. Leur indissociabilité
n'est plus présente dans la lecture sur des supports numériques42. Anne Zali écrit a

propos de la tablette numérique :

39 DEBRAY, Régis. Histoire des quatre M. Les cahiers de mediologie. Gallimard, 1998, Vol. N° 6, n° 2, p. 12.
40 MELOT, Michel. Le livre comme forme symbolique | Institut d’histoire du livre [enligne]. 2004.
[Consulté le 6 mai 2019]. Disponible a 'adresse : http://ihl.enssib.fr/le-livre-comme-forme-symbolique.
41 IMPRIMER : Etymologie de IMPRIMER [enligne]. [s.d.]. [Consulté le 1 mars 2021]. Disponible a l'adresse :
https://www.cnrtl.fr/etymologie/imprimer.
42 Voir ZALI, Anne, GERMAIN, Marie-Odile, et BIBLIOTHEQUE NATIONALE DE FRANCE. La grande aventure du livre: de
la tablette d’argile a la tablette numérique. Paris : Bibliotheque nationale de France : Hatier, 2013, p. 36.
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Elle rompt la nature du lien entre le texte et son support. A Sumer, I'’écriture et
I'argile ne font qu'un. De méme du « texte livresque », qui fait corps avec le
codex. Encre et papier sont ici consubstantiellement liés. A ’ére du numérique,
le fichier informatique et I'écran sont décorrélés; texte et support ne
vieillissent plus ensemble.

Dans le livre imprimé, contenant et contenu sont liés dans la forme matérielle du
livre, grace au processus technique de 'impression et cette spécificité le distingue des

supports numériques.

L’omniprésence des écrans dans les pratiques de lecture semble propice a

questionner la matérialité du livre. Michel Melot I'explique ainsi :

La question de la matérialité du livre, de sa forme, de son anatomie et de sa
morphologie est depuis quelques temps a la mode. Longtemps, I'histoire du
livre s’est confondue avec celle de ses contenus, et principalement des textes
[...] Cest évidemment a l'irruption de I’électronique et plus généralement des
écrans, qu’il faut attribuer ce mouvement d’intérét pour la morphologie du
livre et son fonctionnement propre43

Cette question occupe des chercheurs de différentes disciplines depuis plusieurs
années. Des colloques sont consacrés a la matérialité du livre44 et cette question est

traitée a 'occasion de journées professionnelles destinées aux acteurs du livre4s.

L’attention portée a la matérialité du livre et a 'expérience liée a I'objet livre
est présente dans les discours des lecteurs. Ainsi, le seul fait d’évoquer le livre
numérique peut déclencher chez des lecteurs 'expression de leur attachement au
livre imprimé et notamment a son odeur46. Ce gotit pour la matérialité du livre et les
sensorialités de la lecture, a 1'heure ou nous lisons essentiellement sur des supports
numériques, serait-il — ce que Debray qualifiait d’« effet-jogging47 » ? Ou alors la

complexité des technologies de lecture numériques s'accompagnerait-elle d'une prise

43 MELOT, Michel. op. cit.

44 Comme par exemple le Colloque Text/ures : I'objet-livre du papier au numérique, Archives nationales, Bibliotheque
nationale de France, Ecole des Arts Décoratifs, Paris, 19, 20 et 21 novembre 2014.

45 On peut citer par exemple la journée professionnelle « Les formes du livre, entre histoire et objet d’art », 16 février
2018, le Lieu Unique, Nantes.

46 Cette odeur évoquée est d’ailleurs souvent idéalisée et assez éloignée de la réalité car la dite odeur des livres exaltée
est celle des livres anciens causée par la présence importante de lignine et celle-ci differe assez de 1'odeur des livres
d’aujourd’hui moins prononcée et plus changeante selon la composition du papier. Alors a moins de lire des livres
anciens chinés chez un bouquiniste, il est peut probable que le livre ait cette odeur.

47 Inventé par Régis Debray, celui-ci désigne : « leffet rétrograde du progrés matériel [..] La déstabilisation
technologique suscite une restabilisation culturelle. A chaque "bond en avant" dans l'outillage correspond un "bond en
arriere" dans les mentalités ». BAUDRILLARD, Jean, FINKIELKRAUT, Alain, SERRES, Michel, et al. op. cit., p. 87.
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de conscience de la simplicité et de I'efficacité de cette technologie qu’est le livre48, et
on pourrait parler plutot d'un « effet-vélo49» ? Cette forme matérielle spécifique, la
these propose de I’étudier en effectuant un pas de coté par rapport a la lecture sur des

supports numériques.

Etudier des livres d’artistes et leur lecture

Michel Melot invite a chercher les vertus spécifiques du livre dans sa forme
matérielle et on postule que les livres d’artistes constituent un bon objet pour étudier
cette forme et son role dans la lecture et ce, pour plusieurs raisons. Tout d’abord, il
s’agit de livres qui relevent d’'une conscience de la forme du livre. Anne Moeglin-
Delcroix écrit a propos des réflexions sur le livre présentes dans certains livres

d’artistes :

Un tel accord préétabli entre I'art contemporain et le livre ne peut se passer
d’une réflexion sur le livre. Elle est directement liée a la conscience qu’ont les
artistes de la nature originale de ce médium et de ses possibilités spécifiques,
au-dela de sa simple fonctionnalité pratique de véhicule d’informationso.

Les livres d’artistes doublement « médium » — véhicule d’information et médium
artistique — pourraient avoir ainsi quelque chose a nous enseigner sur la spécificité

du livre.

Ulises Carrion estime lui aussi que le livre d’artiste dit quelque chose du livre
en général. Selon lui, « tout véritable bon livre d’artiste formule-t-il, implicitement ou
explicitement, un commentaire sur les livres en générals! ». Carridn s’est intéressé a
des livres d’artistes qu’il appelle bookworks et qu’il définit en reprenant les mots de

Clive Phillpots2 comme des « livres qui ont intrinséquement une forme de livre — une

48 Voir IKEA Singapour a réalisé une vidéo qui présente le catalogue de la marque comme une technologie et montre
ainsi les différents avantages du livre et de sa structure matérielle en regard des supports de lecture numériques.
IKEA  SINGAPORE. Experience the power of a bookbook™ [enligne]. 3 septembre 2014.
[Consulté le 30 décembre 2020]. Disponible a I'adresse :
https://www.youtube.com/watch?v=M0XQo7nURs0&feature=youtu.be.
49 Défini comme un « retour d'un systéme sociotechnique qui semblait en déclin. 11 s'explique par les excés de
complexité ou d'encombrement provoqués par les nouvelles techniques ». BAUDRILLARD, Jean, FINKIELKRAUT,
Alain, SERRES, Michel, et al. op. cit., p. 87. Ici ce serait donc plutdt pour des questions de complexité.
50 MCEGLIN-DELCROIX, Anne, DEMATTEIS, Liliana, MAFFE], Giorgio, et al. op. cit., p. 191. Au sein de I'exposition, une
section intitulée « Pensare » réunissait des livres d’artistes qui repose principalement sur une réflexion, plutét par
exemple que sur un récit. L’auteur distingue trois types de réflexions : sur l'art, sur le livre et sur la société. Elle ne
parle pas ici d’'une réflexion présente dans tous les livres d’artistes mais seulement d'une sélection de livres d’artiste.
51 CARRION, Ulises Bogard. Quant aux livres = On books. Genéve : Héros-Limite, 2008, p. 84.
52 Mais en remplacant sans le savoir I'expression « book art » par « bookwork ». Voir Bookworks et cetera, Ibid., p. 26.
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suite logique de pagess3 ». Il complete cette définition qui devient ainsi: « les
bookworks sont des livres dont la forme, une suite logique de pages, détermine
intrinséquement des conditions de lectures+ ». Etudier ces livres pourrait permettre
non seulement de mieux voir ce qu’est un livre en tant que forme, mais aussi

d’étudier I'incidence de cette forme sur les conditions de lecture.

Brigitte Ouvry-Vial souligne la valeur des livres d’artistes en écrivant a propos

du manifestess de Carrion :

Pour radicales qu’elles soient, ces propositions qu'on diraient iconoclastes si
elles ne défendaient justement une vision essentiellement iconique du livre,
n’en ont pas moins une valeur : si le livre d’artiste, 'ceuvre d’art qui prend le
livre pour support, comme le dit 'artiste Ed Ruscha, est « le loup » qui, tous
ses pouvoirs réveillés, s’introduit dans la bergerie de I’art, il peut aussi étre le
loup qui réveille et éclaire les potentialités du livre, oubliées ou sous employées
dans les éditions courantessé.

Les livres d’artistes grace a leurs réflexions et propositions sur la forme du livre

pourraient ainsi contribuer a une meilleure compréhension du livre et du « lire ».

C’est en particulier I'utilisation expressive des propriétés constitutives du livre
qui rend ces livres particuliérement intéressants pour comprendre les contributions
de la matérialité du livre a 'expérience de lecture. Diverses contraintes peuvent peser
sur les éditions courantes et avoir une incidence sur la forme du livre. Ainsi, le choix
d’'un papier bouffants? peut étre le résultat de limites financiéres, une couverture
attrayante (e.g. avec une image en couleur sur la couverture) peut répondre a des
logiques marketing ou encore un format spécifique a una maison d’édition ou a une
collection particuliere peut étre imposé (e.g. le format étiré des romans policiers de la
collection « actes noirs » publiés par Actes Sud). Les livres d’artistes ne sont pas
exempts de ces contraintes mais en tant qu’ceuvres plastiques, on peut s’attendre a ce
que la forme des livres résulte avant tout de I’expression artistiquess, et a ce titre,

qu’ils en soient relativement préservés et notamment des logiques marketing. Leur

53 Ibid., p. 73.
54 Ibid., p. 74-75.
55 CARRION, Ulises Bogard. The New Art of Making Books. Kontexts, Amsterdam, 1975 ; CARRION, Ulises Bogard.
op. cit.
56 QUVRY-VIAL, Brigitte. Entre éthique et esthétique du livre. Dans: MILON, Alain et PERELMAN, Marc (dir.),
L’Esthétique du livre [en ligne]. Nanterre: Presses universitaires de Paris Nanterre, 13 février 2013, p. 146-147.
[Consulté le 26 avril 2019]. Disponible a I'adresse : http://books.openedition.org/pupo/1882.
57 11 s’agit d'un papier bon marché.
58 On suppose qu’elle n’est pas uniquement le résultat de 'expression artistique et que diverses contraintes peuvent
aussi contribuer a la forme du livre et on s’y intéressera au cours de la recherche.
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forme découlerait59 de choix motivés par le projet de l'artiste puisque le livre — a la
fois contenu et forme — procede d’intentions artistiques. La forme du livre étant un
des matériaux de I’expression, elle prend part au processus de communication entre
I'ceuvre et le lecteur. On postule que le role du support sera plus visible dans cette
communication artistique ou la forme du livre est essentiellement le résultat de choix
de l'artiste, que dans les éditions courantes dans lesquelles la matérialité est marquée

par la polyphonie de I’énonciation éditoriale®o°.

Pour reprendre les mots de Bruno Latour, on peut dire que les livres d’artistes
offrent une « situation pour rendre visible le role des objetsé! ». L’auteur qui affirme
que « les objets font quelque chose®2 », explique aussi qu’ « il faut inventer des
stratagemes pour les faire parler, c'est-a-dire pour leur faire produire des
descriptions d'eux-mémes, des scripts de ce qu'ils font faire aux autres — humains ou
non-humains® ». Pour comprendre le role du support dans la lecture, le stratageme
est de l'étudier dans des livres d’artistes. On espére ainsi pouvoir examiner a

nouveaux frais la forme matérielle du livre.

Les livres d’artistes : une médiation artistique innovante ?

En envisageant le livre d’artiste sous I'angle de la médiation, on s’interroge sur
la transmission de I'ceuvre plutot que sur 'ceuvre elle-méme. Jean Caune qui s’est
attaché a définir la médiation culturelle et s’est intéressé au cas particulier de la
médiation esthétique est favorable a ce déplacement. Il écrit: « Il conviendrait de
substituer la perspective de la médiation esthétique a une perspective ontologique de

larté4 ». L’auteur explique :

59 On emploie ici le conditionnel puisqu’on ne peut a priori dire que la forme des livres découle exclusivement de

choix de l'artiste. Et on examinera justement dans le chapitre 6, section 3. LA GENESE DES FORMES-LIVRES DU

CORPUS différents facteurs qui pourraient contribuer a c6té des intentions artistiques a ce que le livre prenne une

forme donnée.

60 SOUCHIER, Emmanuél, op. cit.,, p. 139. L’auteur mentionne notamment les éditeurs mais aussi les illustrateurs, les

typographes et les maquettistes.

61 LATOUR, Bruno. Changer de société, refaire de la sociologie. [S.1] : La Découverte, 2007, p.113-118.

[Consulté le 2 novembre 2021]. ISBN 978-2-7071-5327-2. DOI110.3917/dec.latour.2007.01. Cairndomain:

www.cairn.info.

62 LATOUR, Bruno. Une sociologie sans objet ? Note théorique sur l'interobjectivité. Sociologie du travail [en ligne].

Persée - Portail des revues scientifiques en SHS, 1994, Vol. 36, n° 4, p. 599. DOI 10.3406/sotra.1994.2196.

63 LATOUR, Bruno. op. cit., p. 113-114. L’auteur emprunte le terme de script a Madeleine Akrich. AKRICH, Madeleine.

Comment décrire les objets techniques? Techniques et culture. 1987, no 9, p. 49-64.

64 CAUNE, Jean. La médiation culturelle: expérience esthétique et construction du vivre-ensemble, op. cit., 2017, p. 194.

L’auteur préfére parler de médiation esthétique plutét que de médiation artistique, la premiére étant plus inclusive
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Cette orientation privilégie des analyses spécifiques du phénomene non plus
en fonction d’'un principe magique mais selon les dispositifs matériels de la
Forme (énonciation et énoncé) et de sa réception®s.

En étudiant les livres d’artistes en tant que médiation artistique, on adopte une
approche pragmatique s’intéressant a la forme matérielle des livres et a I'expérience
que le lecteur-regardeur fait des livres d’artistes. On appelera cette expérience
« lecture » afin de désigner non pas l'activité spécifique qu’est la lecture du texte,
mais I’expérience des livres d’artistes. Cette lecture de I'ceuvre peut inclure la lecture
de texte, la lecture d’'images mais elle s’inscrit plus largement dans une expérience du

livre en tant qu’ceuvre.

Le livre d’artiste est un multiple. Mais a la différence d’autres multiples
comme la photographie ou l'estampe qui font l'objet d'une monstration (e.g. a
l'occasion d'une exposition), le livre d’artiste est une ceuvre qui assure sa propre
monstration®. Dans le livre d’artiste, le dispositif de monstration est en quelque
sorte « intégré » a I’ceuvre. Il est possible de 'exposer méme si cet exercice n’est pas
aisé. En général, les livres d’artistes ne font donc pas l'objet d'une médiation
muséale®. Il s’agit de ce que Jean Caune appelle la « médiation par contact®® », cette
médiation directe de 'ceuvre d’art caractéristique des années 60, au cours desquelles

ont été publiés les premiers livres d’artistes.

Cette médiation artistique directe de I'ccuvre passe par l'usage du livre, sa
lecture. Les livres d’artistes ne sont pas destinés a étre montrés mais a étre lus — ou
tout au moins a étre consultés et manipulés comme des livres. C’est donc un mode

d’acces a l'art singulier que le livre d’artiste propose au regardeur devenu lecteur. Il

car non-réservée aux seuls objets de l'art. Les livres d’artistes qu’on étudie se situant pour la grande majorité dans le
champ de I'art contemporain, on parlera de « médiation artistique ».

65 [bid., p. 195.

66Voir DUPEYRAT, Jérome. Les livres d’artistes entre pratiques alternatives a l'exposition et pratiques d’exposition
alternatives [en ligne]. thesis. [S.1.]: Rennes 2, 30 novembre 2012. [Consulté le 30 septembre 2019]. Disponible a
I'adresse : http://www.theses.fr/2012REN20043. L’auteur pense I'exposition en tant que dispositif et fonction dans
les livres d’artistes.

67 Voir PAQUIN, Maryse et LEMAY-PERREAULT, Rébéca. Typologie des médiations muséales: des logiques
d’intervention au registre d’actions culturelles. Muséologies : les cahiers d’études supérieures [en ligne]. Association
Québécoise de Promotion des Recherches Etudiantes en Muséologie (AQPREM), 2016, Vol. 8, n° 2, p. 121-138. Les
auteurs définissent la médiation muséale comme une « forme évoluée de I'éducation muséale ». En remplacant le
modele de I’éducation muséale, celui de la médiation culturelle redéfinit le réle des professionnels en relation avec les
publics en se concentrant sur « sur la qualité des liens qu’elle tisse, développe et entretient avec les publics, plutét que
d’étre vouée a la transmission, voire a la construction ou a la co-construction des connaissances chez ceux-ci » (p.124).
68 CAUNE, Jean. Pour une éthique de la médiation : le sens des pratiques culturelles, op. cit., p. 32-36. Les autres types de
médiation mentionnés par l'auteur sont la médiation par I'expression au cours des années soixante-dix, puis la
médiatisation de I'art durant les années quatre-vingt.
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doit prendre I'ceuvre dans ses mains, la manipuler de maniere a faire fonctionner le
livre — 'ouvrir et en tourner les pages — pour vivre cette expérience esthétique. On
s’intéressera aux modalités d’interaction du regardeur avec I'ceuvre. Leur rencontre
dépend de certains facteurs parmi lesquels on peut citer le prix du livre, son tirage, sa
distribution, sa diffusion et également sa forme matérielle. On postule que les livres
en général et les livres d’artistes en particulier, au moyen de leur structure, leur
volume, leurs matériaux ou les différentes interventions plastiques utilisées par les
artistes « donnent forme » a la relation avec le lecteur-regardeur et on se propose

d’examiner comment.

On essaiera de saisir le role médiateur de la forme du livre dans la lecture d’'un
livre d’artiste. Pour tenter d’y répondre, il faut regarder du c6té de la production (i.e.
qu’est-ce qu’ils ont fait, pourquoi et comment ?) et de celui de la réception (i.e.
comment cela a-t-il été percu ? Comment les lecteurs interagissent-ils avec 1'objet ?).
On pourra ainsi tenir compte de cette co-construction dans I’expérience esthétique ou
le livre devient pleinement média et le livre d’artiste pleinement ceuvre, et examiner
le role de la forme-livre au cours de ce processus. A travers I'exemple du livre
d’artiste, on essaie de fournir des éléments de réponse a cette question plus vaste
posée par Jean Caune : « Comment fonctionne I'ceuvre d’art et a quoi sont dues les

relations qu’elle construit avec le récepteur 269 ».

Le programme AMICAE® portait sur des médiations culturelles et artistiques
innovantes. Si on comprend l'adjectif « innovant » au sens usuel d’innover c’est-a-
dire d’ « introduire du neuf dans quelque chose qui a un caractére bien établi », qui
rejoint I’étymologie latine innovare signifiant « renouveler7c », le caractere innovant
des livres d’artistes parait a priori paradoxal compte tenu de l'ancienneté de la
tradition du livre. En étudiant le livre d’artiste comme une médiation artistique
innovante, on émet ’hypothese que l'usage du médium livre par les artistes peut

renouveler 'expérience de lecture pour au moins deux raisons :

(1) Les artistes ne respectent pas forcément les conventions et habitudes

éditoriales. Par exemple, certains livres d’artistes n’ont pas de pagination ou

69 CAUNE, Jean. op. cit., p. 154.
70 INNOVANT : Définition de INNOVANT [en ligne]. [s.d.]. [Consulté le 2 novembre 2021]. Disponible a I'adresse :
https://www.cnrtl.fr/definition/innovant.
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ont une couverture muette, ce qui est plutot rare dans 1’édition traditionnelle.
L’absence des reperes habituels qui peut s’avérer de prime abord déroutante,
se préte a d’autres manieres de lire. Ainsi, on peut envisager qu’en I’absence de
pagination, un lecteur se permettra plus facilement de parcourir le livre sans

suivre 'ordre des pages.

(2) Les artistes recourent parfois a des processus plastiques — en ajoutant ou
retirant de la matiere au support, ou en transformant celui-ci. Par conséquent,
ces livres peuvent solliciter des gestes de lecture rares ou inédits (e.g. plier,

découper, manipuler) et offrir au lecteur un role différent.

Ces deux raisons laissent présager le caractere innovant du livre d’artiste.

Du livre au lire, un examen de la forme des livres d’artistes

Tout au long de ce manuscrit on suivra le fil rouge de la forme des livres. Elle
sera d’abord examinée et décrite dans sa matérialité concrete, a la fois visible et
tangible. Ensuite, on I'examinera dans les étapes de production des livres. Enfin, on
étudiera ces formes « en situation » autrement dit dans leur interaction avec des
lecteurs. La démonstration suit ainsi trois mouvements: les formes dans leur

matérialité, leur production et leur réception.

La premiere partie du manuscrit constitue le socle de la theése. Le premier
chapitre dresse un panorama des connaissances sur la matérialité du livre et son role
dans la lecture, ainsi que les travaux spécifiques a 'objet étudié, le livre d’artiste. Ce
cliché de I’état de la recherche permet de nous situer dans un paysage scientifique
avant de poser la problématique puis les choix conceptuels et méthodologiques qui
doivent permettre d’y répondre. Le deuxieme chapitre définit les objets étudiés, les
livres d’artistes et examine comment ces ceuvres sous forme de livres mettent a
I’épreuve la définition du livre imprimé. Le troisieme chapitre développe le cadre
conceptuel qui permettra d’étudier la lecture de livres d’artistes, et en particulier le
role de la forme du livre dans cette expérience, grace a un ensemble de définitions de
concepts et notions. Il fournit ainsi un ensemble de reperes et élabore un réseau
notionnel qui constitue notre approche pour mener a bien cette recherche. Ces trois

chapitres posent ainsi les fondations de la these.
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La deuxieme partie du manuscrit amorce le travail empirique avec I’examen
des livres du corpus en tant qu’objets matériels étudiés d’abord en dehors d’une
situation de communication. Le quatrieme chapitre revient sur I’élaboration du
corpus de livres d’artistes sur lequel ’étude va se baser. Il permet une premiere
familiarisation avec le livre d’artiste : avec ses lieux — centres d’arts et bibliotheques
principalement, les différents acces aux livres qu’ils proposent, la définition du livre
d’artiste par les professionnels impliqués, documentalistes et bibliothécaires. Ce
chapitre présente ensuite le corpus de maniere générale en abordant un certain
nombre de données bibliographiques offrant ainsi une vue d’ensemble sur le corpus
qui délimite le périmetre de I'étude. Le cinquieme chapitre marque le début de
lanalyse des formes matérielles du corpus en les décrivant de deux manieres. La
premiere d’entre elles s’appuie sur la documentation photographique des livres et la
description matérielle au sein d’'une base de données qu’on a réalisé et qui détaille les
aspects matériels des livres en les présentant de fagon organisée selon les
catégories suivantes : volume, structure, matériaux, espace visuel, impression et
interventions plastiques. La seconde maniere décrit les formes grace a un travail
statistique réalisé sur les données recueillies dans la base de données. Elle fournit en
quelque sorte un « résumé » des formes matérielles présentes dans le corpus, en les
regroupant en quatre clusters. Le chapitre permet ainsi d’aboutir & deux descriptions
complémentaires, I'une détaillée et ’autre schématique. Le sixieme chapitre déroule
le processus de production des livres pour explorer la genése de leurs formes et
prendre en compte la variété des parametres qui concourrent ensemble a ce que tel
livre d’artiste ait telle forme finale. Il s’agit 1a de commencer a tracer des ponts depuis

la conception et la production des livres vers leur réception.

La troisieme partie du manuscrit place les livres du corpus en situation de
lecture ; des lors ils ne sont plus seulement des objets, mais aussi des médias. Cette
partie étudie la réception des livres d’artistes. Le septieme chapitre interroge la
contribution de la forme du livre a 'envie de lire. Pour cela, une méthode mixte
intitulée méthode Q est mobilisée afin d’observer les différents éléments pris en
compte par des participants-lecteurs pour choisir les livres qu’ils ont envie de lire, et
écarter ceux qu’ils n’ont pas envie de lire. Grace a deux enquétes similaires menées a
loccasion de la Nuit Européenne des chercheur.e.s, on essaiera de voir si des
éléments matériels entrent en jeu et quelle place ils occupent par rapport a d’autres
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éléments tels que le titre ou le sujet du livre. Le huitieme chapitre permettra
d’explorer le processus de lecture a partir de données qualitatives, des observations et
des entretiens avec des lecteurs, en faisant la part belle a I’expérience du corps qui
joue un roéle essentiel dans l'interaction avec l'objet livre. On examinera aussi la
contribution des formes matérielles a la construction du sens et plus largement a
I'expérience de lecture proposée. Le neuvieme et dernier chapitre clot la these avec
une proposition théorique qui a émergé en croisant les résultats des différentes
enquétes. En puisant dans I’ensemble des données collectées, on dégage ainsi deux
fonctionnements communicationnels entre la forme-livre et le lecteur. Le premier est
une application du modele des affordances au livre d’artiste. Ce modéle permet
d’expliciter une partie des résultats des enquétes. Le second est basé sur plusieurs
propos des enquétés dans lesquels transparaissent des types de formes. On regardera
comment un fonctionnement symbolique basé sur des formes-livres typiques

contribue a I’envie de lire et au processus de lecture.
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PARTIE 1

LA MATERIALITE DU LIVRE DANS LA

LECTURE : CADRAGE THEORIQUE ET
METHODOLOGIQUE
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CHAPITRE 1 — LA MATERIALITE DU LIVRE DANS L’EXPERIENCE
DE LECTURE : ELABORATION D’UNE PROBLEMATIQUE ET DU
CADRE METHODOLOGIQUE

Le chapitre s’ouvre sur un état des connaissances consacré a la matérialité du
livre et a son role dans la lecture. Il releve les différents travaux sur le sujet au sein
des études interdisciplinaires sur le livre et la lecture mais aussi sur les effets du
médium ainsi que sur le livre d’artiste inscrits le plus souvent en histoire de I’art ou
en esthétique. Ce panorama de la recherche permet d’identifier quelques lacunes

dans la recherche.

Partant de ce constat, on propose une hypothese de travail permettant
d’explorer de quelle maniere « la matérialité compte » dans la lecture et d’étudier les
effets du médium a travers le cas singulier du livre d’artiste. Trois questions tracent la

maniére dont le travail va se structurer.

Le chapitre se termine par la présentation du cadre méthodologique de cette
recherche qui prend la forme d’une étude empirique a visée exploratoire basée sur
I’étude d’'un corpus de livres d’artistes et de plusieurs investigations sur les livres et
les lecteurs. Cette derniére section du chapitre revient sur le dispositif
méthodologique d’exploration des trois champs d’investigation correspondant aux

questions de recherche posées, et aux différentes méthodes d’enquétes.

1. UN ETAT DE L’ART SELECTIF

Ce parcours chronologique sillonne a partir de quand et comment la
matérialité du support a été étudiée par les sciences des médias, le champ
interdisciplinaire des études sur le livre et la lecture, dans les travaux sur le livre
d’artiste, et quels sont ses effets sur I'étude de la lecture. Cet état des connaissances
est structuré en deux parties. La premiere est consacrée aux travaux pionniers
prenant progressivement en compte la matérialité du livre et a I'émergence d’'une
réflexion générale sur les effets spécifiques de chaque média. La seconde partie réunit

des travaux contemporains pluridisciplinaires, d’abord sur le livre et la lecture, puis
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sur le livre d’artiste en particulier. On pointera les principaux jalons allant de I’étude

du support support jusqu’a '’examen de son role dans la lecture.

1.1 Travaux pionniers sur la matérialité du livre et les effets du médium

1.1.1 Prise en compte progressive de la matérialité du livre

L’intérét pour la matérialité du livre émerge en Angleterre a la fin du XIXe
siecle dans les travaux d’analytical bibliography7 une nouvelle approche
bibliographique qui se développe ensuite aux Etats-Unis72, en Australie et en
Nouvelle-Zélande, et plus tardivement en France. Cette archéologie du livre
imprimé « s'intéresse a la facon dont le livre, en tant qu'objet porteur d'un texte a pu
étre fabriqué et transmis73». Elle hérite de connaissances et pratiques présentes
partout en Europe et tombées dans I'oubli en France74. Cette science du livre repose
sur une méthode de description minutieuse mobilisant un systéme de notation
spécifique. Elle vise ainsi une analyse des « traces physiques laissées par les procédés
techniques dans les objets imprimés?s ». L’analytical bibliography7¢ démontre que la
question du support matériel ne concerne pas seulement la bibliophilie mais aussi les
sciences humaines et sociales puisque le support constitue une source d’information
utile, notamment pour l'histoire littéraire. La bibliographie matérielle rend visible le
livre, jusqu’alors impensé par les études littéraires. Mais les bibliographes se tiennent
a distance de la signification?” et reste tournés vers la production du livre imprimé

plutdt que vers son lecteur.

71 BRADSHAW, Henry. A classified index of the fifteenth century books in the collection of the late M.]. de Meyer which
were sold at Ghent. London : Macmillan, 1869 ; GREG, W. W. What is Bibliography? The Library [en ligne]. Oxford
Academic, Janvier 1913, Vol. TBS-12, n°1, p.39-54. DOI10.1093/libraj/TBS-12.1.39 ; MCKERROW, R. B. 4n
introduction to bibliography for literary students. Londres : Oxford University Press, 1927.

72 BOWERS, Fredson. Principles of bibliographical description. [S.1.] : Princeton University Press, 1949.

73 VARRY, Dominique. Qu’est-ce que la bibliographie matérielle. Enssib, 2012.

74VARRY, Dominique. La bibliographie matérielle : renaissance d’une discipline. Dans : 50 ans d’histoire du livre : 1958-
2008 [en ligne]. Villeurbanne : Presses de I'enssib, 14 janvier 2019, p. 96-109. [Consulté le 9 novembre 2020]. Papiers.
ISBN 979-10-91281-92-8. Disponible a I'adresse : http://books.openedition.org/pressesenssib/2685. Container-title:
50 ans d’histoire du livre : 1958-2008.

75 LAUFER, Roger. La bibliographie matérielle dans ses rapports avec la critique textuelle, Uhistoire littéraire et la
formalisation. [S.1] : [s.n.], 1970, p. 777.

76 On rencontre aussi I'expression descriptive bibliography qui est assez proche.

77 C'est notamment la position de Greg ou Bowers comme le rappelle McKenzie. MCKENZIE, D. F. La bibliographie et la
sociologie des textes. Trad. par Marc AMFREVILLE. Paris : Editions du Cercle de la Librairie, 1996, p. 25-26. ISBN 978-
2-7654-0475-0. C'est aussi celle de Roger Laufer en 1970 puisqu’il explique : «C'est parce que la bibliographie
matérielle renonce a la signification qu'elle peut apporter un savoir a 1'éditeur de textes et a l'historien de la
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En 1958, parait L’apparition du livre’®8 un ouvrage consacré a la période
charniere de I'imprimé des XVe et XVIe siecle, qui s’inscrit dans la tradition de I’école
des Annales79. Lucien Febvre a rédigé la préface et concu le plan généraldo de
louvrage et en a confié la rédaction a Henri-Jean Martin. Ce livre, qui marque
l’avenement d’'une école francaise d’histoire du livre8:, contribue a une prise en
compte de la matérialité du support en particulier avec son troisieme chapitre
intitulé « La présentation du livre ». L’historien y traite de la matérialité du texte82,
de la matérialité de I'impression83 et de la matérialité du livre84. En outre, il aborde
Iimage dans une conception globale du livre8s et étudie d’autres éléments
structurants du livre ayant une incidence sur les usages du lecteurst. On voit ainsi
dans cet ouvrage fondateur qui aborde aussi les dimensions culturelle, intellectuelle,
économique et sociale, une attention portée aux aspects matériels du livre. Les
réflexions relatives au support matériel ont été nourries dans les années qui suivront

par les travaux des bibliographes tels que Roger Laufers” qui introduit en France en

littérature, et donner un exemple modeste mais valide de formalisation dans les sciences humaines ». LAUFER, Roger.
op. cit., p. 777.

78 MARTIN, Henri-Jean. L’apparition du livre. [S.1.] : A. Michel, 1958.

79 Cette nouvelle école historique francaise a été impulsée par la revue éponyme de Marc Bloch et Lucien Febvre dans
la période de I'entre-deux-guerres.

80 Voir Postface ajoutée lors de la réédition du livre en 1999 BARBIER, Frédéric. Ecrire L’apparition du livre. dans
Lucien Febvre et Henri-Jean Martin, L'apparition du livre, rééd. Paris. 1999, p. 553.

81 Roger Chartier explique : « L’apparition du livre frappe par sa radicale nouveauté qui transforme l'histoire de
I'imprimerie en une histoire de « I'action culturelle et de l'influence du livre », selon les mots de Febvre, ou, dit
autrement, en une histoire qui tient le livre imprimé pour un agent majeur de la transformation des maniéres de
penser et de croire propres aux hommes et aux femmes de la premiere modernité » CHARTIER, Roger. Henri-Jean
Martin ou l'invention d’une discipline. Bibliothéque de I’Ecole des chartes [en ligne]. Persée - Portail des revues
scientifiques en SHS, 2007, Vol. 165, n° 2, p. 316. DOI 10.3406 /bec.2007.463537.

Il ajoute : « L’apparition du livre invente un nouveau domaine de recherche et en désigne avec une acuité anticipatrice
qui surprend les multiples objets : non seulement la conjoncture et la géographie de la production et de la circulation
du livre imprimé, mais aussi le financement des éditions, les rémunérations en exemplaires ou en argent des auteurs,
I'apparition de la page de titre, la révolution du caractére romain, la fixation orthographique et la normalisation
graphique, ou les relations entre texte et image » Ibid., p. 317.

82 ] réalise une analyse diachronique des caracteéres typographiques utilisés en Europe.

83 ]l prend en compte le rendu spécifique propre a chaque technique (e.g. la gravure sur bois versus la gravure sur
cuivre).

84 ]] s’intéresse a I’évolution du format des livres (e.g. I'apparition de formats portatifs) et aux reliures (avec la
production de reliures plus simples dans leur décoration et moins cofiteuses) adaptés a un nouveau public.

85 Selon Melot, dans I'’Apparition du livre, 'image «trouve sa place dans une approche globale du livre comme objet
complexe, a la fois composite et unitaire. Le livre n’est plus seulement le véhicule de I'écriture, pour laquelle il fut
inventé, comme on avait tendance a le croire en étudiant 'image pour I'opposer au texte, mais I'articulation d’'un
ensemble plus ou moins codé de significations ou écriture et image ne sont jamais indépendantes ». Cela améne
I'historien a considérer Henri-Jean Martin non seulement comme un précurseur de l'histoire du livre mais aussi
comme un précurseur de I'histoire de I'image. Voir MELOT, Michel. Histoire du livre et histoire de 'image : Henri-Jean
Martin précurseur. Dans: VARRY, Dominique (dir.), 50 ans d’histoire du livre [en ligne]. [S.l]: Presses de I'enssib,
2014, p. 110-119. [Consulté le 9 novembre 2020]. ISBN 979-10-91281-15-7. DOI 10.4000/books.pressesenssib.2691.
86 ]| s’intéresse a la localisation des mentions de « I'état civil » du livre ( qui désigne la mention de l'auteur, du
typographe, de 'imprimeur et le titre exact de 'ouvrage), a la foliotation et la pagination, a la mise en page (e.g. texte
« alongue ligne » qui vient remplacer le texte en colonnes, présentation du texte plus aérée).

87 LAUFER, Roger. La bibliographie matérielle dans ses rapports avec la critique textuelle, I'histoire littéraire et la
formalisation. [S.1.] : [s.n.], 1970 ; LAUFER, Roger et BARBER, Giles. La bibliographie matérielle: la table ronde sur La
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1966 la physical bibliography sous le nom de « bibliographie matérielle88 ». Avec
d’autres bibliographes tels que Jeanne Veyrin-Forrer et Wallace Kirsop, il participe
aux séminaires d’Henri-Jean Martin a I’Ecole Pratiques des Hautes Etudes durant les
années soixante-dix. Henri-Jean Martin a contribué a faire connaitre la bibliographie
matérielle en France et les réflexions propres a celle-ci ont irrigué des travaux

d’histoire du livre et notamment ses propres travauxs9.

Au cours des années soixante — certains bibliographes prennent des distances
avec I'approche techniciste de Bowers prédominante dans les travaux d’analytical
bibliography%. Ainsi Lloyd Hibbert préfere employer I'expression physical
bibliographydt. En 1968, I'universitaire néo-zélandais Donald Francis McKenzie92
publie dans la revue Studies in Bibliography dirigée par Fredson Bowers, un article
qui remet en question certaines présuppositions de I'analytical bibliography en
brisant notamment une vision idéale du travail de I’atelier d'imprimerie9s. En 19835, il
donne trois conférences a la British Library dans le cadre des Panizzi Lectures, qui
seront publiées 'année suivante sous le nom de Bibliography and the sociology of
texts94. McKenzie propose de partir de la bibliographie matérielle mais sans pour

autant se limiter a celle-ci :

Ce qu’il est convenu d’appeler la bibliographie matérielle, c’est-a-dire 1’étude
des signes qui constituent les textes et les supports qui les ont véhiculés,
constituent bien entendu le point de départ de toute démarche
bibliographique. Mais on ne saurait s’y cantonner9s.

Bibliographie Matérielle s’est tenue les 17 et 18 mai 1979 & la Bibliothéque Nationale & Paris. Paris: Ed. du Centre
National de la Recherche Scientifique, 1983. ISBN 978-2-222-03281-6.

88 LAUFER, Roger. Pour une description scientifique du livre en tant qu’'objet matériel. Australian journal of French
studies. Monash University, 1966, Vol. 3, p. 252.

89 Ces réflexions sont au centre des ouvrages MARTIN, Henri-Jean et VEZIN, Jean. Mise en page et mise en texte du livre
manuscrit. [S.1]: Editions du Cercle de la librairie-Promodis, 1990. ISBN 978-2-7654-0446-0. Google-Books-ID:
qIQWAQAAIAAJ; MARTIN, Henri-Jean et CHATELAIN, Jean-Marc. La naissance du livre moderne: XIVe-XVile siecles:
mise en page et mise en texte du livre frangais. [S.1.] : Editions du Cercle de la Librairie, 2000. ISBN 2-7654-0776-2.

90 Voir VARRY, Dominique. La bibliographie matérielle : renaissance d’une discipline. Dans : 50 ans d’histoire du livre :
1958-2008 [en ligne]. Villeurbanne : Presses de I'enssib, 14 janvier 2019, p. 96-109.

91 HIBBERT, Lloyd. Physical and Reference Bibliography. Library. 1965, p. 124-134. 5th ser. 20.

92 Deux ans auparavant le bibliographe avait publié sa these consacrée a une étude bibliographique des archives de la
Cambridge University Press, sous la direction de Philip Gaskell. MCKENZIE, D. F et CAMBRIDGE UNIVERSITY PRESS.
The Cambridge University Press 1696-1712: a bibliographical study. Cambridge : [s.n.], 1966. Gaskell a publié un
manuel de bibliographie qui prolonge celui de McKerrow. GASKELL, Philip. A new introduction to bibliography.
Oxford : at the Clarendon Press, 1972.

93 MCKENZIE, D. F. Printers of the Mind: Some Notes on Bibliographical Theories and Printing-House Practices.
studbibl Studies in Bibliography. 1969, Vol. 22, p. 1-75.

94 MCKENZIE, Donald Francis. Bibliography and the sociology of texts. London : British Library, 1986. ISBN 978-0-
7123-0085-8.

95 MCKENZIE, D. F. La bibliographie et la sociologie des textes. Paris : Editions du Cercle de la Librairie, 1996, p. 35.
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Il propose de renouveler la bibliographie en la définissant comme une sociologie des

textes :

Le principe fondamental que je voudrais suggérer ici est celui-ci: la
bibliographie est la discipline qui étudie les textes en tant que formes
conservées, ainsi que leurs processus de transmission, de la production a la
réception9®.
Il ajoute : « il s’agit aussi d’accepter I'idée selon laquelle la tache du bibliographe est
de montrer que les formes ont un effet sur le sens97 ». McKenzie transgresse ainsi une
regle qui prévalait jusqu’alors parmi les bibliographes%8. On retrouve dans son
approche, des résonances avec la théorie de McLuhan — sur laquelle on va revenir

dans la section suivante - notamment lorsqu’il écrit :

Si 'on considére que le moyen de transmission d'un message, le medium,
n’est jamais sans effet sur ce message méme, alors la bibliographie se doit de
réfléchir aux rapports qui nécessairement s’établissent entre la forme, la
fonction et la signification symbolique%9.

Dans un compte-rendu de l'ouvrage de McKenzie, Bernard Lahire commente en
note :« Ses travaux permettent de passer d'un slogan, « The medium is the
message » (Marshall McLuhan), a des propositions nuancées et des méthodes

concreétes de travailtoo »,

1.1.2 Emergence d’une réflexion sur les effets du médium

Revenons quelques années en arriere, plus exactement quatre années apres la

publication de L’apparition du livrer©!, en 1962, quand The Gutenberg Galaxy:

% [bid., p. 30.

97 Ibid.

98 Dans l'ouvrage Introduction to contemporary print culture: books as media, Simone Murray livre une anecdote sur
les cours donnés par McKenzie : « To illustrate his contention that ‘every book tells a story quite apart from that
recounted by its text’, McKenzie writes that he used to start his Oxford University bibliography tutorials by asking
students to interpret a blank book [...] McKenzie’s point was that the format, weight, paper type, construction and
sheer endurance of such a sample book revealed much about particular societies’ attitudes to literacy, genre and
readership. It was indeed possible to ‘read’ ». Traduction : Pour illustrer sa thése selon laquelle " chaque livre raconte
une histoire tout a fait différente de celle racontée par son texte", McKenzie écrit qu'il avait I'habitude de commencer
ses cours de bibliographie a I'université d'Oxford en demandant aux étudiants d'interpréter un livre vierge. Il était en
effet possible de "lire". MURRAY, Simone. Introduction to contemporary print culture: books as media. [S.1]: [s.n.],
2021, p. 4. ISBN 978-0-367-33899-2.

99 MCKENZIE, D. F. op. cit., p. 27.

100 LAHIRE, Bernard. McKenzie D. F., La bibliographie et la sociologie des textes. Revue frangaise de sociologie. Persée -
Portail des revues scientifiques en SHS, 1993, Vol. 34, n° 1, p. 138-140.

101 On peut d’ailleurs remarquer qu’il y a quelques points de rencontre entre les théories de McLuhan et par exemple
le projet de Lucien Febvre pour I’Apparition du livre. En effet, comme nous le rappelle Frédéric Barbier dans la
postface de sa réédition, dans le plan réalisé par Febvre, le chapitre intitulé « Le livre, ce ferment », devait a l'origine
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Making of Typographic Man'°2 de Marshall McLuhan parait. Cet essai sur les
changements de civilisation a 'aune des changements techniques distingue trois
ages : 'age oral, I'age de 'homme typographique — ou galaxie Gutenberg — et I’age de
Iélectricité — appelé aussi galaxie Marconi. Dans ce livre, l'auteur développe
principalement le deuxieme age qui débute avec 'invention de I'imprimerie qui, selon
la these de l'auteur, permet au systéeme alphabétique de produire pleinement ses
effets. McLuhan envisage les media comme des prolongements de I’homme!03,
réfléchit au degré de participation qu’ils offrent a ceux qui les utilisent — en
distinguant les media chauds des media froids - et se livre a quelques réflexions
prospectivesto4, En attirant ’attention sur le canal plut6ét que sur le message°s, il a
ouvert la voie a des recherches dans des disciplines variées'o¢ et contribué a
I’établissement des media studies. Son approche esthétique des media envisagés
comme des biais sur le sensorium invite a réfléchir aux effets spécifiques a chaque
media selon leurs caractéristiques intrinseques. McLuhan expérimente d’ailleurs lui-
méme les caractéristiques du media en adoptant une forme inusitée pour la Galaxie
Gutenberg, celle d’'une longue succession de paragraphes plutot qu’une organisation
en chapitres, et en collaborant avec le graphiste Quentin Fiore pour son livre The
medium is the massage'*7 visant a faire connaitre ses idées aupres du plus large

public.

Cette présentation des travaux pionniers a permis de constater comment le
livre en tant qu’objet matériel est devenu visible dans les études de bibliographie
matérielle qui en ont fait un objet d’étude et ont développé une méthode pour
I’étudier. L’histoire du livre, nourrie par les travaux des bibliographes a commencé a
prendre en compte la matérialité du support. On a vu aussi que la réflexion plus large

sur les médias développée par Marshall McLuhan a ouvert de nouvelles pistes sur les

comporter une section « Psychologie et physiologie : la vue, I'ceil » et une seconde « Rdle du livre par rapport a la
pensée ». MARTIN, Henri-Jean et FEBVRE, Lucien. L’apparition du livre. [S.1]: Albin Michel, 2013.
[Consulté le 8 décembre 2020]. Disponible a I'adresse : https://www.epagine.fr/ebook/9782226233738-l-apparition-
du-livre-lucien-febvre-henri-jean-martin/.

102 MCLUHAN, Marshall. The Gutenberg Galaxy: Making of Typographic Man. Toronto: U. of Toronto Press, 1962.

103 MCLUHAN, Marshall. Understanding media: the extensions of man. London : Routledge & Kegan Paul, 1964.

104 MCLUHAN, Marshall et CHESNEAU, Francois. Mutations 1990. Paris, France : Mame, D.L 1969.

105 Avec notamment sa célebre formule « the medium is the message » qui a probablement contribué a ce que son
travail soit systématiquement associé au déterminisme technique.

106 KANE, Oumar. Marshall McLuhan et la théorie médiatique : geneése, pertinence et limites d'une contribution
contestée. tic&société [enligne]. ARTIC, Octobre 2016, n°Vol. 10, N° 1. [Consulté le 19 novembre 2020].
DOI 10.4000/ticetsociete.2043.

107 MCLUHAN, Marshall et FIORE, Quentin. The medium is the massage. Toronto : Random House, 1967. ISBN 978-0-
14-103582-6.

36



effets spécifiques a chaque média. Les travaux du bibliographe Donald McKenzie se
situent « a la croisée des chemins » en posant que les formes de I’écrit ont un effet sur
le sens. La bibliographie matérielle et I'histoire du livre, les réflexions de Marshall
McLuhan et la proposition d’'une nouvelle bibliographie de Donald McKenzie, on a

ainsi posé plusieurs jalons :

(1) Le livre peut étre un objet scientifique et faire ’objet d'une description

rigoureuse (Laufer)

(2) La matérialité du texte, de I'impression et du livre peuvent avoir une

incidence sur les usages des lecteurs (Henri-Jean Martin)
(3) Les formes matérielles du support ont un effet sur le sens (McKenzie)
(4) Chaque media a un effet spécifique sur le sensorium (McLuhan)

On va a présent mentionner divers travaux issus de différentes disciplines qui ont
contribué a la réflexion sur la matérialité du livre et ses effets, en poursuivant les

pistes ouvertes par les travaux pionniers.

1.2 Travaux pluridisciplinaires tenant compte de la matérialité du livre dans la
lecture

Dés la fin du XIXe siecle, Mallarmé, avec son texte Le livre un instrument
spirituel’©8 mais aussi a travers 'ensemble de son ceuvre, avait attiré attention sur
I'importance de I'objet livre. Au fil de ses publications le poéte était a la recherche
d’un Livre total©9. On va revenir a présent sur les principaux jalons qui ménent d’'une
prise en compte de la matérialité du livre a I'examen de ses effets sur la lecture —
I’expérience ou les pratiques - en parcourant le domaine pluridiscipinaire des études

sur le livre et la lecture en suivant une logique thématique plut6t que chronologique.

108 MALLARME, Stéphane. Divagations. Paris : E. Fasquelle, 1897. Parmi les nombreux travaux sur Mallarmé, on peut
mentionner I'ouvrage de Anna Sigridur Arnar qui, en puisant dans l'histoire de I'art et de I'édition et dans I'histoire
sociale, offre une relecture du Livre de Mallarmé en tant qu’ceuvre plastique. ANNA SIGRIDUR ARNAR. The book as
instrument Stéphane Mallarmé, the artist’s book, and the transformation of print culture. [S.1] : [s.n.], 2011. ISBN 978-
0-226-02701-2. Sur les livres et I'art contemporain voir aussi ARNAR, Anna Sigridur. Books at documenta: Medium,
Art Object, Cultural Symbol. OnCurating. Juin 2017, n° 33.

Sur l'implication de Mallarmé dans le travail éditorial, voir OUVRY-VIAL, Brigitte. Mallarmé, le « bibliophile navré » et
les éditions de L’Aprés-midi d’'un faune. Dans: RIFFAUD, Alain (dir.), L’écrivain et l'imprimeur [en ligne]. Rennes:
Presses universitaires de Rennes, 20 septembre 2016, p.315-336. [Consulté le 15 octobre 2018]. Interférences.
ISBN 978-2-7535-4715-5. Disponible a 'adresse : http://books.openedition.org/pur/38676.

109 Sur I'implication de Mallarmé dans le travail éditorial, voir OUVRY-VIAL, Brigitte. op. cit.
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1.2.1 Etudes sur le livre et la lecture

Roger Chartier, disciple et collaborateur de Martin!:© retient les enseignements
de McKenzie en expliquant que « les formes operent sur le lecteur lorsque celui-ci
donne un sens au texte »!!. Les travaux de l'historien du livre et de la lecture
abordent la matérialité des textes et ses effets sur les usages dans une perspective
d’histoire culturelle en recourant a la notion d’appropriation!!2 et en pensant les effets

des formes matérielles comme des « protocoles de lecture déposés dans 'objet lu »113,

Héritiere des réflexions de McLuhan'4, la médiologie!’s, fondée dans les
années quatre-vingt dix par Régis Debray a mis I'accent sur I’articulation entre les
aspects techniques et symboliques des media'i®. Autour des revues Les cahiers de
médiologie (1996-2004) puis Médium (2004-2019), le philosophe réunit des
écrivains et chercheurs issus de différentes disciplines et plusieurs contributions
traite du livre en tant que médium!?” et du support de 'impression, le papier:8. Un
des contributeurs a ces revues, I'historien de I’art et conservateur des bibliotheques,
Michel Melot, nourri par les travaux d’Henri-Jean Martin19, a présenté la forme du

livre comme une forme symbolique!2 montrant le rapport singulier que le livre

110 Roger Chartier dit a propos de Henri-Jean Martin : « il fut I'inventeur d’une histoire qui lie indissolublement les

formes de la lisibilité des textes, ce qu’il appelait la « mise en texte », et les transformations des pratiques de lecture,

des opérations cognitives et des rapports entre I'écrit et I'oralité ». Il a dirigé avec lui une histoire de I'édition francaise

en quatre tomes. MARTIN, Henri-Jean, CHARTIER, Roger et VIVET, Jean-Pierre. Histoire de I'édition francaise. Tomes 1-

4 Tomes 1-4. Paris : Promodis, 1982. ISBN 978-2-903181-06-2.

CHARTIER, Roger. Henri-Jean Martin ou l'invention d’'une discipline. Bibliothéque de I'Ecole des chartes [en ligne].

Persée - Portail des revues scientifiques en SHS, 2007, Vol. 165, n° 2, p. 313-328. Il s’agit la du texte d’'une conférence

donnée le 16 mars 2007 a la Sorbonne, en mémoire d’Henri-Jean Martin, deux mois apres sa mort.

111 CHARTIER, Roger. Making and Meaning, réflexions a partir des travaux de D.F. McKenzie [en ligne]. EHESS, Paris,

2003 2002. [Consulté le 30 avril 2021]. Disponible a I'adresse :

http://www.archivesaudiovisuelles.fr/FR/_video.asp?id=56&ress=651&video=86550&format=68.

112 Voir KRAUS, Dorothea. Appropriation et pratiques de la lecture. Labyrinthe [en ligne]. Editions Hermann, Avril

1999, ne 3, p. 13-25. DOI 10.4000/labyrinthe.56.

113 CHARTIER, Roger. Du livre au lire. PAYOT/RIVAGES, Editions (dir.), Réseaux. Communication - Technologie -

Société. 1997, Vol. 1,n° 1, p. 271-290.

114 KANE, Oumar. Marshall McLuhan et la théorie médiatique: genése, pertinence et limites d'une contribution

contestée. tic&société [en ligne]. ARTIC, Octobre 2016, n° Vol. 10, N° 1, p. 9.

115 Le philosophe la présente comme une méthode plutdt qu'une discipline. On reviendra sur la médiologie dans le

chapitre 3, section 1.1.1 Le médium livre.

116 On utilise ici le terme de media comme pluriel de medium, d’ou les italiques.

117 GRACQ, Julien. Familiarité du livre. Medium. Association Médium, 2004, n°1, p.11-14; MELOT, Michel et

MERZEAU, Louise. Le livre déplié. Medium. 2007, Vol. N°10, n° 1, p. 51-66 ; MELOT, Michel. A livre ouvert. Medium.

Association Médium, 2016, n° 1, p. 174-187.

118 Pouvoirs du papier. Gallimard. Paris : [s. n.], 1997. Les cahiers de médiologie, 4.

119 Melot explique qu’'Henri-Jean Martin considérait le livre « non comme un simple support de la pensée mais comme

un objet que la pensée congoit et que la main fabrique » soulignant les aspects a la fois conceptuels mais aussi

concrets du support. MELOT, Michel. Histoire du livre et histoire de I'image : Henri-Jean Martin précurseur. Dans :

VARRY, Dominique (dir.), 50 ans d’histoire du livre [en ligne]. [S. 1] : Presses de 'enssib, 2014, p. 110-119.

120 MELOT, Michel. Le livre comme forme symbolique | Institut d’histoire du livre [en ligne]. 2004 ; GOODY, Jack et

MELOT, Michel. La place du livre dans le monde de l'écrit. Entretien entre Jack Goody et Michel Melot. Pratiques.
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instaure avec la vérité, le temps et le corps. En médiologue, il a étudié l'articulation

entre les dimensions techniques, économiques et intellectuelle du livre et du codex 2.

Avec son ouvrage Seuils, Gérard Genette2 montre l'importance du
paratexte!23, ce « seuil » qui regle en sous-main la lecture. L’auteur examine pour
chaque élément paratextuel - textuels, visuels et matériels - ses « caractéristiques
spatiales, temporelles, substantielles, pragmatiques et fonctionnelles'24» en
distinguant le péritexte (i.e. situé autour du texte) de I’épitexte (i.e. extérieur au livre).
Genette envisage les effets d’éléments du livre — dont certains sont matériels - sur le
lecteur, mais comme lI'indique le terme « paratexte », il s’agit d'une conception ou ces

éléments se situent a coté ou pres de ce qui est au centre, le texte.

Des travaux consacrés a l'acte éditorial ont proposé les notions d’énonciation
éditoriale!25, d’écriture éditoriale!26 et de geste éditorial'27 afin étudier les effets de la

médiation éditoriale128 — lecture éditoriale et mise en livre!29 - sur la lecture.

Persée-Portail des revues scientifiques en SHS, 2006, Vol. 131, n° 1, p. 76-82; MELOT, Michel et TAFFIN, Nicolas.
Livre,. Paris : L’Oeil neuf éd, 2006, Collection L’ame des choses; MELOT, Michel. L'image au risque du livre. Textuel.
2007, n° 54, p. 17-26.

121 MELOT, Michel et TAFFIN, Nicolas. op. cit. ; GOODY, Jack et MELOT, Michel. op. cit.

122 GENETTE, Gérard. Seuils. Paris : Editions du Seuil, 1987. ISBN 978-2-02-009525-9.

123 ] définit le paratexte ainsi : « Le paratexte est donc pour nous ce par quoi un texte se fait livre et se propose
comme tel a ses lecteurs, et plus généralement au public. Plus que d’une limite ou d’une frontiére étanche, il s’agit ici
d’un seuil, ou - mot de Borges a propos d’'une préface - d'un « vestibule » qui offre a tout un chacun la possibilité
d’entrer, ou de rebrousser chemin. « Zone indécise » entre le dedans et le dehors, elle-méme sans limite rigoureuse, ni
vers l'intérieur (le texte) ni vers I'extérieur (le discours du monde sur le texte), lisiere, ou, comme disait Philippe
Lejeune, « frange du texte imprimé qui, en réalité, commande toute la lecture ». Ibid., p. 4.

124 GENETTE, Gérard. Seuils. Paris : Seuil, 2014, p. 8. Poétique, 43. ISBN 978-2-02-116942-3. Document numérisé -
ACQNUM-3959. Country: FR.

125 SOUCHIER, Emmanuél. L'image du texte pour une théorie de I'énonciation éditoriale. Les cahiers de médiologie
[en ligne]. 1998, n° 6, p. 137-145; SOUCHIER, Emmanuél. Formes et pouvoirs de l'’énonciation éditoriale [en ligne].
2007. L’auteur la décrit ainsi : « Le concept d’énonciation éditoriale renvoie [donc] a I'élaboration plurielle de I'objet
textuel. Il annonce une théorie de I'’énonciation polyphonique du texte produite ou proférée par toute instance
susceptible d’intervenir dans la conception, la réalisation ou la production du livre, et plus généralement de I'écrit»
(L'image du texte pour une théorie de I'énonciation éditoriale, p.141). Il explique plus loin: « L'une des fonctions
premiéres de I'énonciation éditoriale est de donner le texte a lire comme activité de lecture (c’est sa dimension
fonctionnelle, pragmatique ; on parlera alors de lisibilité) » (L'image du texte pour une théorie de I'’énonciation
éditoriale, p.145).

126 Voir REACH-NGO, Anne. L’écriture éditoriale a la Renaissance. Pour une herméneutique de I'imprimé.
Communication & langages. Persée-Portail des revues scientifiques en SHS, 2007, Vol. 154, n° 1, p. 49-65.

127 QUVRY-VIAL, Brigitte. L’acte éditorial : vers une théorie du geste. Communication &amp; Langages [en ligne]. 2007,
Vol. 154, no 1, p. 67-82. Brigitte Ouvry-Vial propose la définition suivante : « Le terme de geste désigne donc dans un
premier temps le double acte de lecture et de mise en livre et par extension l'organisation dans le livre des conditions
de réception de 1'ceuvre. Il suppose une interprétation des intentions de I'auteur et de 1'horizon d'attente de I'ccuvre
en méme temps qu'une évaluation des compétences et pratiques de lecture des lecteurs » (p.79).

128 QUVRY-VIAL, Brigitte. Médiation éditoriale, 4émes de couvertures et valeur minimum du texte. Dans : La Valeur
littéraire en question, Textes réunis par Vincent Jouve, Editions L'Improviste, 2010 [en ligne]. [S. 1] : [s. n.], 2010.

129 QUVRY-VIAL, Brigitte. Le savoir-lire de I'éditeur? Présupposés et modalités. Editions Nouveau Monde, 2005 ; OUVRY-
VIAL, Brigitte. op. cit.
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Un intérét pour la matérialité du livre émerge dans plusieurs disciplines. Ainsi,
un numéro de la revue Terrain a été consacré a l'objet livre!3° encourageant les
anthropologues a s’emparer de cet objet d’étude en collaborant avec des chercheurs
issus d’autres disciplines. Précédemment, la revue avait déja publié un article de
Bérénice Waty sur l'attachement des grands lecteurs avec le livre3:. La chercheuse en
anthropologie sociale et historique avait consacré sa these aux pratiques de lecture et

aux relations des lecteurs a I'objet livre?s2.

Certains travaux soulignent la dimension spatiale de l’objet33 dans une
approche sémiologique!s4, philosophique?3s, ou esthétique3¢ explorant les liens que le
livre entretient avec I’architectures”, la relation spatiale qui s’établit entre 1'objet et le

lecteurs8 ou a travers ’étude de livres-objet*s9.

D’autres travaux analysent les liens entre le livre et le corps!4°, le rapport que

I'objet instaure avec le lecteur, un rapport intime!4t basé sur une analogie entre le

130 HUGH-JONES, Stephen et DIEMBERGER, Hildegard. L’objet livre. Terrain. Anthropologie & sciences humaines
[en ligne]. Association Terrain, Septembre 2012, n° 59, p. 4-17.ISBN 9782735115075. DOI 10.4000/terrain.14877.

131 WATY, Bérénice. Radioscopie de grands lecteurs. Terrain. Anthropologie & sciences humaines [en ligne]. Association
Terrain, Septembre 2009, n° 53, p. 128-139. ISBN 9782735112623. DOI 10.4000/terrain.13814.

132 WATY, Bérénice. L’ ile lettrée : voyage au pays des grands lecteurs : enquéte ethnographique sur un groupe statistique
de lecteurs [en ligne]. These de doctorat. [S. 1] : Paris, EHESS, 1 janvier 2006. [Consulté le 18 mai 2022]. Disponible a
I'adresse : http://www.theses.fr/2006EHES0590.

133 MILON, Alain et PERELMAN, Marc. Le livre et ses espaces. Nanterre : Presses universitaires de Paris 10, 2007.

134 JOHANNOT, Yvonne. Qu’est-ce qu’un livre? 1978; JOHANNOT, Yvonne. L’espace du livre. Communication &
Langages [enligne]. Persée - Portail des revues scientifiques en SHS, 1987, Vol.72, no1, p.41-48.
DOI 10.3406/colan.1987.971.

135 MALDINEY, Henri. L’Espace du livre. [S. 1] : La Sétérée, 1990.

136 MILON, Alain et PERELMAN, Marc. L’esthétique du livre. Nanterre : Presses universitaires de Paris Ouest, 2010.

137 HUGO, Victor. Oeuvres complétes de Victor Hugo , Roman. Paris: Ollendorff, 1904, 9 vol
[Consulté le 13 juillet 2021] ; PERELMAN, Marc. L'ontologie spatiale du livre (ligne, axe, perspective). Dans : MILON,
Alain (dir.), Le livre et ses espaces [en ligne]. Nanterre : Presses universitaires de Paris Nanterre, 2007, p. 487-510.
[Consulté le 10 avril 2020]. Autour du livre et de ses métiers. ISBN 978-2-8218-2691-5. Disponible a I'adresse :
http://books.openedition.org/pupo/527 ; MELOT, Michel. Le dernier livre. Livraisons de I'histoire de I'architecture.
Association Livraisons d’histoire de I'architecture-LHA, 2010, n° 20, p. 113-119 ; MACKEN, Marian. The space of the
book. Perception in architecture: Here and now. Cambridge Scholars Publishing, 2015, p. 70 ; MACKEN, Marian, ,.
Binding space the book as spatial practice. [S.1]: [s.n.], 2018. ISBN 978-1-138-69433-0. /Z-wcorg/; OUVRY-VIAL,
Brigitte. Stéphane Mallarmé self-appointed publisher of one’s work: 1865-1898, the editorial epic of The Afternoon of
a Faun. Quaerendo [enligne]. Brill Academic Publishers, 2014, Vol.44, n°lIssue 1-2 (Oct 2014), p.1-36.
DO0I110.1163/15700690-12341286 ; OUVRY-VIAL, Brigitte. Mallarmé, le «bibliophile navré» et les éditions de
L’Aprés-midi d’'un faune. Dans: RIFFAUD, Alain (dir.), L’écrivain et limprimeur [enligne]. Rennes: Presses
universitaires de Rennes, 20 septembre 2016, p.315-336; ROBERT, Pascal. Le biblion et les substituts du livre.
Communication langages. NecPlus, 2015, n° 2, p. 3-23.

138 Yvonne Johannot écrit : « Se situer par rapport a ce lieu, c'est établir un ensemble de relations spatiales - vécues
comme des distances ou des proximités - entre notre corps et cet objet ; relations quelque peu ambigués pour l'auteur
ou pour tout lecteur qui s'identifie au texte : « cet objet n'est pas mon corps - c'est I'Autre » et en méme temps « cet
objet est ma pensée, c'est un peu moi, c'est une sorte de moi ». JOHANNOT, Yvonne. op. cit.

139 SEFFOUH, Nadia. L’ objet livre ou la naissance d’un nouveau territoire dans le champs éditorial [en ligne]. These de
doctorat. [S.1]: Paris 10, 1 janvier 2012. [Consultéle 7 mai2022]. Disponible a I'adresse:
https://www.theses.fr/2012PA100076.

140 MILON, Alain et PERELMAN, Marc. Le livre au corps. Nanterre : Presses universitaires de Paris Ouest, 2012, 1 vol.
Livre et société. ISBN 978-2-84016-127-1. Tolbiac - Rez de Jardin - Littérature et art - Magasin - 2012-349069.
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corps du livre et celui du lecteur'42 qu’on retrouve dans le vocabulaire du livre43, un
rapport méme sensuel que les expressions utilisées par les artisans du livre
révelent44, Certains auteurs recourent a la notion de corporalité4s ou a celle de

corporéités du livre46.

En 1976, Georges Perec publie un texte dans la revue Esprit'47 qui attire
lattention sur des aspects « ergologiques (physiologie, travail musculaire) et socio-
écologiques (son environnement spatio-temporel)48» de la lecture. Il révele ainsi
l’activité du corps du lecteur et 'environnement dans lequel il se trouve, cette activité
oubliée!49 du liseurts°. Quelques chercheurs ont exploré cette voie en étudiant la
lecture comme un acte physiologique voire pathologique a travers le cas de grands
lecteurs?s!, en examinant l'activité du corps qui lit'52, en portant attention a ses

sensorialités!ss et en intégrant cette dimension sensorielle a 'acte de lecture!s4 ou en

Country: FRIill, couv. ill. 26 cm. Textes issus du colloque éponyme tenu a I'Institut national d’histoire de I'art, Paris, en
juin 2010. Contient des flashcodes. Bibliogr. p. 315-326. Index.
141 Julien Gracq écrit: « Les rapports qu’'on a avec lui sont, plus que pour un autre produit de I'art, proches de ceux
qu’on entretient avec un vivant [...] mais avec qui le contact plus familier qui a été une fois celui de I'intimité ne laisse
jamais prescrire sa note singuliére ». GRACQ, Julien. Familiarité du livre. Medium. Association Médium, 2004, n° 1,
p.13.
142 Michel Melot écrit : « Le livre est un objet organique. Un livre est, comme tout corps vivant, putrescible,
combustible et méme comestible ». MELOT, Michel et TAFFIN, Nicolas. Livre,. Paris : L’Oeil neuf éd, 2006, 1 vol., p. 179.
143 Michel Melot écrit : « Le vocabulaire du livre révele sa parenté avec le corps humain. Les relieurs parlent de la
“téte”, du “dos”, du “corps”, de la “coiffe” ou des “nerfs” d'un livre ». Ibid., p. 183.
144 MELOT, Michel. A livre ouvert. Medium. Association Médium, 2016, ne 1, p.-174-187.
145 STEAD, Evanghélia. La chair du livre: matérialité, imaginaire et poétique du livre fin-de-siécle. [S.1.] : Pups, 2012.
ISBN 979-10-231-0204-8.
146 Dans sa thése, Elsa Tadier propose d’envisager la forme du livre comme une forme médiatique en s’interrogeant
sur les corporéités de 1'objet dans une approche sémiotique qui puise dans I'histoire des supports . Dans sa position
de thése, elle explique : « La thése de ce travail consiste a se demander dans quelle mesure le livre remplit cette
fonction de médiation en empruntant au corps certaines de ses caractéristiques, par lesquelles il donne forme a la
relation, en permettant a ses acteurs d’y faire alternativement présence ». TADIER, Elsa. Les corps du livre, du codex au
numérique. Enjeux des corporéités d’'une forme médiatique: vers une anthropologie communicationnelle du livre
[enligne]. thesis. [S.l]: Theses.fr, 7 février 2018. [Consultéle 15 juin 2019]. Disponible a Il’adresse:
https://isidore.science/document/10670/1.ykea3;j.
147 PEREC, GEORGES. Lire : esquisse socio-physiologique. Esprit (1940-). Editions Esprit, 1976, n° 453 (1), p. 9-20.
148 Jpid., p. 10.
149 MELOT, Michel et TAFFIN, Nicolas. Livre,. Paris : L’Oeil neuf éd, 2006, 1 vol.
150 PICARD, Michel. La lecture comme jeu: essai sur la littérature. Paris : Ed. de Minuit, 2007. ISBN 978-2-7073-1082-8.
151 WATY, Bérénice. Radioscopie de grands lecteurs. Terrain. Anthropologie & sciences humaines [en ligne]. Association
Terrain, Septembre 2009, no 53, p. 128-139; WATY, B. L'incarnation de la lecture: sensualisation et corporéité de
lecteurs. Le livre au corps. 2012.
152 MCLAUGHLIN, Thomas. Reading and the body: the physical practice of reading. [S.1] : [s.n.], 2015. ISBN 978-1-137-
54131-4.
153 Serge Tisseron rappelle que le papier ne reléve pas seulement du visuel, puisqu’il a aussi une odeur et un bruit, et
que son histoire 'inscrit dans la filiation de la peau, et sa fabrication, dans celle de I'étoffe. Le papier, principal support
du livre, engage donc les cinq sens. TISSERON, Serge. Sensorialités. Les cahiers de mediologie. Gallimard, 1997, n° 2,
p. 199-206.
Evanghelia Stead écrit : « Le souvenir du livre, indissociable du souvenir du texte et de son esprit, de la lumiere méme
et de 'ambiance ol on en fit la découverte, fait partie de notre expérience de lecture. Aussi la lecture n’est-elle pas
qu'un plaisir intellectuel, mais une expérience complexe touchant les cing sens. STEAD, Evanghélia. La chair du livre:
matérialité, imaginaire et poétique du livre fin-de-siécle. [S.1.] : Pups, 2012, p. 11-12.
154 ZUMTHOR, Paul. Performance, r??ception, lecture. Qu??bec : Pr??ambule, 1990. ISBN 978-2-89133-124-1.
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sinterrogeant sur la dimension tactile dans le cas particulier de la lecture du
braille!ss. En outre, des travaux comparant la lecture du livre imprimé avec la lecture
sur des supports numériques!s® mettent 'accent sur la dimension haptique et le
caractere incarné de la lectures7 a la recherche des liens entre I’action motrice et la

compréhension?ss.
Cet état des connaissances permet de faire trois constats :

(1) La matérialité du livre est prise en compte dans des travaux

pluridisciplinaires et souvent interdisciplinaires.

(2) 11 existe plusieurs outils théoriques pour penser les effets du support dans
la lecture tels que les protocoles de lecture, le médium, le paratexte, la
médiation éditoriale, les formes symbolique, spatiale et médiatique ou

encore la lecture haptique.

(3) A l'exception des travaux de Bérénice Waty ciblés sur les pratiques de
grands lecteurs, il n'y a pas a notre connaissance d’études empiriques

consacrées au role du support dans la lecture.

Or la matérialité nécessite un examen concret. Tim Ingold reproche a de nombreux

travaux sur la matérialité leur caractére abstrait :

For me, the problem came to a head when, in November 2002, I attended a
session at the annual meetings of the American Anthropological Association
which were held in that year in the city of New Orleans. The session was
entitled ‘Materiality’, and included presentations on such topics as

155 MILLAR, Susanna. Reading by touch. London : Routledge, 1996. [Consulté le 29 avril 2021]. ISBN 978-1-134-91613-
9. Disponible a I'adresse : http://www.vlebooks.com/vleweb/product/openreader?id=none&isbn=9781134916139 ;
MILLAR, Susanna. Lire par le toucher. [S. 1] : Editions Les Doigts Qui Revent, 1 janvier 2013. ISBN 978-2-36593-007-9.
156 Refresh the Book: On the Hybrid Nature of the Book in the Age of Electronic Publishing. [S.1.] : Brill, 26 avril 2021.
ISBN 978-90-04-44355-6; MANGEN, Anne, OLIVIER, Gérard et VELAY, Jean-Luc. Comparing Comprehension of a Long
Text Read in Print Book and on Kindle: Where in the Text and When in the Story? Frontiers in Psychology [en ligne].
Frontiers, 2019, Vol. 10. [Consulté le 9 juillet 2021]. DOI 10.3389/fpsyg.2019.00038 ; ESPOSITO, Nicolas. Comparaison
de l'activité de lecture entre un livre imprimé et son adaptation numérique enrichie, expérimentation et analyse des
dimensions de l'expérience utilisateur. Publije [enligne]. Juillet 2019, n°c1l. [Consultéle 22 mai2022].
DOI 10.23639/publije.201910140 ; SCHILHAB, Theresa et WALKER, Sue. The materiality of reading. [S.1.]: Aarhus
University Press, 2020. ISBN 87-7184-958-0.
157 MANGEN, Anne. Hypertext fiction reading: Haptics and immersion. Journal of Research in Reading [en ligne].
Novembre 2008, Vol. 31, p. 404-419. D01 10.1111/j.1467-9817.2008.00380.x ; MANGEN, Anne et SCHILHAB, Theresa.
An embodied view of reading: Theoretical considerations, empirical findings, and educational implications. Skriv.
2012, p. 285-300.
158 MANGEN, Anne. What Hands May Tell Us about Reading and Writing. Educational Theory [en ligne]. 2016, Vol. 66,
ne 4, p.457-477. DOI https://doi.org/10.1111/edth.12183 ; MANGEN, Anne, OLIVIER, Gérard et VELAY, Jean-Luc.
op. cit.
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‘Immateriality’, ‘For a materialist semiotics’, ‘Materiality and cognition’, and
‘Praxeology in a material world’. These presentations were overflowing with
references to the works of currently fashionable social and cultural theorists,
and expounded in a language of grotesque impenetrability on the relations
between materiality and a host of other, similarly unfathomable qualities,
including agency, intentionality, functionality, sociality, spatiality, semiosis,
spirituality and embodiment. Not one of the presenters, however, was able to
say what materiality actually means, nor did any of them even mention
materials or their propertiests9

1.2.2 La matérialité du livre et I’'expérience de lecture des livres d’artistes

Les premiers livres d’artistes sont publiés en Europe et aux Etats-Unis dans le
milieu de I'art au moment ot émergent plusieurs mouvements d'avant-garde des
années 6019 tels que Fluxus, 1'Art conceptuel, la poésie concrete et visuelle, le Land
art et I'Arte Povera. De nouvelles formes artistiques apparaissent avec ces
mouvements telles que la performance, le happening, l'installation, 1'art vidéo, les
revues d'artistes!or et les livres d’artiste. Les premieres publications d’Edward
Ruschat62, Dieter Roth63, Ben%4 ou Daniel Spoerrit®s marquent I'avenement66 de
cette nouvelle maniere de faire de l'art. Les premiers écrits théoriques s’attachent a

définir cette forme artistique émergente¢7. On reviendra sur cette définition dans le

159 INGOLD, Tim. Materials against materiality. Archaeological dialogues. Cambridge University Press, 2007, Vol. 14,
ne 1, p. 2. Traduction : Pour moi, le probleme a atteint son paroxysme lorsqu'en novembre 2002, j'ai assisté a une
session lors des réunions annuelles de I'American Anthropological Association qui ont eu lieu cette année-la dans la
ville de la Nouvelle-Orléans. La session était intitulé « Matérialité » et comprenait des présentations sur des sujets tels
que « Immatérialité », « Pour une sémiotique matérialiste », « Matérialité et cognition », et « La praxéologie dans un
monde matériel ». Ces présentations débordaient de références aux travaux des théoriciens sociaux et culturels
actuellement a la mode, et exposé dans un langage d'une impénétrabilité grotesque sur les relations entre la
matérialité et une foule d'autres qualités tout aussi insondables, comprenant l'agentivité, l'intentionnalité, la
fonctionnalité, la socialité, la spatialité, la sémiosis, spiritualité et incarnation. Cependant, aucun des présentateurs n'a
pu pour dire ce que la matérialité signifie réellement, et aucun d'entre eux n'a méme mentionné matériaux ou leurs
propriétés.

160 Johanna Drucker écrit ainsi dans l'introduction de son ouvrage dédié aux artists’ books : « What is unique about
artists’ books, however, is that with very few exceptions they really did not exist in their current form before the 20th
century » DRUCKER, Johanna, GRANARY BOOKS (FIRM), et PRESS COLLECTION (LIBRARY OF CONGRESS). The
century of artists’ books. New York City : Granary Books, 1995, p. 1. ISBN 978-1-887123-01-3.

161 Voir BOIVENT, Marie. La revue d’artiste : enjeux et spécificités d’'une pratique artistique. Rennes : éditions Incertain
sens, 2015. Richelieu - Estampes et photographie - Magasin - TZ-875-8. Ill. 21 cm. Bibliogr. p. 421-444. Index.

162 RUSCHA, Edward. Twentysix gasoline stations. [S.1.] : Cunningham Press, 1963.

163 ROTH, Dieter, , Bury, Pol,, Balthazar, Andr??.,. Dagblegt bull. La Louvi??re, Belgique : Daily b??], 1962. /Z-wcorg/.

164 BEN. Moi Ben je signe. Nice : Ben, 1962. /Z-wcorg/.

165 SPOERRI, Daniel. Topographie anecdotée du hasard. Paris : Galerie Lawrence, 1962.

166 On se base ici sur les propos d’Anne Moeglin-Delcroix dans I'ouvrage MCEGLIN-DELCROIX, Anne, DEMATTEIS,
Liliana, MAFFEI, Giorgio, et al. Guardare, raccontare, pensare, conservare: quattro percorsi del libro d’artista dagli
anni’60 ad oggi. [S. 1] : Ed. Corraini, 2004.

167 CARRION, Ulises Bogard. The New Art of Making Books. Kontexts, Amsterdam, 1975 ; PHILLPOT, Clive. Book Art
Digressions. Artists’ Books. 1976, p. 40-1 ; GUEST, Tim et CELANT, Germano. Books by artists. Toronto : Art metropole,
1981. ISBN 978-0-920956-10-6. Richelieu - Estampes et photographie - Magasin - KB-669-4. Ill., couv. ill. 27 cm.
Bibliogr., 1 p. Index. ; PHILLPOT, Clive. Fruit Salad [image]. 1982 ; LYONS, Joan. Artists’ Books: A Critical Anthology and
Sourcebook. [S.1]: Visual Studies Workshop Press, 1985. ISBN 978-0-89822-041-4. Google-Books-ID:

43



chapitre suivant¢8. Ce qui nous intéresse ici est de pointer des études sur le livre

d’artiste qui ont abordé la matérialité du livre d’artiste et la lecture qu’elle suscite.

La matérialité du livre est rarement traitée dans les écrits sur le livre
d’artiste Il y a bien quelques exceptions telles que les écrits de Bruno Munari sur son
ceuvre, ou ceux inspirés par son travail!®9 dans lesquels est abordée la question des
matériaux et textures du livre, des travaux de chercheurs québécois7° ou un ouvrage
de la chercheuse américaine Anne M. Royston publié récemment!7! qui examine non
pas des livres d’artistes mais étudie des ceuvres théoriques sous l'angle du livre
d’artiste. On peut noter aussi une prise en compte de la matérialité des livres
d’artistes dans certains catalogues de bibliotheque comme celui du Cabinet du livre
d’artiste’72 dans lequel les notices renseignent une rubrique intitulée « faconnage »,
ou encore le travail mené dans le cadre du projet de recherche LivrEsC qui a permis la
mise au point de notices décrivant minutieusement ce que la chercheuse Sophie

Lesiewicz qualifie de « livres graphiques » en tenant compte de leurs caractéristiques

tpBPAAAAMAA] ; MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Livres d’artistes : [exposition, Paris, 12 juin-7 octobre 1985, Bibliothéque
publique d’information, Centre Georges-Pompidou]. Paris: Centre Georges-Pompidou Herscher, 1985. Sémaphore.
ISBN 978-2-7335-0085-9. Tolbiac - Rez de Jardin - Sciences et technique - Magasin - 4-V-42515 (2). IlI,, couv. ill. en
coul. 29 x 15 cm. Bibliogr. p. 152-155 . Index.; MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste: 1960-1980.
Paris : [Université de Paris I], 1994 ; DRUCKER, Johanna, GRANARY BOOKS (FIRM), et PRESS COLLECTION (LIBRARY
OF CONGRESS). The century of artists’ books. New York City : Granary Books, 1995.

168 Voir chapitre 2, section 1.1 Le livre d’artiste.

169 MIRABEL, Annie, CURTIL, Sophie et KOMAGATA, Katsumi. Quand les artistes créent pour les enfants: des objets
livres pour imaginer. Paris : Autrement/Les Trois Ourses, 2009, 1 vol. Le Mook autrement. ISBN 978-2-7467-1150-1.
Tolbiac - Rez de Jardin - Littérature et art - Salle T - Libre acces - 2010-207299. I1l. en noir et en coul., couv. ill. en coul.
29 cm. Notes bibliogr.; MAFFEI, Giorgio et PISSARD, Annie. Les livres de Bruno Munari. Paris: Les 3 Ourses, 2009.
ISBN 978-2-9518639-5-8 ; MUNARI, Bruno. De choses et d’autres. Paris : Pyramyd, 2015, 1 vol. T. ISBN 978-2-35017-
350-4. Tolbiac - Rez de Jardin - Littérature et art - Magasin - 2016-21786. Ill. 18 cm.

170 BLOUIN, Danielle. Un livre délinquant: les livres d’artistes comme expériences limites. [S.1.]: Les Editions Fides,
2001. ISBN 978-2-7621-2269-5 ; VINCENT, Josée (1967- ), BERNIER, Stéphanie, DROUIN, Sophie, et al. Le livre comme
art: matérialité et sens / Groupe de recherche sur I'édition littéraire au Québec, GRELQ ; sous la direction de Stéphanie
Bernier, Sophie Drouin et Josée Vincent. [S.1.] : Nota Bene (Quebec), 2014.

La définition du livre d’artiste au Québéc est assez différente de celle qui est admise en France dans le milieu de I'art.
Au Quécec, le livre d’artiste s’inscrit dans une tradition bibliophilique avec une production souvent artisanale, des
papiers faits main et des tirages limités. Voir DUCIAUME, Jean-Marcel. Le livre d’artiste au Québec : contribution a une
histoire. Etudes francaises [en ligne]. 1982, Vol. 18, n° 2, p. 89. DOI 10.7202/036764ar ; BERNIER, Silvie. A la croisée
des champs artistique et littéraire : le livre d’artiste au Québec, 1900-1980. Voix et Images [en ligne]. 1986, Vol. 11,
ne 3, p. 528-536. D01 10.7202/200586ar.

171 ROYSTON, Anne M. Material Noise: Reading Theory as Artist’s Book. [S.1.] : MIT Press, 2019. ISBN 978-0-262-04292-
5. Google-Books-ID: _2yuDwAAQBA].

172 Cabinet du livre d\’artiste [enligne]. [s.d.]. [Consultéle 10 mai2022]. Disponible a I'adresse:
https://satellites.univ-rennes2.fr/cabinet-livre-artiste/wp/.

Voir aussi leur projet de recherche en cours: NOURY, Aurélie, BROGOWSKI, Leszek, BOIVENT, Marie, et al. CollEx-
Persée.: CLA++: Numérisation et signalement des publications d’artistes 2021 : vers une interopérabilité des bases
documentaires Projet de recherche labellisé et cofinancé par [en ligne]. report. [S.1]: Université Rennes 2; MSHB
(Maison des Sciences de 'Homme de Bretagne); FRAC Bretagne (Fonds Régional d’Art Contemporain Bretagne),
2021. [Consulté le 8 juillet 2021]. Disponible a I'adresse : https://hal.univ-rennes2.fr/hal-03114371.
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non seulement visuelles et textuelles mais aussi matérielles73. En outre, on peut
mentionner le projet B-O-O-K inscrit dans le programme de recherche norvégien
Illuminating the Non-Representable'74 dédié a '’exploration des aspects performatifs
de la conception de livres et du potentiel des illustrations tridimensionnelles7s - et
qui ne concerne donc pas exclusivement les livres d’artistes — et qui a donné lieu lors
du symposium Materiality, Space and Embodimenti7¢ a certaines communications

sur la matérialité des livres d’artiste77.

En dehors de ces exceptions, les travaux ont plutot recours a la notion de
forme. La forme du livre est d’ailleurs un élément de la définition du livre d’artiste.
Germano Celant parle ainsi de « book as artwork!78», Clive Phillpot d’«artworks in
book form79 » et il a proposé d’utiliser ’expression book art et Ulises Carrién, celle
de bookworks. La forme du livre, et notamment la forme du livre ordinaire - voire la
forme spécifique du codex8° - apparait comme une condition nécessaire!8! ou tout au

moins une préférence!82,

Plusieurs travaux se sont attachés a saisir les liens entre la forme du livre et la
forme artistique comme ceux d’Anne Moeglin-Delcroix qui analyse « quel type de

relation s’y établit entre le livresque et 'artistique!8s ». En continuité avec ses travaux,

173 Parameétres de la notice analytique | LivrEsC - Livres (Espaces) de Création - Bibliothéque numérique critique de la
BL]D [en ligne]. [s.d.]. [Consulté le 20 novembre 2018]. Disponible a I'adresse :
http://my.yoolib.com/bubljdlec/documentation/ ; LESIEWICZ, Sophie. Le « livre (typo)graphique », 1890 a nos jours :
un objet littéraire et éditorial innommé. Identification critique et pratique. Paris : Université Sorbonne Nouvelle - Paris
3,20109.

174 Un programme supervisé par Pr. Hilde Kramer de I'Université de Bergen.

175 Texte original : «Exploration of the performative aspects of book design and the potential of three-dimensional
illustrations ».

176 Materiality, Space and Embodiment | Illuminating the Non-Representable [enligne]. [s.d.].
[Consulté le 17 octobre 2021]. Disponible a I'adresse: https://illuminating.no/symposiums/materiality-space-and-
embodiment.

177 On peut en citer au moins deux abordant les livres d’artistes : la communication de Sarah Bodman intitulée « Can
you handle it? » abordant a la fois la matérialité des livres d’artistes et leur lecture et celle de Johanna Drucker
« Meta-Bibliography and Writing in the Book Format » qui s’intéressait a la conception du livre et en particulier au
format et a la structure du livre.

178 GUEST, Tim et CELANT, Germano. Books by artists. Toronto : Art metropole, 1981.

179 Traduction : des ceuvres d’art en forme de livres. PHILLPOT, Clive. Books, Book Objects, Bookworks, Artists Books.
Artforum. Mai 1982.

180 BROGOWSK]I, Leszek. Du concept non élargi du livre et du concept élargi de I'art. Dans : LESZEK BROGOWSKI, Anne
Moeglin-Delcroix (dir.), Le livre d’artiste : quels projets pour 'art ? : actes du colloque, Université Rennes 2, 19-20 mars
2010 / sous la direction de Leszek Brogowski, Anne Moeglin-Delcroix, Aurélie Noury. Vol. 1 [en ligne]. [S.1]: Edition
Incertain Sens, 2013, p.9-36. [Consulté le 12 novembre 2020]. Collection Grise. Recherches sur les publications
d’artistes. Disponible a I'adresse : https://hal.univ-rennes2.fr/hal-01690549.

181 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste, 1960-1980: une introduction a I'art contemporain. [S.1] : Le
mot et le reste, 2012, p. 22 ; BROGOWSK], Leszek. Editer l'art: le livre d’artiste et I'histoire du livre. Nouvelle édition
revue et Augmentée. Rennes : Editions Incertain sens, 2016, 1 vol., p- 33. Collection grise. ISBN 978-2-914291-77-4.

182 CARRION, Ulises Bogard. Quant aux livres = On books. Genéve : Héros-Limite, 2008, p. 84.

183 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste: 1960-1980. Paris : [Université de Paris 1], 1994, p. 2.
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Leszek Brogowski a proposé d’envisager les liens entre le livre d’artiste et I'histoire du
livre sous l'angle du dispositif, le dispositif technique!34 du livre et le dispositif
artistique?8s. Clive Phillpot:8¢ et Ulises Carrion se sont intéressés en particulier a la
forme séquentielle du livre. Carridon s’attache a la décrire notamment en termes
d’espace, de volume et de structure. Son manifeste!8” Le nouvel art de faire des livres
permet de prendre conscience de la forme spécifique du livre et invite les écrivains a
se saisir de la forme séquentielle du livre. Toutefois, il n’aborde pas la question des

matériaux et n’emploie pas le terme de matérialité.

Anne Moeglin-Delcroix avait noté une tendance a « dématérialiser » le livre

d’artiste. Citant les propos des artistes Mel Bochner et Robert Smithson, elle écrit :

On a sans doute exagéré le caractére conceptuel du livre d'artiste en ne voulant
y voir que le domaine d'élection de la "dématérialisation" de 1'art dans les
années soixante et soixante-dix. Or, dés cette époque, les artistes les premiers
protestent du contraire : Mel Bochner dans un compte rendu virulent du livre
de Lucy Lippard, lui reproche, non sans raison, d'avoir forgé avec ce mot un
concept idéologique, qui lui sert a falsifier 1'histoire et a « [poignarder] 1'art
dans le dos » ; Robert Smithson, dés 1969, quand s'impose 1'art conceptuel,
déclare que dans l'art « il n'y a pas d'échappatoire a la matiere », pas plus qu'a
l'esprit:8s,

Elle explique cette tendance ainsi :

Traditionnellement, le livre passe pour étre un véhicule privilégié du sens.
Tant et si bien d’ailleurs qu’on est porté a le tenir pour un esprit sans corps, et
le livre d’artiste pour le lieu par excellence de la « dématérialisation » de I’art
dit « contemporain ». Or, tel est le paradoxe du livre d’artiste dans ce
contexte : cela qui est vrai du point de vue général d’'un art qui, au cours des
années soixante et soixante-dix du XXe siecle, par le biais du livre notamment,

184 « Au sens technique, le terme “dispositif ” renvoie a la maniére de disposer diverses parties d'un appareil ».
BROGOWSK]I, Leszek. op. cit., p. 213.

185 « Le dispositif artistique est une organisation souvent fine et inventive de formes qui empéche, ou du moins rend
problématique, leur lecture au premier degré ; il perturbe leur contemplation esthétique et, en ce sens, tente de faire
prendre conscience au spectateur de la nature et du sens de I'image par dela les apparences et la représentation
mimétique et/ou narrative ». Ibid., p. 214.

186 LAUF, Cornelia et PHILLPOT, Clive. Artist / Author: contemporary artists’ books [exhibition, Weatherspoon art
gallery, Greensboro, February 8-April 12, 1998, the Emerson gallery, Clinton, August 31-October 18, 1998, Museum of
contemporary art, Chicago, November 6, 1998-January 3, 1999, Lowe art museum, Coral Gables, February 18-April 14,
1999...]. New York : Distrib. Art publ. and The American federation of arts, 1998. ISBN 978-1-881616-94-8. Richelieu -
Estampes et photographie - Magasin - YD2-13090-4. Ill. en coul,, jaquette ill. 27 cm.

186 PHILLPOT, Clive. Booktrek : selected essays on artist’s books. Dijon Zurich : les Presses du réel JRP Ringier, 2013,
1 vol. Documents series, 10. ISBN 978-2-84066-574-8. Richelieu - Estampes et photographie - Magasin - KZ-738-8. Ill.
en noir. 22 cm. Bibliogr. p. 270-271.

187 CARRION, Ulises Bogard. The New Art of Making Books. Kontexts, Amsterdam, 1975 ; CARRION, Ulises. Bookworks
revisited. The Print Collector’s Newsletter. ][STOR, 1980, Vol. 11, n° 1, p. 6-9.

188 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste, 1960-1980: une introduction a I'art contemporain. [S.1] : Le
mot et le reste, 2012, p. 51.
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gagne en conceptualisation ce qu’il perd en réalité sensible, est faux du point
de vue particulier du livre, dont la rencontre avec I’art engendre une attention
accrue a sa réalité matérielle?89.

Les travaux sur le livre d’artiste ont eu tendance — et notamment les premiers travaux
critiques qui avaient vocation a circonscrire ce nouvel objet artistique —a accorder
une place majeure a I’art conceptuel. Anne Moeglin-Delcroix écrit a propos de I'artiste

et critique John Perreault :

John Perreault souligne le fait que, méme si « I’art conceptuel a remis ’accent
avec succes sur 'art comme idée au détriment de ’art comme forme ou image
ou expression », il n’en reste pas moins que « si nous nous intéressons a l’art,
nous nous intéressons a la matiere aussi bien qu’aux idéest9°.

Actuellement, on observe un regain d’intérét pour la matérialité des ceuvres d’art9! et
pour le «faire92». Les livres d’artistes pourraient bénéficier eux aussi d’une
attention accrue a leur matérialité et certains travaux tels que ceux mentionnés au

début de cette section indiquent des démarches en ce sens.

Concernant ’expérience de lecture des livres d’artiste, on constate que certains
artistes et chercheurs affirment son importance. Ainsi, Dick Higgins pense que cette
expérience est I'objectif principal de la plupart des livres d’artiste!93. Edward Ruscha,
lui, s’est interrogé sur la vie de ses livres d’artistes dans le texte The Information
man'94. On peut citer aussi Carribn que Anne Moeglin-Delcroix considérait
comme « le seul a avoir essayé d’analyser en quoi Le nouvel art de faire des livres
introduisait aussi a un nouvel art de lire des livresi95 ». Pour Carrion, c’est la notion

de « rythme9¢ » qui lie le sens, la forme et la lecture. Pour expliciter son propos, il

189 Jpid., p. 4.

190 MCEGLIN-DELCROIX, Anne, DEMATTEIS, Liliana, MAFFEI, Giorgio, et al. Guardare, raccontare, pensare, conservare:
quattro percorsi del libro d’artista dagli anni’60 ad oggi. [S.1.] : Ed. Corraini, 2004, p. 55.

191 LANGE-BERNDT, Petra. Materiality. Cambridge, MA : The MIT Press, 2015. ISBN 978-0-262-52809-2 ; HOLLING,
Hanna B, BEWER, Francesca G et AMMANN, Katharina. The explicit material: inquiries on the intersection of curatorial
and conservation cultures. Leiden; Boston (Mass.) : Brill, 2019. ISBN 978-90-04-37281-8. L’éditeur néerlandais Brill a
d’ailleurs créé une collection en 2019 intitulée Studies in Art & Materiality qui compte déja six volumes dont le
prmeier est The explicit material.

192 [LEANA, Parvu, BOLAY, Jean-Marie, LE PIMPEC, Bénédicte, et al. Faire, faire faire, ne pas faire. [S.1.] : Les presses du
réel, janvier 2021. [Consulté le 26 octobre 2021]. Disponible a l'adresse: https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-
03164959.

193 HIGGINS, Dick. A Preface. Dans : Artists’ Books: A Critical Anthology and Sourcebook. [S. 1] : Visual Studies Workshop
Press, 1985. ISBN 978-0-89822-041-4. Google-Books-ID: tpBPAAAAMAA]J.

194 RUSCHA, Edward., Criqui, Jean-Pierre.,. Huit textes, vingt-trois entretiens. Z??rich: JRP/Ringier, 2010, p. 36-37.
ISBN 978-3-03764-089-0. /Z-wcorg/ ; RUSCHA, Edward et SERANDOUR, Yann. Monsieur Je-sais-tout. Nouvelle revue
d’esthétique. Novembre 2012, ne 2, p. 23-24.

195 CARRION, Ulises Bogard. Quant aux livres = On books. Genéve : Héros-Limite, 2008, p. 19.

196 Jpid., p. 74.
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propose de tester si un livre est un bookwork en défaisant les pages dun livre pour
les exposer sur le mur d'une exposition et explique : « Si le rythme en patit, ces pages

forment un tout, un authentique bookwork97 ».

Anne Moeglin-Delcroix souligne que I'expérience physique du lecteur compte
dans la lecture des livres d’artistes et I'articule a la matérialité de 'oeuvre98. Leszek
Brogowski pointe le nouveau rapport instauré entre la vue et le toucher99 et consacre
un chapitre de l'ouvrage Editer I'art aux gestes de lecture dans les livres d’artiste200
qu’il intitule « Plis, pages et pliage: "dans I'écartement levé par le doigt" » en
référence au texte de Mallarmé, Le livre, instrument spirituel2°t. L’artiste australien
Tim Mosely a consacré sa these a la dimension haptique dans les livres d’artiste202 et
approfondi les rapports entre la vue et la dimension haptique. En se basant sur sa

propre pratique, il développe une esthétique haptique des livres d’artiste.

On constate que la lecture des livres d’artistes est mentionnée mais finalement
peu étudiée ou seulement récemment. On ignore ce qu’il se passe concrétement pour

le lecteur d’un livre d’artiste.

2. LA PROBLEMATIQUE

Les objets étudiés dans cette these, a la fois ceuvre et livre, invitent a se situer a
la fois dans le champ pluridisciplinaire des études sur le livre et la lecture et dans les
études sur le livre d’artiste. La theése s’inscrit dans ce panorama qu’on vient
d’esquisser. L’état des connaissances a mis en évidence qu'on comprenait mal
comment le support contribuait concretement a la lecture et on a constaté que la

matérialité du livre d’artiste et la lecture qu’il suscite n’ont quasiment pas été étudiés

197 Ibid. On reviendra sur la définition du bookwork dans le chapitre suivant, dans la section 1.2.1 Le bookwork.

198 « La « matiere » dans un livre, c’est tout ce qui, en lui, ne s’adresse pas seulement a I'ceil qui lit, mais a I'ceil sensible
aux formes et aux couleurs, ainsi qu'aux doigts qui tournent les pages ; plus rarement, a l'oreille qui pergoit le bruit du
papier et au nez qui sent 'odeur de I'encre. La matiére, c’est le papier, le format, la reliure, la typographie, la mise en
page, et ce que, parfois, 'artiste a ajouté entre les pages ». MCEGLIN-DELCROIX, Anne, DEMATTEIS, Liliana, MAFFEI,
Giorgio, et al. Guardare, raccontare, pensare, conservare: quattro percorsi del libro d’artista dagli anni’60 ad oggi. [S.1.] :
Ed. Corraini, 2004, p. 55.

199 [’auteur écrit : « Le livre donne lieu a une expérience qui annule, ou du moins atténue, la discontinuité entre le
regard et le toucher, car voir le livre, c’est manipuler les pages, les tourner, les préparer au regard : le toucher
conditionne donc ici le regard. Lire un livre, c’est une expérience - une action - impliquant tous les sens ».
BROGOWSK], Leszek. Editer l'art : le livre d’artiste et Uhistoire du livre. Nouvelle édition revue et Augmentée. Rennes :
Editions Incertain sens, 2016, 1 vol., p- 193.

200 Jbid., p. 273-303.

201 MALLARME, Stéphane. Divagations. Paris : E. Fasquelle, 1897, p. 276.

202 MOSELY, Tim. The Haptic Touch of Books by Artists. Thesis (PhD Doctorate), Brisbane Griffith University, 2014.
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— tout au moins, qu’elles n’ont pas fait I'objet d’enquétes aupres de lecteurs de livres
d’artiste.

Dans l'article Hypertext fiction reading: Haptics and immersion, Anne
Mangen fait le constat que : « materiality matters203 ». Le sujet « Contributions de la
matérialité du livre a I'expérience de lecture. Le cas du livre d’artiste en Europe de
1990 a aujourd’hui » invite a explorer en quoi « la matérialité compte » dans la
lecture. On propose d’examiner a nouveaux frais les effets du médium lors de la
lecture en se demandant comment les formes-livres contribuent a la lecture dans le
cas spécifique des livres d’artistes ? Il s’agit ainsi en placant la focale sur les formes-
livresz04, ces formes matérielles caractéristiques du livre, de saisir la part du médium

dans la lecture et ce, dans des livres d’artistes contemporains.

A partir de cette problématique, on va formuler plusieurs questions de
recherche. La premiére est la suivante : quelles sont ces formes-livres ? Il s’agit 1a
d’'une étape nécessaire. Cela implique de s’interroger a la fois sur ce qu’on pourrait
qualifier de I’ «essence matérielle » du livre mais aussi de délimiter le périmetre du
livre. Cette premiére question consiste en une réflexion sur ce qu’est un livre en tant
que forme. Le postulat de départ est que les livres d’artistes devraient permettre de
mieux voir ou méme révéler la substance matérielle du livre, mais aussi d’en élargir le
périmeétre en questionnant ses limites. Cette interrogation appelle donc un travail de

définition et de description matérielle des livres.

A partir de cette question, émerge une deuxiéme : pourquoi ces formes-livres ?
Il s’agit de se demander ce qui, concretement dans la conception et production des
livres fait que tel livre d’artiste a telle forme particuliére au moment de sa publication.
Cette interrogation invite a remonter le temps et explorer la genése des formes-livres
en tenant compte des différents acteurs. Cela implique de s’intéresser aux contextes
d’émergence de I'idée, au développement du projet et de la fabrication du livre, aux

contraintes qui ont pu peser sur la forme finale et aux choix artistiques et éditoriaux.

203 MANGEN, Anne. Hypertext fiction reading: Haptics and immersion. Journal of Research in Reading [en ligne].
Novembre 2008, Vol. 31, p. 404-419.

204 On développe la notion de forme-livre dans le chapitre 3, section

1. NOTIONS ET CONCEPTS MOBILISES.
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On formule ensuite une troisieme question de recherche : « Qu’est-ce qu’elles
produisent ? » qui porte sur les effets de lecture proprement dits des formes-livres,
question centrale dont les questions de recherche précédentes constituent des étapes
préalables. Plusieurs pistes sont explorées. Ces formes-livres contribuent-elles a
I’'envie de lire un livre d’artiste ? Contribuent-elles a I'expérience de lecture, et en

particulier a 'expérience du corps du lecteur et a la construction du sens ?

3. LE CADRE METHODOLOGIQUE

La these cherche a comprendre comment la matérialité du livre contribue a
I’expérience de lecture a partir du cas singulier du livre d’artiste et en placant les
formes-livres au centre de I'analyse. L’état des connaissances a mis en évidence que
les études sur le livre imprimé qui abordent la matérialité du livre ont tendance a
privilégier la forme « symbolique » du livre plutét que ses aspects proprement
matériels. Cet écueil dépasse le seul livre imprimé. L’historienne de I’art Petra Lange-

Berndt constate :

Although objects and things have been much investigated, this field has not
received the attention it needs. For some, to engage with materials still seems
the antithesis of intellectuality, a playground for those not interested in theory,
while material studies are defined, |at best, as as [sic] an auxiliary science205.

On fera ainsi « la part belle » a 1a matérialité avec une approche qu'on pourrait
qualifier de matériologique2°¢ en menant une étude empirique a partir d'un corpus de
livres d’artistes faisant I'objet d'une description matérielle et d’enquétes aupres de
lecteurs. On formulera des hypothéses sur la base des éléments observés afin
d’appuyer notre recherche sur la matérialité concréete des objets. Cette démarche sera

avant tout inductive.

Il était nécessaire que I’examen des matérialités du livre et des lecteurs portent
sur les mémes livres. C’est pourquoi on a élaboré un corpus de 100 livres d’artiste. Il

semblait important que ce corpus présente suffisamment de variété dans ses formes

205 LANGE-BERNDT, Petra. Materiality. Cambridge, MA : The MIT Press, 2015, p. 12. Traduction : Bien que les objets et
les choses aient fait 'objet de nombreuses recherches, ce domaine n'a pas recu l'attention qu'il mérite. Pour certains,
s'intéresser aux matériaux semble encore l'antithése de l'intellectualité, un terrain de jeu pour ceux qui ne
s'intéressent pas a la théorie, tandis que les études sur les matériaux sont définies, au mieux, comme [sic] une science
auxiliaire.

206 TIFFON, Vincent. Pour une médiologie musicale. MEI « Médiation et Information. 2002, n° 17, p. 109-122.
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et dans les pays représentés. Toutes les enquétes ont été réalisées a partir de ce

corpus.

On a élaboré un dispositif méthodologique qui permet d’explorer trois champs

d’investigation : la matérialité, la production et la réception du livre (figure 1).

1. Matérialité

2. Production 3. Réception

Figure 1 : les trois champs d’investigation

La logique ternaire adoptée est caractéristique des études de médiation et répond a la
nécessité d’étudier a la fois le c6té de la production et celui de la réception pour saisir

le phénomene situé dans cet entre-deux.

Le schéma qui suit (figure 2) reprend 'ensemble des investigations mises en
place afin de répondre a la question « comment les formes-livres contribuent-elles a
la lecture de livres d’artistes ? ». Pour chaque besoin d’information ou question (sur
la gauche du schéma), on a proposé une recherche d’information ou une enquéte (sur
la droite). Pour mener cette étude exploratoire, il a fallu articuler des méthodes
variées. On va les présenter ici de maniére succinte car elles sont développées dans
les différents chapitres, précédant l'interprétation des résultats. Il s’agit ici de
montrer ce qui a motivé les enquétes et comment elles se combinent les unes aux

autres en vue de répondre a la problématique.
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Questionnements Dispositif méthodologique

Besoin de prendre en compte la matérialité Créationd’une basede
des livres dartiste + | données et documentation
{corpus=100 livres
Est-il possible de dégager des familles de d’artistes
formes a partir des données matérielles
recuelllies dans la base de données ? @ __ ______ A - -
Typologie des formes-fivres
Questions aux artistes et
2. PRODUCTION éditeurs et entretiens avec
Besoin de prendre en compte les différents _ === | certainsd’entre eux
facteurs qui font que les livres d'artistes ont <
telle forme matérielle TR
Mg Recherche d’informations
. — & | relativesaucontextede
3. RECEPTION production des ceuvres

Est-ce que la forme matérielle du livre
contribue a I'envie de lire un livre d'artiste ?

Dans quelle mesure? 7777777 ™ | EtudesQ 2018 & 2019
Comment les lecteurs interagissent avec les Observations & entretiens
formes matérielles ? Qu'est-ce qu'elles ~ ~~—==~~~~ » | avecdeslecteurs
produisent ?

Figure 2 : schéma synoptique du dispositif méthodologique de la thése

Afin de rendre compte de la matérialité des 100 livres d’artistes du corpus, on a
jugé nécessaire de recourir a un outil permettant de manier facilement des
informations détaillées. C’est pourquoi on a bati une base de données, structurée de
maniere simple207, afin de pouvoir documenter les livres du corpus de maniére
identique. On a obtenu ainsi notre propre catalogue avec un grand nombre de
champs dédiés a la description matérielle de I’édition, mais aussi d’autres champs sur
le contexte de production, la diffusion, etc. Notre description de la forme des livres
emprunte a la bibliographie en général ses techniques de documentation208 et a la
bibliographie matérielle209. Elle utilise, pour reprendre les mots de Roger
Laufer, « cette source primaire que constituent les livres eux-mémes2:© ». Cette étude

se distingue toutefois de la bibliographie matérielle en étudiant I’édition plut6t que

207 [1 s’agit d’'une simple table. Voir 1.2 L’élaboration de la nomenclature de la base de données.

208 ASSOCIATION FRANCAISE DE NORMALISATION et LERESCHE, Francoise. Normes de catalogage: normes
fondamentales. Tome 1, Tome 1,. Saint-Denis La Plaine : AFNOR, 2005. ISBN 978-2-12-484451-7.

209 Voir GASKELL, Philip. A new introduction to bibliography. Oxford : at the Clarendon Press, 1972 ; RIFFAUD, Alain,
PANTIN, Isabelle Préfacier et DESILES, Paul. Une archéologie du livre francais moderne. Geneve, Suisse : Droz, 2011.
ISBN 978-2-600-01453-3 ; VARRY, Dominique. Qu’est-ce que la bibliographie matérielle. Enssib, 2012.

210 LAUFER, Roger. Pour une description scientifique du livre en tant qu’objet matériel. Australian journal of French
studies. Monash University, 1966, Vol. 3, p. 272.
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I’'exemplaire, et en s’intéressant a l’expressivité du livre, ne renoncant pas,

contrairement a la bibliographie matérielle, a la signification211

La base de données visait la description matérielle de 1’édition des livres du
corpus2!2 et une navigation aisée dans les données, pour trouver par exemple les
livres présentant telle caractéristique ou combinaison de caractéristiques matérielles.
Mais il était difficile d’avoir une vision d’ensemble. Aussi, il parut intéressant
d’explorer le jeu de données d’'une autre maniere en cherchant des traits communs
entre les livres. On s’est demandé s’il était possible de dégager des familles de formes
et on a alors recouru a des méthodes statistiques23 dans le cadre d'une collaboration
qui a permis d’obtenir une typologie des formes-livres du corpus. Les deux maniéres
d’explorer les données sont complémentaires. La premiere permet d’examiner les
formes-livres du corpus en parcourant leur description minutieuse au moyen de
criteres — de tris et de filtres — et la seconde permet d’observer ces formes en prenant

de la distance au moyen de la réduction de données.

Le deuxieme champ d’investigation porte sur la production du livre et vise a
comprendre les différents parameétres qui contribuent a donner aux livres d’artistes
leur forme finale214. On s’intéresse a la poiétique des livres d’artiste, des objets qui —
du fait de leur double nature de livres et d’ceuvres plastiques — nécessitent qu'on
tienne compte des dimensions artistique et éditoriale. McKenzie avait attiré
lattention sur le fait que « La paternité d’un texte est par définition partagée entre
lauteur et ses différents collaborateurs, tous ceux qui ont participé a la production
des textes et de ses significations215», de prendre en compte les différents acteurs
ayant contribué a la publication ainsi que les contextes de production des ceuvres afin

de voir quelle pouvait étre leur incidence sur les formes-livres.

On a collecté une partie de ces informations aupres des artistes, et a moindre
mesure, des éditeurs. Ce choix se justifie par le role prépondérant occupé par les

artistes dans les livres d’artistes issus du champ de I’art contemporain, prédominants

211 LAUFER, Roger. La bibliographie matérielle dans ses rapports avec la critique textuelle, I'histoire littéraire et la
formalisation. [S.1] : [s.n.], 1970, p. 777.

212 Voir chapitre 5, section 2 2. UNE DESCRIPTION MATERIELLE DES LIVRES .

213 Elles sont décrites dans le chapitre 5 dans la section 3. UNE ANALYSE TYPOLOGIQUE DES FORMES-LIVRES

214 La forme des livres continue d’évoluer au niveau de I'exemplaire en se parant de marques d’usure, ou s’altérant a
cause d’éventuelles dégradations.

215 MCKENZIE, D. F. La bibliographie et la sociologie des textes. Paris : Editions du Cercle de la Librairie, 1996, p. 50.
L’auteur tenait ses propos sur son étude de quatre vers de William Congreve issus du prologue The way of the world.

53



dans le corpus alors que pour I’étude de livres dits « de dialogue » on aurait privilégié
I’éditeur. On a essayé de mieux cerner le déroulement du projet depuis sa naissance
jusqu’a sa publication. Quelques entretiens ont permis de recueillir des données plus
étoffées et de faire un examen approfondi de certains livres du corpus, par exemple

du livre Atlas de l'artiste Wim Delvoye.

En plus de ce que les artistes et éditeurs ont relaté, on s’est renseigné sur le
contexte de production. Il s’agit de données recueillies pour I’ensemble des livres du
corpus permettant de vérifier par exemple si les livres ont été publiés dans le cadre
d’'une exposition, d’'un atelier, d'une résidence ou s’il s’agissait d'une commande. Ces
informations ont été renseignées dans la base de données. Parfois, elles détaillent un
livre en particulier pour essayer de saisir 'impact de certains facteurs sur la forme
finale des livres. A partir des différents matériaux collectés sur la production des
livres, on espere expliciter la forme de certains ouvrages du corpus. Ainsi, on espere
notamment constater si la présence de telle caractéristique matérielle (e.g. le format)
ou telle combinaison de caractéristiques (le format, le type de papier et la reliure) est

encouragée par certains contextes de production spécifiques.

Le troisieme champ d’investigation examine la réception des livres en tenant
compte, grace aux étapes précédentes, de leurs formes et de leur genése. Afin de saisir
la contribution des formes-livres a la lecture, des moments spécifiques ont été ciblés,
parmi lesquels le choix de lire un livre, qui précéde la lecture proprement dite. Il
fallait alors mettre au point une enquéte offrant aux participants ’occasion de choisir
des livres. On a alors mobilisé la méthode Q qui repose sur un principe de
classements216, I’enquéte propose aux participants de classer un échantillon de livres
d’artistes selon leur envie de les « lire ». Cette méthode est dite mixte car elle
combine des données quantitatives — les classements des livres — et des données
qualitatives — les commentaires des participants sur leurs classements. La méthode
basée sur une analyse factorielle permet de réunir dans un facteur, des participants
dont les classements partagent des traits communs. La réduction de données, en
schématisant I'information, vise a dégager des envies de lire communes et a examiner
ensuite la part de la matérialité au sein de ces envies de lire. On a réalisé ainsi deux

études dans le contexte de la Nuit européenne des chercheur.e.s. 2018 et 2019.

216 Le chapitre 7 section 1.1 La méthode Q, présente la méthode et les deux enquétes réalisées a I'occasion de la Nuit
Européenne des Chercheur.e.s sont décrites dans la section 2. PRESENTATION DES DEUX ETUDES.
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Une seconde série d’investigations sur la réception des livres d’artistes portait
sur la lecture proprement dite afin de répondre aux questions : comment les lecteurs
interagissent-ils avec les livres ? Qu’est-ce que les formes-livres produisent ? Afin de
parvenir a répondre, on a observé des personnes en train de lire des livres du corpus.
On a réalisé d’abord des observations de groupes, et notamment d’enfants, puis des
séances individuelles avec un entretien a l'issue de la lecture. Il s’agissait la d’étre au
plus pres de ce qui est observable, de ce que font effectivement les lecteurs et de
compléter ces observations avec leur témoignage. Cette démarche est comparable a
celle réalisée sur la description matérielle minutieuse des livres. L’objectif était
d’observer d’abord et de noter tout au risque d’avoir trop d’informations.
L’interprétation venait dans un second temps. Ainsi, on espérait observer ce qu’'on ne
s’attend pas a voir et pouvoir s’étonner des matériaux collectés. Ces séances avec les
lecteurs ont été réalisés en s’aidant des recommandations des sociologues Stéphane

Béaud et Florence Weber217.

217 BEAUD, Stéphane et WEBER, Florence. Guide de l'enquéte de terrain : produire et analyser des données
ethnographiques. [S.1] : [s.n.], 2017. ISBN 978-2-7071-6008-9.
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Conclusion

L’état des connaissances a permis de nous situer dans un paysage
pluridisciplinaire a la croisée des études sur le livre et la lecture et des travaux sur le

livre d’artiste, et d’identifier des lacunes dans la recherche avec ce double constat :

(1) Si I'importance du support — désigné ici médium - est affirmé dans les travaux
sur la lecture et qu’il y a plusieurs outils théoriques pour penser son role dans
la lecture (e.g. le paratexte, I’énonciation éditoriale, la médiation éditoriale, les
protocoles de lecture), il manque des travaux empiriques permettant de

comprendre le role de la matérialité du livre dans la lecture.

(2) On constate I’émergence d’un intérét pour la matérialité du livre d’artiste mais
il existe actuellement peu de travaux qui l'observent concretement dans les

ceuvres et encore moins qui abordent la lecture du livre d’artiste.

Ce travail vise a contribuer a ces deux zones méconnues dans la recherche en étudiant
la matérialité du livre dans la lecture et ce, a partir de la problématique : comment les
formes-livres contribuent-elles a la lecture de livres d’artistes ? On développera cette
notion de forme-livre, centrale dans la these, dans le chapitre 3 et on essaiera de
mieux la définir a l'issue de ce travail, dans la conclusion du manuscrit. On a décliné
trois questions de recherche a partir de la problématique. Elles tracent les pistes
qu'on propose d’étudier, structurent le manuscrit et ont permis d’élaborer un
dispositif méthodologique adapté avec une étude empirique correspondant a nos

besoins d’informations et nos interrogations.

Apres ce premier chapitre introductif qui présente 1'architecture de la thése en
partant de la problématique de la « forme-livre » et de sa contribution a la lecture du
livre d'artiste, nous allons nous attacher a définir les objets, le livre d'artiste et le livre,

non pas séparément mais conjointement.
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CHAPITRE 2 - LE(S) LIVRE(S) D’ARTISTE(S) ET LE LIVRE

Définir le livre d’artiste n’est pas un exercice facile. Il nécessite préalablement
de distinguer deux types de livres différents désignés par l'expression «livres
d’artiste». A l'aide des travaux d’Anne Moeglin-Delcroix et de Johanna Drucker, on
s’arrétera sur une définition permettant de construire le corpus. On passera ensuite
du livre d’artiste aux livres d’artistes en présentant le bookwork, la liberatura et le

livre d’artiste pour enfants, trois « familles » de livres d’artistes.

A la suite de cet examen, on reviendra au livre en général et on examinera
comment ces ceuvres spécifiques mettent a 'épreuve sa définition. En se basant sur
une définition générique ainsi que sur I'étymologie du mot « livre », on essaiera de
circonscrire le périmetre du livre redéfini par les livres d’artistes avec a ses deux poles

opposés, le livre minimal et le non-livre.

1. DU LIVRE D’ARTISTE AUX LIVRES D’ARTISTES

1.1 Le livre d’artiste

1.1.1 Deux types de publications

Le terme livre d’artiste a été employé pour la premiére fois en 1904 sous la
plume du critique d'art, écrivain et bibliophile No€él Clément-Janin2'8 qui désignait
ainsi un livre « ou l'artiste, se substituant a I'éditeur, construit tout le volume et ne se
contente plus de l'illustrer219 ». Mais au cours du XXe siécle, I'expression a qualifié
des objets différents et sa définition a divisé les chercheurs, en particulier dans les
années 1980 et 1990. Aujourd'hui encore cette définition ne fait pas 1'unanimité, on a
pu le constater lors des consultations de collections de livres d’artiste220. On distingue

deux types différents de publications.

218 CLEMENT-]ANIN, Noél, JEANNIOT, Pierre-Georges et GERMAIN, Jules. Le Livre d’artiste. Paris: C. Bosse, 1904.
Tolbiac - Réserve - Magasin - RES M-Y2-1054 (2).Ill. 27 cm. suite sur chine des ill. Tiré a 115 ex. 12 f. de pl. dont 2 en
coul.

219 11 est intéressant de voir que cette idée de substitution est présente dés le premier emploi de l'expression car on
verra qu'elle a été déterminante dans la définition du livre d'artiste apparu dans le milieu de I'art contemporain.

220 On développe ces aspects dans le chapitre 4, dans la section 1.1 Des livres d’artistes pluriels au sein des collections.
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Le premier d’entre eux apparait a la fin du XIXe siecle22! avec les publications
des marchands d’art Ambroise Vollard222 puis Daniel-Henry Kanhweiler223, deux
galeristes parisiens devenus éditeurs d'art en publiant des livres qualifiés alors de
livres de peintres 224 puis dénommeés plus tard livres d'artistes ou encore livres de
dialogue??s. Ces publications associent un texte — dont 'auteur est souvent un poéte
— aux illustrations d'un artiste — généralement un peintre — ouvrant ainsi une
nouvelle voie, a mi-chemin entre la littérature et les beaux-arts, qui tire le livre vers le
marché de l'art avec des tirages en nombre restreint, numérotés et signés.
L'avénement de la lithographie226 a la fin du XVIIIe siecle et les progres techniques
que connait l'impression typographique a la méme époque et au siecle suivant — avec
la mécanisation des fonderies de caracteres, l'invention des composeuses mécaniques
puis de la Linotype et de la Monotype — sont favorables a I'émergence de ces livres
d'artistes. Ceux-ci accordent une nouvelle place aux artistes qui interviennent alors
sur des ceuvres multiples, mais aussi a l'éditeur qui ceuvre a la manieére d'un chef
d’orchestre entre 1’écrivain, 'artiste et les autres intervenants de la production du
livre (e.g. imprimeur ou typographe). Ces publications sont les héritiéres notamment
des pages de titre illustrées par Pierre Paul Rubens227 au XVIIe siecle, des livres
illustrés imprimés par Pierre Didot L'ainé au XVIIIe siécle en collaboration avec des
peintres tels que Jacques-Louis David et Pierre-Paul Prud'hon, ou encore de 1'édition

du Faust2?8 au début du siécle suivant par 'éditeur et lithographe Charles Motte et

221 La seconde moitié¢ du XIXe siécle est considérée comme 1'age d'or de l'illustration en Europe et aux Etats-Unis et
c'est donc dans ce contexte que voient le jour les premieres publications, qui seront qualifiées quelques années plus
tard de livres d'artiste.
222 e,g. MALLARME, Stéphane. Un coup de dés jamais n’abolira le hasard : [épreuves d’imprimerie]. Paris : A. Vollard,
1898 ; MALLARME, Stéphane et BONNARD, Pierre. Parallélement. [S.1] : A. Vollard, 1900.
223 e,g. APOLLINAIRE, Guillaume et DERAIN, André. L’Enchanteur pourrissant. Paris : Henry Kahnweiler, 1909. Tolbiac
- Réserve - Magasin - RES M-Y2-545. 26 cm. Ed. originale tirée a 100 ex. num. : 25 sur japon, 75 sur vergé fort, plus 4
ex. de chapelle et 2 de dépdt 1égal avec les planches rayées.
224 LEVAILLANT, Francoise. Frangois Chapon: Le peintre et le livre. L’age d’or du livre illustré en France 1870-1970.
Paris, Flammarion, 1987. 320 p., 200 ill. en noir et blanc, 60 ill. en couleurs. Revue de I’Art. Persée-Portail des revues
scientifiques en SHS, 1988, Vol. 80, n° 1, p. 95-95; PEYRE, Yves. Peinture et poésie : le dialogue par le livre, 1874-2000.
Paris : Gallimard, 2001. ISBN 978-2-07-011688-1. Tolbiac - Rez de Jardin - Littérature et art - Magasin - 2002-12271.
I1l. en noir et en coul,, couv. ill. en coul. 30 cm. Bibliogr. p. 259. Index.
225 Dénomination choisie par Yves Peyré dans son livre MARSEILLE et REUNION DES MUSEES NATIONAUX. Poésure et
peintrie: d’un art, lautre [exposition, Marseille], Centre de la Vieille Charité, 12 février-23 mai 1993. Marseille Paris :
Réunion des musées nationaux, 1993. [Consulté le 27 février 2017]. ISBN 978-2-7118-2767-1.
226 Technique d'impression inventée en Allemagne en 1796 par Aloys Senefelder puis perfectionnée au début du XIXe
siecle. Fondée sur I'antagonisme de I'eau et des corps gras, elle permet la reproduction d’'un tracé réalisé au crayon ou
al’encre sur une pierre calcaire.
227 Voir BERTRAM, Gitta. Peter Paul Rubens as a Designer of Title Pages: Title Page Production and Design in the
Beginning of the Seventeenth Century. Stuttgarter Akademieschriften [en ligne]. University Library Heidelberg, 2018.
[Consulté le 1 mars 2021]. DOI 10.11588/ARTHISTORICUM.403.
228 GOETHE, Johann Wolfgang von, STAPFER, Albert et DELACROIX, Eugene. Faust: tragédie. Paris; Sautelet : C. Motte ;,
1828.
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illustré par Eugéne Delacroix. Toutefois, les livres d'artistes édités par des galeristes
tels que Vollard, Kanhweiler, Louise Leiris229 ou Maeght ou par les éditeurs
spécialisés Tériade, Skira, Iliazd, Pierre Lecuire, Guy Lévis Mano ou encore Pierre-
André Benoit se distinguent des publications qu'on pourrait qualifier de livres de
bibliophilie en privilégiant l'expérimentation artistique plutét qu'un savoir-faire
artisanal et technique. Ce type de livres d’artistes connait son age d’or entre 1930 et
1980. Les anglophones ont recours a ’expression en francais « livre d’artistes » pour
désigner ces publications car elles ont vu le jour en France avant de fleurir en Europe
et plus tardivement aux Etats-Unis. L'expression francaise permet de différencier ce

livre de 'artist's book23°.

Le second type d’objets désignés comme des livres d’artistes apparait en
Europe et aux Etats-Unis dans le milieu de 'art, simultanément aux mouvements
d'avant-garde des années 60 tels que Fluxus, 1'Art conceptuel, la poésie concrete et
visuelle, le Land art et I'Arte Povera. De nouvelles formes artistiques émergent avec
ces mouvements : la performance, le happening, l'installation, I'art vidéo et les livres
et revues d'artistes23!. Le livre d'artiste est une de ces formes par lesquelles on peut
faire de l'art autrement. Le premier texte critique sur le livre d’artiste est publié en
1971 par le critique italien Germano Celant qui le désigne comme un « book as

artwork?232».

L'émergence de cet autre livre d'artiste a été favorisée par les nouvelles
techniques d'impression industrielles, l'offset et la xérographie. L'offset inventée au
tournant du siécle, se développe au cours du XXe siécle aboutissant au remplacement
de la plupart des rotatives typographiques par des rotatives offset dans les années 70.
La xérographie s'est développée également a partir des années 70. Ces techniques
d’impression permettent de produire facilement des livres avec des cotits peu élevés

et répondent ainsi a I'idée de démocratiser 'art en utilisant d’autres circuits que le

229 Belle-sceur de Kanhweiler qui collabore avec le marchand d’art puis rachéte en 1941 la galerie qui devient alors la
galerie Louise Leiris.

230 Voir BECHARD-LEAUTE, Anne et ONCINS, Valentine. Le livre d’artiste depuis 1980 en France et au Royaume-Uni :
actes du colloque international Actualité du livre d’artiste, depuis 1980, en France et au Royaume-Uni. Saint-Etienne :
Publications de I'Université de Saint-Etienne, 2014, 1 vol,, p. 15-19.

Le synopsis linguistique d’Anne Béchard-Léauté retrace I'évolution des définitions de «artist’'s book » et «livre
d’artiste » en France et au Royaume-Uni.

231 Voir BOIVENT, Marie. La revue d’artiste : enjeux et spécificités d’une pratique artistique. Rennes : éditions Incertain
sens, 2015.

232 GUEST, Tim et CELANT, Germano. Books by artists. Toronto : Art metropole, 1981.
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musée avec ces ceuvres reproductibles rompant avec l'aura de l'ceuvre233. Cest
ce « livre de l'artiste » qu’on étudiera ici, ou plus exactement, ses contemporains

depuis 1990 a nos jours.

Jusqu’aux années quatre-vingt, I'expression « livre d'artiste » était peu utilisée
pour désigner les livres de dialogue. Ensuite, la dénomination commune a ces deux
types de publications a occasionné des controverses. Anne Moeglin-Delcroix parle
d’'une « annexion récente, au cours des années quatre-vingt, de 1'appellation "livre
d'artiste" par des spécialistes du livre illustré=234 ». La confusion entre les deux types
de livres ne s'est pas limitée a l'expression francaise « livre d’artiste » puisque la
conservatrice chargée des estampes et livres illustrés a la bibliotheque du MoMA,
Riva Castleman, a organisé entre 1994 et 1995 une exposition intitulée « A Century of
Artists Books235 » qui réunissait des livres d’artistes des deux types (i.e. des livres
illustrés et des livres d’artistes contemporains). Dans son ouvrage Editer I'art, Leszek
Brogowski consacre un chapitre a la différence entre les deux types de livre d’artiste,
et l'intitule « Le livre d’artiste, antithese du livre de bibliophilie ». Il pointe plusieurs
éléments qui caractérisent le livre de bibliophilie : le recours aux techniques
d’impression artisanales et aux matériaux nobles, la collaboration entre deux auteurs

différents pour le texte et pour les images, et le tirage limité=36.

En outre, le livre d’artiste de l'art contemporain a parfois été appelé
autrement. Ainsi Clive Philpot avait proposé le terme de book art237 et Ulises Carrion,

celui de bookworkz238. Mais c’est celle d’artist’s book qui s’est imposée239. Le projet de

233 Voir BENJAMIN, Walter. L’'oeuvre d’art a I'époque de sa reproductibilité technique: version de 1939. Trad. par
Maurice de GANDILLAC. Paris: Gallimard, 2007, 1vol. [Consulté le 27 février 2017]. Folioplus. ISBN 978-2-07-
034963-0.

234 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste, 1960-1980: une introduction a l'art contemporain. [S.1.] : Le
mot et le reste, 2012, p. 41.

235 CASTLEMAN, Riva. A Century of artists books : [publ. on the occasion of the exhibition « A Century Artists Books »,
Department of Prints and Illustrated Books, The Museum of Modern Art, New York, October 23, 1994-January 24, 1995].
New York: the Museum of Modern Art, 1994. ISBN 978-0-8109-6124-1. Tolbiac - Réserve - Libre acces - Y Usuels
Réserve. Ill. en noir et en coul. 29 cm. Bibliogr. p. 246-255. Index.

236 Ces éléments de distinction semblent utiles un premier repérage parmi les publications variées qualifiées de
«livres d’artistes ». Néanmoins, si ces critéres conviennent plutdt bien a des collections frangaises, ils deviennent
problématiques lorsqu’on consulte des fonds par exemple en Angleterre qui compte de nombreuses publications
réalisées grace a des techniques d’impressions artisanales, parfois des matériaux nobles et en tirage limité. Il
semblerait que ces critéres soient variables selon I'histoire artistique et éditoriale des pays et il convient donc d’étre
prudent avec des criteres trop rigides.

237 PHILLPOT, Clive. Booktrek : selected essays on artist’s books. Dijon Zurich : les Presses du réel JRP Ringier, 2013,
1 vol.

238 CARRION, Ulises Bogard. Quant aux livres = On books. Genéve : Héros-Limite, 2008.

239 On verra dans le chapitre 4 dédié au corpus, qu'aujourd’hui encore la dénomination de ces livres et leur définition
peut varier au sein des bibliothéques. Voir chapitre 4, section 1.1 Des livres d’artistes pluriels au sein des collections.
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recherche What will be the canon for the artist’s book in the 21st Century?24° s’est
interrogé sur la dénomination artist’s book pour désigner les publications actuelles.
Dans l'introduction de I'ouvrage, Sarah Bodman et Tom Sowden reviennent sur les
différentes propositions qui ont émergé de leurs échanges avec des artistes et éditeurs
de livres d’artistes et qui ont abouti a lui préférer ’expression Book Arts (avec des
majuscules) permettant d’inclure une diversité de livres produits par les artistes
aujourd’hui. Dans ce manuscrit, on conservera l'expression la plus usitée, celle
de livre d’artiste, traduite de 'anglais artist’s book, qui fait référence a un certain
nombre de travaux auxquels on se réfere et a partir desquels on a élaboré notre

corpus.

1.1.2 L’approche d’Anne Moeglin-Delcroix

Dans son premier chapitre, intitulé « Qu'est-ce qu'un livre d'artiste ? », Anne
Moeglin-Delcroix retrace I'histoire du livre d'artiste en faisant de Marcel Broodthaers
un précurseur dont les publications opérent le glissement depuis la poésie et le
monde littéraire vers les arts plastiques. Selon elle, ce sont les publications de l'artiste
allemand Dieter Roth24! et le livre de Twenty-six gasoline stations242 de l'artiste
américain Edward Ruscha qui marquent l'avénement de cette nouvelle forme
artistique243 en incarnant une rupture a la fois avec certains fonctionnements du
monde de 1'art, mais aussi avec ceux d'une frange du monde du livre, celle du livre
illustré. Dieter Roth est un poeéte, sculpteur, performeur, musicien et éditeur lié au

groupe Fluxus. Elle décrit ses publications ainsi : « ses livres sont épais, massifs

240 Ce projet financé par le Arts and Humanities Research Council s’est déroulé de Mars 2008 a Février 2010. Sur la
page dédiée aur projet sur le site internet de I'University of West England, on peut lire : « This project investigated and
discussed issues concerning the context and future of the artist’s book, in an attempt to extend and sustain critical
debate of what constitutes an artist’s book in the 21st Century ».
Traduction : Ce projet a étudié et discuté des questions concernant le contexte et I'avenir du livre d'artiste, dans le but
d'étendre et de soutenir le débat critique sur ce qui constitue un livre d'artiste au 21e siécle. Book Arts [en ligne].
[s. d.]. [Consulté le 8 mai 2022]. Disponible a 'adresse : https://www.bookarts.uwe.ac.uk/canon/.
Le projet a donné lieu a la publication suivante. BODMAN, Sarah et SOWDEN, Tom. A manifesto for the book. [S.1]:
Impact Press, 2010.
241 ROTH, Dieter. Bok. Reykjavik : Forlag Ed, 1959. 64 R68b ; ROTH, Dieter. Bok 2: 1960. Reykjavik : Forlag Ed, 1960. 64
R68e ; ROTH, Dieter. Bok 3a (1961): 200 books, handmade by Boekie Woekje Amsterdam, numbered and signed by D.R.
Basel : Roth, 1961 ; ROTH, Dieter. Bok 3c. Reykjavik : Forlag Ed., 1961 ; ROTH, Dieter. op. cit.
242 RUSCHA, Edward. Twentysix gasoline stations. [S.1.] : Cunningham Press, 1963.
243 Quelques années plus tard, elle complétera en ajoutant Daniel Spoerri pour son livre Topographie anecdotée* du
hasard et Ben Vautier pour Moi, Ben je signe, qui ont tous deux publié leur livre en 1962, la méme année que Edward
Ruscha et Dieter Roth. SPOERRI, Daniel. Topographie anecdotée du hasard. Paris : Galerie Lawrence, 1962 ; BEN. Moi
Ben je signe. Nice : Ben, 1962.
MCEGLIN-DELCROIX, Anne, DEMATTEIS, Liliana, MAFFEI, Giorgio, et al. Guardare, raccontare, pensare, conservare:
quattro percorsi del libro d’artista dagli anni’60 ad oggi. [S.1] : Ed. Corraini, 2004, p. 43.
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méme, surabondants jusqu'au désordre, et la couleur, le dessin et le texte, manuscrit
ou typographié, y dominent. Ils assument la part de subjectivité d'une ceuvre
ouvertement autobiographique244». Edward Ruscha est un peintre, dessinateur,

photographe et réalisateur californien. Elle le décrit ainsi :

un peintre, chez qui le livre de photographies en noir et blanc, sans texte,
mince et répétitif, est concu comme l'antithese de l'artisanat artistique qui
reste attaché a la peinture ; leur impeccable rigueur participe du projet de
désesthétisation et désubjectivation de l'art caractéristique de 1'art américain
des années soixante (Pop Art, Art minimal et bientot Art conceptuel)245.

Elle ajoute plus loin : « Ruscha établit pour ainsi dire les lois du genre. Aussi peut-il
étre a bon droit considéré comme le «créateur du paradigme des livres
d'artiste246» reprenant les propos de Clive Phillpot247. Twenty-six gazolines stations
semble s'étre imposé comme le candidat idéal pour écrire 1'histoire d'un médium
émergent au sein de l'art contemporain naissant248, Il s’apparente a un archétype du
livre d'artiste voire un livre d'artiste-étalon auquel se référer pour apprécier si un
livre réalisé par un artiste releve ou non du livre d'artiste. Anne Moeglin-Delcroix
précise que le role majeur attribué a Ruscha tient aussi a la présence dune

documentation riche explicitant les intentions de I'artiste.

La chercheuse249 voit le livre d’artiste comme une entrée privilégiée dans I'art
contemporain — dont les chercheurs s'accordent a situer la naissance soit apres la
seconde guerre mondiale soit justement dans les années 60. Elle a d'ailleurs ajouté
comme sous-titre a la nouvelle édition revue et augmentée de Esthétique du livre
dartiste: «une introduction a l'art contemporain ». Dans l'introduction, elle

explique pourquoi :

244 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste, 1960-1980: une introduction a I'art contemporain. [S.1.] : Le
mot et le reste, 2012, p. 19.

245 [pid.

246 Jpid., p. 20.

247 Clive Phillpot est un écrivain anglais, conservateur des bibliothéques et commissaire d'exposition qui fut le
directeur de la bibliotheque du MoMA a New-York de 1977 a 1994 et qui a largement contribué a définir I'artist's
book.

248 Anne Moeglin-Delcroix écrit ainsi dans sa préface a la nouvelle édition de 2012 : « Le role de Ruscha a, au départ,
été mis en avant (y compris par la signataire de ces lignes) pour son importance historique réelle, bien s{ir, mais aussi
dans un but de clarification pédagogique. C'est que Ruscha apportait une aide irremplagable a l'analyste dans la
mesure ou personne mieux que lui n'a su accompagner ses premiers livres d'entretiens qui en expliquent
exemplairement les principaux enjeux ». MOEGLIN-DELCROIX, Anne. op. cit., p. XX.

249 Elle est la premiere a avoir étudié le livre d'artiste du milieu de I'art contemporain en France.
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parmi les artistes qui ont le plus fortement contribué a donner a l'art
contemporain son identité, tres rares sont ceux qui n'ont pas fait un livre —
d’ceuvre visuelle sous forme de livre, 8 un moment ou a un autre

Puis, évoquant d'autres moyens d'expression artistiques tels que le happening ou le

Mail art, elle poursuit :

Pour avoir connu un fort développement, ceux-ci ne jouent pas, comme le
livre, ce role de creuset ou se rencontrent, en dépit de la disparité, voire de la
divergence de leurs orientations artistiques, a peu pres tous les pionniers des
années soixante et soixante-dix, dont les oeuvres vont donner a l'art
contemporain ses parametres distinctifs250,

Le livre d'artiste permet ainsi de revenir « aux ambitions de 1'art contemporain a sa

naissance?2st ».

Anne Moeglin-Delcroix a été initiée aux livres d’artistes par Francoise
Woimant, qui est alors Conservateur en chef du Cabinet des Estampes252 a la
Bibliotheque nationale de France, a la fin des années 70 et qui lui a confié le fonds de
livres d’artiste253. Anne Moeglin-Delcroix s'attachera a définir et faire reconnaitre la
spécificité de ce nouveau médium porteur d'«un nouveau paradigme artistique apte a
rendre compte d'une maniere inédite de faire de l'art et d'en redéfinir le
role254 » notamment dans le cadre de sa these de doctorat et de plusieurs
expositions255. Elle traduit l'expression « artist's book » en francais qui devient

alors « livre d'artiste ».

1.1.3 L’approche de Johanna Drucker

250 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. op. cit,, p. 10.

251 Jpid., p. 11.

252 Aujourd'hui dénommé Département des estampes et de la Photographie dont le fonds se trouve sur le site de la
BnF a Richelieu.

253 Frangoise Woimant a commencé a constituer le fonds dés la fin des années 60 en glanant ces publications d'un
nouveau genre dans les foires d'art contemporain et les galeries parisiennes avant méme la bibliothéque du MoMA et
des plus célebres collections de livres d'artiste.

254 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. op. cit,, p. 9.

255 On peut citer notamment : Livres d’artistes (12 juin-7 octobre 1985, Bibliotheque publique d'information/Centre
Georges-Pompidou, Paris), Livres d’artistes (Limoges, 21 février-16 mars 2001), Esthétique du livre d'artiste.
Collections et inventaires : Carte blanche a Anne Moeglin-Delcroix (22 mars au 26 mai 2013, Frac PACA, Marseille).
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Un an apres la these d’Anne Moeglin-Delcroix, Johanna Drucker publie The
century of artist’s books250. Elle situe la naissance des livres d’artistes (i.e. artist’s

books) au cours du XXe siecle25” mais ne I'attribue pas seulement a Ruscha. Elle écrit :

To state that the artist's book comes into being through the work of Ruscha,

and to credit him with the idea, concept, and form, makes an erroneous

foundation for this history [...] this approach to history is hopelessly

beleagured by an old-fashioned notion, one in which there are founding

fathers who beget whole traditions through their influence258.

Elle inscrit le livre d'artiste dans un panorama artistique plus large. Elle
évoque notamment CoBrA, les lettristes francais, les poetes concrets brésiliens,
Fluxus ou encore les artistes de la performance et de la musique expérimentale. Elle

explicite sa démarche :

I prefer to think of the artist's book as a field which emerges with many
spontaneous points of origin and originality. A field in which their are often
underground, informal, or sometimes personal networks which allow growth
to surface in a new environment, new moment, through a chance encounter
with a work, or an artist. A field in which there are always inventors and
always numerous mini-genealogies and clusters, but a field which belies the
linear notion of a history with a single point of origin259.

Plutot qu'une généalogie d’artistes dont l'origine serait les livres de Ruscha ou par
exemple ceux de Dieter Roth, elle préfeére une histoire du livre d’artiste non-linéaire

avec des généalogies multiples.

Johanna Drucker se positionne également d’'une maniére différente pour
définir le livre d’artiste. A l'issue du premier chapitre de The Century of Artists’'

Books, elle fait le constat suivant :

256 DRUCKER, Johanna, GRANARY BOOKS (FIRM), et PRESS COLLECTION (LIBRARY OF CONGRESS). The century of
artists’ books. New York City : Granary Books, 1995.
257 Elle écrit dans l'introduction de son ouvrage dédié aux artists’ books : « What is unique about artists’ books,
however, is that with very few exceptions they really did not exist in their current form before the 20th century ».
Traduction : Ce qui est unique dans les livres d'artistes, c'est qu'a quelques exceptions pres, ils n'existaient pas sous
leur forme actuelle avant le XXe siecle. Ibid., p. 1.
258 Traduction : Il serait erroné d’affirmer que le livre d'artiste est né avec 1'ceuvre de Ruscha, et de lui en attribuer
l'idée, le concept et la forme [...] cette approche de l'histoire est désespérément défendue par une notion démodée,
selon laquelle il existe des péres fondateurs qui engendrent des traditions entieres par leur influence. Ibid,, p. 11.
259 Traduction : Je préfére considérer le livre d'artiste comme un domaine qui émerge avec de nombreux points
d'origine et d'originalité spontanés. Un domaine dans lequel il existe souvent des réseaux underground, informels ou
parfois personnels qui permettent de faire émerger un nouvel environnement, un nouveau moment, par une
rencontre possible avec une ceuvre ou un artiste. Un domaine dans lequel il y a toujours des inventeurs et toujours de
nombreuses mini-généalogies et clusters, mais un domaine qui dément la notion linéaire d'une histoire avec un seul
point d'origine. Ibid.
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Most attempts to define an artist's book which I have encountered are
hopelessly flawed — they are either too vague ("a book made by an artist") or
too specific ("it can't be a limited edition"). Artists' books take every possible
form, participate in every possible convention of book making, every possible
"ism" of mainstream art and literature, every possible mode of production,
every shape, every degree of ephemerality or archival durability260

Selon l'auteur, différents critéres - et notamment ceux relatifs a la forme du livre - ne
conviennent pas au livre d’artiste. Elle ajoute : « There are no specific criteria for
defining what an artist's book is, but there are many criteria for defining what it is
not, or what it partakes of, or what it distinguishes itself from=26t ». Elle propose alors
de définir le livre d’artiste comme une zone d’activité262. Ainsi, elle le distingue de
d’autres publications telles que le livre illustré2¢3, indique ses liens avec les belles
éditions264, I’édition indépendante, les mouvements artistiques du XXe siecle, ses

relations mais aussi ses différences avec les arts du livre2¢s. Elle explique :

If all the various elements or activities which contribute to artists' books as a
field are described what emerges is a space made by their intersection, one
which is a zone of activity, rather than a category into which to place works by
evaluating whether they meet or fail to meet certain rigid criteria266,

Johanna Drucker définit ainsi le livre d’artiste par ses contours. Cette approche
présente I'avantage de tenir compte des connexions du livre d’artiste avec différentes

pratiques artistiques et éditoriales.

1.1.4 Une définition pour construire le corpus

260 Traduction : La plupart des tentatives de définition du livre d'artiste que j'ai rencontré sont irrémédiablement
imparfaites - elles sont soit trop vagues (« un livre réalisé par un artiste »), soit trop spécifiques (« il ne peut s'agir
d'une édition limitée »). Les livres d'artistes prennent toutes les formes possibles, participent a toutes les conventions
possibles de la fabrication de livres, a tous les « ismes » possibles de l'art et de la littérature grand public, a tous les
modes de production possibles, a toutes les formes, a tous les degrés d'éphémérité ou de durabilité archivistique. Ibid.,
p. 14.
261 Traduction : Il n'y a pas de critéres spécifiques pour définir ce qu'est un livre d'artiste, mais il y a de nombreux
criteres pour définir ce qu'il n'est pas, ce a quoi il participe, ou ce dont il se distingue.
262 Elle écrit: « Rather than attempt a rigid or definitive characterization of artists' books, I'm going to sketch out a
zone of activity which I think as "artists' books"». Traduction : Plutét que de tenter une caractérisation rigide ou
définitive des livres d'artistes, je vais esquisser une zone d'activité que je considére comme des « livres d'artistes ».
263 Désigné dans le texte par 'expression livre d’artiste écrite en francais.
264 On traduit ainsi I'expression « fine print » pour laquelle il est difficile de trouver un équivalent en francais.
265 Voir aussi CHAPPELL, Duncan. Typologising the artist’s book. Art Libraries Journal [en ligne]. Ed 2003, Vol. 28, n° 4,
p-12-20.D0I110.1017/S0307472200013316. Dans cet article, 'auteur fait le point sur une trentaine d’expressions qui
sont proches du livre d’artiste ou qui s’en distingue et, ce faisant, révele la zone d’activité du livre d’artiste.
266 Traduction : Sil'on décrit tous les éléments ou activités qui contribuent au livre d'artiste en tant que domaine, il en
ressort un espace fait de leur intersection, qui est une zone d'activité plutét qu'une catégorie dans laquelle on peut
placer les ceuvres en évaluant si elles répondent ou non a certains critéres rigides. DRUCKER, Johanna, GRANARY
BOOKS (FIRM), et PRESS COLLECTION (LIBRARY OF CONGRESS). The century of artists’ books. New York City:
Granary Books, 1995, p. 2.
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Pour mener a bien cette étude basée sur un corpus de livres d’artistes, il était
nécessaire de s’appuyer sur une définition suffisamment claire pour que les livres
réunis constituent un ensemble cohérent. Le corpus26”7 a été élaboré a partir des
approches qu'on vient de présenter. Celle ’Anne Moeglin-Delcroix constituait notre
définition de départ et elle a guidé la premiere phase d’élaboration du corpus qui a
permis de réunir la majorité des ouvrages du corpus. Ces livres proviennent du milieu
de I'art contemporain et ont été identifiés comme des livres d’artistes parce qu’ils
correspondent bien aux éléments de définition et que ces artistes ou ces éditeurs sont
connus comme des producteurs de livres d’artiste. Celle de Johanna Drucker a permis
d’ouvrir cette définition en envisageant le livre d’artiste comme une « zone
d’activité » ajoutant ainsi des publications qui, a certains égards, semblent relever du
livre d’artiste mais ne sont pas des ceuvres d’artistes contemporains. Cette seconde
phase dans la construction du corpus a conduit a inclure des livres d’artistes pour
enfants, des ouvrages de liberatura ou méme des livres dont les auteurs ne se
considérent pas comme des artistes. Il semblait judicieux d’intégrer ces ouvrages
« perturbateurs » qui constituent des points de rencontre avec I’édition jeunesse et de
bande dessinée, la littérature, le graphisme ou les beaux-livres. Ces deux approches
qui ont guidé la construction du corpus devaient permettre d’étudier des ouvrages
aux formes plurielles et animés par des projets artistiques variés. On obtient ainsi une

« définition grise » proche de celle proposée par I'artiste Dick Higgins :

A firm definition will, by its nature, serve only to exclude many artists' books
which one would want to include. Given that caveat, let's try for a grey, rather
than a black and white, definition. I'd suggest : a book done for its own sake
and not for the information it contains [...] Its design and format reflect its
content they intermerge, interpenetrate. It might be any art : an artist's book
could be music, photography, graphics, intermedial literature268.

On peut aussi procéder d’'une autre maniére pour définir le livre d’artiste.
Ainsi, Claire Gauzente adopte-elle une approche non-essentialiste en partant du
constat suivant : « While definitional approaches contribute to clarify conceptual

objects, in particular the concept of Art, they also close the potential integration of

267 I’élaboration du corpus est développée dans le chapitre 4 section 1. CONSTRUCTION DU CORPUS.

268 Traduction : Une définition stricte ne servirait, par nature, qu'a exclure de nombreux livres d'artistes que 1'on
voudrait inclure. Compte tenu de cela, essayons une définition grise, plutét que noire et blanche. Je suggérerais : un
livre fait pour lui-méme et non pour l'information qu'il contient [..] Sa conception et son format refletent son
contenu ; ils se mélent, s'interpénétrent. Il peut s'agir de n'importe quel art : un livre d'artiste peut étre de la musique,
de la photographie, du graphisme, de la littérature intermédiale, etc. HIGGINS, Dick. A Preface. Dans : Artists’ Books: A
Critical Anthology and Sourcebook. [S.1.] : Visual Studies Workshop Press, 1985, p. 11.
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innovative or disruptive artworks269 ». A partir de la proposition du philosophe Berys
Gaut d’une approche non-essentialiste de I'art sous la forme d’un clusterz7o, elle
propose de procéder de la méme maniere pour le livre d’artiste avec douze propriétés
de base qui le caractérisent, en indiquant que cette liste peut étre amendée ou
complétée. Il n'est pas nécessaire que le livre remplisse tous les critéres pour pouvoir
étre considéré comme un livre d’artiste27! et aucune propriété en particulier n’est
indispensable mais si un objet est considéré comme un livre d’artiste, alors quelques-
unes des propriétés peuvent s’appliquer. Cette non-définition offre un cadre plus
souple pour envisager la zone d’activité des livres d’artiste. Cela nous a incité a
ajouter, dans le corpus, des livres réalisés dans des matériaux nobles, avec des

techniques artisanales ou imprimés en tirages limités.

Pour clore cette section dédiée a la définition du livre d’artiste, on peut faire la
proposition qui suit. Le livre d’artiste est a la fois une ceuvre et un livre. Parce qu’il est
une ceuvre, il doit étre envisagé comme un tout cohérent. Parce qu’il est un livre, il est
un objet reproductible, il fait 'objet d’'une diffusion et n’a pas seulement 'apparence
du livre, mais il est congu pour étre « lu ». Cette derniére condition implique que le
regardeur effectue des gestes propres a la lecture272. Cette condition exclut les livres-
objets qui fonctionnent comme une sculpture et non comme un livre. Cette définition
reste ouverte quant aux formes matérielles qu’il peut prendre (e.g. codex, leporello,
autre structure), les matériaux et techniques utilisés, le milieu professionnel dans

lequel évolue l'auteur (e.g. art contemporain, édition jeunesse).

A l'intérieur du périmétre du livre d’artiste, on peut distinguer plusieurs sous-
groupes de livres d'artiste. On parlera de familles de livres d’artiste. Tout en
respectant la définition du livre d’artiste, celles-ci ont des spécificités liées
notamment a leur rattachement a un réseau d’artistes ou a des influences communes.
On va s’arréter sur trois familles présentes dans le corpus : le bookwork, le livre

d'artiste pour enfant et la liberatura. Les deux premiers ont réunis des publications

269 Traduction : Si les approches définitionnelles contribuent a clarifier les objets conceptuels, en particulier le
concept d'art, elles ferment également la voie a l'intégration potentielle d'ceuvres d'art innovantes ou perturbatrices.
GAUZENTE, Claire. A Cluster Account of the Artist’s Book Concept -Paving the Way to Non-Essentialist Thinking. Book
Arts Newsletter. 2018, n° 116, p. 62-64.

270 GAUT, Berys. « Art » as a cluster concept. [S.1.] : na, 2000.

271 Elle écrit : « it only has to exhibit a subset of these properties to be considered as a good candidate to Art (Artist's
Book) » GAUZENTE, Claire. op. cit., p. 62. Traduction : il suffit qu'il présente un sous-ensemble de ces propriétés pour
étre considéré comme un bon candidat a I'Art (Livre d'artiste).

272 On s’attachera a décrire cette activité dans le chapitre 8.
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d'artistes internationaux tandis que la libérature est exclusivement polonaise. La

présentation de ces familles permettra d'explorer quelques nuances du livre d’artiste.

1.2 Des livres d’artistes : présentation de trois familles

1.2.1 Le bookwork

L’inventeur du bookwork, Ulises Carrion (1941-1989), a suivi des études de
philosophie et littérature au Mexique puis dans plusieurs villes d’Europe273 et
commencé une carriere d’écrivain avant d’étre artiste274. En 1972, il a fondé a
Amsterdam avec huit autres artistes hollandais, islandais et latino-américains, I'In-
Out Center, un espace artistique indépendant. Il y développe notamment une activité
éditoriale sous le nom de In-Out productions. A la fermeture de 1'In-Out Center, il
crée dans la capitale hollandaise la librairie-galerie Other Books and So, qui l'a
conduit notamment a réunir des publications d’artistes a une échelle internationale
grace a un vaste réseau d'artistes et révélant des publications au-dela de I’Europe et
des Etats-Unis. Anne Moeglin-Delcroix écrit a son propos : « Parmi les créateurs de
livres d’artiste, Carridon est plus radicalement indépendant des circuits officiels de
lart que ne le sont les pionniers, tels Ruscha, LeWitt, Roth ou Weiner275 » et ajoute
qu’il est « engagé dans le travail moins spectaculaire, plus souterrain, résolument
alternatif, du réseau invisible des publications éphémeres de la small press et du mail

art276 »,

Tout en menant une pléthore de projets, I'artiste aux multiples casquettes
développe son travail artistique en publiant notamment des livres d’artiste. Carrion,
européen d'adoption a ainsi baigné dans un environnement artistique international et

prolifique marqué par l'esprit expérimental et I'envie de prendre en charge I'ensemble

273 1] a étudié d’abord a Paris a la Sorbonne, puis au Goethe Institute d'Achenmiihle, en Allemagne et enfin en
Angleterre a Leeds ou il a réalisé une these sur Shakespeare. Ses voyages lui ont permis d’apprendre sept langues
différentes mais c’est 'anglais qu’il choisit pour s’exprimer dans le milieu artistique. Voir l'introduction du catalogue
de I'exposition Dear reader: don't read : Ulises Carrion qui relate la vie d’Ulises Carrion. SCHRAENEN, Guy. Dear reader:
don’t read : Ulises Carrién. Madrid : Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2016. ISBN 978-84-8026-539-3.
274 Dans son introduction, Anne Moeglin-Delcroix rappellent quels artistes, comme Ulises Carrion, ont d’abord été
écrivains et cite Marcel Broodthaers, Carl André, Vito Acconci, Robert Filliou, Dieter Roth, Jochen Gerz, Ian Hamilton
Finlay, Emmett Williams. La plupart ont réalisé des livres d’artistes.
275 CARRION, Ulises Bogard. Quant aux livres = On books. Genéve : Héros-Limite, 2008, p. 15.
276 Jbid.
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des étapes d'un projet, caractéristiques du milieu étudiant des années soixante-dix et

qui marqueront ses écrits sur le livre d’artiste.

Ulises Carrion considere le bookwork comme un type particulier de livres

d'artiste. Il explique la distinction entre les deux :

je réserverais le terme de « livres d’artistes » aux livres en tout genre faits par
des artistes, y compris les catalogues, les biographies, etc. [...] Je pencherais
plutot pour le terme de bookworks, qui soustrait ces ceuvres a la mainmise des
artistes, tout en soulignant leur aspect formel et leur autonomie277.

La définition du bookwork sied particulierement bien a notre corpus comme on le
verra dans le chapitre 4 consacré a I’élaboration et a la présentation du corpus. Cela
s’explique par la volonté d'élaborer un corpus permettant d’étudier des livres
d’artistes qui investissent la forme du livre, puisque c'est la ce qu'on cherche a

observer, et qui a conduit a réunir sans le savoir des bookworks dés le début.

Alors que fleurissaient des publications d’artistes de l’art contemporain
naissant, Ulises Carridn a contribué a définir ce nouvel objet en publiant le manifeste
The New Art of Making Books278 un texte dans lequel il définit le bookwork. 11 y
déclare que la littérature est un art ancien et plaide pour le bookwork « ce nouvel art
de faire des livres » dans lequel 1'écrivain a un « faisceau de taches279 » plus large. Il
explique ainsi : « Dans le nouvel art, écrire un texte n’est que le premier maillon de la
chaine qui relie I’écrivain au lecteur. Dans le nouvel art, I’écrivain se charge de
I’ensemble du processus28° ». Il s'agit 1a d'une acception du terme écrivain plus large
que son emploi courant. L'artiste résume cela en une phrase : « Dans ’art ancien,
P’écrivain écrit des textes./ Dans le nouvel art, ’écrivain fait des livres28! ». Et c'est
parce qu'il se positionne comme écrivain qu'il peut proposer ce qu'il considere
comme un renouvellement de la littérature. En introduction de Quant aux livres,
Anne Moeglin-Delcroix rapporte des propos d'Ulises Carridon explicitant dans quelle
mesure il se considére comme un écrivain : « Je ne m’appelle pas écrivain, disait-il en

1979, parce que j'utilise le langage d’un point de vue disons non linguistique, mais je

277 Ibid., p. 71-72.

278 CARRION, Ulises Bogard. The New Art of Making Books. Kontexts, Amsterdam, 1975.
279 11 s'agit la d'une expression du sociologue américain Howard Becker.

280 CARRION, Ulises Bogard. op. cit., p. 33.

281 Jbid.
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me considere écrivain au sens ou je pense que mon travail est important pour le

langage282 ».

Il n'est donc pas étonnant que l'artiste considere que les poetes sont les

précurseurs du bookwork :

Durant tout ce temps, les livres étaient censés étre des textes, des textes
imprimés. Mais les poetes concrets de la premiere heure (Gomringer, De
Campos, Diaz-Pino, Fillstrom, Rithm, etc.) ont définitivement mis fin a cette
illusion et prouvé a quiconque avait des yeux et voulait voir qu'un texte
imprimé est un espace283.
Avec son manifeste, Ulises Carrion propose a l'écrivain de nouvelles fonctions et
ouvre la littérature a de nouvelles formes d'expression en la déterritorialisant dans le

champ de l'art.

Selon Carrion, cette rencontre du livre et de 'ceuvre dans le bookwork —
contraction de «livre » et de « ceuvre »— n'est pas seulement bénéfique a la
littérature, c'est aussi un renouvellement de l'art qui quitte son monde isolé pour
rejoindre le monde plus vaste de la culture. Il dit a propos des artistes qui publient,
diffusent des livres ou dirigent des galeries : « Ils ont quitté le domaine sacré de I’art
pour pénétrer dans le domaine plus vaste et moins bien circonscrit de la culture. L’art
pour l'art est vide de sens ; I’art ne vaut que s’il s’intégre a une stratégie culturelle284».
Il ajoute dans un autre article : « Faire des livres d’artistes ne revient pas a s’occuper
avant tout d’esthétique, mais de politique culturelle285 » et écrit dans un troisiéme
article : « Une pratique plus complexe, plus rigoureuse et plus riche a supplanté la

pratique artistique : la culture286 ».

L’artiste pointe le role de la forme du livre dans I'expérience de lecture. Il
écrit : « les bookworks sont des livres dont la forme, une suite logique de pages,
détermine intrinséquement des conditions de lecture287». Son approche est

résolument tournée vers le lecteur : « L’art ancien ne se soucie pas de la lecture. Le

282 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste, 1960-1980: une introduction a l'art contemporain. [S.1.] : Le
mot et le reste, 2012, p. 21.

283 CARRION, Ulises Bogard. op. cit., p. 70-71.

284 Jpid., p. 57.

285 Jpid., p. 84.

286 Jbid., p. 102.

287 Ibid., p. 74-75.
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nouvel art crée des conditions de lecture particulieres288 ». Elle se distingue par sa
prise en compte de la forme matérielle des livres d’artistes et de I'expérience de

lecture qu’ils suscitent.

Le terme de bookwork n’a pas perduré contrairement aux expressions artist’s
book et livre d’artiste289. La signification du bookwork a méme été déviée par rapport

au projet de Carrion en étant employée pour désigner des livres-objets.

1.2.2 Le livre d'artiste pour enfants

Le livre d'artiste pour enfants s'est développé en France avec les publications
de la maison d'édition associative Les Trois Ourses, crées en 1988 par trois
bibliothécaires, Odile Belkeddar, Elisabeth Lortic et Annie Mirabel, et qui, aprés plus
de trente ans d'existence, a été contrainte de fermer ses portes en mars 201929°.
L'objet principal de cette association était « I'éducation artistique des enfants en
mettant "le livre au centre"29! », en rééditant des livres historiques devenus
introuvables (e.g. Animaux a mimerz292, Les 2 carrés293 ) ou tombés dans 1'oubli, mais
aussi en dénichant des livres de jeunes créateurs (e.g. Julien Magnani2%4, Fanny
Millard295) a une échelle internationale. Parmi les artistes publiés, on compte
notamment Bruno Munari, figure tutélaire de la maison d'édition29%6, Katsumi
Komagata présenté comme un de ses successeurs, mais aussi Paul Cox, Nathalie
Parrain, Marion Bataille, Ronald King, Keith Godard, Enzo Mari, Remy Charlip ou
Malika Doray. Ces publications investissent, comme les bookworks, le potentiel
d'expression de la forme du livre mais sans respecter nécessairement la forme du

livre ordinaire. On trouve ainsi des livres qui adoptent la structure du codex (e.g.

288 Jpid., p. 52.

289 [’expression est utilisée aussi en francais par des anglophones pour désigner les livres de dialogue.

290 L'intégralité du fonds a été déposé au Centre national des arts plastiques (CNAP). On retrouve une rétrospective
des publications des Trois Ourses dans une revue co-éditée par l'association et les éditions Autrement. MIRABEL,
Annie, CURTIL, Sophie et KOMAGATA, Katsumi. Quand les artistes créent pour les enfants: des objets livres pour
imaginer. Paris : Autrement/Les Trois Ourses, 2009, 1 vol.

291 https://lestroisourses.com/les-trois-ourses

292 RODCENKO, Aleksandr Mihailovi¢ et TRET'AKOV, Sergej Mihailovié. Animaux @ mimer: Samosveri. Trad. par
Valérie ROUZEAU et Odile BELKEDDAR. Nantes : Ed. MeMo, 2010, 1 vol. La collection des trois ourses. ISBN 978-2-
35289-074-4. Tolbiac - Rez de Jardin - Littérature et art - Magasin - 2010-64000. I1l., couv. ill. 29 cm. dépl. Texte russe
et trad. francaise en regard.

293 LISICKI], El'. Le dit suprématiste des deux carrés en 6 constructions. Nantes : Ed. MéMo, 2013, 1 vol. La collection des
trois ourses. ISBN 978-2-35289-175-8.

294 MAGNANI, Julien. Le jouet. Nantes : Ed. MeMo, 2011. ISBN 978-2-35289-123-9.

295 MILLARD, Fanny. Basic Space. Bordeaux : EXTRA, 2015. ISBN 978-2-9558904-0-8.

296 Les fondatrices des Trois Ourses ont découvert son travail a la Foire du livre de jeunesse de Bologne.
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Dans la lune297) et d'autres qui ’'abandonnent pour lui préférer une autre structure
(e.g. Le livre le plus long298) ou pour en inventer une nouvelle (e.g. Vingt

personnages299).

D'autres éditeurs généralistes ou spécialisés ont publié des livres semblables
sans les identifier comme des livres d’artistes pour enfants. On peut penser
notamment au Seuil jeunesse qui avait publié des livres de Paul Cox, Kvéta Pacovska,
Bruno Munari ou encore Hervé Tullet, et a la maison d'édition jeunesse Les Grandes
personnes cofondée par une ancienne éditrice du Seuil jeunesse, Brigitte Morel avec
Antoine Gallimard. De jeunes maisons d'éditions se spécialisent méme dans le livre
d'artiste pour enfants a l'instar des Editions du Livre fondées par d’anciens étudiants
des Arts Décoratifs de Strasbourg qui se présentent comme « une maison d’édition
indépendante qui publie des livres d’artistes pour enfants3o© ». Il est précisé
ensuite : « La poétique de la manipulation de l'objet livre dialogue avec son
contenu. La forme du livre, c’est le fond301 ». L'accent est mis ici sur la forme du livre
et les livres publiés recourrent souvent a l'ingénierie papier avec notamment des
découpes (e.g. Zoo in my hand3°2, Hello tomato3°3) et des pliages (e. g. Strips3°4 et

Spacess3°s).

On pourrait peut-étre aussi placer sous la dénomination « livres d’artistes pour
enfants » les publications d'artistes contemporains parues dans la collection Lezzart
lancée en 2001 par les éditions du Seuil jeunesse et dirigée par l'artiste plasticien
Christophe Boutin. Des artistes tels que Jean Le Gac, Annette Messager, Paul-
Armand Gette, Lawrence Weiner, Claude Closky ou Markus Hansen ont publié des

livres a destination des jeunes enfants avec la contrainte d'un format carré et

297 MELLIER, Fanette. Dans la lune. Strasbourg : Ed. du Livre, 2013, 1 vol. ISBN 979-10-90475-10-6. Tolbiac - Rez de
Jardin - Littérature et art - Magasin - 2013-391393. Tout en ill. 21 cm. Flip-book. Titre et auteur d’apres l'achevé
d’imprimer.

298 COX, Paul. Cependant : le livre le plus court du monde. Paris : Ed. du Seuil, 2002. ISBN 978-2-02-056109-9. Tolbiac -
Rez de Jardin - Littérature et art - Magasin - 2003-190458. Tout en ill. en coul., couv. ill. en coul. 17 x 26 cm.

299 CUMONT, Louise-Marie. Vingt personnages. Paris : Les trois Ourses, 1993.

300 A propos. Dans: Editions du livre [enligne]. [s.d.]. [Consultéle 13 juillet 2021]. Disponible & l'adresse:
https://www.editionsdulivre.com/a-propos/.

301 Jpid.

302 SUNKYUNG, Kim Inkyeong & et INKYEONG & SUNKYUNG, Kim. Zoo in my hand. [S.1.]: Editions du livre, 2018.
ISBN 979-10-90475-21-2. Disponible a 'adresse : https://www.editionsdulivre.com/en/book/zoo-in-my-hand/.

303 CARON, Marion et TRIMARDEAU, Camille. Hello tomato. Strasbourg : Editions du Livre, 2016. ISBN 979-10-90475-
17-5. Leporello, 10.5 x 14.8 cm.

304 LADRILLO, Antonio. Strips. [S.1] : [s.n.], 2017. ISBN 979-10-90475-18-2.

305 LADRILLO, Antonio. Spaces. Strasbourg: Editions du livre, 2017. 20 pages, 13,5 x 19 cm, impression 3 tons
directsCouverture souple, reliure couture Singer, crédits dorure mateISBN 979-10-90475-19-912 euros.
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composé d'un petit nombre de pages cartonnées. On peut citer également les albums
parus dans la collection Art y es-tu ? lancée en 2001 par les éditions suisses
Quiquandquoi avec des livres des artistes John Armleder, Claude Levéque, Jean-Luc
Verna et Le gentil garcon. Dans le premier cas, il s'agissait d'une initiative du
département jeunesse d'une maison d'édition généraliste dont la collection était sous
la direction d'un artiste ; dans le second, d'une maison d'édition spécialisée dans les
ouvrages pour la jeunesse qui collabore avec un centre d'art contemporain, le
Batiment d'Art Contemporain3°¢ dans le cadre d'une collection. On voit ainsi
comment des bibliothécaires, des éditeurs généralistes ou spécialisés et des artistes
peuvent étre au cceur du processus d'édition de livres d’artistes pour enfants. Mais
contrairement aux publications des Trois Ourses qui sont proches du bookwork par
leur investissement de la forme du livre, il s'agit plutot ici d'artist's books au sens
littéral de « livres concus par des artistes ». C'est pourquoi seulement un de ces livres,
celui de Claude Closky, fait partie du corpus alors qu'on trouve cinq livres édités par

les Trois Ourses.

On trouve un équivalent de l'expression « livre d'artiste pour enfant » en Italie,
le libro d'artista per bambini avec notamment le travail mené par 1'0.P.L.A.307-
Archivio del libro d'artista per bambini, un fonds de livres d’artistes pour enfants
constitué par la bibliothéque municipale de Merano en collaboration avec les éditions
Corraini et ce depuis 1997. L'expression désigne des publications semblables a celle
des Trois Ourses. Cela n'est pas surprenant puisque le collaborateur de 1' O.P.L.A.,
Corraini, est I'éditeur des livres de Bruno Munari dont les publications et les écrits

théoriques ont marqué profondément le projet des éditions des Trois Ourses.

Comment définir le livre d'artiste pour enfant ? On a vu qu'il pouvait désigner
des objets tres différents tant par leurs formes que par les enjeux artistiques ou
littéraires qui le sous-tendent. Il s’adresse a un destinataire spécifique. Il peut
sembler contradictoire d'associer « ceuvre » et « pour enfant ». Anne Moeglin-
Delcroix est de cet avis. Pour elle, le livre d’artiste pour enfant n’existe pas. Elle
explique : « Une telle détermination de 'amont par I’aval reviendrait a mettre ’art

sous la dépendance de la consommation et la création sous celle de la diversité des

306 Aujourd'hui, il est appelé le musée d’Art moderne et contemporain (MAMCO) et la Cellule pédagogique est
dénommeée Bureau des transmissions.
307 Le sigle de « Oasi per libri artistici » qu’on peut traduire par « oasis des livres d’artistes ».
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gotits ou des besoins3°8 ». Il s'agit la du point de vue d'une théoricienne de I'art mais
cette dénomination provient du monde du livre jeunesse et semblera probablement
moins problématique aux yeux d'un médiateur du livre qu'il soit éditeur,
bibliothécaire ou libraire. Parfois, 1'éditeur présente le livre comme un livre d'artiste
pour enfants, d'autres fois ce n'est pas le cas. On voit ici comment s'entrechoquent
des conceptions différentes du fait du caractere hybride de cet objet a la fois ceuvre et
livre destiné aux enfants. On peut adopter le sens littéral de I’expression et désigner
ainsi des livres concus par des artistes pour des enfants et ce, sans que la forme du
livre soit nécessairement pensée comme faisant partie intégrante du projet artistique,
autrement dit sans qu'elle soit questionnée en tant que forme artistique. Mais
lorsqu’on regarde les livres publiés par Les Trois Ourses, on remarque que nombre
d’entre eux exploitent le potentiel d'expression de la forme du livre et s’apparentent
ainsi a des « bookworks pour enfants ». Certains d’entre eux s'appuient sur les
caractéristiques matérielles du livre ordinaire. C’est le cas par exemple de On dirait
qu'il neige3°9 dont le sous-titre est « un livre d’'images » alors qu’il n’y en a aucune sur
les pages du livre sur lesquelles court seulement une ligne de texte en bas des pages
qui raconte la vie d’'un esquimau. Le blanc des pages fonctionnant comme une image,
représente tour a tour « le lard de baleine », « le lait » ou « les couverts en os ».
L’expression exploite une caractéristique du livre ordinaire, la blancheur du papier.
D’autres, a 'inverse, s’éloignent de la forme du livre ordinaire a I'instar de Dans tous
les sens3°, un livre sans fin aux pages en carton gris découpées, reliées par des
anneaux et imprimées a l'aide de pochoirs. On constate ainsi que ces livres ne

respectent pas nécessairement l'apparence du livre ordinaire.

1.2.3 La liberatura

Le concept de « liberatura » a été inventé par le poéte polonais Zenon Fajfer
qui l'a théorisé dans un essai-manifeste intitulé Aneks do slownika terminow

literackich3 publié en 1999 publié dans Dekadzie Literackiej3'2. Le titre de cet essali,

308 LORTIC, Elisabeth, PAUZAT, Monique, et ECOLES NATIONALES D’ART DECORATIF. Livres d’enfances: [exposition ...
ENAD Aubusson 1998. St-Yrieix-la-Perche : Pays-Paysage, 1998. ISBN 978-2-9512638-0-2.

309 CHARLIP, Remy. On dirait qu’il neige : un livre d'images. Paris : les Trois ourses, 2003. ISBN 978-2-9513083-6-7..

310 CVACH, Milo$. Dans tous les sens. Paris : les Trois ourses, 2007. Tolbiac - Rez de Jardin - Littérature et art - Magasin
- CNLJT-7082. 15,5x15,5 cm 50 exemplaires signés et numérotés, fabriqué a la main.

311 ZENON, Fajfer. Liberatura. Aneks do stownika terminéw literackich. Liberatura czyli literatura totalfina. Teksty
zebrane z lat 1999-2009. 2010, p. 8-9.

312 La traduction francaise serait : la Décennie littéraire.
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qu'on peut traduire par : « Annexe au dictionnaire des termes littéraires » induit
I'idée qu’il faut compléter les théories littéraires avec la notion de libératuress, et
donc que celle-ci fait partie du champ littéraire. Ses théoriciens la qualifie de
literatury totalnej, c'est-a-dire de littérature totale. Cette notion a été développée par
Katarzyna Bazarnik, spécialiste de littérature anglaise ayant travaillé précédemment
sur les questions de spatialité dans l’ceuvre littéraire, dans le cadre de sa these
consacrée a Ulysses et Finnegans Wake de James Joyce. Elle a publié plusieurs livres
avec Zenon Fajfer, avec qui elle collabore dans la collection « liberature » de la
maison d’édition Ha ! art. Un autre auteur polonais, Radoslaw Nowakowski, estime
que son travail s’inscrit dans une démarche semblable a celle de son ami poete Zenon
Fajfer et qualifie alors sa production de livres de libérature. 1l intitule d'ailleurs son

site internet Liberatoriums314.

Katarzyna Bazarnik et Zenon Fajfer situent la libérature dans le champ
littéraire. L'expression est d'ailleurs une contraction de « liber » et de « littérature ».
Les deux auteurs notent d'ailleurs que le terme latin liber signifie certes « livre » mais
aussi « libre », cette seconde acception désigne dans la libérature les nouvelles
possibilités qu’elle offre. Et puisqu'il s'agit de littérature, les deux auteurs parlent
d'auteurs ou d'écrivains plutét que d'artistes ou de plasticiens. Ils citent comme
précurseurs de la libérature des ceuvres littéraires telles que Vie et opinions de
Tristram Shandy de Laurence Sterne, Songs of Innocence de William Blake, Cent
mille milliards de poemes de Raymond Queneau, Un coup de dés jamais n’abolira le
hasard de Stéphane Mallarmé ou encore Finnegans Wake de James Joyce. A la
direction d’'une collection consacrée a la libérature au sein des éditions de la
fondation Korporacja Halart, Katarzyna Bazarnik et Zenon Fajfer, publient des
traductions en polonais3!s de ces précurseurs qui ont expérimenté la forme du livre,
s’éloignant parfois de la forme du livre ordinaire (e.g. la structure combinatoire de
Cent mille milliards de poemes dans laquelle chaque feuille est découpée en quatorze
bandes horizontales) ou mettant a profit ses propriétés matérielles et visuelles (e.g. la

page blanche dans Vie et opinions de Tristram Shandy).

313 [1 s’agit du terme polonais liberatura francisé. Il a été adapté en anglais par Katarzyna Bazarnik en liberature.

314 Najmniejsze niezwyczajne wydawnictwo autorskie [en ligne]. [s.d.]. [Consulté le 13 juillet 2021]. Disponible a
I'adresse : https://www.liberatorium.com/tytul.html.

315 On peut mentionner notamment MALLARME, Stéphane, ROZYCKI, Tomasz, MARKOWSKI, Michat Pawel, et al. Rzut
kos¢mi nigdy nie zniesie przypadku. Krakéw : Korporacja Halart, 2005. ISBN 978-83-89911-30-8 ; QUENEAU, Raymond
et GONDOWICZ, Jan. Sto tysiecy miliardéw wierszy. [S.1.] : [s.n.], 2009. ISBN 978-83-61407-44-7 ; JOYCE, James et
BARTNICKI, Krzysztof. Finneganéw tren. Krakéw : Korporacja Halart, 2012. ISBN 978-83-62574-44-5.
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Les auteurs situent la libérature dans le champ de la littérature et selon eux,
elle vise a la renouveler : « I believe that the crisis of contemporary literature has its
roots in its focus on the text (in negligence of the physical shape and structure of the
book), and within the text, the focus on its meaning and euphony3:6 ». Pour Zenon
Fajfer, la prise en compte de la forme et de la structure du livre constitue une voie de
renouvellement de la littérature. I1 conclut d'ailleurs son manifeste en écrivant : « I
believe that this fourth, still officially unacknowledged, mode will infuse new life into
literature. This genre may be the future of literatures3!” ». La chercheuse polonaise
Jagoda Kryg a envisagé que la libérature soit un quatriéme genre littéraire3:8, une
hypothese que son étude I’a conduit a réfuter face aux difficultés d’étudier les ceuvres

de libérature avec les outils de 'analyse littéraire.

Comment définir la libérature ? Katarzyna Bazarnik et Zenon Fajfer la
présentent comme une littérature totale : « Libérature ou littérature totale, dans
laquelle le texte et 'espace du livre sont un ensemble inséparable3!9 ». Comme dans
les écrits de Carridn, le livre est envisagé comme un espace et celui-ci est inséparable
de son contenu textuel. On note ici qu’il n’est pas question d'image mais uniquement
de textes20. La notion d'inséparabilité du livre et du contenu fait écho aux
formulations « solidarité étroite entre la signification et sa manifestation
livresques2! » ou « solidarité de réciprocité entre sens et sensible322 » d'Anne

Moeglin-Delcroix, et aux propos de Carrion sur le bookwork : « Un livre peut aussi

316 Traduction : Je crois que la crise de la littérature contemporaine trouve son origine dans la focalisation sur le texte
(en négligeant la forme physique et la structure du livre), et a l'intérieur du texte, dans la focalisation sur son sens et
son euphonie. MALOPOLSKI INSTYTUT KULTURY. Zenon Fajfer ,Liberature (appendix to a dictionary of literary
terms... [enligne].  06:04:06 UTC, p.1. [Consulté le 13 juillet 2021].  Disponible ~a  l'adresse:
https://fr.slideshare.net/mik_krakow/zenon-fajfer-liberature-appendix-to-a-dictionary-of-literary-terms.
317 Ibid., p. 4. Traduction : Je crois que ce quatrieme genre, qui n'est pas encore officiellement reconnu, donnera un
nouveau souffle a la littérature. Ce genre est peut-étre l'avenir de la littérature.
318 KRYG, Jagoda. Classification générique de la libérature dans les manifestes de Zenon Fajfer. La libérature en tant
que quatriéeme genre littéraire ? Romanica Cracoviensia [en ligne]. Novembre 2016, Vol. Tom 16 (2016), n° Tom 16,
Numer 3, p. 197206. D01 10.4467/20843917RC.16.018.5939. World.
319 Texte original : « Liberatury czyli literatury totalnej, w ktérej tekst i przestrzen ksigzki stanowig nierozerwalng
catos¢ ». FAJFER, Zenon. co to jest liberatura - Liberatura [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 22 janvier 2020]. Disponible a
I'adresse : https://www.liberatura.pl/co-to-jest-liberatura.html.
320 Cela correspond aux livres réalisés par Katarzyna Bazarnik et Zenon Fajfer qui ne contiennent quasiment pas
d'images mais dans lesquels le contenu textuel fait image comme on peut le constater dans leurs deux livres retenus
dans notre corpus : Oka-leczenie et (O)patrzenie . Si on regarde d'autres publications réunies sous le terme de
Liberatura, on peut rencontrer des images dans les livres comme par exemple dans le livre de Radoslaw Nowakowski
présent dans notre corpus : Ulica Sienkiewicza. FAJFER, Zenon et BAZARNIK, Katarzyna. Oka-leczenie. Krakow :
Korporacja Halart, 2009. ISBN 978-83-61407-22-5 ; FAJFER, Zenon et BAZARNIK. (0)patrzenie. Krakéw : Korporacja
Halart, 2009. ISBN 978-83-61407-26-3 ; NOWAKOWSKI, Radostaw. Ulica Sienkiewicza w Kielcach = Sienkiewicza street
in Kielce = Sienkiewicza strato en Kielce. Bodzentyn : Liberatorium, 2009. ISBN 978-83-61946-28-1.
321 CARRION, Ulises Bogard. Quant aux livres = On books. Genéve : Héros-Limite, 2008, p. 19.
322 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste, 1960-1980: une introduction a I'art contemporain. [S.1.] : Le
mot et le reste, 2012, p. 4.
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étre une forme autonome, qui se suffise a elle-méme, et contenir un texte qui accuse
cette forme, qui en fasse partie intégrante323 ». On entrevoit la des traits communs a

ces différentes branches du livre d'artiste.
Zenon Fajfer définit la libérature ainsi :

La libérature est une sorte de littérature dans laquelle le texte et la forme
matérielle du livre forment un tout organique, et tous les éléments, y compris
non verbaux, peuvent étre porteurs de sens. Par conséquent, non seulement la
couche verbale, mais aussi 1'espace physique et la construction du livre, sa
forme, son format et sa disposition typographique sont importants dans le
travail libéraire324.
Et pour parvenir a une ceuvre totale, l'auteur a, comme dans le bookwork de
Carrién, un « faisceau de taches » plus important :« C'est aussi une ceuvre

entierement d'auteur, controlée par I'écrivain a chaque étape de la création32s ».

La libérature et le bookwork présentent des traits communs mais different sur
la forme du livre. En effet, alors que Carrion était plus favorable a un maintien de la
forme traditionnelle du livre qui lui donne l'apparence d'un livre ordinaire a la
différence de la libérature autorise une prise de distance avec cette forme : « il n'y a
aucune raison de vous limiter a la forme de codex traditionnelle. L'ceuvre peut
prendre toute forme et étre réalisée en tout matériau32®», voire méme il la
préconise : « this is much easier to achieve when we abandon the traditional model of
the books27 ». Le corpus permettra d’observer les nuances entre ces deux familles de
livres d’artistes qui adoptent deux démarches opposées qui seront développées dans

la section suivante : la forme du livre ordinaire et la forme du livre extraordinaire.

2. LA DEFINITION DU LIVRE A L’EPREUVE DU LIVRE D’ARTISTE

323 CARRION, Ulises Bogard. op. cit., p. 33.

324 Texte original en polonais : « Liberatura to taki rodzaj literatury, w ktérym tekst i materialna forma ksigzki tworza
organiczng calo$¢, a wszelkie elementy, w tym réwniez niewerbalne, mogg by¢ nosnikami znaczenia. W utworze
liberackim znaczaca jest wiec nie tylko warstwa stowna, ale takze fizyczna przestrzen i konstrukcja ksigzki, jej ksztatt,
format, uktad typograficzny ». FAJFER, Zenon. op. cit.

325 Texte original: «Jest to zarazem dzielo w peini autorskie, kontrolowane przez pisarza na kazdym etapie
powstawania ». Ibid.

326 Texte original : « I nie ma zadnego powodu, by ograniczac sie tylko do tradycyjnej formy kodeksowej. Dzieto moze
przybiera¢ dowolng postac i by¢ zbudowane z dowolnego materiatu ». Ibid.

327 MALOPOLSKI INSTYTUT KULTURY. Zenon Fajfer ,Liberature (appendix to a dictionary of literary terms...
[en ligne]. 06:04:06 UTC.

77



Ce travail postule que les livres d’artistes peuvent révéler le livre en tant que
forme. Pourtant, les livres d’artistes peuvent aussi mettre a mal sa définition en
modelant, tordant, étirant, déformant la forme du livre qui est un des matériaux de

I’'expression. Johanna Drucker écrit :

most people would agree to a common sense definition of what is or is not a
book. But in the work of artists this obvious definition soon loses its clarity. Is
a book restricted to the codex form? Does it include scrolls? Tablets? Decks of
cards? A block of wood with one end painted with a title, like a conventional
spine? A walk-in space of oversized panels hinged together? A metaphysical
concept, disembodied, but invoked in performance or ritual?328

Sur quelle définition du livre a la fois précise et suffisamment souple peut-on
se baser pour étudier cet objet protéiforme, le livre d'artiste ? Apres avoir posé les
quelques jalons d'une définition du livre, on examinera son périmetre en s’intéressant
au livre minimal et au non-livre, puis on s'arrétera sur le livre ordinaire situé a

l'intérieur de ce périmeétre et sur le livre extraordinaire qui se trouve a ses marges.

2.1 Une définition générique du livre

Le Dictionnaire encyclopédique du livre32d fournit deux définitions du livre.
La premiere correspond a l'usage courant du terme : « Suite de feuillets manuscrits
ou imprimés assemblés dans l'ordre ou ils doivent étre lus, ou dans l'ordre le plus

propre a une consultation aisée33° ».

La seconde définition est propre a l'histoire du livre et elle est proposée par le

fondateur de cette discipline en France, Henri-Jean Martin. Elle est la suivante :

Texte ou ensemble de textes formant une unité matérielle envisagée a la fois
du point de vue de son support et de son contenu, et présentant certaines des

328 DRUCKER, Johanna, GRANARY BOOKS (FIRM), et PRESS COLLECTION (LIBRARY OF CONGRESS). The century of
artists’ books. New York City : Granary Books, 1995, p. 2.
Traduction : La plupart des gens s’accorderaient sur une définition de sens commun sur ce qu'est ou n'est pas un livre.
Mais dans le travail des artistes, cette définition évidente perd rapidement de sa clarté. Un livre est-il limité a la forme
du codex ? Inclut-il les parchemins ? Les tablettes ? Les jeux de cartes ? Un bloc de bois dont I'un des c6tés est peint
d'un titre, comme un dos conventionnel ? Un espace de passage constitué de panneaux surdimensionnés et reliés ? Un
concept métaphysique, désincarné, mais invoqué dans une performance ou un rituel ?
329 Dictionnaire encyclopédique du livre , [2]: E-M. Paris: Ed. du Cercle de la librairie, 2005. Dictionnaire
encyclopédique du livre. ISBN 978-2-7654-0910-6. Tolbiac - Rez de Jardin - Littérature et art - Salle T - Libre acces -
banque FOUC d2. Ill. en noir et en coul, jaquette ill. en coul. 31 cm. Bibliogr. p. 1006-1071.
330 bid., p. 788.
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caractéristiques du livre au sens précédent (notamment celle de pouvoir étre
transporté sans difficulté notable par un homme seul)33:.

Cette définition, contrairement a la précédente est moins contraignante du point de
vue de la forme du livre ce qui permet d'inclure I'ensemble des formes que le livre a
pu prendre au cours de son histoire mais aussi la diversité de ses formes selon les
régions du monde. On prendra donc comme point de départ cette seconde définition.
Elle présente I'avantage d’inclure des formes plurielles, ce qui semble un choix
pertinent dans le cas des livres d’artiste. Il faudrait toutefois ajuster la définition aux
livres d’artistes en remplacant « texte ou ensemble de textes » par une formulation

telle que « contenu textuel, iconographique et matériel ».

La définition du livre proposée par le paléographe Denis Muzerelle dans son
Vocabulaire codicologique: répertoire méthodique des termes francais relatifs aux
manuscrits permet de préciser cette définition de départ : « assemblage portatif
d'éléments présentant une surface plane sur lesquels un texte peut étre écrit de facon
durable3s2 ». Elle ajoute deux caractéristiques essentielles du livre : sa durabilité —
lorsque les conditions de conservation sont adaptées — et sa portabilité. On peut

préciser cette définition en regardant I’étymologie du mot.

2.2 L’étymologie du terme livre

Le mot livre est issu du latin liber qui désigne « le tissu végétal formant la
partie vivante de 1'écorce des arbres3s3 ». Le terme provient du matériau d'inscription,
le bois. De la méme maniere, le codex, la forme du livre imprimé tel qu’'on le connait
aujourd'huiss4 est issu du latin caudex signifiant « souche » ou « tronc » et désignait
a l'origine le nom des tablettes de bois sur lesquelles écrivaient les Romains. A
lorigine de ces deux termes, on trouve donc le matériau, celui du support

d’inscription mais aussi celui de la couverture. Anne Zali écrit a propos de cette

331 Jpid.

332 MUZERELLE, Denis. Glossaires Codicologiques [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 13 juillet 2021]. Disponible a I'adresse :
http://codicologia.irht.cnrs.fr/recherche.

333 Op. cit., p. 788.

334 Le dictionnaire encyclopédique donne la définition suivante : « Livre fait de feuilles pliées formant des cahiers
assemblées en volume ». Ibid.
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étymologie latine : « Le livre est défini par son support, son inscriptibilité et sa

capacité a envelopper, a protégersss ».

Anne Zali revient sur 1'étymologie du mot en arabe33® et en hébreuss’. En
arabe, le terme kitab permettait de désigner « I'acte de rassembler une cavalerie dans
un méme endroit, de coudre ensemble et de rassembler des lettres, mais aussi de
clore, de fermer un espace de maniere a ce qu’on ne puisse rien y rajoutersss ». Le
terme désigne une action, la réunion d’éléments au sein d’un espace clos. Cette action

est matérialisée par la reliure du livre et par la présence d'une couverture.

En hébreu, le livre est désigné par les mots megilah et sefer. Anne Zali écrit :
« "megilah" renvoie a I'idée de "rouler", "dérouler" mais aussi "exiler" ou "dévoiler".
"Sefer" désigne a la fois l'action de conter, de raconter et de compter3so ». Elle
conclut : « Le livre nait dans le geste de la lecture, le livre enroule et déroule le temps,
il est le lieu d'une révélation guidée par la main34o». Les deux termes renvoient a la
lecture ; le premier, aux gestes du lecteur d'un volumen (i.e. rouler et dérouler le livre
pour le lire) inscrits dans une temporalité, et le second, a sa lecture orale (i.e. conter,

raconter).

De ce détour par I’étymologie du mot « livre », on peut retirer trois éléments de
définition. Il s’agit : (1) d’un support matériel inscriptible enveloppé par un matériau
qui le protége, (2) d'un ensemble d'éléments réunis au sein d'un espace clos et (3)
d’un objet qui permet la lecture grace a des gestes particuliers et en suivant 'ordre
d’apparition des éléments. On remarque que ces différents éléments sont
intrinsequement liés a la forme du livre. Ainsi, les matériaux utilisés permettent
I'inscription et la protection de celle-ci, la reliure permet de réunir plusieurs éléments
comme un ensemble clos, et la structure du livre impose une mise en ordre des

éléments et nécessite des gestes de lecture adaptés.

335 ZALI, Anne, GERMAIN, Marie-Odile, et BIBLIOTHEQUE NATIONALE DE FRANCE. La grande aventure du livre: de la
tablette d’argile a la tablette numérique. Paris : Bibliotheque nationale de France : Hatier, 2013, p. 11.
336 Elle écrit: « désigne l'acte de rassembler une cavalerie dans un méme endroit, de coudre ensemble et de
rassembler des lettres, mais aussi de clore, de fermer un espace de maniére a ce qu'on ne puisse rien y rajouter ».
337 Elle explique : « "megilah" renvoie a lI'idée de "rouler”, "dérouler”, mais aussi "exiler" ou "dévoiler" [..] "Sefer"
désigne a la fois 'action de conter, de raconter et de compter » ZALI, Anne, GERMAIN, Marie-Odile, et BIBLIOTHEQUE
NATIONALE DE FRANCE. op. cit., p. 11.
338 Jpid.
339 Ibid.
340 Jbid.
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2.3 Le périmétre du livre redéfini par le livre d’artiste

Si on considere les livres d’artistes sur une échelle, on peut dire que celle-ci est
bornée par ce qu'on pourrait qualifier de « livre minimal », & partir duquel un objet
peut prendre la dénomination de livre, et par le non-livre a partir duquel un objet ne
peut plus étre désigné comme un livre. On propose alors de définir ces deux extrémes

entre lesquelles prennent place les livres d’artiste.

Comment définir le livre minimal ? Autrement dit, quels sont les éléments
indispensables pour qu'un objet puisse étre considéré comme un livre34t? Si on
reprend les éléments pointés précédemment a partir de 1'étymologie et complétée
avec la définition de Denis Muzerelle, il y a : (1) un support matériel inscriptible, (2)
un ensemble d'éléments, (3) une mise en ordre de ces éléments, (4) une fonction
protectrice et durable, (5) la portabilité de 1'objet. Le livre Un pli, un livre342 d'Eric
Watier consiste en une feuille de papier pliée en deux avec sur la premiere de
couverture en guise de titre : « Un livre » et dans la double page intérieure sur le
premier tiers de la belle page, les mots « Un pli ». A en croire 1'artiste, il suffirait d'un
geste minime, celui de plier un matériau particulier-une feuille de papier, d'un titre et
d'un contenu — ici une phrase non-verbale de seulement deux mots — pour qu'une
feuille de papier devienne un livre343. L'addition d'un pli, la présence d'un titre et d'un
contenu textuel seraient suffisants pour faire livre. L'ensemble des éléments de
définition du livre pointés précédemment sont respectés méme si c'est de fagon
minimale. En effet, il s'agit bien d'un matériau inscriptible : une feuille de papier.
C'est aussi un ensemble d'éléments puisqu'il y a plusieurs mots et qu'il est constitué
de quatre pages — couverture et quatrieme de couverture inclues. Il y a bien une mise
en ordre de ces éléments puisque le titre choisi est Un livre et que vient apres dans la
double page le seul contenu textuel, a savoir : « un pli ». La fonction protectrice et

durable est peut-étre moins évidente mais on peut estimer que le texte est protégé

341 Cela rejoint les propos de Marc Perelman qui, faisant le constat que méme lorsqu’un livre est altéré, il demeure
reconnaissable comme un livre, se demande alors : «Quel est le seuil de visibilité que lui confére son aspect formel et
qui donc le désigne comme livre ? » . PERELMAN, Marc. Livre papier vs livre électronique (forme chaude vs forme
froide). Dans : MILON, Alain (dir.), L’Esthétique du livre [en ligne]. Nanterre : Presses universitaires de Paris Nanterre,
13 février 2013, p. 398. [Consulté le 12 février 2020]. Autour du livre et de ses métiers. ISBN 978-2-8218-2685-4.
Disponible a I'adresse : http://books.openedition.org/pupo/1912. Dans cette section, on s’intéresse aux livres situés
au seuil de visibilité du livre.

342 WATIER, Eric. Un livre: [un pli]. Rennes : Editions Incertain Sens, 2003.

343 Voir MELOT, Michel. Le livre comme forme symbolique | Institut d’histoire du livre [en ligne]. 2004.

« On peut dire que le livre est né du pli. Prenez une feuille et pliez la en deux : vous obtiendrez ce qu’'on appelle un
livre. Il tient debout. Il s’ouvre et se ferme. La feuille est devenue volume ».
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puisqu'il se trouve a l'intérieur du livre. Le dernier élément, la portabilité, est bien
respecté puisqu'il s'agit d'une page pliée en deux. Ce livre minimal d'Eric Watier est
donc un livre et si on le place sur I'échelle du livre, il se situe a son extrémité, 1a ou

commence le livre.

Il convient de se demander a présent : a partir de quand parle-t-on de non-
livre ? La publication Flipochrome344 de Jochen Gerner est un autre cas-limite. On va
regarder si elle se situe dans le périmétre du livre ou en dehors. A premiére vue, il
s'agit d'un poster mais lorsqu'on regarde la présentation de 1'éditeur, on voit que
Flipochrome a un ISBN et que l'éditeur le décrit comme un livre. En effet, il
mentionne son ISBN a 13 caractéres et présente cette publication comme un poster et
un livre suggérant qu'elle est les deux a la fois. Il parle ainsi de « séquence de
minifilm (flipbook)345 », de « pages » et explique : « Il est donc possible de « lire » ce
poster comme une suite d'images légendées mais aussi de le feuilleter comme un
flipbook apres 1'avoir assemblé346 ». Il faut voir a présent si on y retrouve les cing
éléments de la définition du livre posée précédemment. Le premier d'entre eux, le
support matériel inscriptible est respecté : il s'agit d'une feuille de papier de 70 par
100 centimetres, imprimé en offset en quadrichromie. Le deuxieme principe,
I'ensemble d'éléments, ne 1'est pas puisqu'il s'agit d'une unité matérielle, une unique
page. On a dit précédemment qu'on s’appuyait sur une définition du livre qui inclut la
variété de formes que l'objet a pris au cours de son histoire. Si on prend l'exemple des
volumina antiques, le texte est organisé en colonnes et nécessite un déroulement
progressif du lecteur pour étre lu. Cela n'est pas le cas dans Flipochrome dans lequel
toute 'image se donne au regard en une fois et aucun geste équivalent a la tourne des
pages ou au déroulement du livre n'est nécessaire. L'éditeur présente la publication
comme un poster et un livre. Elle est un poster lors de son acquisition et ne devient
un livre qu'apres l'intervention du lecteur et si ce dernier choisit de plier, découper et
assembler 1'objet. On fait le choix d’envisager les formes du livre telles qu'elles sont
dans les mains du lecteur. Dans le cas de Flipochrome, il ne s'agit donc pas d'un livre
mais seulement d'un livre potentiel. Le troisieme principe, la mise en ordre de ces

éléments est respecté puisque l'artiste organise 80 images selon un ordre

344 GERNER, Jochen. Flipochrome [image]. 2010. Richelieu - Estampes et photographie - Magasin - DH-1 (GERNER,
Jochen)-FT 6. Offset en coul. 100 x 70 cm (f.). Tirage : 500 ex.

345 Lendroit éditions - Flipochrome [enligne]. [s.d.]. [Consulté le 13 juillet 2021]. Disponible a l’adresse:
https://www.lendroit.org/catalogue/fiches/544-Flipochrome.
346 Jbid.
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chromatique qu'il a sciemment choisi. Le quatrieme principe n'est pas respecté
puisqu'il s'agit d'une affiche et qu'il n'y pas de couverture ni méme un pli qui
protégerait le contenu du livre. Une fois plié, découpé et assemblé cette quatrieme
condition sera respectée mais cela n'est pas le cas lors de 1'acquisition du poster. La
cinquiéme condition, la portabilité n'est pas évidente : la publication est 1égere mais a
I'acquisition, sauf si on l'enroule, elle est encombrante. Toutefois, elle demeure
portable alors on peut estimer que cette condition est respectée. On constate donc
que sur les cinq critéeres, deux ne sont pas respectés. On peut dire alors que

Flipochrome reléve du non-livre et se situe au-dela du périmetre du livre.

L'examen de ces deux cas-limites placent deux reperes concrets, deux
publications, pour baliser le périmetre du livre : Un pli, un livre figure les débuts de
ce périmetre et Flipochrome représente l'au-dela de ce périmetre, entre les deux se
trouvent d'innombrables publications qui relévent du livre selon la définition du livre

établie, et donc notamment les 100 livres qui constituent le corpus.

83



Conclusion

Le travail de définition du livre d’artiste a été réalisé en plusieurs étapes.
D’abord une distinction entre deux livres désignés par la méme expression, deux
approches distinctes du livre d’artiste — celles d’Anne Moeglin-Delcroix et de
Johanna Drucker, puis le choix d’'une voie médiane entre ces deux approches pour
élaborer le corpus de livres d’artistes qui servira a cette étude. L’enjeu est d’aboutir a
une fiche d’identité commune et cohérente pour étudier ensemble des ouvrages
différents, mais en méme temps d’intégrer des livres interrogeant les limites de la
définition. Plusieurs textes critiques (Moeglin-Delcroix, Brogowski, Carrion)
soulignent l'importance de l'apparence ordinaire du livre d’artiste. Or s’il est
indispensable que le livre d’artiste soit composé de suffisamment d’éléments
permettant de l'identifier comme étant un livre, qu’il ait 'apparence dun livre
ordinaire est secondaire. Certes, cette préférence est liée au projet démocratique qui
animait les livres d’artistes des pionniers du genre. Mais elle exerce une influence sur
certaines publications contemporaines d’artistes ou d’éditeurs ayant connaissance de
ces écrits critiques et de livres d’artistes emblématiques qui adoptent cette forme du

livre ordinaire.

La présentation du bookwork, du livre d’artiste pour enfants et de la
liberatura a fait apparaitre des ressemblances et dissemblances entre ces trois
« familles » de la zone d’activité du livre d’artiste notamment en ce qui concerne leur
forme. Ainsi, le bookwork favorise la forme séquentielle du codex alors que la
liberatura encourage a s’en éloigner. Et on observe les deux tendances dans le livre

d’artiste pour enfants.

La définition du livre, envisagé en tant que forme matérielle a partir d'une
définition générique et de son étymologie, a été mise a I'’épreuve par 'examen de
deux cas-limites Un pli, un livre et Flipochrome qui révelent le périmetre du livre, le
premier en ramenant le livre a sa forme minimum, et le second, en signalant la limite

au-dela de laquelle il s’arréte.
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CHAPITRE 3 - LA PART DU MEDIUM DANS LA LECTURE

Les éléments posés dans le chapitre précédent ont permis de définir les objets
étudiés, ce troisieme chapitre va présenter les principales notions et concepts
mobilisés dans la these en vue de répondre a la problématique. Ainsi, ces deux

chapitres posent-ils les bases théoriques de la these.

Dans la premiere partie de ce chapitre, on commencera par examiner les
notions de médium et de forme en regardant a la fois du c6té du livre et de 'ceuvre.
Ainsi, on envisagera le médium comme un véhicule de transmission mais aussi, dans
le cas particulier du livre d’artiste, comme un médium artistique. On s’intéressera
ensuite a la forme du livre en commencant par un historique de ses formes
matérielles. On poursuivra en regardant les deux versants de la forme-livre, matériel
et symbolique. Puis on étudiera le cas particulier de la forme du livre d’artiste en
repartant du concept de forme dans le domaine esthétique. On s’aidera ensuite des
remarques d’Anne Moeglin-Delcroix sur la forme dans les livres d’artistes avant de
distinguer deux tendances opposées de la forme des livres d’artistes : celle du livre

ordinaire et celle du livre extra-ordinaire.

La seconde partie de ce chapitre constitue notre proposition pour étudier le
role des formes-livres dans l'expérience de lecture. En prenant comme point de
départ la métaphore de l'architecture, on oriente notre regard sur la dimension
spatiale du livre, sa matérialité et sa capacité a « contenir le lecteur ». On poursuit en
abordant 'appropriation de cette forme, ’expérience du liseurs4” et son parcours
dans la forme-livre articulant ainsi les notions avec lesquelles on élabore notre
approche. N’oubliant pas que le livre d’artiste est un cas particulier, on réfléchira a
I’expérience qu’il propose et ce que signifie « lire une ceuvre ». On aura ainsi posé un
certain nombre de jalons constituant le socle de notre réflexion ainsi qu’un outillage

théorique dans lequel puiser avant d’entrer dans la partie empirique de I’étude.

347 On emploie ce terme en référence aux travaux de Michel Picard. On le définira dans ce chapitre dans la section
2.1.3 L’expérience du liseur.
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1. NOTIONS ET CONCEPTS MOBILISES

1.1 Duplicité du médium dans le livre d’artiste

1.1.1 Le médium livre

Le livre est un médium. Il s’agit 1a d’'un point de départ de notre réflexion. Et
étant donné que l'objet étudié, le livre d'artiste, a la particularité d'étre un livre et une
ceuvre plastique, le médium sera envisagé sous un angle a la fois communicationnel
et esthétique. On commencera par le médium tel qu'il est défini par la médiologie

puis on poursuivra avec le médium artistique.

Recourir au terme de « médium » pour désigner le livre permet d'éviter le
terme de « support ». Régis Debray explique ce qu’il reproche au terme support de la
maniére suivante : « En quoi le terme de support s'avere si impropre, qui postule un
rapport d'extériorité entre la chose portée et ce sur quoi elle repose (la soupiére et la
table)348 ». Le support induit 1'idée que le livre n'est qu'une surface sur laquelle serait
déposé un message et le dit support n'aurait alors aucune incidence sur la
transmission. Le fondateur de la médiologie préconise ’emploi du terme médium qui
permet de basculer de ce rapport d’extériorité a un rapport d’intériorité permettant

ainsi d’examiner le role du médium lors d’une transmission.

Par ailleurs, comme on I’a évoqué dans l'introduction de ce manuscrit349, si on
préte attention aux formes que le livre a pu prendre au cours de son histoire et aux
techniques d’inscription utilisées, on constate que l'inscription et le « support » sont
matériellement intriqués a l'instar des caractéres cunéiformes gravés dans l'argile.
D’un point de vue matériel le texte n’est pas déposé sur le support - la tablette d’argile

- mais plutét incrusté dedans. A cet égard, le terme « support » est peu approprié.

En affirmant que le livre est un médium, on indique que le livre prend part a la

transmission, c’est-a-dire a la lecture. Debray explique :

La transmission d'un contenu de sens l'incorpore en fait a son véhicule, lequel
le soumet a sa loi. C'est le caractére substantiel de la médiation qui fait jouer la

348 DEBRAY, Régis. Transmettre. Paris : 0. Jacob, 1997, p. 49-50. [Consulté le 27 février 2017]. Le champ médiologique.
ISBN 978-2-7381-0461-8.
349 Voir Introduction générale « Matérialité du médium ».
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transmission comme transsubstantiation, transmutation dynamique et non
reproduction mécanique, qui ajoute autant qu'elle retranche3se.

Dire que le livre est un médium plut6t qu'un support permet donc de prendre en

compte la loi que le livre impose au contenu.

Le philosophe définit le médium ainsi : « le dispositif véhiculaire. L'organe de
transmission. L'invisible support — en grec, ['upokeimenon, ce qui git en dessous, ce
qui ne se montre pas35! ». Le concept permet de rendre visible celui qu'on a tendance
a oublier au profit du message : le canal de transmission. Régis Debray explique le
médium ainsi : « A sert de médium a B lorsque B advient par A, n'est pas possible
pratiquement sans A352 ». On peut dire que dans cette recherche, A est la forme du

livre et B est la lecture. On étudie ainsi ce que cette forme fait a la lecture.

Le concept de médium permet d’étudier I'articulation de plusieurs dimensions,

cet élément tiers mentionné par Davallon3s3. Debray explique :

La médiation articule en effet deux faces : une face technique — la « matiere
organisée » (MO) — et une face organisationnelle ou politique -
« I'organisation matérialisée » (OM), a savoir des institutions qui produisent,
utilisent, propagent et légitiment les supports et les outils techniques354.

A travers ce chiasme, il distingue les dispositifs techniques — la matiére
organisée, des dispositifs organiques — l'organisation matérialisée — tout en
soulignant leur intrication. C'est cette intrication qui fonde la médiation en
reliant « ce qu'on sépare abusivement (la machine et ['homme)355».
La « machine » qu’on étudie est une machine a lire3s¢ : le livre et on examine les liens

qu'elle tisse avec le lecteur durant la lecture.

A partir du concept de médium le philosophe a fondé la médiologie. Sur son
site internet, il la présente ainsi : « Etude systématique des interactions entre la

technique et la culture, la médiologie s’intéresse aux moyens de transport du sens,

350 DEBRAY, Régis. op. cit., p. 50.
351 BAUDRILLARD, Jean, FINKIELKRAUT, Alain, SERRES, Michel, et al. Les cahiers de médiologie une anthologie. Paris :
CNRS, 2009, p. 15.
352 DEBRAY, Régis. Histoire des quatre M. Les cahiers de mediologie. Gallimard, 1998, Vol. N° 6, n° 2, p. 13.
353 Voir DAVALLON, Jean. La médiation : la communication en proceés ? 2003, p. 23.
354 Qu'est-ce que la médiologie ? - médiologie [en ligne]. [s.d.]. [Consulté le 9 avril 2019]. Disponible a lI'adresse:
https://www.mediologie.org/qu-est-ce-que-la-mediologie-26.
355 JEANNERET, Yves. La médiologie de Régis Debray. Communication & Langages [en ligne]. 1995, Vol. 104, n° 1, p. 5.
DOI 10.3406/colan.1995.2583.
356 VALERY, Paul. Les deux vertus d’un livre. Paris : Arts et metiers graphiques, 1927.
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dans I'espace et dans le temps357 ». Plut6t qu'une science, elle est une méthode qui
s'intéresse aux interactions entre ce qui reléve de la technique — et du matériel — et ce
qui concerne la culture. Dans un article critique sur la médiologie, Yves Jeanneret
dégage deux principes de la méthode médiologique a partir des écrits de Debray. Le

premier est le refus de la dichotomie corps-esprit :

Principe 1 : refuser le clivage entre le corps et 'esprit de la culture, c'est-a-dire
entre des dispositifs techniques (le livre, la radio, I'écran vidéo, etc.) et des
courants intellectuels (le christianisme, la philosophie des lumiéres, le
marxisme)358,

Le second principe vise a prendre en compte la richesse de 1'objet technique :

Principe 2 : décrire vraiment 1'épaisseur matérielle et signifiante de 1'ensemble
complexe qu'on nomme média : supports, dispositifs, circuits, milieux, etc »
ou encore « I'ensemble, techniquement et socialement déterminé, des moyens
de transmission et de circulation symboliques359.

On adopte une approche médiologique en considérant le livre comme un médium au
sein duquel s’articulent des dispositifs matériels et symboliques, et en observant
I'épaisseur matérielle du médium dans des livres d’artistes ou elle est
particuliérement observable. On examine ainsi ’entre-deux situé entre le livre et le
lecteur ou — pour reprendre les mots de Régis Debray — entre 1'outil et le geste, entre

le monde des objets et le monde de la vie3®o.

1.1.2 Le médium artistique

L'objet étudié, le livre d'artiste est une ceuvre plastique et a ce titre il sera aussi
envisagé comme un médium artistique, au méme titre que la peinture, la sculpture ou
la performance. Le concept de médium artistique a été mobilisée dans le champ de
I'Art a propos de 1'Art moderne3sé:. Selon Pascal Krajewski, chercheur en Sciences de

I’Art, il est toujours pertinent de recourir a la notion de médiums3¢2 qu'il définit ainsi :

357 Qu’est-ce que la médiologie ? Op. cit.
358 JEANNERET, Yves. op. cit., p. 5.
359 Ibid., p. 5-6.
360 Voir le tableau des médiasphéres BAUDRILLARD, Jean, FINKIELKRAUT, Alain, SERRES, Michel, et al. Les cahiers de
médiologie une anthologie. Paris : CNRS, 2009, p. 17.
361 Le terme a été utilisé pour la premiere fois en 1940 par Clement Greenberg.
362 KRAJEWSKI, Pascal. Editorial. Appareil [enligne]. Juin 2016, no 17. [Consulté le 23 avril 2019]. Disponible a
I'adresse : http://journals.openedition.org/appareil/2281.
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Le médium serait le mode d’étre artistique d'un matériau. Plus exactement, il
serait I’ensemble des matériaux dans leur usage et destination artistiques,
dans leur modalité artistique (qui définissent ainsi l'art du médium en
question). Médium, alias matériau transcendé, ou matériau qui échappe a sa
condition mondaine et prosaique par le geste technique et intentionnel de
Partistess.

A partir de cette définition, on peut dire que dans le cas des livres d’artiste, le

médium livre est transcendé « par le geste technique et intentionnel » de I'artiste.

Pascal Krajewski replace le concept de médium artistique dans son contexte :

Le concept de médium en art a été théorisé au début du XX€ siecle pour révéler
l’essence particuliere dun art en examinant les ressources de sa
matérialisation. Il s’agissait d’analyser les matériaux de I'ceuvre d’art et leur
emploi pour déterminer les caractéristiques propres, autonomes et exclusives
de chaque art364,

Etudier le livre d'artiste comme un médium artistique implique donc un examen du

«matériau» livre3s®s, L’auteur ajoute :

Le médium dit aussi bien le matériau que le mouvement de la « poiése » qui
s’en empare ou l'attention de « I’esthese » qui le percoit. Il a, non une logique,
mais une opérativité interne que l'artiste doit affronter, pour que le public
puisse s’y confronter3oo,

Avec le concept de médium, Pascal Krajewski articule « poiese » et « esthese ». Il le
reformule ainsi : « Si approche est donc d’abord poiétique (du c6té du créateur),
elle n’en resurgit pas moins en son versant esthétique (du coté du récepteur)3®7 ».

L’artiste compose avec le médium et le regardeur est affecté par le médium.

Le concept de médium artistique remet en question la conception
hylémorphique héritée d'Aristote. Dans un article consacré au médium artistique, le
philosophe Michel Guérin mentionne T’hylémorphisme en le définissant de la

maniere suivante :

L’imposition d’'une forme a une matiere avec une distribution asymétrique des
qualités : la vertu (la virilité) de la forme (morphe) fait d’elle le principe actif,
tandis que la matiere, hyle, a comme principale qualité sa passivité ou

363 Jpid.

364 [pid.

365 [] ne s’agit pas d’'un matériau au sens strict, mais d'un objet constitué, le plus souvent, de papier et ayant une forme
spécifique. On va s’attacher a préciser cette forme dans les sections qui suivent.

366 KRAJEWSK], Pascal. op. cit.

367 bid.
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malléabilité : elle se préte a n'importe quelle forme qui voudra bien poser sur
elle son sceau et sa marque.

Face a cette conception ot la totalité de la forme serait déja dans le projet, le concept
de médium artistique redonne selon lui son importance au matériau en prenant en
compte sa participation au processus poiétique. Michel Guérin propose d'envisager le
médium comme un « milieu plastique3®® ». Il explique : « L’ceuvre, donc, est milieu.
Elle se confond, si I'on peut dire, avec son « bouillon de culture », avec son
environnement nourricier ». Le livre est cet environnement nourricier dans lequel

émergent les livres d'artiste.

Anne Moeglin-Delcroix fait la distinction entre le médium — le véhicule — et le
médium artistique. Elle écrit a propos des artistes qui font des livres d’artistes : « ce
qu’ils disent, ils ne le disent pas hors du livre et sans lui, mais avec lui, transformant
le médium en matériau, pour donner a I'idée une "forme"369 ». Elle ajoute : « Le livre
n’est pas a priori un médium artistique, mais il peut le devenir37°». Lorsque les
artistes s’'emparent du livre comme d’un matériau de I'expression, le livre devient un
médium artistique. Il est alors doublement médium (i.e. véhicule et matériau

transcendé).

A lissue de cet examen du concept de médium dans le champ de la médiologie et de
I’esthétique, on constate que les deux concepts ne se superposent pas. Le médium
artistique est un cas particulier dans lequel le médium — le véhicule — est un matériau

de I’expression.

1.2 La forme du livre

On s’attachera ici a examiner les formes prises par le livre au cours de son
histoire puis a décrire cette forme en examinant comment s’articulent les aspects

matériels et symboliques en son sein.

1.2.1 Historique des formes du livre

368 GUERIN, Michel. Qu’est-ce qu’'un médium artistique ?. Intention et condition. Appareil [en ligne]. Juin 2016, n° 17.
[Consulté le 23 avril 2019]. DOI 10.4000/appareil.2308.

369 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste, 1960-1980: une introduction a l'art contemporain. [S.1.] : Le
mot et le reste, 2012, p. 3.

370 Ibid., p. 52.
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Avant de définir la forme du livre, on va examiner les différentes formes qu’il a
prises au cours de son histoire millénaire. On se base ici sur la définition de
I'historien du livre Henri-Jean Martin37! selon laquelle le livre n’est pas seulement un
codex et qu’il peut adopter des formes variées. On peut dire que les plus anciens livres
datent du quatrieme millénaire avant notre ére. Leur naissance vient successivement
a celle de I'écriture (vers 3300 av. J.-C. en Mésopotamie et vers 3200 av. J.-C. en
Egypte). La forme-livre a connu plusieurs évolutions au cours du temps et des
différences selon les civilisations et on va s'arréter sur ses principales évolutions en
envisageant quatre aspects de la forme matérielle du livre : la forme du volume, sa
structure, les matériaux utilisés et les techniques d'inscription dans un ordre

chronologique.

Comme il est difficile de les séparer, on examinera la forme du volume et la
structure du livre conjointement. La forme du volume désigne le livre en tant que
forme dans 1'espace tridimensionnel ou se trouve le lecteur, alors que la structure
désigne le livre ouvert avec son organisation spatiale spécifique liée en partie au type
de reliure utilisé. En Mésopotamie, les premiers livres prennent la forme d'une
tablette d'argile qui tient dans la paume de la main372. Son volume est presque un
pavé avec une face plane que le scribe grave en premier et un revers légerement
bombé du fait de la malléabilité du matériau qui prend appui sur la main du scribe.
Ce support est utilisé jusqu'au Ie siécle. Entre 2000 et 1900 av.-J.C, les Egyptiens
recourent a la forme du rouleau. Ce livre quon appelle volumen se déroule
latéralement. Le rouleau de papyrus est présent en Egypte, au Moyen-Orient, en
Greéce et dans le bassin méditerranéen. A partir du IIe siécle av. J.-C., on réalise des
volumina de parchemin a Pergame, en Gréce et dans le bassin méditerranéen, puis
des rouleaux qui se déroule verticalement, les rotuli, en Europe occidentale. Qu’ils
soient volumina ou rotuli, leur forme est celle d'un cylindre. Les premiers codices
sont inventés a Rome au IIe siecle et consistent en un assemblage de feuilles de
papyrus ou de parchemin pliées en cahiers et reliés. Ils sont les descendants des
tablettes de bois parfois recouvertes de cire et tenues ensemble par des fils ou des
lanieres de cuir que les Romains utilisaient pour des comptes ou pour des notes et qui

servaient de brouillons aux scribes avant d'étre recopiés sur un rouleau. Caudex

371 Dictionnaire encyclopédique du livre, [2] : E-M. Paris : Ed. du Cercle de la librairie, 2005, p. 788.
372 ZALI, Anne, GERMAIN, Marie-Odile, et BIBLIOTHEQUE NATIONALE DE FRANCE. La grande aventure du livre: de la
tablette d’argile a la tablette numérique. Paris : Bibliotheque nationale de France : Hatier, 2013, p. 8.
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signifie d'ailleurs « souche » ou « tronc ». Le codex de papyrus ou de parchemin ne
s'impose qu'a partir du IVe siecle. Il est moins encombrant que le rouleau et, une fois
fermé, sa forme est celle d'un pavé facilement empilable et transportable. Il est aussi
plus maniable que le rouleau comme il n'est pas nécessaire de le tenir avec les deux
mains, la seconde main peut alors annoter le livre. Cette nouvelle forme plus
compacte permet le développement de la lecture silencieuse et avec elle le passage
d'un usage public de la lecture a un usage privé. Le passage du rouleau au codex est
considéré comme la premiere grande révolution du livre. Le livre imprimé dans sa
forme la plus actuelle est le descendant du codex. Aujourd'hui, on lit en partie sur des
supports numériques (smartphone37s, ordinateurs74, tablette37s, liseuse37¢) et du point
de vue de la forme, on peut dire qu'ils s'apparentent a la tablette sumérienne dans la
mesure ou ils ont la forme d’'un pavé et d'ailleurs le terme de tablette y fait
directement référence. Le passage du codex imprimé au livre numérique est
considéré comme la troisieme grande révolution du livre. Elle présente une différence
majeure avec les formes manuscrites et imprimées du livre qui l'ont précédées
puisque dans le livre numérique, texte et support ne sont plus liés, autrement dit
puisqu'il y a une rupture entre le contenu et la matérialité du support. Chacune de ces
formes implique une prise en main de I'objet et des gestes spécifiques (e.g dérouler le
volumen ou tourner les pages du codex) ainsi que des usages différents (e.g. volumen
propice a une lecture orale et codex qui permet la lecture silencieuse). Leurs qualités
de conservation sont aussi variables (tablette d'argile crue moins stable que
lorsqu'elle est cuite, volumina de papyrus moins aisés a stocker en bibliotheque que

les codices qui eux sont empilables etc.).

On peut reprendre cet historique des formes-livres en regardant de plus pres
les matériaux utilisés. Le livre apparait dans différentes régions du monde
successivement a la naissance de l'écriture3”” et les matériaux utilisés sont divers.
Annie Berthier, conservatrice a la BnF explique : « Qui dit "écriture" dit "supports" :

matieres et formes. Utiliser d'abord comme support d'écriture ce dont on dispose

373 Le premier smartphone est I'IBM Simon et a été congu en 1992 et commercialisé en 1994.

374 Le premier micro-ordinateur a été congu en 1973.

375 La premiére tablette électronique grand public, la GRiDPad, a été inventée en 1989.

376 La premiere liseuse électronique remonte a 1992-1993 et a été pensée par deux doctorants de 'Université
Polytechnique de Milan, F. Crugnola et I. Rigamonti.

377 3300 av. -J.C. en Mésopotamie, 3200 av; - ].C. en Egypte, 1400 av. - ].C. en Chine.
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facilement dans son environnement proche est un invariant dans toutes les

civilisations378 ».

La tablette sumérienne est en argile, un matériau abondant dans les vallées du
Tigre et de I'Euphrate qui sert par ailleurs comme matériau de construction et dans la
fabrication de divers outils de la vie quotidienne. Certaines tablettes sont en pierre,
un matériau dans lequel les éventuelles corrections du scribe étaient moins aisées.
Les premiers volumina étaient en papyrus, une plante répandue dans le delta du Nil
qui était utilisée en outre dans l'alimentation, dans la confection des vétements ou
encore dans la fabrication de cordes. Le parchemin est apparu au II¢ siecle avant
notre ére. Cette peau d’animal apprétée pour servir de support d’écriture, a été créée
par des habitants de Pergame en quéte d'un nouveau support pour remplacer le
papyrus car le pharaon Ptolémée V avait interdit son exportation vers Pergame.
Concurrent du papyrus, le parchemin —de mouton et parfois de veau ou de chévre—
présentait 1'avantage d'étre moins tributaire d'une seule région et son pliage était plus
aisé et il s'est progressivement imposé dans la fabrication du codex. Parmi les autres
supports utilisés, on peut citer aussi la feuille de latanier, une feuille de palme qui a
été utilisée pour la fabrication de manuscrits, —appelées Oles en Inde et dans
plusieurs pays d'Asie du Sud-Est-probablement dés le 1¢ siecle de notre ere. On peut
aussi penser a la soie et aux lattes de bambous que les Chinois ont utilisé avant
d'inventer le papier a base de plantes riches en cellulose au II¢ siécle avant notre ére.
Le papier et ses différentes techniques de fabrication se sont répandues dans le
monde arabe ot il est produit a base de chiffons, puis autour de la Méditerranée pour
gagner 1'Europe au XII¢ siecle. Ce nouveau support plus souple et moins onéreux que
le parchemin, a contribué a l'essor de l'imprimerie lorsque Johannes Gutenberg
invente la presse typographique a caractéres mobiles au XVe siecle. Les matériaux
utilisés pour les supports numériques sont difficilement reconnaissables
contrairement a ceux utilisés précédemment. En effet, les supports numériques sont
réalisés par I'assemblage de pieces fabriquées a partir de matieres premieres diverses
et transformées (métaux, verre, plastique). On remarque ainsi que les matériaux
utilisés sont largement déterminés par leur disponibilité dans l'environnement

proche des hommes et qu'ils sont étroitement liés a la forme et structure du volume.

378 BnF - l'aventure du livre - Arrét sur [enligne]. [s.d.]. [Consulté le 16 février 2022]. Disponible a l'adresse:
http://classes.bnf.fr/livre/arret/histoire-du-livre /premiers-supports/01.htm.

94



On peut noter en outre que chacun des matériaux du livre s'accompagne d'une
certaine relation des hommes avec la nature d'ou ces derniers extraient le support
matériel pour inscrire, conserver et transmettre leur savoir. Certains matériaux
appartiennent au régne minéral (e.g. tablette d'argile et supports numériques),
d'autres au regne végétal (e.g. papyrus, Oles, papier) et d'autres encore au regne
animal (e.g. parchemin). Par ailleurs, on peut pointer que chaque matériau utilisé
dans ces supports sollicite différemment les sens du lecteur (e.g. ductilité de I'argile
ou aspect soyeux du parchemin). Chacun de ces matériaux n'offre pas les mémes
textures sous les doigts de celui qui les lit. La tablette d'argile est lisse, malléable
lorsqu'elle est crue, et laisse un léger dép6t poussiéreux sur les doigts ; la pierre n'est
pas malléable et peut étre lisse ou rugueuse selon le type de pierre ; le papyrus est
texturé avec sa trame obtenue par juxtaposition et superposition de bandes verticales
et horizontales, le parchemin est plutot lisse mais sa texture dépend du type de peau
utilisée et de la qualité de sa préparation et la texture du papier est variable selon le
type de papier (e.g. un vélin ou un papier couché sera lisse contrairement a un papier

vergé ou un papier bouffant).

Reprenons une derniere fois cette chronologie en nous focalisant sur les
techniques d'inscription. Les caractéres cunéiformes sont gravés par le scribe dans
l'argile fraiche des tablettes a 1'aide d'un calame3”9 ou plus rarement sculptés dans la
pierre. Il s'agit 1a d'une écriture-sculpture. Les Grecs perfectionnent ensuite 1'outil en
le taillant en biseau. Les hiéroglyphes sont tracés sur les papyri a 1'aide d'un calame
ou d'un pinceau avec de 1'encre noire composée d'eau et de suie et d'encre rouge a
base de cinabre3sc, Les Romains inventent le style — appelé ensuite stylet — pour
écrire sur les tablettes de cire. Ce nouvel instrument est pourvu d'un c6té d'une pointe
pour tracer une incision dans la cire, et de I'autre, une spatule — appelée palette — qui
permet d'effacer les éventuelles erreurs préfigurant ce crayon a papier avec une
gomme au bout qu’on connait. Pour écrire sur les parchemins, on recourt a partir du
VIe siecle a des plumes, qui sont le plus souvent des plumes d'oie. On note d'ailleurs
que comme le parchemin, I'outil pour l'inscription du texte est d'origine animale. Le
livre connait sa seconde révolution au XVe siecle avec le passage du codex manuscrit

au codex imprimé. Les débuts de l'imprimerie furent chinois avec l'invention de la

379 Roseau taillé en pointe.
380 Minerai qui donne un pigment rouge vermillon apres plusieurs opérations notamment de broyage et de lavage.
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xylographiess! et le plus ancien témoignage retrouvé remonte au IXe siecle3s2. La
technique s'est répandue en Corée et au Japon et plus tardivement en Europe au XIVe
siecle. En 1377, les coréens réalisent le premier livre imprimé avec des caracteres
mobiles : Jikji383. Entre 1454 et 1455 a Mayence, Johannes Gutenberg met au point
une presse typographique et apres quelques premiers essais, il imprime la Bible dite a
42 lignes. Les incunables384 ressemblent aux manuscrits médiévaux mais petit a petit,
vont apparaitre dans les codices de nouveaux éléments (e.g. pagination ou foliotation,
livres courants, illustration) et une nouvelle organisation (e.g. page de titre,
découpage en livre et en chapitre) qui meénent au livre imprimé tel qu'on le connait.
De la méme maniere que l'incunable ressemblait au codex manuscrit, le livre
numérique emprunte un certain nombre d'éléments au codex3ss. Pour reprendre
I'expression du médiologue Jacques Perriault, il y a probablement un effet-
diligence386 entre le livre imprimé et le livre numérique, comme il y en a eu un entre
le codex manuscrit et le codex imprimé. Certains travaux ont d'ailleurs souligné que
le livre numérique mimait 'apparence du livre imprimé en proposant au lecteur des

gestes de lecture analogues (e.g. toucher I'angle inférieur droit pour tourner la page).

Cet examen rapide des évolutions de la forme du livre permet d’inscrire le livre
dans une histoire des supports. Les livres publiés aujourd’hui sont les héritiers de
différentes formes qui ont émergé dans plusieurs régions du monde, se sont diffusées
et ont cohabité — parfois durant plusieurs siécles — avant de se marginaliser, de
disparaitre ou de perdurer dans des usages spécifiques (e.g. le volumen qui est encore

aujourd'hui la forme de la Torah).

381 Technique d'impression au moyen de planches de bois gravées et induites d'encre.

382 [] s’agit du Sttra du diamant.

383 Traité bouddhique du moine Seon Baegun (1298-1374). Jikji est 'abréviation de Baegun hwasang chorok buljo jikji
simche yojeol qui signifie en francais : Jikji, premier livre imprimé au monde avec des caractéeres mobiles. Dans:
Graphiline.com [en ligne]. [s.d.]. [Consulté le 13 juillet 2021]. Disponible a I'adresse :
https://www.graphiline.com/article /24522 /jikji-premier-livre-imprime-monde-caracteres-mobiles.

384 Quvrage datant des premiers temps de I'imprimerie.

385 Voir ZALI, Anne, GERMAIN, Marie-Odile, et BIBLIOTHEQUE NATIONALE DE FRANCE. La grande aventure du livre:
de la tablette d’argile a la tablette numérique. Paris : Bibliothéque nationale de France : Hatier, 2013, p. 36. L’auteur
écrit: « Au livre, la tablette emprunte formes et formats : la page et la mise en page ainsi que les techniques
intellectuelles (liste, index alphabétique, tables, etc.). Une matrice visuelle et des techniques opératoires qu'Yvan Illich
a fort subtilement rassemblées sous l'expression « texte livresque » [..] La tablette emprunte au livre ses modes de
lecture et de consultation. Nouveau média, elle mime les protocoles du codex son illustre prédécesseur. C'est un
dispositif hybride, dont le substrat matériel et la logistique relévent de l'informatique, mais qui s'inspire de la culture
livresque. Elle ne déroge pas a l'intellection du codex ».

386 Jacques Perriault en propose la définition suivante : « Le nouveau commence par mimer l'ancien. Les premiers
wagons de chemins de fer avaient un profil de diligence. Les premiers incunables ont forme de manuscrits ; les
premiéres photos, de tableaux ; les premiers films, de pieces de théatre ; la premiere télé, de radio a image etc ».
BAUDRILLARD, Jean, FINKIELKRAUT, Alain, SERRES, Michel, et al. Les cahiers de médiologie une anthologie. Paris :
CNRS, 2009, p. 87.
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Cet historique des formes du livre suggere que :

(1) les matériaux utilisés sont d’origines variées: minérale (e.g. tablette

d’argile), végétale (e.g. papyrus et papier) ou animale (e.g. velin) ;

(2)le recours aux matériaux et I'élaboration d'outils d’inscription sont

dépendants des ressources disponibles ;

(3)les matériaux et les outils d'inscription imposent des contraintes

techniques ;

(4) la forme du volume et la structure du livre ont une incidence sur les gestes

et pratiques de lecture ainsi que sur la conservation des ouvrages.

Ces deux derniers constats seront des points d’attention de cette étude3s”. En effet, on
essaiera de tenir compte des contraintes exercées par les matériaux eux-mémes388 et
on s’attachera a comprendre les effets de la forme du livre — et notamment ceux de la

forme du volume et de la structure du livre - sur les gestes de lecture3ss9.

1.2.2 Une forme matérielle

Par forme matérielle, on désigne la forme concréte du livre, celle qui est
préhensible, visible et tangible. L’existence matérielle du livre est la premiére
condition pour qu’il y ait un acte de lecture. Un livre imprimé est un objet matériel et
c’est grace et a travers cette matérialisation que le lecteur accede au contenu qu’il
renferme. On peut distinguer la forme matérielle du livre, commune a ’ensemble des

livres, et 1a forme de tel livre.

La premiére, la forme de tout livre, correspond a un ensemble de traits
caractéristiques qui permettent d’identifier un objet comme étant un livre. Yvonne

Johannot décrit cette forme matérielle spécifique :

387 Le premier constat concerne peu ce travail puisque les livres étudiés sont en papier et donc en grande partie avec
des matériaux d’origine végétale. Le deuxieme constat trouve des échos chez les artistes qui s’autoéditent et parfois
s'impriment eux-mémes, en faisant « avec les moyens du bord ».

388 Notamment dans le chapitre 5, section 4. et dans le chapitre 6, section 3.2 La réalisation : collaborations, aléas et
forme définitive des livres.

389 Ce sera étudié dans les chapitres 8 et 9.
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En tant qu'objet, le livre a une caractéristique spécifique : voici pres de deux
mille ans qu'il a conservé exactement la méme forme : ce parallélépipede dont
les cOtés sont restés dans un rapport stable - pour l'essentiel de la production -,
rapport qui se situe entre 0,6 et 0,7, soit une proportion avoisinant celle du
nombre d'or (0,618)39%°,

En s'aidant de la proposition d’Ulises Carrion dans son manifeste Le nouvel de
faire des livres, on va essayer de décrire cette forme matérielle spécifique. L'artiste
écrit : « Un livre est un volume dans I’espace39! ». Cette affirmation, valable lorsque le
livre est fermé mais aussi lorsqu’il est ouvert, rappelle qu'il s'agit d'un objet en trois
dimensions. Cela peut sembler une évidence, mais il semble utile de le dire car
pendant longtemps le livre a été pensé comme un moyen pour transmettre le savoir
ou la pensée originale d'un auteur, sans que l'on préte attention a sa qualité d'objet.
En le qualifiant de volume, Ulises Carrion signale que cet instrument de transmission
est une forme tangible et qu’elle prend place dans un espace réel, un lieu particulier
(e.g. une bibliotheque, un musée, un moyen de transport, le domicile) ou se trouve le
lecteur. Ce volume a des caractéristiques matérielles spécifiques que le lecteur percoit
avec ses sens mais plus largement avec 1'ensemble de son corps. En envisageant le
livre comme un volume, on ancre la lecture dans 1'espace concret de la lecture et on

replace le lecteur dans son corps avant que celui-ci ait ouvert le livre.

Ulises Carrion écrit aussi : « Un livre est une structure a trois dimensions392 ».
Lorsque le lecteur ouvre le livre, celui-ci révele une structure particuliere. Cette fois-
ci, il n'est plus question du livre fermé qu'on appréhende d'un point de vue extérieur
(i.e. un volume qui occupe une certaine place dans l'espace ou se tient le lecteur) mais
du livre qu'on ouvre et qui présente une architecture interne. Quand Carrién parle
d'espaces, cela peut désigner les pages isolément - les feuillets (i.e. le recto et le verso)
- ou les doubles pages. L'artiste prend en compte la configuration particuliére de ces
espaces, délimités par la pliure centrale et par le bord latéral de la page, et exploite

leur potentiel d'expression.

Ulises Carrion ajoute :« Un livre est une succession d’espaces393” et

mentionne un peu plus loin la « nature séquentielle d’un livre394 ». Il précise que ces

390 JOHANNOT, Yvonne. Qu’est-ce qu’un livre? 1978.
391 CARRION, Ulises Bogard. Quant aux livres = On books. Genéve : Héros-Limite, 2008, p. 40.
392 Jbid., p. 62.
393 Jbid., p. 31.
394 Jpid., p. 32.
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différents espaces s'articulent successivement. L'artiste rappelle qu'il y a un ordre de
lecture induit par la structure du livre, cet ensemble de pages reliées. Carrion
écrit : « Je commence par poser comme principe général qu’'un livre est une suite
logique de pages39 ». De cette successivité découle la logique de I'ordre des pages. Le
lecteur va regarder ces espaces de maniere séquentielle. Ulises Carridon poursuit en
écrivant : « Chacun de ces espaces est percu a un moment différent — un livre est
aussi une succession d’instants3%% ». A cette notion d’espace Carrién articule celle du

temps. Intrinseéque a la structure du livre, elle s'actualise durant la lecture.

Carrion rappelle qu'un livre est un volume et une structure en trois dimensions
au sein de laquelle des espaces se succedent. Cela invite a porter un autre regard sur
le livre. Etre attentif au volume du livre et i sa structure est une premiére étape en
vue d’étudier le réle de la forme du livre au cours de la lecture qui conduit a
s’'intéresser a comment le lecteur interagit avec ’'objet (e.g. avec ses gestes, avec ses
yeux). Carrién n'évoque pas les matériaux du livre (e.g. choix d'un papier particulier)
ni d'éventuels éléments relevant de l'ingénierie papier (e.g. découpes ou pliages). Cela
tient probablement au fait que Carrion préférait les bookwork qui prennent « pour

modéle des livres ordinaires397 ».

Mais la forme matérielle du livre est aussi plurielle. Chaque livre imprimé a
une forme singuliere et ce pour diverses raisons. Ainsi, un livre adoptera tel format
propre a une collection d’un éditeur (e.g. le format a la francaise étiré des éditions
Actes Sud), ou tel autre format caractéristique d’'un type de livres (e.g. format proche
du A4 en portrait de ’album de bande dessinée franco-belge). Il peut s’agir d'un choix
d’un auteur-illustrateur se servant du format du livre comme d’une ressource pour
I'expression398, de choix d’'un éditeur soucieux d’'une éthicité du livre3so. Le format
n’est qu'une des caractéristiques de cette forme matérielle, il y en a de multiples

comme on 'observera a travers I’étude du corpus de livres d’artistes.

395 Jbid., p. 62.

396 Jbid., p. 31.

397 [bid., p. 84.

398 Voir AUBRY, Chloé. Mémoire de master : Comment la matérialite du livre participe-t-elle a la narration dans I'album
de jeunesse ?, sous la direction de Brigitte Ouvry-Vial, Université du Mans. 2014.

399 L’auteur parle d’ « horlogerie » du livre pour désigner le travail de mise en livre du texte par I'éditeur « pour que
I'ouvrage qui en résulte, comme dans toute opération menée par un horloger-orfevre, soit une belle mécanique disant
I'heure juste du texte ». Voir OUVRY-VIAL, Brigitte. Entre éthique et esthétique du livre.... Dans : MILON, Alain et
PERELMAN, Marc (dir.), L’Esthétique du livre [en ligne]. Nanterre : Presses universitaires de Paris Nanterre, 13 février
2013, p.113-114.
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1.2.3 Une forme symbolique

La forme matérielle du livre s’articule a une forme symbolique. Les travaux de
I’historien Michel Melot4oc aide a mieux cerner cette forme symbolique. Dans une
conférence de 2004491, il qualifie le codex de « forme symbolique » empruntant
I'expression a Erwin Panofsky4°2 afin de désigner « une forme qui exprime par elle-
méme, de maniere implicite, tout un jeu de valeurs et de représentations du
monde4°3». En plus d’'une analyse sur l'efficacité symbolique du livre, I'historien
revient sur la facilité pratique du livre (e.g. compact, maniable, portable) et la
solidarité entre texte et support spécifique au livre imprimé. Il explique qu’en tant
que forme symbolique, le codex induit « dans notre pensée et dans notre
comportement un rapport particulier a la vérité, au temps et au corps4°4 ». On va

donc revenir sur ces trois rapports a partir des remarques de Melot.

Le codex est un ensemble de pages enveloppé par une couverture. Il est une
forme matérielle close. Ce caractére clos du livre accorde a son contenu une autorité
et instaure un certain rapport a la vérité. Michel Melot déclare ainsi : « Le codex est
l'objet d’'une vérité unique, compléete et autosuffisante pourvue dun titre et d'une
autorité4os ». 1l explique : « Dans le livre, contrairement a I'ordinateur, la vérité est
connue d’avance. Il la contient. Elle ne peut s’en échapper et celui qui connait cette
vérité préconcue s’appelle son auteur406 ». Cette qualité matérielle du codex a fondé
la notion d’auteur et s’accompagne dune conception de la vérité ou « le lisible et le
vrai logique4©7 » font autorité, une conception complétement remise en jeu par les

technologies numériques.

Le rapport a la vérité est marqué par l'organisation matérielle du livre. Dans

un entretien avec 'anthropologue Jack Goody, Michel Melot explique :

400 Voir MELOT, Michel et TAFFIN, Nicolas. Livre,. Paris : L'Oeil neuf éd, 2006, 1 vol.
401 MELOT, Michel. Le livre comme forme symbolique [ Institut d’histoire du livre [en ligne]. 2004.
402 PANOFSKY, Erwin. La perspective comme forme symbolique : et autres essais. Paris : Les éditions de minuit, 1975.
Le Sens commun. ISBN 978-2-7073-0091-1.
403 MELOT, Michel. op. cit.
404 [pid,
405 [pid,
406 Jbid.
407 MERZEAU, Louise. Ceci ne tuera pas cela. Les Cahiers de médiologie. Gallimard, 1998, n° 2, p. 37.
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La forme du codex a, comme I’écriture, faconné la pensée occidentale. Elle
s’est formée sur le pli du livre : elle procede par oppositions, de maniere
dialectique et pense le continu dans le discontinu408,

La pensée dialectique s’est développée avec le codex, dans lequel des unités
successives — les pages — sont ordonnées dans un continuum — le livre. L’historien
évoque une autre structure que le codex pour montrer I'incidence de celle-ci sur les

modes de pensée :

Le pli chinois, n’est pas le méme que le pli occidental. Il est souvent en
accordéon, écrit sur une seule face, a cause de la fragilité du papier dit-on,
mais cela a des conséquences sur les modes de pensée. Le message chinois
coule d’'une face a l'autre sans interruption, il est un flux articulé mais
ininterrompu, alors que 'esprit occidental fonctionne par oppositions, selon
une démarche dialectique. La forme du support semble bien la avoir une
influence sur celle de nos pensées4°9.

La succession des pages du codex induit un certain rapport au temps. Melot
rappelle : « Le codex suppose un temps linéaire et mesurable, une origine et une fin,
et par conséquent une conception unilinéaire de la causalité4© ». L’historien
explique : « Le livre impose aussi a la pensée ses propres limites. Il a nécessairement
un début et une fin. Il assimile tous ses contenus a un récit qui doit suivre un certain
ordre dans son développement4!* », un rapport au temps compléetement bouleversé

par Phypertexte.

Le livre implique un certain rapport au corps. L’auteur souligne que le livre est

un objet organique et parle de rapport intime au livre4:2. Il explicite son propos :

L’ouverture d’'un livre peut ainsi étre vécu de maniére consciente comme une
intrusion dans un corps vivant, dans la peau duquel circule une matiere
vivante qui y est enfermée. Ainsi le codex est pour ces raisons de corporalité du
support et d’appropriation individuelle et d’adhésion du contenu a ce support,
un objet propre a véhiculer le secret4:3.

Les matériaux du livre participent de ce rapport spécifique semblable a celui qu'on

entretient avec un étre vivant. En effet, la lecture engage les sens du lecteur et plus

408 GOODY, Jack et MELOT, Michel. La place du livre dans le monde de I'écrit. Entretien entre Jack Goody et Michel
Melot. Pratiques. Persée-Portail des revues scientifiques en SHS, 2006, Vol. 131, n° 1, p. 77.
409 [pid., p. 78.
410 MELOT, Michel. op. cit.
411 GOODY, Jack et MELOT, Michel. op. cit., p. 78.
412 Michel Melot écrit : « Il ne faut pas sous-estimer cette particularité dans le rapport physique que I'on peut avoir au
livre, rapport intime et vite corporel voire passionnel ». Ibid.
413 MELOT, Michel. op. cit.
101



largement son corps44. Le lecteur tient le livre dans ses mains et peut en ressentir le
poids, ses doigts tournent les pages et son visage se tient a une distance
approximative de 30 a 40 cm du livre pour permettre aux yeux de faire la mise au

point sur les caracteres a lire ou les images a regarder.

Michel Melot nous rappelle que le livre avec sa couverture, sa structure pliée et
ses matériaux, induit un rapport particulier a la vérité, au temps et au corps. Le
matériel et le symbolique sont intrinsequement liés dans cette forme spécifique, la
forme-livre415. On désigne ainsi la forme commune a ’ensemble des livres et qui
permet de les identifier comme tels. En effet, comme on I'a vu dans la section
précédente, le livre a certaines caractéristiques matérielles spécifiques qui permettent
de le reconnaitre. A c6té de ces traits constants, les livres peuvent prendre des formes

variées tout en restant dans le périmetre des livres4:6.

1.3 La forme du livre d’artiste

Dans ce travail, on parlera de la forme-livre, cette forme spécifique qu’on vient
de présenter, mais aussi de la forme au sens esthétique puisque les objets étudiés sont
des ceuvres. On va s’arréter sur ce concept de forme en s’appuyant sur un texte du

philosophe Jean-Michel Rey.

1.3.1 Le concept de forme

414 On développe ces aspects dans le chapitre 8, section

2. LA FORME MATERIELLE DU LIVRE ET LE CORPS DU LECTEUR.
415 Brigitte Ouvry-Vial qualifie cette forme livre de « forme sens » et recourt a cette expression dans plusieurs
chapitres d’ouvrages OUVRY-VIAL, Brigitte. Le savoir-lire de I'éditeur? Présupposés et modalités. Editions Nouveau
Monde, 2005 ; OUVRY-VIAL, Brigitte. L’acte éditorial : vers une théorie du geste. Communication &amp; Langages
[en ligne]. 2007, Vol. 154, ne 1, p. 67-82; OUVRY-VIAL, Brigitte. Réflexions sur la figuration du livre comme ruine.
Dans : MILON, Alain et PERELMAN, Marc (dir.), LE LIVRE AU CORPS [en ligne]. [S. 1] : Presses universitaires de Paris
Nanterre, 2012, p. 133. [Consulté le 30 mars 2022]. Autour du livre et de ses métiers. DOI 10.4000/books.pupo.4285.
On la retrouve aussi dans des textes de Marc Perelman. PERELMAN, Marc. L’ontologie spatiale du livre (ligne, axe,
perspective). Dans : MILON, Alain (dir.), Le livre et ses espaces [en ligne]. Nanterre : Presses universitaires de Paris
Nanterre, 2007, p. 487-510 ; PERELMAN, Marc. Livre papier vs livre électronique (forme chaude vs forme froide).
Dans: MILON, Alain (dir.), L’Esthétique du livre [en ligne]. Nanterre : Presses universitaires de Paris Nanterre, 13
février 2013, p. 397-409.
416 On aborde de périmétre du livre d’artiste dans le chapitre précédent, dans la section 2.3 Le périmétre du
livre redéfini par le livre d’artiste.
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Le terme forme issu du latin forma a fait 'objet d’'usages pluriels parmi
lesquels I'«aspect visible de quelque chose, apparence extérieure47», I’«apparence
extérieure donnant a un étre sa spécificité4® », mais aussi la forme du cordonnier419
et celle de l'imprimeur42c ou encore la « maniere dont on s'exprime42t», des
significations qu’on retrouve encore aujourd’hui en francais. On remarque dans ces
usages que le terme est liée au faire et méme au savoir-faire (e.g. du cordonnier ou
de l'imprimeur) ainsi qu’a l'expression. Une signification nous parait
particulierement intéressante en ce qui concerne la forme du livre : I'«apparence
extérieure donnant a un étre sa spécificité422». L’apparence conféere a un « étre » -
pour ce qui nous intéresse, il s’agit d'un objet, le livre — sa spécificité. Cela fait écho a

nos propos sur la forme spécifique du livre dans la section précédente423.

Mais a présent, on va se limiter a une définition de la forme dans le champ de
I’esthétique étant donné qu’on souhaite étudier des livres d’artiste. Méme au sein de
cette discipline au sein de laquelle elle est une notion majeure, la polysémie du terme
et ses usages variables rendent l'exercice de sa définition difficile. Lorsqu’il
questionne le concept de forme en esthétique, Jean-Michel Rey mentionne
I'instabilité du terme présente dans son étymologie latine et encore aujourd’hui en
francais. Il commence d’ailleurs sa démonstration en pointant le caractere insoluble
de la signification de ce terme424. Malgré ses significations plurielles, la notion de

forme présente des qualités qui nous ont conduit a la mobiliser.

Jean-Michel Rey présente le concept de forme dans sa dualité de sens. Il
explique que d’'un c6té, la forme a trait a 'extériorité d'un objet permettant ainsi de
désigner « la figure ou I'aspect qu'on donne a une chose matérielle — une statue par

exemple — ou a une chose abstraite, a un étre de langage425 ». Et il ajoute que de

417 FORME: Etymologie de FORME [enligne]. [s.d.]. [Consulté le 13 juillet 2021]. Disponible a I'adresse:
https://www.cnrtl.fr/etymologie/forme.
418 Jpid.
419 La piece en bois en forme de pied dite « forme a monter » utilisée pour confectionner les chaussures.
420 D’abord la forme typographique ou étaient placés les caractéres, adaptée a I'imposition choisie, puis la partie
recevant I'encre dans diverses techniques d’'impression.
421 Op. cit.
422 Jpid.
423 Voir dans ce méme chapitre, section 1.2 La forme du livre.
424 REY, Jean-Michel. Un concept introuvable. Dans : ROPARS-WUILLEUMIER, Marie-Claire, SORLIN, Pierre et LAGNY,
Michelle (dir.), La Forme en jeu [en ligne]. Saint-Denis : Presses universitaires de Vincennes, 26 juin 2018, paragr. 1.
[Consulté le 29 avril 2020].  Esthétiques hors cadre. ISBN 978-2-84292-915-2. Disponible a Iadresse:
http://books.openedition.org/puv/224.
425 |bid., paragr. 7.
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lautre, elle « tend a désigner l'organisation interne, la structure — quelque chose
comme un principe intime d’unité ou d’organisation qui serait propre a chaque
étre 426 ». Elle reléve donc aussi de l'intériorité de I'objet. Evoquant notamment les
écrits de Paul Valéry sur 'ceuvre de Degas et de Vinci, le philosophe étaye cet aspect
de la forme qui permet de passer « de ’apparition aux « raisons » de 'apparaitre, de
ce qui est fait a la facon dont ca s’est fait, de ce qui est bien faconné a son mode de
formation427 ». On cherche a examiner I'objet livre a partir d'une notion assez souple
pour inclure la pluralité des aspects matériels et plastiques du livre tel qu’il est dans
les mains du lecteur et la proposition de Jean-Michel Rey semble un bon point de

départ pour tenir compte a la fois de 'extériorité et de 'intériorité du livre.

L’historien de l'art Nicolas Bourriaud articule la notion de formea celle
de « monde». Dans Esthétique relationnelle, il écrit: « Qu'appelons-nous une
forme ? Une unité cohérente, une structure (entité autonome de dépendances
internes) qui présente les caractéristiques d'un monde428 ». La forme est un tout

cohérent.

Notre étude de la forme des livres d’artistes sera attentive a la fois a
I'extériorité et a 'intériorité de ces objets. Ainsi, on examinera aussi bien la forme du
volume - fermé ou ouvert — que sa structure, ses matériaux (e.g. papier fin ou épais,
feutrine) et les techniques de production utilisés (e.g. découpes, volets) et ce, sans
perdre de vue que tous ces éléments font partie d'une unité cohérente. On utilisera
souvent aussi 'expression « matérialité du livre ». Cette notion est complémentaire a
celle de forme du livre. Elle permet d’apprécier les différents aspects matériels du
livre séparément mais elle n’inclut pas I'idée d'une unité cohérente. Autrement dit, la
matérialité du livre c’est ce qu’on cherche a étudier, et la forme c’est le concept qu’'on
mobilise pour étudier cette matérialité mais selon une acception de la forme qui
inclut les matériaux, la forme du volume, la structure et les techniques. On insistera
parfois sur cette dimension matérielle en utilisant 'expression « forme matérielle ».
La forme telle qu'on I'aborde dans cette thése a donc peu a voir avec le modele

hylémorphique dans lequel la forme s’oppose a la matiere.

426 Jbid.
427 ]pid., paragr. 8.
428 BOURRIAUD, Nicolas. Esthétique relationnelle. Dijon, France : les Presses du réel, 1998, p. 17. ISBN 978-2-84066-
030-9.
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1.3.2 La forme du livre d’artiste

Anne Moeglin-Delcroix dit a propos de la forme dans le livre d’artiste qu’elle
«appartient a la conception du livre et commence avec elle, dans la mesure ou le sujet
du livre comprend I'exigence de sa mise en livre429». A cet égard, le livre d’artiste se
distingue de la plupart des livres notamment des romans dont la mise en livre
intervient dans un second temps43°. Dans le cas du livre d’artiste, la forme participe
de l'expression. Elle est pensée en amont du projet par l'artiste avec les acteurs
éventuels impliqués dans le projet de publication (e.g. éditeur, graphiste). Les livres
d’artistes ne sont pas les seuls livres qui exploitent le potentiel d’expression de la
forme du livre, on peut penser ainsi a certains albums de jeunesse d’Anne Herbauts

tels que Lundi43! ou De quelle couleur est le vent 2432,

Comme Jean-Michel Rey, Anne Moeglin-Delcroix entend la « forme » au sens

esthétique. Elle écrit :

Au nom de la dématérialisation, on a trop souvent négligé de se demander a
quelles conditions le livre comme support (avec les propriétés intrinseques qui
déterminent matériellement la structure du codex) peut s'élever a la forme, au
sens artistique du mot ; en d'autres termes, a quelles conditions s'établit cette
indissociation entre le sujet du livre et son mode de présentation livresque,
entre la signification et sa manifestation, qui est la marque de I'ccuvre d'art et
qui fait que le livre n'a pas une forme, mais est une forme433.

Le choix d’employer le verbe étre plutot que le verbe avoir qu’on utiliserait
dans le langage courant434, indique qu’on envisage ici la forme au sens esthétique et

non pas comme un attribut du livre.

Dans la conclusion de son ouvrage, Anne Moeglin-Delcroix attire I'attention

sur le risque « de confondre la forme artistique avec la morphologie du support43s».

429 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste, 1960-1980: une introduction a l'art contemporain. [S.1.] : Le
mot et le reste, 2012, p. 52.
430 [1 y a toutefois des exceptions parmi lesquelles on peut citer : STERNE, Laurence, NEW, Melvyn et NEW, Joan. The
Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman. Voll. [S.1]: [s.n.], 1769 1759 ; QUENEAU, Raymond. Cent mille
milliards de poémes. Paris: Gallimard, 1961 ; PHILLIPS, Tom. A Humument: a treated Victorian novel. London :
Thames and Hudson, 1980. ; DANIELEWSKI, Mark Z, ZAMPANO et TRUANT, Johnny. House of leaves: the remastered
full-color edition. New York : Pantheon Books, 2000. ISBN 978-0-375-70376-8.
431 HERBAUTS, Anne. Lundi. [S.1.] : Casterman, 2004.
432 HERBAUTS, Anne. De quelle couleur est le vent ? Paris: Casterman, 2010, 1 vol. [Consulté le 24 février 2017].
ISBN 978-2-203-02016-0.
433 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. op. cit., p. 52.
434 Elle utilise d’ailleurs cette méme tournure a propos du sens : « le livre n’a pas un sens, il est son sens ». Ibid., p. 4.
435 Jbid., p. 403.
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Elle distingue le « livre comme forme43¢ » parlant ici de forme au sens esthétique437,
de « "la forme (du) livre", forme qui 'autonomise comme objet, mais qui n’est jamais
que I'ensemble des caractéristiques universelles du livre comme unité physique438».
On aura le souci dans cette recherche de ne pas confondre ces deux formes : forme du
livre et forme artistique. On ajoutera a la suite du mot « forme », « du livre » ou bien

« de I’ceuvre » pour éviter toute confusion.

1.3.3 Deux formes antagonistes du livre d’artiste : livre ordinaire et livre

extraordinaire

Les recherches menées pour la constitution du corpus ont permis d'observer
deux tendances opposées parmi ces livres : soit leur forme s'apparente —ou tout au
moins se rapproche— de celle d'un livre ordinaire, soit elle s'en éloigne et les livres
relevent alors de ce qu'on pourrait qualifier, par opposition aux premiers, de livres
extra-ordinaires. Les premiers se situent au centre du périmetre du livre alors que les
derniers sont plutét aux confins de ce périmetre jouxtant parfois le non-livre. Il y a la

deux tendances pareilles a des aimants vers lesquels les livres d’artistes tendent.

Comment définir le livre ordinaire ? Le livre ordinaire est une abstraction, un
notion qui désigne le livre moyen —au sens arithmétique— de ’ensemble des livres a
une époque donnée et dans une région donnée. Il dépend en outre du type de contenu
qu’il abrite. Ainsi méme le livre médiéval, le codex manuscrit, adoptait des formes
différenciées selon le type de contenu : religieux, scientifique, littéraire, juridique et
au XIXe siecle. L'industrialisation du livre s'accompagne d'une diversification de la
production de livres imprimés ou chaque type de livres puis chaque collection adopte
une forme particuliere —et notamment un format particulier— qui rend leur
identification aisée. Ainsi par exemple, le livre ordinaire dans le cas particulier de la
bande dessinée franco-belge de la seconde moitié du XXe siecle est un codex en
portrait dans un format proche du A4, relié et protégé par une couverture cartonnée

et imprimé en couleur sur un papier couché. Pour la méme période et sur le méme

436 Jpid., p. 401.
437 Voir section précédente 1.3.1 Le concept de forme.
438 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. op. cit., p. 401.
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territoire, dans le cas de 1'édition bon marché du livre de poche439, le livre ordinaire
serait plutot un codex en portrait dans un format entre le A5 et le A6, avec une reliure
brochée, imprimé en noir et blanc sur un papier bouffant et une couverture souple. Le
livre ordinaire est donc pluriel puisque sectorisé et situé dans 1'espace et le temps,
mais on peut le définir de maniere plus générale et dire ainsi qu'un livre ordinaire
aujourd'hui en France est un codex en portrait dans un format compris entre le A4 et

le A6, broché, avec un dos carré collé.

Certains livres d’artistes respectent les caractéristiques générales du livre
ordinaire ou les caractéristiques propres a des types de livres particuliers. Certaines
approches du livre d'artiste inscrivent dans leur projet le respect de la forme du livre
ordinaire qui consiste souvent en l'adoption de la structure du codex mais aussi la
préservation d'un certain nombre d'éléments qui permettent d'identifier un objet
comme relevant du livre (e.g. présence d'une couverture avec un titre et la mention de
I'auteur et de 1'éditeur, d'un colophon et d'une pagination). Les livres de Ruscha qui
ont marqué 1'histoire du livre d'artiste ont, selon les propos de leur auteur, 1'aspect
d'un « mass-produced product of high order44° ». Ruscha expliquait qu'il recherchait
pour ses livres un « a professional polish, a clear-cut machine finish44* ». Anne
Moeglin-Delcroix décrit ainsi 1'apparence du livre d'artiste : « ni Paspect de ce genre
de livres, ni leur prix de vente initial ne permettent, a premiére vue, de les distinguer
des livres de tous les jours442 ». Leszek Brogowski est plus radical quand il évoque les
artistes pionniers : « ils réalisent des ceuvres qui ont la forme d'un livre pour ainsi
dire « ordinaire ». Ce ne sont donc pas des livres de luxe ou des livres richement
illustrés ; leur forme n'est pas I'effet d'interventions plastiques insolites443 ». L'artiste
Ulises Carrion est moins catégorique lorsqu’il écrit : « ma prédilection va aux livres
qui ne paient pas de mine. A ceux qui, loin d’avoir l'air « artiste », prennent
ouvertement pour modele des livres ordinaires444 ». Toutefois 'année suivante, il

écrira : « Pour étre un bookwork, il est fondamental qu’un livre d’artiste ressemble a

439 On situe ses débuts en France en 1954 avec la création de la collection « Le Livre de poche » en 1953 par la
Librairie générale francaise méme si on peut estimer que ces origines remontent a la Renaissance et en particulier aux
livres de 1'éditeur vénitien Alde Manuce.
440 Traduction : produit de masse de haute qualité. RUSCHA, Ed. Leave any information at the signal: writings,
interviews, bits, pages. [S.1.] : Mit Press, 2004, p. 27. ISBN 0-262-68152-8.
441 Traduction : un vernis professionnel, un fini nettement mécanique. Ibid.
442 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. op. cit., p. 22.
443 BROGOWSKI, Leszek. Editer l'art: le livre d’artiste et I'histoire du livre. Nouvelle édition revue et Augmentée.
Rennes : Editions Incertain sens, 2016, 1 vol,, p. 33.
444 CARRION, Ulises Bogard. Quant aux livres = On books. Genéve : Héros-Limite, 2008, p. 84.
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un livre ordinaire et qu’il fonctionne de la méme maniére. C’est-a-dire qu’il renonce a

un format insolite, a des matériaux extravagants et a un contexte excentrique445 ».

Les artistes proches de ces conceptions tendent ainsi vers le livre ordinaire et
ce peut-étre en raison de leur adhésion au projet démocratique du livre d'artiste tel
qu'il a été théorisé par Anne Moeglin-Delcroix en France ou Clive Phillpot aux Etats-
Unis avec 1'idée de changer l'art par le livre44¢- Le projet de Carrion, sensiblement
différent, propose le bookwork comme nouvelle voie pour le livre. La majorité des
livres du corpus relevent de cette tendance dont on peut dire qu'elle est respectueuse
d'une forme de livre ordinaire. Il est possible que la lecture des ouvrages de Anne
Moeglin-Delcroix, Leszek Brogowski et Ulises Carrion aient eu une incidence sur le
corpus qui comprend une majorité de livres proche de la forme du livre ordinaire.
Parmi les livres du corpus qui s'inscrivent dans cette tendance, respectant et
exploitant le potentiel d'expression des caractéristiques matérielles du livre ordinaire,
nombres d'entre eux mettent a profit la succession ordonnée des pages (e.g.
Cloudbuster project Maroc447, Dans la lune448 ), certains tirent parti du vis-a-vis né
du pli dans la double page (e.g. Chronographie449, Couples4s°), d'autres, des
possibilités offertes par le recto et le verso (e.g. The Green book4s!, Trou type452),
d'autres encore mobilisent la forme spécifique d'un type de livres (e.g. Atlas453,
Cahier de Chantenay454), et I'un d'entre eux exploite le blanc du papier (On dirait

qu'il neige4ss).

Comment définir a présent la tendance inverse observée dans la forme des

livres d'artiste, lorsque ces derniers tendent vers le livre extra-ordinaire ? Il s'agit la

445 Jpid., p. 98.
446 Anne Moeglin-Delcroix intitule d’ailleurs sa contribution a La grande aventure du livre: de la tablette d'argile a la
tablette numérique : « Le livre d'artiste ou comment changer l'art par le livre ? ».
MOEGLIN-DELCROIX, Anne et GERMAIN, Marie-Odile. Le livre d’artiste ou comment changer I'art par le livre ? Dans :
La grande aventure du livre: de la tablette d’argile a la tablette numérique. Paris : Bibliothéque nationale de France:
Hatier, 2013.
447 KELLER, Christoph. Cloudbuster project Maroc. Berlin : Christoph Keller, 2010. ISBN 978-3-943514-01-8.
448 MELLIER, Fanette. Dans la lune. Strasbourg : Ed. du Livre, 2013, 1 vol.
449 GOBLET, Dominique et FOSSOUL, Nikita. Chronographie. Paris : '’Association, 2010, 1 vol.
450 KESSELS. Couples. [Amsterdam] : KesselsKramer, 2008.
451 ABDESSEMED, Adel. The Green book. S.I. : FRAC Haute-Normandie, 2002, 1 vol.
452 DE BEIR, Dominique et PENNEQUIN, Charles. Trou Type (études de caracteres). Friville-Escarbotin : Friville
Editions, 2010. ISBN 978-2-9537732-0-0. [26 pages] et un dépliant, dos carré cousu collé, impression couleur, papier
perforé, 30,5 x 22,5 cm et un CD audio, 77’53 ».
453 DELVOYE, Wim. Atlas. Nantes : FRAC des Pays de la Loire M. Baverey, 1999. ISBN 978-2-912688-07-1.
45¢ NEDELEC, Julien. Cahier de Chantenay. Brest : Zédélé, 2014. [48 pages], agrafées, et un feuillet mobile, impression
couleur, 32 x 24 cm.
455 CHARLIP, Remy. On dirait qu’il neige : un livre d’images. Paris : les Trois ourses, 2003.
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de tous les livres qui s'affranchissent des caractéristiques matérielles du livre
ordinaire pour expérimenter de nouvelles formes d'expression avec le médium livre.
Les livres qui se réclament de la libérature polonaise semblent s'inscrire dans cette
tendance. A la différence des approches citées précédemment, la libérature s'inscrit
dans le champ de la littérature. Zenon Fajfer, poete a 1'origine de ce mouvement,
invite d'ailleurs les auteurs a se libérer des limites du codex en rompant avec la forme
traditionnelle du livre. Si on reprend la formulation d'Anne Moeglin-Delcroix selon
laquelle le livre d'artiste change 1'art par le livre, on peut dire que la libérature
polonaise change le livre — ou plus exactement la littérature — grace a 1'art. Parmi les
livres du corpus qui relévent de cette tendance, on peut citer naturellement les livres
des inventeurs de la libérature, Zenon Fajer et Katarzyna Bazarnik ((o)patrzenie4s6,
Oka-leczenie457) et celui de Radoslaw Nowakovski (Ulica sienkiewicza w kielcach458).
On peut penser aussi a des livres qui font le choix d'adopter une autre structure que le
codex notamment des livres combinatoires (e.g. Whereof, thereof4s9, Left right4to,
Basic space46?) et des leporelli (e.g. Reading dance462, A la mer463), et a des livres qui
conservent la forme du codex mais qui integrent en leur sein des éléments a
manipuler tels que des plis (e. g. Spaces464), des découpes (Dans tous les sens46s), ou

des pages coupées (e.g. Mutilate466).

On voit que les livres d’artistes pour enfants se répartissent dans les deux
tendances contrairement aux artist's books et aux livres de la libérature qui semblent
se regrouper dans une des tendances, encouragés par les manifestes de ceux qui les

ont initiés (Carrion4¢7, Fajfer468) ou les écrits de certains théoriciens qui ont marqué

456 FAJFER, Zenon et BAZARNIK. (O)patrzenie. Krakéw : Korporacja Halart, 2009.
457 BAZARNIK, Katarzyna et FAJFER, Zenon. Oka-leczenie (Mute-I-Late). 2e edition. [S. 1] : [s. n.], 2009.
458 NOWAKOWSKI, Radostaw. Ulica Sienkiewicza w Kielcach = Sienkiewicza street in Kielce = Sienkiewicza strato en
Kielce. Bodzentyn : Liberatorium, 2009.
459 CROMBIE, John. Whereof, thereof. Paris : Kickshaws, 1996. 1 vol. (non paginé [64] p.); 10 cm(Rel. a spirale) : 12
EURImpr. Kickshaws.
460 VILLERS, Bernard. Left Right. Saint-Senoux (35) / Bruxelles / Chicago : Incertain Sens / Le Nouveau Remorqueur /
Journal of Artists’ Books, 2015. 1 vol.; 14,8 x 10,5 cm (p.).
461 MILLARD, Fanny. Basic Space. Bordeaux : EXTRA, 2015.
462 CHARLIP, Remy. Reading dance. Parme : Minimondji, 2011. 15 euros.
463 VILLERS, Bernard. A la mer - Aan Zee |. [S.1] : [s. n.], 2010.
464 LADRILLO, Antonio. Spaces. Strasbourg : Editions du livre, 2017.
465 CVACH, Milo$. Dans tous les sens. Paris : les Trois ourses, 2007.
466 VAN BEIRENDONCK, Walter. Mutilate. Gand : Imschoot, 1997. Edition verte (premiére édition), édition rose en
1998 Non paginé : ill. en noir et en coul. ; 21 cmEd. par Cornelia Lauf.
467 CARRION, Ulises Bogard. The New Art of Making Books. Kontexts, Amsterdam, 1975.
468 ZENON, Fajfer. Liberatura. Aneks do stownika terminéw literackich. Liberatura czyli literatura totalfina. Teksty
zebrane z lat 1999-2009. 2010, p. 8-9.
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leur histoire (Moeglin-Delcroix4%9). Les livres d’artistes pour enfants constituent un
sous-groupe du livre d'artiste réunis par la spécificité de son jeune destinataire mais
ne se rattachent a aucun manifeste ou écrits théoriques. L’expression « livres
d’artistes pour enfants » est employée par les éditeurs et médiateurs du livre jeunesse
pour désigner un ensemble hétérogene de publications. Si on considere des livres de
Bruno Munari, on se rend compte que coexistent au sein de sa production un respect
des caractéristiques matérielles du livre ordinaire (e.g. structure du codex, présence
d'un titre en couverture) et de nombreuses expérimentations plastiques qui
s'éloignent de l'apparence du livre ordinaire (e.g. choix de matériaux autre que le
papier, découpes et volets dans la page, éléments tactiles). L'artiste italien prouve
dans ses livres que ces deux tendances peuvent coexister au sein d'un méme livre, et
qu'en dehors des prescriptions théoriques, le respect d'une certaine tradition
livresque peut s'accompagner d'une démarche expérimentale qui le questionne et

peut-étre le renouvelle.

On conclura sur cette remarque de Pascal Krajewski au sujet du médium et qui

semble désigner ces deux tendances :

Il y a alors peut-étre deux facons d’approcher un médium : tenter d’en définir
le propre, mettre en lumiere son ossature, exalter sa « pureté » ; ou observer
ses moyens d’extension non catastrophiques (de sorte qu’il se survive malgré
tout), mettre sa gestique au premier plan, célébrer son « exubérance ». La
premiere approche pourrait étre qualifiée d’essentialiste, elle qui tente de
donner une définition a-historique de la nature d'un art ; la seconde s’intéresse
plut6t au devenir d’un art, dans le respect de critéres qui en maintiennent le fil
trans-historique. D un c6té, la position du puriste (légaliste et dogmatique) et
de l'autre, la tournure du formaliste (anarchiste et expérimentale)47°

Dans le corpus, les livres d’artistes qui tendent vers le livre ordinaire devraient aider a
mieux comprendre ce qu'est le livre en tant que forme alors que ceux qui sont plus
proches du livre extraordinaire pourraient permettre de mieux prendre conscience de

I'étendue du périmetre du livre.

On vient de préciser un certain nombre d’éléments théoriques autour des
notions de médium et de forme. A présent, on va articuler ces notions afin d’élaborer

notre cadre conceptuel.

469 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste: 1960-1980. Paris : [Université de Paris I], 1994.
470 KRAJEWSKI, Pascal. Editorial. Appareil [en ligne]. Juin 2016, ne 17, paragr. 7.
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2. PENSER LE ROLE DES FORMES-LIVRES DANS L’EXPERIENCE DE
LECTURE

Il a été posé que le livre est doublement médium — a la fois dispositif
véhiculaire et milieu matriciel de I'ceuvre — et que sa forme a deux versants :
matérielle et symbolique dans le livre en général, et plastique et expressive dans le
livre d'artiste en particulier. On glisse a présent du livre a la lecture avec une

proposition pour penser la ou les contribution(s) de la forme-livre a la lecture.

2.1 La forme-livre dans I’expérience de lecture

2.1.1 La forme-livre : architecture d’un espace matériel

Un livre fermé est un pavé qui s’apparente a une boite renfermant quelque
chose a l'intérieur. Mallarmé dit qu’il est un « tombeau de ’ame47* ». Ainsi présenté,
le livre n’a rien d’'un « support », il est plutét un contenant. Dans le langage courant,
on dit d’ailleurs « ouvrir » et « fermer » un livre. Cela plaide en faveur du concept de
médium plutét que de celui de support. Le médium instaure un rapport d’intériorité
alors que le support induit un rapport d’extériorité. En désignant le livre comme un
médium, on s'intéresse a la forme extérieure du véhicule, mais aussi a I'intérieur de ce
véhicule. Autrement dit, la forme-livre est a la fois la forme du volume et

I’aménagement de cette succession d’espaces, s’apparentant ainsi a une architecture.

En suivant la proposition d’un nouvel art de faire des livres d’Ulises Carrion472,
on va penser la forme-livre en termes d’espaces. Plusieurs livres d’artistes ont été
d’ailleurs réalisés par des architectes a I'instar de Basic space de Fanny Milliard et
Ulica Sienkiewicza w Kielcach de Radoslaw Nowakowski473. Ces deux livres
proposent une réflexion sur le livre en tant qu’espace. Le premier invite a composer
une maison en pliant les pages du livre, et le second, figure une rue de la ville de
Kielce avec les immeubles sur les pages pliées. On peut penser a d’autres livres qui

exploitent cette proximité entre le livre et I'architecture tel que Real fiction474 de

471 MALLARME, Stéphane et FINAS, Lucette. Quant au livre: précédé de Mallarmé ou le papillon blanc par Lucette Finas.
[S.1] : Farrago, 2004. ISBN 2-84490-138-7.
473 Ces deux livres font partie du corpus qu’on a étudié.
474 STOKES, Telfer et DOUGLAS, Helen. Real fiction an inquiry into the bookeresque. New York; Yarrow : Visual Studies
Workshop Press ; Weproductions [distributor, 1987. ISBN 9780898220520.
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Helen Douglas et Telfer Stokes qui crée un parallele entre I’architecture d’'une maison
et le livre, ou encore Ici475 de Richard McGuire dans lequel chaque double page donne

a voir une méme piece d’'une maison a travers le temps.

On va explorer cette métaphore de I'architecture, qui est I'une des grandes
métaphores du livre. Evanghélia Stead 1'évoque dans I'introduction de son étude sur

le livre fin-de-siécle :

La métaphore de I’architecture est une des deux images majeures (I’autre étant
la métaphore organique) qui se répand dans le monde du livre a I’époque [fin
du XIXe siecle] et le traverse. Elle informe son vocabulaire, dont plusieurs
termes (comme frontispice) reposent sur l'assimilation entre livre et batisse
[...] Relayée par des grands noms du livre du XXe siecle, comme Illiazd et
Tériade, elle perdure jusqu’a nos jours476.
La métaphore de l'architecture a traversé l'histoire du livre et semble remonter aux
débuts de l'imprimerie avec l'imprimeur et libraire humaniste vénitien : Alde
Manuce. Eve Netchine, conservatrice a la BnF, écrit a propos du livre Le songe de
polyphile. Hypnerotomachia Poliphili que son « orchestration visuelle » fut celle
d'Alde Manuce477. Replacant l'imprimeur dans le contexte humaniste, elle
explique : « Prenant des distances avec la lettre issue du geste de la main humaine,
les imprimeurs érudits du XVIe siecle inscrivent dans un espace géométrisé le dessin
des lettres nouvelles478 » et mentionne les traités de proportions de Albrecht Diirer,
Luca Pacioli et Geoffroy Tory et notamment un livre de ce dernier, Champ fleury,
qui « propose une esthétique du livre spécifiquement francaise reflétant "l'art
d'architecture”, en accord avec la fonction commémorative dévolue au livre dans les

milieux proches du pouvoir royal479». Eve Netchine explique le role décisif de

I'imprimeur sur l'esthétique du livre et lui attribue la paternité de cette métaphore :

Sous l'influence de I'ceuvre d'Alde Manuce, le célébre imprimeur humaniste,
s'impose progressivement une esthétique globale, unifiant les différents
éléments d'un ouvrage considéré comme un tout, harmonisant le choix des
caracteres, des ornements et des illustrations suivant un modéle inédit. Aimée

475 MC GUIRE, Richard. Ici. 2e éd. Paris : Gallimard, 2015. ISBN 978-2-07-065244-0.
476 Voir MILON, Alain et PERELMAN, Marc. Le livre au corps. Nanterre : Presses universitaires de Paris Ouest, 2012,
1 vol.; STEAD, Evanghélia. La chair du livre: matérialité, imaginaire et poétique du livre fin-de-siécle. [S.1] : Pups, 2012 ;
TADIER, Elsa. Les corps du livre, du codex au numérique. Enjeux des corporéités d’une forme médiatique : vers une
anthropologie communicationnelle du livre [en ligne]. thesis. [S. 1] : Theses.fr, 7 février 2018.
477 ZALI, Anne, GERMAIN, Marie-Odile, et BIBLIOTHEQUE NATIONALE DE FRANCE. La grande aventure du livre: de la
tablette d’argile a la tablette numérique. Paris : Bibliotheque nationale de France : Hatier, 2013, p. 52.
478 bid., p. 54.
479 Ibid.
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des poetes, qui cherchent a refléter dans leur ceuvre la structure du pouvoir
royal comme celle de I'univers, la métaphore architecturale pénetre 1'espace du
livre4so,

On voit ainsi que des ses débuts, l'imprimerie emprunte au modele de I'architecture.

En 1831, I'éditeur Charles Gosselin publie Notre-Dame de Paris, le célebre
roman de Victor Hugo. L'année suivante 1'éditeur Eugeéne Renduel sort une seconde
édition avec trois chapitres qui manquaient dans la premiere. L'un d'entre eux
intitulé « Ceci tuera cela48! » propose une réflexion sur lI'imprimerie et 1'architecture a
partir des mots de l'archidiacre Claude Frollo : « Ceci tuera cela. Le livre tuera
I'édifice ». L'intrigue se déroule a Paris en 1482 soit presque trente ans apres
l'invention de la presse typographique par Johannes Gutenberg. Le narrateur

rappelle le role essentiel de I'architecture jusqu'au XVesiecle :

L'architecture a été jusqu'au quinzieme siecle le registre principal de
I'humanité, que dans cet intervalle il n'est pas apparu dans le monde une
pensée un peu compliquée qui ne se soit faite édifice, que toute idée populaire
comme toute loi religieuse a eu ses monuments; que le genre humain enfin n'a
rien pensé d'important qu'il ne l'ait écrit en pierre. Et pourquoi ? C'est que
toute pensée, soit religieuse, soit philosophique, est intéressée a se perpétuer,
c'est que l'idée qui a remué une génération veut en remuer d'autres, et laisser
trace482

Il explique la rupture a l'arrivée de I'imprimerie : « Au quinziéme siécle tout change.
La pensée humaine découvre un moyen de se perpétuer non seulement plus durable
et plus résistant que l'architecture, mais encore plus simple et plus facile.
L'architecture est détronée483 ». Il ajoute : « A mesure que l'architecture baisse,
I'imprimerie s'enfle et grossit. Ce capital de forces que la pensée humaine dépensait
en édifices, elle le dépense désormais en livres484». Selon Hugo, l'imprimerie a
détroné l'architecture au XVe siecle en devenant la nouvelle forme privilégiée pour la

pensée humaine mais le livre semble marqué par le sceau de 'architecture.

480 Jpid.
481 HUGO, Victor. Oeuvres compleétes de Victor Hugo, Roman. Paris : Ollendorff, 1904, 9 vol,, p. 142-153.
482 Jpid., p. 147-148.
483 [pid., p. 148.
484 Jpid., p. 150-151.
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Dans son article Le dernier livre, Melot repart des propos de Hugo et il
écrit : » La cathédrale, le livre, deux formes de cloture48s » pointant ainsi un trait

commun a ’architecture et au codex486.

Marc Perelman repart lui aussi de I'extrait de Hugo et met en regard le livre et

I’architecture :

Le livre comme I’architecture procedent d'une mise en espace par des éléments
obligés qui leur appartiennent en propre : poteaux et colonnes de texte,
poutres et lignes, vide et marge, plein (ou mur) et texte, chapitre et piece,
revétement et surface, béton (ou brique) et papier, gouttiere (I’espace entre
deux colonnes de texte et le creux que forment les cahiers d’'un livre) et
gouttiere (pour recueillir 'eau du toit et la conduire vers le sol), pli (du livre) et
angle (dans I’espace architectural), etc., sans oublier 'ornement plus ou moins
riche et complexe qui pare ou constitue I'architecture (sa modénature) et la
page avec 'enluminure, ou encore la forme de base de I’architecture (moderne)
comme celle du livre, surtout du livre, en 'occurrence le parallélépipede4s7.

L’auteur fait ces remarques a propos de la forme du codex. La métaphore de
I’architecture sied particulierement bien au codex qui semble contenir le lecteur pas
seulement du fait de I’'absorption du lecteur mais aussi en raison de la forme méme
du livre. Perelman adopte une approche phénoménologique du rapport livre-lecteur

et parle d’emboitement :

Au moment de la lecture, le livre est déplié en son milieu et se donne a voir
mais surtout a lire comme une surface convexe. Le visage est une surface
concave dont I'axe de symétrie passe par le nez (un visage n’est jamais
parfaitement symétrique). I1 y a donc la une organisation spatiale tres
particuliére, un dispositif singulier : le visage est comme emboité dans le livre
mais a une certaine distance ; ils forment a eux deux — livre et visage —, ils
organisent et mettent en ceuvre comme un mouvement circulaire qui les
renvoie sans cesse de I'un a 'autre48s.

Cela invite a passer d’'une conception de la lecture sur un support a une lecture
dans le livre qui contient non seulement un « contenu », mais aussi dans I'expérience

de lecture semble contenir le lecteur lui-méme.

485 MELOT, Michel. Le dernier livre. Livraisons de [lhistoire de l'architecture. Association Livraisons d’histoire de
I'architecture-LHA, 2010, n° 20, p. 3.

486 Dans ses analyses sur le livre, il parle uniquement de la forme codex.

487 Voir PERELMAN, Marc. L’ontologie spatiale du livre (ligne, axe, perspective). Dans : MILON, Alain (dir.), Le livre et
ses espaces [en ligne]. Nanterre : Presses universitaires de Paris Nanterre, 2007, p. 487-510.

488 PERELMAN, Marc. Le livre est un corps (ouvertures et prolongements a partir de Husserl et Lévinas). Dans:
MILON, Alain (dir.), Le livre au corps [en ligne]. Nanterre : Presses universitaires de Paris Nanterre, 10 juin 2016, p. 89.
[Consulté le 10 avril 2020]. Autour du livre et de ses métiers. ISBN 978-2-8218-5090-3. Disponible a I'adresse :
http://books.openedition.org/pupo/4281.
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Pascal Robert s’est intéressé lui aussi aux liens entre le livre et ’architecture et

parle de la « fonction d’architecture de la pensée489 » du livre. Il explique :

Le livre est architecture, il est cohérence, structure organisée-organisante,
dans un volume (le bien nommé) parfois considérable (cf. le Traité d’Otlet lui-
méme), relié au monde par ses renvois bibliographiques, accessible par sa
table des matieres et son index49°.

Cette forme architecturale du livre a ainsi faconné la pensée occidentale. Et
inversement, la pensée occidentale du livre a entrainé des formes artistiques du livre
a I'instar de I'emblématique Livre de Mallarmé qui avec les éditions successives d’'un
méme texte introduit une dimension architecturale symbolique que Brigitte Ouvry-

Vial qualifie d’« édition a étages ou Livre architectural49! ».

Regarder le livre comme une architecture est une premiére étape pour
examiner le role de la forme du livre dans I'expérience de lecture. Dans les deux
sections qui suivent, on filera la métaphore de I’architecture car elle présente des
vertus heuristiques pour décrire I'expérience du lecteur avec le livre. En effet, elle
invite a préter attention a la forme des livres, c’est-a-dire a la forme du volume, a sa
structure, ses matériaux et aux techniques diverses qui ont contribué a lui donner sa
forme finale. Si on suit cette idée du livre comme une forme habitable, cela permet
d’examiner comment le lecteur interagit avec le livre, cette forme spatiale, avec son
corps - et pas seulement sa pensée et sa vision492. Le travail empirique permettra de

tester la pertinence de cette métaphore dans le cas singulier des livres d’artiste.

2.1.2 Appropriation de la forme-livre

Un livre d’artiste est constitué d’éléments : de texte, d'images et du médium

dont la forme s’apparente a une architecture. Lire un livre d’artiste c’est donc lire du

489 Mnémotechnologies, pour une théorie générale critique des technologies intellectuelles. [S.1]: [s.n.].
[Consulté le 13 juillet 2021]. Disponible a I'adresse : http://archivesic.ccsd.cnrs.fr/sic_00742250.
490 ROBERT, Pascal. Le biblion et les substituts du livre. Communication langages. NecPlus, 2015, n° 2, p. 3-23.
491 QUVRY-VIAL, Brigitte. Mallarmé, le « bibliophile navré » et les éditions de L’Apres-midi d’'un faune. Dans : RIFFAUD,
Alain (dir.), L’écrivain et I'imprimeur [en ligne]. Rennes : Presses universitaires de Rennes, 20 septembre 2016, p. 328.
Voir aussi : OUVRY-VIAL, Brigitte. Stéphane Mallarmé self-appointed publisher of one’s work: 1865-1898, the editorial
epic of The Afternoon of a Faun. Quaerendo [en ligne]. Brill Academic Publishers, 2014, Vol. 44, n° Issue 1-2 (Oct
2014), p. 1-36.
492 La vision occupe une place prédominante dans nos perceptions. Ainsi, lorsque les informations provenant des
mains et celles issues des yeux entrent en conflit, c’est la vision qui prend alors le dessus. Il s'agit 1a du phénomene dit
de capture visuelle du toucher.
Voir MOUJAN, Carola. Optique-haptique, distraction et expérience spatiale. Entrelacs. Cinéma et audiovisuel [en ligne].
Juillet 2013, n° 10. [Consulté le 15 mai 2020]. DOI 10.4000/entrelacs.522.
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texte, mais aussi regarder le texte493, regarder des images et interagir avec la forme-
livre. Si on dit «lire un livre d’artiste », c’est donc nécessairement selon une
acception plus large que la lecture du texte. Comment envisager l'interaction du
lecteur-regardeur avec la forme-livre au cours de la lecture, cette communication
multimodale ? On propose de recourir a la notion d’appropriation. Issue du latin
appropriare et de a propio — qu'on pourrait traduire littéralement comme « soi
propre », elle signifie « faire sien ». Elle est marquée par l'appropriation sociale de
Marx et Engels. Celle-ci est liée a la notion de propriété et a été mobilisée dans deux
approches sociologiques du fait culturel distinctes494 : la sociologie de Ila

consommation culturelle49s et la réception des biens culturels49¢.

Comment le lecteur parvient-il a « faire sienne » cette forme-livre ? Dans le
premier tome de L’invention du quotidien, Michel de Certeau envisage la lecture
comme un braconnage attirant l'attention sur la part de liberté et de créativité du
lecteur. Il recourt plusieurs fois a la métaphore spatiale pour décrire le processus de

lecture employant un vocabulaire qui spatialise I'activité de lecture. Il parle ainsi de :

ses détours, dérives a travers la page, métamorphoses et anamorphoses du
texte par I'ceil voyageur, envols imaginaires ou méditatifs a partir de quelques
mots, enjambements d'espaces sur les surfaces militairement rangées de
1'écrit, danses éphémeres497
L’auteur présente I'expérience de lecture comme un voyage dans lequel s’entremélent
I'expérience du lecteur avec la matérialité du livre avec son expérience mentale. De
Certeau cite Guy Rosolato, qui, dans ses essais sur le symbolique, parle de la lecture
comme d'un « un exercice d'ubiquité498 ». De Certeau écrit aussi que lire : « c'est
constituer une scene secréte, lieu ou I'on entre et d'oti 1'on sort a volonté499 ». On peut

concevoir ainsi deux espaces : l’espace matériel du livre, concret et tangible, et

I’espace mental mental du lecteur, ce lieu secret auquel lui seul peut accéder.

493 Cf. Dear Reader, Don't Read. CARRION,U. 1973, impressions typographiques imprimées par I'artiste.
494 Voir COMMUNICATION, D. G. Appropriation. Dans : Publictionnaire [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 4 juin 2020].
Disponible a I'adresse : http://publictionnaire.huma-num.fr/notice/appropriation/.
495 ]] s’agit essentiellement des travaux de Pierre Bourdieu.
496 ]] s’agit notamment des travaux de Michel de Certeau.
497 DE CERTEAU, Michel. L’invention du quotidien: 1: Arts de faire. Paris: Union générale d’édition, 1980, p. 287.
ISBN 978-2-264-00268-6.
498 Ibid., p. 291.
499 Ibid.
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Le lecteur semble s'approprier 1'espace matériel du livre — qui lui permet
d'ouvrir un espace mental — comme s’il 'habitait. Michel de Certeau écrit au sujet de

I'activité de lecture :

Un monde différent (celui du lecteur) s'introduit dans la place de l'auteur.
Cette mutation rend le texte habitable a la maniere d'un appartement loué.
Elle transforme la propriété de I'autre en lieu emprunté, un moment, par un
passant. Les locataires operent une mutation semblable dans 1'appartement
qu'ils meublent de leurs gestes et de leurs souvenirsso°.

Il ajoute : « son lieu n'est pas ici ou 1a, I'un ou l'autre, mais ni I'un ni I'autre, a la fois
dedans et dehors, perdant 1'un et l'autre en les mélant, associant des textes gisants
dont il est I'éveilleur et 1'hote mais jamais le propriétaireso ». Dans ces propos, de
Certeau parle de la lecture du texte mais on propose d’envisager ainsi I'expérience de

lecture dans son ensemble en incluant notamment I’activité du corps du lecteur.

Le livre est un espace matériel qui permet au lecteur d’accéder au contenu du
livre dans le cadre d’'un acte de communication, la lecture. Notre proposition est la
suivante : la forme-livre s’apparente a une espace habitable qui accueille
un « locataire », le lecteur. Celui-ci s’approprie cet espace comme s’il ’habitait. Du
point de vue de I'expérience du lecteur, cela se passe comme s’il était contenu lui-
méme dans le livre le temps de la lecture. Au moment d’étudier des lecteurs réels en

train de lire des livres d’artistes, on s’interrogera sur leur maniere d’habiter 'ceuvre.

2.1.3 L’expérience du liseur

Le lecteur s’approprie la forme-livre en interagissant physiquement avec elle. Il
est I'opérateur qui fait fonctionner cette technologie de papier en saisissant le livre
dans le bon sens, en 'ouvrant, en tournant les pages dans 'ordre, et en les parcourant
du regard en suivant un certain « chemin». Ces gestes mobilisent essentiellement les
mains et les yeux mais impliquent plus largement ’ensemble de son corps. Ils sont
appris des I'enfance. Dans un article de la revue Esprit, ’écrivain George Perec

propose d’envisager la lecture comme une technique du corps. Il explique :

Ce qu’il s’agit d’envisager, ce n’est pas le message saisi, mais la saisie du
message, a son niveau élémentaire, ce qui se passe quand on lit : les yeux qui

500 [bid., p. 24-25.
501 [bid., p. 292.
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se posent sur les lignes, et leur parcours, et tout ce qui accompagne ce
parcours : la lecture ramenée a ce qu’elle est d’abord : une précise activité du
corps, la mise en jeu de certains muscles, diverses organisations posturales,
des décisions séquentielles, des choix temporels, tout un ensemble de
stratégies insérées dans le continuum de la vie sociale502

L’activité du lecteur constitue une véritable technique du corpss°3 déterminée
culturellement. Elle est une coordination complexe du corps et de l'esprit et on
tachera de mieux comprendre cette activité en s’appuyant sur les travaux de Thomas

McLaughlinso4 et a travers I'étude de livres d’artistes©s.

Michel Picard révele un aspect de I'activité de lecture qui « nous échappe le

plus souvent, tant nous y sommes accoutumésso¢ » :

en dépit du caractére un peu hypnotique de sa situation, n'oublions jamais que
le champ visuel du liseur embrasse nécessairement une étendue qui excede
tres largement la surface du livre ouvert ; que, comme pour l'illusionniste de
grande classe, il « voit les mains », qui manipulent les pages dont il entend le
léger bruit, il pese le poids du livre dans les doigts, ou sur les genoux, ou sur la
poitrine, il sent 'odeur du papier, de la colle, de 1'encre, il touche la couverture
(de carton, de plastique, de toile, de cuir), tourne des feuillets plus ou moins
épais, regarde éventuellement des illustrations, tient compte doucement de
I'épaisseur du volume, du format, des caracteres, des blancs, etc.

La lecture est une expérience sensorielle et méme somesthésiques©7 pour le liseur.
L’auteur recourt a la notion de liseur pour décrire le dédoublement du sujet a I’ceuvre

durant la lecture :

Le jeu dédouble celui qui s'y adonne en sujet jouant et sujet joué : ainsi y
aurait-il un liseur et, si 'on ose dire, un lu. Le joué, le lu, seraient du coté de
I'abandon, des pulsions plus ou moins sublimées, des identifications, de la re-
connaissance et du principe de plaisir : il ranime 1'objet d'investissement qu'il
fut pour sa mere, dans l'illusion qu'elle entretint. D'ou la forme passive. Le

502 PEREC, GEORGES. Lire : esquisse socio-physiologique. Esprit (1940-). Editions Esprit, 1976, n° 453 (1), p. 10.

503 MAUSS, Marcel. Sixieme partie : Les techniques du corps. Dans : Sociologie et anthropologie. Vol. 58. [S.1.] : PuF,
1985, p. 365-386. ISBN 2-13-039089-7.

504 MCLAUGHLIN, Thomas. Reading and the body: the physical practice of reading. [S.1] : [s.n.], 2015.

505 On développe cette question de lactivité du corps dans le chapitre 8, dans la section

2. LA FORME MATERIELLE DU LIVRE ET LE CORPS DU LECTEUR.
506 PICARD, Michel. La lecture comme jeu: essai sur la littérature. Paris : Ed. de Minuit, 2007, p. 47.
507 La sensibilité somesthésique désigne une sensibilité générale et se distingue des sens spécifiques correspondant
aux organes sensoriels ( la vue, l'ouie, le toucher, 'odorat, le goiit).
Sur le site internet du Larousse, la somesthésie est définie comme le « domaine de la sensibilité qui concerne la
perception consciente de toutes les modifications intéressant le revétement cutanéo-muqueusx, les visceres, le systeme
musculaire et ostéo-articulaire ». LAROUSSE, Editions. Définitions: somesthésie - Dictionnaire de francais Larousse
[en ligne]. [s.d.]. [Consulté le 6 mai 2022]. Disponible a I'adresse :
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/somesth%C3%A9sie/73394.
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sujet jouant, le liseur, seraient du coté du réel, les pieds sur terre, mais comme

vidés d'une partie d’eux-mémes, sourdes présences : corps, temps, espaces a la

fois concrets et poreuxs°8.
On retiendra cette distinction entre le liseur et le [u et on s’attachera en particulier a
rendre visible I'interaction du liseur avec le livre. L’auteur ajoute plus loin : « Le
monde réel extérieur, certes désinvesti, ne cesse pas d'exister pour autant, et le liseur
en fait partie : appelons effet de cadre, comme pour un tableau, cet environnement
inoubliés©9 ». L’activité du liseur — au sens ou l'entend Picardsw - fait partie de
I'expérience de lecture et de I'expérience de I'ceuvre dans le cas du livre d’artiste. Les
gestes de lecture et les perceptions du liseur créent un effet de cadre qui peuvent
perturber la lecture et informer le lu. On emploiera le terme de liseur en référence a
la définition spécifique de Michel Picard et non pas pour désigner des grands

lecteurs.

2.1.4 Parcours du liseur dans la forme-livre

Si on considére le livre comme une forme habitable alors, pour le liseur, la
lecture s’apparente a un parcours au sein de cette forme par une partie du corps du
lecteur, ses mains qui le mettent en mouvement et ses yeux qui s’y promenent. Et
dans I'expérience du lecteur c'est comme si a travers le parcours de ses mains et ses
yeux, il était englouti tout entier dans le livre. Le livre n’est plus seulement le
contenant de texte, d’images, il semble contenir aussi le lecteur. Regardons a présent

le parcours de ses mains et de son regard.

On va commencer par décrire le parcours des mains. Une fois le livre dans les
mains, le lecteur saisit la page de droite et la raméne sur la gauche, puis répéete ce
geste jusqu’a la derniére page. C’est ainsi qu’on a appris a lire en Occident. Le lecteur

peut éventuellement effectuer des retours en arriere ou sauter des pages. Il peut aussi

508 PICARD, Michel. op. cit,, p. 112-113.
509 Jbid., p. 113.
510 La définition de Picard est assez différente des acceptions précédentes. Un « liseur » désignait a l'origine une
« personne qui a I'habitude de lire beaucoup », une signification encore utilisée aujourd’hui pour qualifier les grands
lecteurs. LISEUR: Etymologie de LISEUR [enligne]. [s.d.]. [Consulté le 26 mai 2022]. Disponible a l'adresse:
https://www.cnrtl.fr/etymologie/liseur. Le premier usage de cette notion vient du critique Albert Thibaudet dans son
ouvrage Le liseur de romans. THIBAUDET, Albert (1874-1936) Auteur du texte. Le liseur de romans / Albert Thibaudet.
[S.1]: [s.n.], 1925. [Consulté le 26 mai 2022]. Disponible a I'adresse :
https://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /bpt6k6227750q. Sur la définition du liseur, voir OUVRY-VIAL, Brigitte. La
conception éditoriale du lecteur en France des années 1950 a la fin des années 1970: en particulier dans les «discours
d’escorte» de Jean Cayrol, Jean Paulhan et Gaétan Picon. Mémoires du livre/Studies in Book Culture. Groupe de
recherches et d’études sur le livre au Québec, 2019, Vol. 10, n° 2.
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tourner rapidement toutes les pages avec sa main droite pour feuilleter le livre ou
faire ce geste a I'envers avec sa main gauche et ainsi « remonter » le livre. Les mains
parcourent le livre selon une technique du corps apprise, en fonction des choix du
lecteur mais aussi de ’environnement de la lecture (e.g. le livre est appuyé sur une
table ou le lecteur lit dans les transports en commun). Cette description peut sembler
tres prosaique, mais il parait nécessaire de suspendre notre jugement afin de rendre

visible ce a quoi habituellement nous ne prétons pas attention.

Le livre est adapté au parcours des mains. Ainsi, les pouces peuvent prendre
place sur les marges extérieures des pages de gauche et de droite afin de tenir le livre
ouvert a la page en cours sans pour autant masquer le texte ou les images, sauf
lorsque les images sont « a fond perdu ». Le livre est un objet congu pour accueillir
les mains du lecteur qui « font fonctionner » cette machine a lire. En fonction du
papier (e.g. son grammage, sa souplesse, sa finition éventuelle) et de la reliure (e.g.
reliure cousue, thermocollée ou piqlre a cheval), les doigts percevront des
informations sensorielles différentes et les mains devront exercer une pression plus
ou moins importante pour maintenir le livre ouvert. Si les pages présentent des
textures ou un relief particulier, peut-étre que le lecteur effectuera des gestes
supplémentaires pour sentir ces reliefs sous ses doigts. Les qualités de chaque forme-
livre semble ainsi avoir une incidence sur le parcours des mains dans le livre. On
qualifiera ce parcours de « parcours haptique » pour désigner a la fois les sensations

tactilo-kinesthésiques et proprioceptives.

La lecture du liseur est aussi un parcours pour ses yeux. Lorsque ses mains ont
tourné la page, il parcourt la double page d’'une maniére qui varie en fonction du
contenu. S’il s’agit de texte, il adoptera probablement la technique de lecture apprise
depuis I'enfance qui requiert un mouvement des yeux spécifique qui alterne des
saccades et des fixationss5!!. Le chemin de son regard est le suivant : il commence par
la premiere ligne en haut de la page de gauche. Une fois parvenu au bout de la ligne, il
repart au début de la ligne suivante en survolant le texte sans y préter attention ; ce
retour est comparable au « retour chariot » d'une machine a écrire. Il procede ainsi

jusqu’au bas de la page, au bout de la derniere ligne, puis il recommence en haut de la

511 Vincent Jouve rappelle ses caractéristiques : « Le mouvement du regard n’est pas linéaire et uniforme ; il est fait, au
contraire, de sauts brusques et discontinus (de "saccades") entre lesquels des pauses plus ou moins longues (entre un
tiers et un quart de seconde) permettent la perception ». JOUVE, Vincent. La lecture. Paris: Hachette, 2014, p. 9.
ISBN 978-2-01-020460-9.
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page de droite. Ce chemin du regard est évident pour le lecteur qui n’en a plus
conscience des lors qu’il est assez expérimenté. Cette description permet de prendre
conscience de I'activité singuliere du liseur pendant la lecture. Si on tracait ce chemin

du regard sur la page d’un livre, on aurait une ligne qui fait des lacets en forme de Z.

Si le lecteur se retrouve face a une image dans le livre, le lecteur marque alors
une halte dans son parcours. Pour I’historien Michel Melot, la présence d’images dans
le livre est en contradiction avec la forme méme du livres:2. La succession des pages
est selon lui adaptée a la linéarité du texte, il explique : « L'image vient troubler
l'ordre du discours [...] Elle résiste au courant dans lequel le texte 'entraines:3 ». Il
présente les images dans le livre comme des obstacles au déroulement du texte en
disant qu’elles sont « placées comme autant de bancs de sable que le texte doit
contourners4 ». Il met en évidence les différences entre le texte et I'image contenus

dans le livre :

L’écriture entraine le livre, I'image le retient. Le livre contraint le récit a
avancer, 'image le bloque. Elle ne se plie pas. Elle ne sait pas sauter la page. La
double page, coupée en son milieu, guillotine les images dans les livress:s.

Il montre ainsi comment la forme-livre agit sur son contenant. Mais il s’agit la du cas
particulier du livre occidental, le codex, et le chercheur précise que d’autres formes
sont plus adaptées a accueillir I'image : « Le bandeau, le rouleau, la frise, le dépliant

sont des espaces qui autorisent I'image a se déployer selon son mode propres:© ».

Alors comment le lecteur parcourt-il ces images ? Les yeux du lecteur butent
peut-étre sur elles, a moins qu’il ne s’agisse d’'une exception telle que le roman
d’aventure, dans lesquels elles offrent selon I'historien « une station obligée, pause
bienvenue servant aussi a structurer la lecture qui s’épuise a poursuivre le flot
continu du texte5!7 », d’'un album « qui adapte le codex a la suite d’'images » et « dans
lequel mots et images se comportent sans cette exigence de continuité qu’impose un

récit5!8 » ou encore la bande dessinée « ou I'image se fait toute petite et s’assimile au

512]] parle uniquement du codex.
513 MELOT, Michel. L'image au risque du livre. Textuel. 2007, n° 54, p. 10.
514 Jpid., p. 8.
515 [bid., p. 9-10.
516 Ibid., p. 9.
517 [pid., p. 5.
518 Jpid., p. 8.
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pictogramme pour s’intégrer dans un récit5!9 » et alors dans ses exceptions le regard

s’y arréte sans pour autant constituer une géne pour la lecture.

Dans les livres d’artiste, les yeux du lecteur peuvent rencontrer du texte ou
pas, des images ou pas. Ils peuvent regarder un texte qui fait image (e.g. Lire52°) ou
lire une suite d’images narrative (e.g. Cloudbuster project Maroc52t). S’il ne trouve
pas de pagination et en ’absence d’'une progresssion linéaire évidente dans le livre, il
est possible qu’il tourne les pages de maniere aléatoires22 ou qu’il tente de lire le livre
en sens inverse. Il ne saura peut-étre pas comment parcourir les informations sur la
page ou sur la double page et procédera au moyen de nombreux allers-retours entre
les images, le texte et les éventuels éléments matériels. On pourra envisager de

nombreux cas de figure. On examinera ces parcours dans les livres du corpuss23.

Les livres d’artistes prennent des libertés vis-a-vis de certaines conventions du
livre et peuvent dérouter le lecteur. On regardera s’ils offrent au liseur 1'occasion
d’expérimenter d’autres parcours visuels et haptiques. On émet ’hypothése que la
configuration du gite, autrement dit la forme-livre, contribue a faconner la lecture en
favorisant certains parcours visuels et haptiques, comme si la forme-livre contenait

en creux la présence du lecteur et ses parcours potentiels.

2.2 Le cas singulier du livre d’artiste

On vient d’exposer 'approche avec laquelle on propose d’étudier le réle de la
forme-livre dans l'expérience de lecture mais pas spécifiquement celle des livres

d’artiste sur laquelle il est donc nécessaire de revenir.

2.2.1 L’expérience du livre d’artiste

On parle de lecture d’un livre d’artiste pour désigner cette expérience que fait

le regardeur qui est par conséquent aussi un lecteur. Il s’agit donc a la fois d'une

519 Jbid.
520 ANSELMO, Giovanni. Lire (Leggere). Gand : Imschoot uitgevers, 1990. Ublication, livre, reliure, Flip book21 x 15 cm.
Tirage : 600 exemplaires. Premiére version francaise de « Leggere » ou le mot lire est décliné de maniére graphite
dans divers corps, de I'infiniment petit a la page noire.
521 KELLER, Christoph. Cloudbuster project Maroc. Berlin : Christoph Keller, 2010.
522 Cela est possible évidemment face a n’importe quel livre mais si le lecteur souhaite lire le livre, il est plus probable
qu’il suive la technique de lecture apprise.
523 Voir chapitre 8, section 2.4 Regarder le livre.
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expérience de lecture et d'une expérience de I'ccuvre d’art. On se basera ici sur la
définition proposée par le philosophe pragmatiste américain John Dewey. Le
philosophe n’utilise pas le terme au sens commun de « fait vécus24 ». Il I’emploie
notamment pour décrire ’expérience esthétique en précisant : « Il est des choses
dont on fait 'expérience, mais pas de maniére a composer une expériences2s ».
L’auteur explique : « nous vivons une expérience lorsque le matériau qui fait 'objet

de 'expérience va jusqu’au bout de sa réalisations26». Il ajoute :

Ce qui donne a une expérience son caractere esthétique, c'est la
transformation de la résistance et des tensions, ainsi que des excitations qui
sont en sol une incitation a la distraction, en un mouvement vers un terme
inclusif et profondément satisfaisants27.

La définition de John Dewey est complexe et on entrera pas ici dans les détails de son
approche. On en retiendra I'idée d’accomplissement présente dans « jusqu’au bout de
sa réalisation » et de plaisir « profondément satisfaisant ». On utilisera le terme de
rencontre pour désigner « la transformation de la résistance et des tensions, ainsi que
des excitations qui sont en soi une incitation a la distraction, en un mouvement vers
un terme inclusif ». Dans le cadre de ce travail, qui vise a mieux comprendre certains
aspects méconnus de I’expérience de lecture, il a paru pertinent de s’appuyer sur la
définition de John Dewey. Dans les enquétes présentées dans les chapitres suivants,
on verra que les enquétés ne vivent pas toujours une expérience au sens de Dewey,
aussi on utilisera parofis le terme d’expérience au sens commun de « fait vécu » et on

précisera « expérience esthétique » lorsqu’on se réfere a la définition de Dewey.

Pour l'artiste Dick Higgins, I’expérience est essentielle dans le cas des livres
d’artiste. Dans la préface de l'ouvrage de Joan Lyons Artists' Books. A Critical
Anthology and Sourcebook, il écrit: « The experience of reading it, viewing it,

framing it that is what the artist stresses in making it528». En se basant sur sa propre

524 EXPERIENCE : Définition de EXPERIENCE [enligne]. [s.d.]. [Consulté le 3 mai 2022]. Disponible a l'adresse:
https://www.cnrtl.fr/definition/exp%C3%A9rience.
525 DEWEY, John. L’art comme expérience. Trad. par Jean-Pierre COMETTI. Paris : Gallimard, 2010, 1 vol,, p. 80. Folio,
534.ISBN 978-2-07-043588-3. Tolbiac - Rez de Jardin - Littérature et art - Magasin - 2010-82968. Country: FRcouv. ilL.
en coul. 18 cm. Notes bibliogr.
526 [bid.
527 bid., p. 113.
528 Traduction : L'expérience de le lire, de le regarder, de le cadrer, c'est ce que l'artiste cherche a faire. HIGGINS, Dick.
A Preface. Dans : Artists’ Books: A Critical Anthology and Sourcebook. [S.1.] : Visual Studies Workshop Press, 1985,
p-11.
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pratique d’artiste et éditeur529 de livres d’artiste, il souligne l'importance de
I'expérience du lecteur-regardeur. Dick Higgins affirme plus loin dans le méme texte
que l'expérience est I'objectif principal de la plupart des livres d’artistesso. Il pense

que les critiques devraient s’en préoccuper affirmant ainsi :

" What am I experiencing when I turn these pages ? " That is what the critic of
an artist's book must ask, and for most critics it is an uncomfortable question.
This is a problem that must be addressed if the audience for artists' books is to
continue to grow, if they are to reach a larger publics3.

Cette question de 'expérience du livre d’artiste est au cceur de notre travail et on

I'explorera dans le cadre de plusieurs enquétes aupres de lecteurs réels.

2.2.2 Lire une ceuvre d’art

Qu’est-ce que lire une ceuvre d’art ? C’est en « mettant en marche » la machine
a lire (i.e. en mettant en mouvement le livre) que le regardeur peut rencontrer
I'ceuvre. On va s’arréter ici sur quelques particularités de ces ceuvres a lire qui ont une

incidence sur I'expérience esthétique.

Tout d’abord, il s’agit d’'une ceuvre reproductible. Walter Benjamin écrit a

propos de la reproduction technique :

la reproduction technique peut transporter la reproduction dans des situations
ou loriginal lui-méme ne saurait jamais se trouver. Sous forme de
photographie ou de disque, elle permet surtout de rapprocher l'ceuvre du
récepteur. La cathédrale quitte son emplacement réel pour venir prendre place

529 En 1963, il a fondé a New-York la maison d’édition Something Else Press qui a publié de nombreux livres de poétes
concrets et d’artistes du mouvement Fluxus.
530 Dick Higgins écrit: « Perhaps the hardest thing to do in connection with the artist's book is to find the right
language for discussing it. Most of our criticism in art is based on the concept of a work with separable meaning,
content, and style - " this is what it says " and " here is how it says what it says". But the language of normative
criticism is not geared towards the discussion of an experience, which is the main focus of most artists' books ».
Traduction : La chose la plus difficile a faire concernant le livre d'artiste est peut-étre de trouver le bon langage pour
en parler. La plupart des critiques d'art sont fondées sur le concept d'une ceuvre dont le sens, le contenu et le style
sont séparables - " voici ce qu'elle dit " et " voici comment elle dit ce qu'elle dit ". Mais le langage de la critique
normative n'est pas adapté pour parler d'une expérience, qui est I'objectif principal de la plupart des livres d'artistes.
HIGGINS, Dick. op. cit., p. 12.
531 Traduction : « De quoi est-ce que je fais 'expérience quand je tourne ces pages ? ". C'est la question que le critique
d'un livre d'artiste que doit se poser, et pour la plupart des critiques, c'est une question inconfortable. C'est un
probleme qui doit étre résolu si l'on souhaite que I'audience des livres d'artistes continue de grandir, si I'on veut qu'ils
touchent un plus large public. Ibid.
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dans le studio d’'un amateur ; le mélomane peut écouter a domicile le cheeur
exécuté dans une salle de concert ou en plein airs32.

Le cas du livre d’artiste est un peu différent puisqu’il ne s’agit pas d’'une reproduction
d’une ceuvre originale mais bien d’'une ceuvre concue pour la reproduction. Mais en
tant que multiples3s, il a cette capacité a « rapprocher I'ceuvre du récepteur ». Il

permet une proximité avec I'ceuvre.

Ainsi, le regardeur peut acquérir 'ceuvre ou I'emprunter dans une
bibliothéques34 ou peut-étre méme a quelqu'un. En tant que propriétaire ou
emprunteur d'un exemplaire, il peut avoir un autre rapport a I’ceuvre. En effet, plut6t
que de consulter I'ceuvre sous le regard éventuel d’'un surveillant de musée et en
présence d’autres regardeurs, il peut regarder le livre seul et sans contraites telles
que le port de gants. S’il est 'acquéreur du livre, on peut méme envisager qu’il altere
le livre. L’acquisition d'un livre d’artiste permet un rapport individuel et intime a

Pocuvre.

En outre, alors quune distance a l'ceuvre est souvent de rigueur, soit a
I'initiative du regardeur qui respecte une regle de conduite apprise, soit par un
signalement au sol voire des poteaux de délimitation qui veillent au maintien d’une
certaine distance avec I'ceuvre, le livre d’artiste, lui, offre une proximité avec I’ceuvre.
Si on se base sur les distances proposées par d’'Edward T. Hall dans son approche
proxémiquesss des relations, la lecture d'un livre reléve de la « distance intimes36 ».
La distance intime s’exprime dans sa modalité proche pour les mains du lecteur en

contact avec le livre, et dans sa modalité éloignées3” pour les yeux du lecteur qui

532 BENJAMIN, Walter. L’ceuvre d’art a I'époque de sa reproductibilité technique : version de 1939. Paris: Gallimard,
2007, 1 vol,, p. 14. [Consulté le 27 février 2017]. ISBN 978-2-07-034963-0.
533 ]I existe d’autres multiples d’artistes tels que l'estampe, la photographie, la vidéo, la revue d’artiste ou divers
multiples d’artistes dans la lignée de la Boite-en-valise de Duchamp. DUCHAMP, Marcel. La Boite-en-valise [image].
1936. Vendue par souscription a partir de 1941.
Voir DELLEAUX, Océane. Le multiple d’artiste : histoire d'une mutation artistique Europe, Amérique du Nord de 1985 a
nos jours. Paris : 'Harmattan, 2010. Tolbiac - Rez de Jardin - Littérature et art - Magasin - 2010-146138. 111, couv. ill. en
coul. 24 cm. Bibliogr. p. 243-263.
534 [] n’est pas aisé de trouver des livres d’artistes qu’on puisse emprunter mais il y a quelques exceptions et souvent il
s’agit de bibliotheques spécialisées telles que le Cabinet du livre d’artiste a Rennes ou la Collection de Livres d’artistes
(CLA) de Watermael- Boistfort, une commune belge.
535 Ce néologisme inventé par Edward T. Hall désigne « 'ensemble des observations et théories concernant 1'usage
que 'homme fait de 'espace en tant que produit culturel spécifique ». HALL, Edward Twitchell, Petita, Amelie. La
dimension cachée. Paris : Seuil, 2001, p. 13. ISBN 2-02-004776-4. /Z-wcorg/.
536 Les autres distances sont par ordre croissant : les distances personnelle, sociale et publique.
537 Cette distance est de 0 a 15 cm dans sa modalité proche, et 15 a 40cm dans sa modalité éloignée. Il s’agit d’'une
estimation calculée pour des individus américains. On parle ici de distance entre un individu et un objet mais 'auteur
parlait de distance entre des individus. HALL, Edward Twitchell, Petita, Amelie. La dimension cachée. Paris : Seuil,
2001, p. 147-150. ISBN 2-02-004776-4. /Z-wcorg/.
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nécessitent une certaine distance afin de faire la mise au point et de lire dans une
posture confortable. Cette distance se situe habituellement entre 30 et 40 cm en
fonction de la posture adoptée. Edward T. Hall dit a propos de la distance intime : « A
cette distance particuliere, la présence de l'autre s’impose et peut méme devenir
envahissante par son impact sur le systéme perceptifs38 ». II parle aussi
d’une « relation d’engagement avec un autre corpss39». La relation a ’ceuvre proposée

par le livre d’artiste releve, comme pour tout livre, de I'intimité.

De par leur portabilité, les livres d’artistes ne sont pas nécessairement
regardés dans un lieu de I’art, un contexte qui contribue a la réception de 'ceuvre.
Certes, ils peuvent étre regardés dans la librairie ou le centre de documentation d’'un
musée, ou encore a 'occasion d’un salon spécialisé dans les éditions d’artistes (e.g.
Multiple Art Days). Mais ils peuvent aussi étre consultés dans des lieux divers si une
personne I'emprunte ou 'acquiert. Des lors, l'institution artistique n’est plus présente
en tant qu’environnement de I'ceuvres4°. Si on regarde un livre d’artiste lors d'un
trajet en métro ou chez soi, on peut s’attendre a ce que le lieu de la lecture, cet
arriere-plan de l’expérience, « colore » celle-ci différemment ou qu’il perturbe la

lecture.

Enfin, le livre d’artiste est une ceuvre d’art qu'on peut prendre dans ses mains.
Ce faisant, on peut sentir son poids, sa texture, apprécier le volume qu’il occupe dans
nos mains. On peut toucher I'ceuvre, la manipuler. Cela est méme nécessaire. Il faut
tourner les pages, on pourrait dire « caresser ’ceuvre » pour vivre 'expérience. Le
rapport haptique a l'ceuvre est une condition. L’expérience sensorielle du livre
d’artiste est donc essentielle, et ce, méme si I'objet ne présente pas d’exubérance
matérielle (e.g. qu’il n’est pas imprimé sur un papier spécial). L’expérience du liseur

fait partie de I’expérience esthétique.

Ces quelques points qu’on vient d’évoquer permettent de rappeler qu’on étudie
des ceuvres qui, de par leur forme-livre, proposent au regardeur une relation
singuliere. Ces multiples qu’on peut acheter, préter, emprunter, recevoir, peuvent

étre lus dans un contexte intime et dans des lieux variés. Ils peuvent aussi facilement

538 Jbid., p. 147.
539 Jbid.
540 Toutefois, si I'institution publie le I'ceuvre, elle reste - sauf exception - présente sur la couverture du livre ou le
colophon.
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circuler. Ils peuvent vivre avec nous et se fondre parmi les livres sur les étageres de
nos bibliotheques. On peut alors les lire et les relire quand on en a I'envie ou quand
notre regard se pose sur eux. Tout cela n’a rien d’étonnant lorsqu’on parle d’un livre
mais cela n’est pas anodin dans le cas d’'une ceuvre. Aussi, méme si ce travail porte
sur le livre d’artiste en tant que livre plut6t que sur le livre d’artiste en tant qu’ceuvre,
on veillera a ne pas oublier qu’il est une ceuvre, et par conséquent, qu’il ne propose

pas seulement une expérience de lecture mais une expérience de I’ceuvre d’art.
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Conclusion

Ce chapitre a exploré les notions de médium et de forme, tant du coté du livre
que de celui de 'ceuvre d’art, une nécessité pour tenir compte de la part de livre et de
la part d’ceuvre du livre d’artiste. En posant que le livre est un médium et que le livre
d’artiste peut étre un médium artistique, ce travail s’inscrit dans une approche a la
fois médiologique et esthétique. L’examen de la forme du livre a en effet tenu compte
de 'histoire des aspects matériels et symboliques des supports et conduit a la notion
de forme-livre. Le cas particulier du livre d’artiste a permis de constater que la forme
esthétique investit la forme-livre, mais que les deux formes ne se superposent pas.
Circonscrire les notions a également conduit a remarquer certains « échos » entre
I’historique de la forme du livre, les propos de Michel Melot sur la forme symbolique,
ceux d’Ulises Carrion sur la forme séquentielle du livre, mais aussi avec I'étymologie
du terme « livre » étudiée dans le chapitre précédent. Ces échos mettent en évidence

les liens intrinseques entre matérialité et définition du livre.

La seconde partie du chapitre élabore un cadre conceptuel en convoquant la
métaphore de l'architecture, en articulant la notion de forme-livre a celles
d’appropriation, d’expérience et de parcours - afin de penser le role des formes-livres
dans la lecture - puis en regardant de plus pres le cas du livre d’artiste. Nous en
concluons que le livre d’artiste, doublement médium, a une forme spécifique, la
forme-livre, comparable a une architecture, par ’entremise de laquelle, le lecteur
entre en relation avec 'ceuvre. La métaphore de I’architecture invite a étre attentif a la
forme matérielle avec laquelle interagit le lecteur en tenant compte de son volume, de
sa structure et de ses qualités, celles de ses matériaux et celles résultant des
interventions plastiques. Ce seront la des points de vigilance au moment d’étudier la

forme des livres du corpus.
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Conclusion de la premiere partie

La premiere partie de ce manuscrit est le socle théorique de la these. Le
premier chapitre présente son architecture. L’état des connaissances a permis de faire
un repérage des travaux existants sur la matérialité du support et d’identifier des
lacunes dans la recherche. On a constaté, dans le champ des études sur la lecture,
I'existence d’outils théoriques et un manque de travaux empiriques sur le role de la
matérialité du livre dans la lecture. Parmi les travaux sur le livre d’artiste, on a noté
un intérét pour la matérialité des livres d’artistes et leur lecture mais on ignore encore
ce qu’il se passe concretement pour le lecteur d’un livre d’artiste. Partant de ce double
constat, on a formulé la problématique : comment les formes-livres contribuent-elles
a la lecture de livres d’artistes ? Celle-ci a conduit a énoncer les questions de
recherche : (1) Quelles sont ces formes-livres ?, (2) Pourquoi ces formes-livres ? et (3)
Qu’est-ce qu’elles produisent ? Ces questions structurent le manuscrit et ont conduit
a élaborer un dispositif méthodologique permettant d’explorer a la fois la matérialité
des livres, leur production et leur réception, en combinant des méthodes variées
(description  bibliographique, analyse typologique, observation, entretiens,

méthodologie Q).

Les deux chapitres suivants développent le cadre conceptuel de I'étude. Le
deuxieéme chapitre est consacré a la définition conjointe du livre d’artiste et du livre.
Apres avoir distingué le livre d’artiste de 'art contemporain, qu’on va étudier, de son
homonyme de tradition bibliophilique, on a élaboré une définition en empruntant
une voie médiane entre les approches d’Anne-Moeglin Delcroix et de Johanna
Drucker en vue de constituer un corpus cohérent qui permette d’étudier des ouvrages
différents dont certains livres qui interrogent les limites de la définition. On a ensuite
présenté trois familles de livres d’artistes présentes dans le corpus : le bookwork, la
liberatura et le livre d’artiste pour enfants. Puis, a partir d'une définition du livre
comme forme matérielle, on a proposé une délimitation du périmetre du livre, avec le
livre minimal et le non-livre, illustré par 'examen de deux cas-limites (Un pli, un

livre et Flipochrome).

Le troisiéme chapitre a examiné les notions de médium et de forme dans les
champs médiologique et esthétique en tenant compte des aspects matériels et

symboliques. Cet examen a mis en évidence les liens intrinseques entre la matérialité
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du livre et sa définition, et conduit a la notion de forme-livre. En s’inspirant de la
métaphore du livre comme une architecture, on a orienté notre regard vers la
dimension spatiale du livre, sa matérialité — son volume, sa structure, ses matériaux -
et sa capacité a « contenir le lecteur ». On a articulé ensuite la notion de forme-livre a
celles d’appropriation, d’expérience et de parcours, et conclu que le lecteur d’'un livre
d’artiste rencontre l'ceuvre a travers une forme spécifique, la forme-livre qui

s'apparente a une architecture.
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PARTIE 2
INCURSIONS DANS LA MATERIALITE
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CHAPITRE 4 - LE CORPUS : ELABORATION ET PRESENTATION

Ce quatrieme chapitre est consacré au corpus de cent livres d’artistes sur lequel
se base I'’étude empirique. En effet, c’est a partir de ces livres que toutes les
investigations ont été menées, aussi bien celles sur les livres que celles sur les
lecteurs. Le corpus en tant que sélection de livres délimite 1’étude et aura une
incidence sur les analyses qu'on va pouvoir réaliser. Aussi, il parait indispensable de
consacrer un chapitre a ce corpus qui constitue les « individus étudiés » dans cette
these. Ces individus sont des objets matériels spécifiques, des livres d’artistes qui
agissent dans la lecture par le biais de leur matérialité. Précédemment, on a présenté
les livres d’artistes et les livres de maniere théorique, avec ce chapitre on bascule dans
le concret. On ne parle plus de livres d’artistes en général mais d’'un échantillon de

livres en particulier.

Avant de présenter le corpus, on reviendra sur sa longue élaboration. Un
travail conséquent a été engagé pour parvenir a réunir 100 livres d’artiste, et ce pour
différentes raisons qu’'on détaillera dans la premiere partie de ce chapitre. Il semble
important de rendre visible cette étape de travail qui a permis de se familiariser aux
objets et d’en tirer des enseignements sur les lieux du livre d’artiste et sur l'acces
qu’ils proposent a ces livres qui sont aussi des ceuvres. On commencera par examiner
les objets pluriels dénommés «livres d’artistes » dans les collections des
bibliotheques et des centres d’art et qui constituaient une premiere difficulté. On
reviendra ensuite sur la recherche de bookworks dans des collections diverses et des
catalogues d’éditeurs variés, un moment ou la recherche de livres d’artistes s’est
resserrée autour de publications qui s’apparentent au bookwork de Carrion. Puis, on
traitera du cadre spatio-temporel - un corpus de livres publiés en Europe de 1990 a
nos jours — qui était I'un des criteres a respecter pour sélectionner les livres. On
conclura cette premiere partie du chapitre en abordant I'étape de finalisation du

corpus.

On procedera ensuite a la présentation du corpus. Etant donné qu’il s’agit de
cent livres, on le décrira de maniere globale. Le lecteur de ce manuscrit trouvera des

éléments complémentaires en annexe avec la présentation de I’échantillon de livres
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qui ont servi dans le cadre des enquétes aupres de lecteurss4 et la documentation
photographique de l’ensemble des livres sur une annexe numériques42. La
présentation du corpus est structurée en plusieurs rubriques qui en donnent un
apercu global. On examinera tour a tour la date de publication, le pays de naissance
de lartiste et celui de résidence de I'éditeur, la présence de plusieurs livres d'un
artiste ou d’'un éditeur, les créateurs et leurs collaborateurs, la langue des ouvrages,
des éléments relatifs a leur diffusion ainsi que quelques remarques complémentaires.

On espére ainsi avec fournir au lecteur un premier cliché du corpus.

1. CONSTRUCTION DU CORPUS

L’élaboration du corpus s’est déroulée sur une longue période. La décision de
construire un corpus spécialement pour la these plutot que de s’appuyer sur un
corpus déja existant — par exemple sur une sélection de livres d’artistes d’'une
expositions43 — devait permettre de réunir de bons « candidats » pour en étudier la

matérialité du livre.

Cette étape a été une premiere immersion dans le milieu du livre d’artiste. Elle
a permis de se familiariser avec ce milieu : avec ses lieux, avec leur fonctionnement et
leurs conceptions du livre d’artiste. Au cours de cette quéte de livres plusieurs
interrogations ont émergé, certaines générales et d’autres plus techniques. Ou peut-
on trouver des livres d’artistes ? Sur quelle définition du livre d’artiste sont concues
les collections consultées ? Comment accede-t-on a ces livres ? Dans quel contexte
consulte-t-on les livres ? Comment chercher des livres d’artistes sans titre ni auteur ?
etc. Les différentes questions « surgissent du réel » a partir d’'une difficulté ou par
exemple en constatant des différences entre les lieux de conservation. Au cours de
cette premiere étape s’est affirmée la volonté de mener cette étude sur la base
d’éléments concrets. Des lors, on a essayé de construire la réflexion en revenant
toujours a la réalité matérielle, visible et tangible des livres d’artistes et a 'expérience

de lecteurs réels.

541 Voir Annexe 3, section 2 - Echantillon de livres utilisés dans les enquétes auprés de lecteurs.

542 Disponible en ligne : https://zenodo.org/record/6568272.

543 On aurait pu par exemple se baser sur la sélection de livres de l'exposition Guardare, raccontare, pensare,
conservare : quattro percorsi del libro d'artista dagli anni '60 ad oggi, Casa del Mantegna, Mantoue, 7 Septembre - 28
Novembre 2004. Comissariat : Anne-Moeglin-Delcroix, Giorgio Maffei, Liliana Dematteis et Annalisa Rimmaudo.
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https://zenodo.org/record/6568272

1.1 Des livres d’artistes pluriels au sein des collections

L’une des premieres étapes de la theése consistait a rechercher des ouvrages en
veillant a réunir un corpus de livres concus ou édités dans différents pays d’Europe et
permettant d’étudier une pluralité de formes. Mais deés les premiéres recherches dans
les catalogues en ligne de bibliothéques et d’institutions artistiques conservant des
collections de livres d’artiste, une premiere difficulté est apparue. On rencontrait
dans ces collections des objets parfois tres différents et les institutions qui les
conservaient faisaient rarement référence a une définition précise. Il était donc
difficile de se repérer dans I’ensemble de livres réunis sous l'appellation « livres
d’artistes ». L’absence d’une définition communément admise ne permettait donc pas

une méthode systématique et fiable dans la recherche de livres d’artiste.

Par conséquent, il a fallu se renseigner sur I'histoire des collections afin de
saisir quel type de livres d’artistes on pouvait y trouver. Dans certains lieux, il a été
possible d’échanger avec le responsable du fonds. On a ainsi rencontré Marc-Edouard
Gautier, le conservateur responsable des collections patrimonialess44 de la
Bibliotheque Municipale d’Angers. II a d’ailleurs expliqué préférer utiliser
I'expression « bibliophilie contemporaine » plutot que «livres d’artistes », la
premiére étant moins controversée. En consultant le catalogue en ligne de la
bibliotheéque, on peut en effet accéder a un fonds de livres d’artistes de tradition
bibliophiliques4s désigné « fonds de bibliophilie contemporaine ». Mais si on consulte
les collections numérisées de ce méme fonds, accessibles via le site Commulysse540,
on remarque qu’elles sont réunies sous I'appellation « livres d’artistes ». Cet exemple
témoigne du flou persistant autour de l'expression « livre d’artiste » et de son

équivocité.

Toutefois, il convient de noter que certaines institutions font référence a une

définition du livre d’artiste. C’est le cas par exemple de la Bibliotheque Municipale de

544 Cet échange a eu lieu dans le cadre d’'une visite a la médiathéque Toussaint a Angers le 10 février 2017. Le
conservateur m’a présenté plusieurs livres du fonds, expliqué quelle était leur politique d’acquisition ainsi que leurs
actions envers les publics et indiqué quelques références utiles a ma recherche qui avait débuté quelques mois plus
tot.

545 Recherche: Bibliotheques d’Angers [enligne]. [s.d.]. [Consultéle 5 décembre 2018]. Disponible a l'adresse:
http://bm.angers.fr/catalogue/recherche/index.html..

546 Recherche Livres d’artistes numérisés - Commulysse. Dans : Mnesys [en ligne]. [s. d.].

[Consulté le 16 décembre 2020]. Disponible a I'adresse :
https://commulysse.angers.fr/search?preset=25&view=medias.
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Lyon qui, sur la page de son site internet consacrée aux collections547, définit le livre
d’artiste comme « un nouveau genre esthétique », fait référence aux travaux d’Anne
Moeglin-Delcroix et développe quelques points caractéristiques de la définition de la
chercheuse tels que la différence entre le livre d’artiste et le livre de bibliophilie548,
lautorité d’un seul artiste et I'idée d'un projet artistique accessible a tous. Avant de
chercher dans le catalogue en ligne, on sait d’avance que les livres qu'on pourra y
trouver s’inscrivent dans le champ de l'art contemporain et qu'on ne devrait pas
trouver parmi eux des livres d’artistes de tradition bibliophilique. La Bibliotheéque
Municipale de Lyon différencie d’ailleurs les livres d’artiste, de
publications « voisines », la bibliophilie contemporaine, les revues d’artistes et les

livres illustrés, présentes aussi au sein de ses collections.

La recherche de livres d’artistes a mis ainsi en évidence le caractere versatile
de la définition du livre d’artiste faisant écho aux controverses des théoriciens dans
les années 80 et 90, variant au gré des collections ceci ayant pour conséquence que
aujourd’hui encore, des professionnels du livre et de I’art hésitent a recourir a cette
dénomination, ou tout au moins évitent de trop en préciser les contours. Il était donc
essentiel d’établir une définition claire sur laquelle s’appuyer et se demander pour
chaque ouvrage repéré s’il respectait bien cette définition avant de l'intégrer dans le
corpus. Cette définition est posée dans la premiére partie a I'issue de I’état de I’art de
la définition du livre d’artiste549. Elle repose sur le respect de deux conditions. Il doit
s’agir d'un livre (i.e. un objet reproductible dont la forme permet de l'identifier
comme un livre, qui fait 'objet d'une diffusion, et qui est a « lire ») et d’'une ceuvre
d’art (i.e.une forme au sens esthétique, autrement dit un tout cohérent a interpréter
dans son ensemble et dans lequel « contenu » et « contenant » sont indissociables).
Lorsqu’un livre était conforme a cette définition, on pouvait alors envisager qu’il fasse

partie du corpus.

Le choix d’ajouter ou pas les livres dans le corpus a permis de préciser notre
définition théorique du livre d’artiste en la confrontant a des publications concretes.

Le livre de Damien Hirst I want to spend the rest of my life everywhere, with

547 Accueil - Catalogue - Bibliothéque Municipale de Lyon [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 4 décembre 2020]. Disponible a
I'adresse : https://catalogue.bm-lyon.fr/.

Accueil - Catalogue - Bibliothéque Municipale de Lyon [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 4 décembre 2020].

548 Voir dans le chapitre 2, section 1.1.2 L’approche d’Anne Moeglin-Delcroix.

549 Voir dans le chapitre 2, section 1.1.4 Une définition pour construire le corpus.
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everyone, one to one, always, forever, now en est un exemple manifeste. Lorsqu’on
I’a consulté a la Sackler Library, une des bibliotheques bodléennesssc a Oxford, il

n’était pas évident de savoir quel type de livres on avait entre les mains.

Figure 3 : premiere et quatrieme de couverture de I want to spend the rest of my life everywhere, with everyone,
one to one, always, forever, now et une double page du livre avec une tirette de papier.

La couverture donne I'impression qu’il s’agit d’un livre scientifique (Figure 3). Sur la
premiére de couverture, I'image principale est une photographie d’'une salle de
radiographie avec, en surimpression, un tableau des éléments périodiques. Deux
autres photographies donnent a voir un acte chirurgical et une personne en train
d’observer dans un microscope. A c6té du nom de D'artiste, placé a la maniére d’'une
marque déposée (i.e. en exposant) un logo avec le nom de I’artiste détournant celui de
la société Bayer. Sur la quatriéme de couverture (Figure 3), il y a notamment une
modélisation 3D d’atomes entouré d’'un halo blanc, et une des photographies de la
premiere de couverture avec le logo en surimpression. L’addition de ces nombreux
éléments tirés de I'imagerie scientifique et médicale révele le caractere parodique de
I'ouvrage. On retrouve ici des thémes récurrents de I'artiste : la science et la vie et la
mort. En parcourant le livre, on découvre qu’il contient de nombreux mécanismes
relevant de I'ingénierie papier (e.g. Figure 3). Cela ne correspond pas a I'idée quun
livre d’artiste a l'apparence dun livre ordinaire. Pourtant, le design éditorial
exubérant de ce livre crée un effet spectaculaire caractéristique de I’ceuvre de 'artiste.
Par ailleurs, le livre est une monographie rétrospective du travail de l'artiste. Il est
accompagné de textes de l'artiste et d'images sélectionnées dans ses collections
personnelles. Il est donc aussi une documentation sur I’art. Or il s’agit 1a d’'un autre

élément de définition du livre d’artiste : le livre d’artiste n’est pas un livre a propos de

550 Prestigieuse bibliothéque de I'Université d’Oxford qui tire son nom de son fondateur, Thomas Bodley,
un bibliothécaire du Merton College.
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lart mais une ceuvre d’artsst. Ici, le livre est hybride : il est une nouvelle ceuvre qui
documente I'ceuvre globale de I'artiste. Ce livre iconoclaste chahute la définition du
livre d’artiste mais il parait salutaire de ’ajouter au corpus et de permettre ainsi que

le livre d’artiste puisse avoir une variété de formes matérielles.

1.2 La quéte des bookworks

Lorsqu’un livre était retenu, il fallait aussi vérifier qu’il investisse la forme du
livre. Cette condition était nécessaire en vue de réunir un corpus permettant de
répondre a l'objectif principal de cette recherche : mieux comprendre le role du
support — le livre imprimé — dans la lecture. Le corpus devait donc avoir quelque
chose a renseigner sur le livre en tant que forme et par conséquent, il fallait écarter
les publications qui utilisaient le livre pour sa fonction de moyen de diffusions52 sans
égard pour ses qualités matérielles. Cela a resserré le périmetre autour de
publications qui recoupent celles que lartiste Ulises Carrionss3 qualifiait de
bookworks. L'investissement de la forme du livre peut recouvrir une pluralité de
formes et 'examen des livres du corpus a permis en outre de répertorier les
différentes caractéristiques matérielles qui avaient pu étre observées en vue de
I’élaboration d’'une base de données sur laquelle on reviendra plus loin. Parmi ces
formes, certaines sont trés proches de celle d’'un livre ordinaires54 et d’autres s’en
éloignent atteignant parfois les limites du livre. Ainsi deux livres qui ont été retenus
pour le corpus, Feuilletésss et I want to spend the rest of my life everywheresso,
s’apparentent a des livres ordinaires. Le premier revét 'apparence d'un recueil de
poésie et le second, celle d'un ouvrage de vulgarisation scientifique. A I'opposé, J'ai

dix orteilss57 et Papier impriméss® sont plus difficilement identifiables comme des

551 Voir SCHRAENEN, Guy, ARCHIVE FOR SMALL PRESS & COMMUNICATION, MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPANOL
(CUENCA), et al. Un coup de livres: (una tirada de libros) : libros de artista y otras publicaciones del Archive for Small
Press & Communication = Artists’ books and other publications from de Archive for Small Press & Communication.
Madrid : Fundacién Juan March : Arte y Ciencia, 2010, p. 10. ISBN 978-84-7075-578-1.
552 Voir la distinction entre media et moyen de diffusion dans VAUGEOIS, Dominique. Le Livre. Introduction, dans
Critique et medium, CNRS editions, 2016. [en ligne]. 2016.
553 Voir chapitre 2 section 1.2.1 Le bookwork.
554 Voir chapitre 2, section 1.3.3 Deux formes antagonistes du livre d’artiste : livre ordinaire et livre extraordinaire.
555 NEDELEC, Julien. Feuilleté. [S.1] : éditions Zédélé, 2008. FRAC Pays de la Loire. Offset et maculage avec les doigts,
tout en ill. 18,5 x 11,5 cm (p.). Tirage : 500 ex.Le FRAC a deux éditions différentes ( 2008 a 4€ et 2013 a 9€ avec plus
de pages) nous allons nous baser sur la premiere.
556 HIRST, Damien. I want to spend the rest of my life everywhere, with everyone, one to one, always, forever, now.
London : Booth-Clibborn Editions, 1997. ISBN 978-1-873968-44-4.
557 COTTENCIN, Jocelyn. J’ai dix orteils. [S. 1.] : Lieuxcommuns, 2002. ISBN 2-914736-01-0.

140



livres. Le premier est un livre composé de deux éventails et le second adopte la forme
d’'un classeur. Ces deux publications comptent parmi les ouvrages du corpus qui
tendent a élargir le périmetre du livre. Il semblait important d’avoir au sein du corpus

des livres relevant de ces deux tendances pour observer ces logiques opposées.

On a donc entrepris de repérer des livres d’artistes qui respectaient notre
définition du livre d’artiste et qui investissaient la forme du livre en parcourant les
collections de diverses institutions au moyen de recherches dans les catalogues en
ligne et de consultations sur place. Dénicher ces bookworks a été un travail fastidieux
en raison de la versatilité de la définition du livre d’artiste précédemment mentionnée
et de notre premier critére, cette nécessité que les livres mettent en jeu la forme du
livre. On a consulté des catalogues de bibliotheques municipales francaises (Nantes,
Angers, Le Mans, Lyon), de bibliotheques universitaires (Oxford Brookes University,
University of West England, Universitat de Barcelona), nationales (BnF, British
Library, Bibliothéque royale de Belgique), spécialisées (bibliotheque Kandinsky,
bibliotheque Jacques Doucet), de centres de documentation d’institutions muséales
(CNEAI, Mac/Val, CdLA, MACBA, MoMA), de galeries (Florence Loewy), des
catalogues collectifs (CCFr, Sudoc, la Bibliographie de Belgique, collections des
FRAC), des catalogues de distributeurs spécialisés dans les publications d’artistes
(Les Presses du Réel, Printed Matter) et des d’éditeurs spécialisés dans le livre
d’artiste (Imschoot, Maeght, Zédélé, Coracle Press, Bartleby & Co, Redfoxpress, JRP
Ringier, Onestar Press, Lendroit Editions, Les Trois Ourses, Incertain Sens). Parmi
ces catalogues, quatre ont été mobilisés plus fréquemment : celui de la BnF pour
I’étendue de ses collections de livres d’artistes en raison du dépot légal et des
nombreuses acquisitions du Cabinet des estampes, celui de la bibliothéque Kandinsky
parce qu’il réunit plus de la moitié des livres du corpuss59, le catalogue des collections
des FRAC parce que celui-ci regroupe les collections d’ceuvres des 23 FRAC abritant
de nombreux livres d’artiste, et enfin celui du Cabinet du livre d’artiste a Rennes pour
la richesse de ses notices indiquant entre autres des informations relatives au

faconnage du livre.

558 COX, Paul. Papier imprimé. Blois : [s. n.], 2004. Classeur perforé blanc avec page de titre collé sur la couverture, en
feuille. 329 p. pouvant s’assembler au mur, en tout ou en partie. Edition illimitée fabriquée a la demande, imprimée au
jet d’encre sur Rivoli blanc 120 g.Chaque exemplaire est signé et numéroté.

559 Cela a été remarqué apres que nous ayons réuni la majorité des livres de notre corpus a 'occasion d’'une réponse a
un appel a communication pour une université d’été de la bibliothéque Kandinsky. Une des explications possibles est
que les catalogues que nous avons le plus mobilisés se réferent au fonds de la bibliothéque Kandinsky lors de leurs
acquisitions.
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Ces recherches ont mis en évidence que certains catalogues en ligne offraient
une documentation plus fournie au sujet des ceuvres et qu’il était possible parfois de
filtrer les livres avec différents criteresse°. Ainsi par exemple, les catalogues des
institutions membres du réseau de collections publiques d’art moderne et
contemporain, Videomuseums¢ utilisent le logiciel Navigart3562 pour la mise en ligne
de leurs collections. Celui-ci présente I'avantage d’afficher les collections sous la
forme d'une mosaique d’images avec souvent — et notamment lorsqu’il s’agit de livres
d’artistes — une photographie de la premiere de couverture, accompagnée au
minimum du nom de lartiste et du titre de I'ceuvre. Ce type de présentation fut un
gain de temps pour la recherche de livres comme cela permettait d’avoir un premier
apercu du livre et de repérer, avant méme d’avoir cliqué sur la notice détaillée,
certains ouvrages qui investissaient la forme du livre. Mais il s’agit 1a d’une exception.
Il est d’ailleurs méme assez rare que les notices détaillées soient accompagnées d'un
visuel de I'ceuvre. Par conséquent, le plus souvent, il a fallu faire une présélection de
livres uniquement a partir des descriptifs des notices afin d’en demander la
consultation, et il n’était pas rare qu'une fois les livres entre les mains, on se rendait

compte qu’ils ne convenaient pas a notre étude.

Le catalogue du Cabinet du livre d’artiste53 était particulierement adapté pour
dénicher des bookworks. 11 propose une centaine de mots-clés présentés comme
des « thémes » permettant d’accéder a des listes de titres. Certains mots-clés étaient
particuliérement adaptés tels que « auto-référent » qui réunit 175 documents — dont
I’ensemble des publications de l'artiste belge Bernard Villers — ou des mots-clés
faisant référence a une interaction particuliére entre I'objet et le lecteur tels que « a
détacher » ou « do it yourself ». Le catalogue permet en outre de faire des recherches

par « type de document » en distinguant les « livres » — étant sous-entendu des

560 Dans le point 6 de la section 1.2.4 intitulée « L'acces aux informations et les besoins des utilisateurs », la
Déclaration des principes de la documentation muséale, invite d’ailleurs les institutions muséales a permettre une
pluralité de critéres de recherche: « Les installations de recherche devraient permettre au personnel et aux
utilisateurs de trouver des informations pertinentes sur la collection et les objets individuels, par la recherche de
criteres tels que le nom de I'objet, le titre, le type ou la classification de d'objet, le matériel, le lieu de collecte, le
producteur, la date ou la période de production et le numéro d'identification de I'objet (Code 2.20 et 3.2) ». ICOM
CIDOC Déclaration des principes de la documentation muséale. [s. d.], p. 5.
561 ] s’agit d'un réseau de musées et d’organismes gérant des collections d’art moderne et contemporain dont fait
partie notamment les 23 FRAC, le Musée national d’art moderne, le Centre Pompidou et le Cnap.
562 FRAC, Portail des collections des 23. Portail des collections des 23 Frac. Dans : Navigart.fr [en ligne]. 28 aotit 2020.
[Consulté le 4 décembre 2020]. Disponible a I'adresse : https://www.navigart.fr/lescollectionsdesfrac/artworks.
563 Cette structure artistique associative fait partie de 'université de Rennes II. Son fonds a regu en février 2018 le
label CollEx (Collections d’Excellence pour la recherche). Cabinet du livre d\’artiste [enligne]. [s.d.].
[Consulté le 4 décembre 2020]. Disponible a I'adresse : https://www.sites.univ-rennes2.fr/cabinet-livre-artiste/.
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codice — des leporelli et des flipbooks, permettant d’accéder facilement a des
publications d’artiste dont la structure differe de celle du codex. Par ailleurs, ses
notices décrivent de maniere succinte le projet artistique, sont accompagnées de
photographies des livres et fournissent des informations sur la fabrication de I'ceuvre,

permettant de repérer rapidement des livres qui pourraient faire partie du corpus.

A co6té de ces recherches dans les catalogues, il a été possible dans certains
lieux de consulter le fonds sans passer par une demande de consultation de
document. Ainsi, on a pu parcourir les collections en acces libre du Cabinet du livre
d’artiste a Rennes, de la Bower Ashton Library a Bristol et du centre de
documentation du FRAC Pays de la Loire a Carquefou. Le responsable des collections
nous a laissé explorer la réserve de la Headington Library a Oxford, de I'Universitat
de Barcelona et de la Bibliothéque municipale d’Angers. On a pu ainsi découvrir de
nouveaux ouvrages et d’autres artistes et éditeurs. Ce type de recherches, comparable
a une flanerie dans une librairie, fournit des conditions propices a la découverte de

livres d’artistes qui mettent en jeu la forme matérielle du livre.

La recherche de bookworks a été 'occasion d’'une réflexion sur I'acces aux
livres d’artiste. Les découvertes fortuites permises par I'acces direct aux collections
contrastent avec le travail fastidieux d’exploration des catalogues en ligne ot notre
démarche s’est heurtée a la logique des recherches bibliographiques fondées sur
I'identification du document ou d’une thématique. Cette logique adaptée quand on a
déja connaissance du titre ou de 'auteur, ne permet pas d’accéder aux livres d’artistes
présents dans le fond dont on ignore les informations bibliographiques ou méme
l'existence. C’est comme si on ne pouvait voir les ceuvres d’une exposition que si on a
connaissance des informations présentes sur le cartel de 'ceuvre. Il s’agit 1a d’'un
enjeu propre a ces livres-ceuvres. Dans I’espace de la bibliotheque, une exposition ou
des tables thématiques dédiées au livre d’artiste peuvent offrir un autre acces a ces
livres. En ligne, certains catalogues fournissent d’autres critéeres de recherche pour
accéder aux livres d’artistes (e.g. date, pays, theme, mots-clés). Parfois aussi, il est
possible de voir la couverture du livre avant méme de sélectionner le livre. Ce

feuilletage des collections constitue un autre acces aux livres adapté a ces ceuvres
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visuelles. On peut mentionner le projet CLA++5%4 consacré a la numérisation et au
signalement des publications d’artistes qui réfléchit notamment a ces questions de

modalités d’acces aux livres d’artiste.

1.3 Le cadre spatio-temporel

Pour intégrer le corpus, les bookworks devaient en outre s’inscrire dans le
cadre spatio-temporel étudié : étre publiés entre 1990 et aujourd’hui et étre congus ou
édités dans un pays européen. La période étudiée s’étend sur presque trente ans, et si
on considere I'histoire du livre d’artiste communément admise dans le champ de I’art
contemporains®s qui situe sa naissance dans les années soixante, cela représente donc
la période la plus récente de son histoire. Mais cela signifie que dans le corpus, il y a
peu de livres des pionniers européens du livre d’artiste — tels que Dieter Roth, Ian
Hamilton Finlay, Robert Filliou ou herman de vries5¢¢ — si ce n’est quelques une
éventuellement de leurs publications tardives. La période des années 60 aux années
80 a fait 'objet de nombreux travaux critiques et il aurait été plus aisé de trouver des
noms d’artistes et des titres de livres pour lesquels on savait d’avance que leur forme
était investie comme un moyen d‘expression. Il était intéressant de travailler sur la
période contemporaine moins étudiée mais cela a rendu I’exercice plus ardu parce
qu’il fallait explorer un champ moins balisé avec des artistes pas nécessairement
identifiés comme des praticiens du livre d’artiste et des ceuvres sur lesquelles on

trouvait pas ou peu de travaux critiques.

Les livres d’artistes devaient en outre respecter le cadre spatial, I’échelle
européenne, lié au programme de recherches¢7 dans lequel prend place cette these. Il
fallait donc réunir un corpus européen de livres d’artiste, une délimitation

géographique pertinente pour aborder un objet héritier a la fois d’une culture du livre

564 On peut lire sur le carnet de recherche du projet : « CLA++ est un projet de recherche qui, s’appuyant sur un corpus
sélectionné a partir du fonds d’archives du CLA, explore les moyens permettant de prendre en compte le double statut
d’objets de recherche et d’ceuvres d’art des publications d’artistes. Cette prise en compte est en effet cruciale pour
réussir leur signalement au sein des réseaux de la recherche universitaire et des collections d’art. En tant que
ressources documentaires spécifiques, les publications d’artistes nécessitent un traitement particulier pour leur
numérisation, leur catalogage et leur signalement ». Actualités - CLA++ [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 8 juillet 2021].
Disponible a I'adresse : https://cla.hypotheses.org/category/actualites.

565 Telle que celle qui a été étudiée par Anne Moeglin-Delcroix dans Esthétique du livre d'artiste.

566 Dans la volonté de se défaire de tout ce qui a trait a la hiérarchie, I'artiste a décidé de bannir de son écriture les
lettres majuscules. On respecte ici la casse choisie par I'artiste, en écrivant son nom en lettres minuscules.

567 Le programme Analyse des Médiations Innovantes de la Culture et de I'Art pour une Europe ouverte (AMICAE®) et
financé par le RFI Alliance Europa. Voir Analyse des Médiations Innovantes de la Culture et de I'Art pour une Europe
ouverte (AMICAE®). Dans : Alliance Europa [en ligne]. [s. d.].
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et de I'imprimé et d'une histoire du livre d’artiste contemporain marquées par des
dynamiques intra et extra-européennes®8. Afin d’élaborer ce corpus européen, il était
nécessaire de déterminer au préalable si on se référait au pays de naissance de
lartiste du livre ou au pays de résidence de I’éditeur. Puisqu’il s’agit d’'un ceuvre d’art,
il semblait logique de donner la préférence a l'artiste plutot qu’a I'éditeur. Anne
Moeglin-Delcroix insiste sur le « réle prépondérant, voire exclusif, de lartiste a
toutes les étapes de la réalisation du livre que sont la conception, la réalisation,
Uédition5%9. Toutefois, il semblait trop restrictif de tenir compte uniquement de
l'artiste puisque le livre, dans la forme qu’il a au moment de sa publication est le
résultat d’échanges entre lartiste et I'éditeur et les autres collaborateurs —
imprimeur, graphiste ou parfois méme d’autres artistes57°. C’est pourquoi, sans aller
jusqu’a prendre en compte le pays de résidence des différents collaborateurs, on a
jugé bon de de prendre en compte au moins celui de I’éditeur. Il fallait donc qu’il

s’agisse d'un artiste ou d’'un éditeur européen.

Dans le souci de réunir des ouvrages provenant de pays européens, il a fallu se
mettre en quéte de livres d’artistes dont l'artiste et I’éditeur n’étaient pas francais
alors que les livres francais étaient les plus présents dans les fonds consultés en
France. A cet égard, le catalogue du CNEAI57 consacré a la collection FMRA572 a été
utile car il propose le pays de nationalité de I'artiste parmi ses critéres de recherche.
Les recherches en ligne sur des catalogues d’institutions étrangeres et les
consultations dans d’autres pays ont contribué a la découverte de livres issus d’autres

pays en Europe.

En plus d’avoir comme caractéristique la forme matérielle du livre et de
s’inscrire dans le cadre spatio-temporel étudié, une autre contrainte a pesé sur la
constitution du corpus : le corpus devait permettre de mener des enquétes aupres de
personnes en train de lire des livres du corpus. Or les livres d’artistes ne sont
quasiment jamais empruntables dans les bibliotheques et dans les centres de

documentation. Ils sont seulement accessibles en consultation sur place et sont

568 Le livre d’artiste issu de I'art contemporain se développe a ses débuts en Europe et aux Etats-Unis.

569 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste, 1960-1980: une introduction a I'art contemporain. [S.1.] : Le
mot et le reste, 2012, p. 23.

570 Ce sera développé dans le chapitre 6, section 3. LA GENESE DES FORMES-LIVRES DU CORPUS

571 C’est I'acronyme de Centre National Edition Art Image.

572 Cette collection d’ephemera, de multiples et de livres d’artistes a été initiée par le CNEAI en 1997. Elle compte plus
de 11 000 documents dont 3500 sont numérisés avec quelques pages consultables en ligne.
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d’ailleurs conservés la plupart du temps en magasin ou en réserve. Par conséquent, il
était nécessaire d’acquérir une partie d’entre eux. Une partie des livres les plus
récents ont donc été repérés directement sur les sites des éditeurs et des artistes et
ceux qui étaient encore disponibles ont parfois été privilégiés dans l'optique de
pouvoir mener plusieurs enquétes sur des lecteurs réels a partir d’'une vingtaine de

livres acquis.

1.4 Finalisation du corpus

Ce long travail de constitution du corpus a permis de réunir cent dix livres
d’artiste. Face a I'impossibilité de consulter certains livres et d’en faire la description
matérielle, on a été contraint de retirer dix livres ramenant ainsi le corpus a cent. La
centaine constituait un repere a atteindre afin qu’il soit pertinent de traiter et
d’analyser le corpus dans une base de données et d’en retirer des enseignements. Un
corpus de cent livres peut sembler un nombre plutot faible mais comme on le verra
dans la section suivante consacrée a la base de données, il y a pour chacun des livres

une centaine d’éléments de description.

La grande majorité de ces ouvrages sont des éditions originales. On a choisi de
privilégier les éditions originales, c’est-a-dire en langue originale et dans la forme de
leur premiére publication. Cette premiére publication devait s’inscrire dans la période
étudiée. Quelquefois, il n’a pas été possible de consulter les éditions originales des
livres qu’on souhaitait ajouter dans le corpus — notamment dans le cas de petits
tirages, et on a donc du étudier leurs rééditions. Pour ces rééditions, on souhaitait
que I’édition originale ait été publiée au cours de la période étudiée. Le corpus réunit
ainsi 87 éditions originales, dix rééditionss73 et trois premieres traductions

francaisess74.

573 1] s’agit de : GODARD, Keith. Sounds. [S.1.] : Studio Works, 1992. 20x20cm 30 euros; CARRION, Ulises. Mirror Box.
Geneve : Héros-limite, 1995. 18 pages185 x 185 mmCHF 15 / € 10Epuisé; FILLIOU, Robert. Toi, par lui et moi.
Bruxelles/ Crisnée: Lebeer Hossmann/Yellow Now, 1998 ; WATIER, Eric. [L’inventaire des destructions]. Rennes :
GRAC, Université Rennes 2, Haute-Bretagne, 2000. ISBN 978-2-914291-00-2 ; GEERS, Kendell. Point blank. Gand :
Imschoot, 2004.. Non paginé; 21 cm; NEDELEC, Julien. Feuilleté. [S.1]: éditions Zédélé, 2008 ; MUNARI, Bruno. Libro
illegibile MN 1. Mantova: Edizioni Corraini, 2009. ISBN 978-88-86250-15-3; NOWAKOWSKI, Radostaw. Ulica
Sienkiewicza w Kielcach = Sienkiewicza street in Kielce = Sienkiewicza strato en Kielce. Bodzentyn : Liberatorium, 2009 ;
RICHTER, Gerhard. Patterns. [London] Ko6ln: Heni Publ. Kénig, 2011. ISBN 978-3-86560-941-0 ; MELLIER, Fanette.
Dans la lune. Strasbourg : Ed. du Livre, 2013, 1 vol.

574 11 s’agit de : ANSELMO, Giovanni. Lire (Leggere). Gand : Imschoot uitgevers, 1990. Ublication, livre, reliure, Flip
book21 x 15 cmTirage : 600 exemplairesPremiére version francaise du célebre « Leggere » ou le mot lire est décliné
de maniere graphite dans divers corps, de I'infiniment petit a la page noire ; CHARLIP, Remy. On dirait qu'il neige : un
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Parmi ces cent livres, on a remarqué tardivement que cinq livres étaient des
rééditions dont I’édition originale avait été publiée avant 1990 et donc au-dela de la
période observée. Il s’agit de On dirait qu’il neige qui est la premiere édition francaise
d’un livre publié en langue originale en 1957, de Sounds de l'artiste anglais Keith
Godard publiés’s en 1972, de Mirror Box d’Ulises Carridon que l'artiste avait autoédité
en 1979, de Lire de Giovanni Anselmo publié par la galerie Sperone a Turin en 1972
sous le titre Leggere, et de Libro illeggibile MN1 dont la premiere datait de 1984.
Dans les livres de Remy Charlip, Keith Godard et Bruno Munari la date de 1’édition
originale est mentionnée mais elle a échappé a notre vigilance. Elle est peut-étre
mentionnée aussi dans le livre d’Ulises Carrién mais dans ’exemplaire qui a pu étre
consulté, issu de la seconde édition de I’éditeur genevois Héros-limite, les
inscriptions a I'encre étaient en partie effacées sur les pages en feutrine. Le livre Lire
est moins problématique car il s’agit d'une premiére édition francaise et que celle-ci a
nécessité un nouveau travail artistique et éditorial. En effet ce livre est basé sur un jeu
de réduction et de grossissement du mot «lires76»au fil des pages,
or « leggere » compte presque le double de lettres et 'image visuelle du mot est bien
différente. Les cinq rééditions ont été remarqué tardivement et le travail de typologie
des formes-livres577 avait déja été réalisé ainsi que les premiéres observations avec
des lecteurss78. Il a donc semblé préférable de conserver le corpus de 100 livres tout

en précisant au départ ces quelques remarques.

La construction du corpus a permis de mettre a 1'épreuve de publications
concretes la définition théorique du livre d’artiste, d’identifier les acteurs du livre
d’artiste en Europe — artistes, éditeurs, bibliotheques et institutions artistiques,
librairies spécialisées et distributeurs, et de mesurer comment on accéde a ces livres.

Au terme de cette longue élaboration un corpus de cent livres d’artistes a été établie.

livre d’'images. Paris: les Trois ourses, 2003 ; RICHTER, Gerhard. War cut: Gerhard Richter. Trad. par Francgoise
LASSEBILLE. Paris: Musée d’art moderne de la ville de Paris Paris-musées, 2005, 1 vol. ISBN 978-2-87900-864-6.
Tolbiac - Rez de Jardin - Littérature et art - Magasin - 2005-119116. Ill. en noir et en coul. 26 cm. Contient un choix de
textes de divers auteurs, parus dans le journal « Frankfurter allgemeine Zeitung », les 20 et 21 mars 2003. Ed.
originale numérotée : ex. n° 156.

575 Cette premiére édition avait été publiée par la maison d’édition Studio Works que l'artiste dirige.

576 « Leggere » dans I'édition originale.

577 La typologie est présentée dans le chapitre suivant, le chapitre 4, section 4. QUATRE TYPES DE FORMES-LIVRES.
578 |1 s’agit notamment des observations menées dans le cadre du workshop a I'Ecole des Beaux-Arts de Nantes et des
premiéres séances individuelles avec les lecteurs, développées dans le chapitre 7.
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2. PRESENTATION DU CORPUS

Au final le corpus est donc composé des ouvrages suivants (classés par ordre

alphabétique d’auteur) :

ABDESSEMED, Adel, 2002. The Green book. S.1. : FRAC Haute-Normandie.

AITKEN, Doug, 2005. Alpha [en ligne]. Ziirich : JRP/Ringier.

AMBECK, Mette-Sofie D, 2010. Day Return. Thisted, Denmark : Ambeck.

ANSELMO, Giovanni, 1990. Lire (Leggere). Gand : Imschoot uitgevers.

BAENSCH, Thorsten, 2016. A Self-portrait. Bruxelles : Bartleby & Co.

BARRY, Robert, 2006. Autobiography. Rennes : Incertain Sens.

BAUMGARTEN, Lothar, 1991. Carbon. Los Angeles : Museum of Contemporary
Art.

BAZARNIK, Katarzyna et FAJFER, Zenon, 2003. (O)patrzenie. 1¢ edition —
réédition en 2009. Cracovie : Krakowska Alternatywa.

BAZARNIK, Katarzyna et FAJFER, Zenon, 2009. Oka-leczenie (Mute — I — Late).
2¢ edition. S.I. : s.n.

BELLEI, Mauro, 2010. Les cailloux de 'art moderne. Paris : les Trois ourses.
BELLEI, Mauro, 2012. Cent mille petits points. Paris : Les Trois Ourses.
BELLINGHAM, David, 2008. Fresh fruit + tables. Stirling : The Changing Room.
BOCQUET, Marie, 2009. Cut. Rennes : Lendroit éditions.

BODMAN, Sarah, 1995. Cuttings. Bristol : University of West England.

BOLTANSKI, Christian, 2005. 6 septembres. Milano: Padiglione d’arte
contemporanea : Charta.

BYARS, James Lee et SARTORIUS, Joachim, 1992. The golden tower. Koln :
Konig.

CAMPBELL, Nancy, 2014. Itoqqippoq. Oxford : Bird Editions.
CARRION, Ulises, 1995. Mirror Box. Genéve : Héros-limite.
CAZAL, Philippe, 1998. Assemblée générale. Le Crestet : Centre d’art du Crestet.

CERINO, Jean-Marc, 1999. Nous ou Petite machine narcissique devant faire
prendre conscience de la nécessité de comparaitre. La Roche-sur-Yon :
Artothéque de la Roche-sur-Yon.
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CHARLIP, Remy, 2003. On dirait qu’il neige : un livre dimages. Paris : les Trois
ourses.

CHARLIP, Remy, 2011. Reading dance. Parme : Minimondi.

CLOSKY, Claude, 2001. Colorie comme tu veux, dessine et écris ce que tu veux.
Paris : Seuil jeunesse. Collection Lezzzart, 3.

CORILLON, Patrick, 1998. De rerum fabula. France : Galerie Duchamp/centre
d’art contemporain municipal, Yvetot.

COTTENCIN, Jocelyn, 2002. J'ai dix orteils. S.1. : Lieuxcommuns.

COX, Paul, 2002. Cependant : le livre le plus court du monde. Paris : Ed. Du
Seuil.

COX, Paul, 2004. Papier imprimé. Blois : s.n.

COX, Paul, 2006. Cahier de dessin. Mantova : Corraini.

CROMBIE, John, 1996. Whereof, thereof. Paris : Kickshaws.
CUTTS, Simon, 2013. A line only a word. Tipperary : Coracle press.
CVACH, Milos, 2007. Dans tous les sens. Paris : les Trois ourses.

DE BEIR, Dominique et PENNEQUIN, Charles, 2010. Trou Type (études de
caracteres). Friville-Escarbotin : Friville Editions.

DELVOYE, Wim, 1999. Atlas. Nantes : FRAC des Pays de la Loire M. Baverey.

DOCUMENTATION CELINE DUVAL, 2014. La stratigraphie des images :
documentation Céline Duval exposition, Vénissieux, Espace arts plastiques
Madeleine-Lambert, 20 septembre — 15 novembre 2014... Vénissieux : Ville de
Vénissieux, [ Direction des affaires culturelles].

DOWNSBROUGH, Peter, 1995. Words, Vol. 2. Valence: Ecole régionale des
beaux-arts de Valence.

DOWNSBROUGH, Peter, 2002. And here,as. Rennes Chateaugiron : Editions
Incertain Sens Frac Bretagne.

ELIASSON, Olafur, 2006. Your house. New-York, Etats-Unis : Library Council of
the Museum of Modern Art (MoMa).

FELDMANN, Hans-Peter, 1994. Ferien. Vienne : Wiener Secession.
FELDMANN, Hans-Peter, 2001. 100 Jahre : mit 101 Photographien des

Verfassers [Ausstellung, vom 16. Mdrz bis 6. Mai 2001, Museum Folkwang,
Essen]. Miinchen : Schirmer-Mosel.
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FILLIOU, Robert, 1998. Toi, par Lui et Moi. Bruxelles/ Crisnée: Lebeer
Hossmann/Yellow Now.

FINLAY, Alec, 2008. Specimen colony : six colonies for a European city.
Liverpool : Liverpool University Press.

FISCHLI, Peter et WEISS, David, 2005. Fotografias. Koln: Verl. Der
Buchhandlung Walter Konig.

GAUTEL, Jakob, 2005. Maria Theodora. Paris Sotteville-lés-Rouen : Ed. Au
figuré Fonds régional d’art contemporain de Haute-Normandie.

GEERS, Kendell, 2004. Point blank. Gand : Imschoot.

GILBERT & GEORGE, 2011. Gilbert & George: art titles, 1969-2010 in
chronological order. Koln ; London : Walther Konig.

GOBLET, Dominique et FOSSOUL, Nikita, 2010. Chronographie. Paris :
I’Association.

GODARD, Keith, 1992. Sounds. S.1. : Studio Works.

GUILLEMINOT, Marie-Ange, 1996. Mes poupées. Nantes : FRAC des Pays de
Loire.

GUILLEMINOT, Marie-Ange, 1998. Le Chapeau-Vie. Tel Aviv/Paris: Michaél
Gordon/La Boite.

GUILLEMINOT, Marie-Ange, 2001. Shoe : Chaussure. Toronto/Paris : Michaél
Gordon/La Boite.

GUILLEMINOT, Marie-Ange, Ikon Gallery, Frac Provence-Alpes-Cote d’Azur et
Espace Culturel du Centre Hospitalier Edouard Toulouse A Marseille, 2000. To
dance or to die = Danser ou mourir. Birmingham : Ikon Gallery.

HEYVAERT, Anne, 2015. Plis pages. Rennes : Incertain sens.

HIRST, Damien, 1997. I want to spend the rest of my life everywhere, with
everyone, one to one, always, forever, now. London : Booth-Clibborn Editions.

HUYGUES, Pierre, 2006. I do not own the modern times. Paris : Paris Musées.

JACQUES, Benoit, 2011. Vivre (un poeme pour). Montigny-sur-Loing : Benoit
Jacques Books.

KELLER, Christoph, 2010. Cloudbuster project Maroc. Berlin : Christoph Keller.
KESSELS, 2008. Couples. [Amsterdam] : KesselsKramer.

LADRILLO, Antonio, 2017. Spaces. Strasbourg : Editions du livre.
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LE GAC, Jean, 1995. La boite a couleurs. Amiens: Fonds régional d’art
contemporain de Picardie.

LEHNTI, Jiirg et RICH, Alex, 2011. Empty words. Zurich, Switzerland : Nieves.

LONG, Ricard, 1991. Labyrinth. Frankfurt am Main: StEadtische Galerie im
StEadel.

LONG, Richard, 1990. Nile (Papers of River Muds). S.l. : s.n.

MACKILLOP, Sara, 2010a. Mirrors. Londres : auto-édition.

MACKILLOP, Sara, 2010b. Remains. Londres : Dundee Contemporary Arts.
MACKILLOP, Sara, 2016. Laptop Book. Londres : auto-édition.

MELLIER, Fanette, 2013. Dans la lune. Strasbourg : Ed. Du Livre.

MILLARD, Fanny, 2015. Basic Space. Bordeaux : EXTRA.

MUNARI, Bruno, 2009. Libro illegibile MN1. Mantova : Edizioni Corraini.
NANNUCCI, Maurizio, 2002. Nothing is original. Hannover : Sprengel Museum.
NEDELEC, Julien, 2008. Feuilleté. S.1. : éditions Zédélé. FRAC Pays de la Loire
NEDELEC, Julien, 2011. Lignes de train. S.l. : s.n.

NEDELEC, Julien, 2014. Cahier de Chantenay. Brest : Zédélé.

NELSON, Mike, 2017. Cloak. Rome : Nero.

NOWAKOWSKI, Radostaw, 2009. Ulica Sienkiewicza w Kielcach = Sienkiewicza
street in Kielce = Sienkiewicza strato en Kielce. Bodzentyn : Liberatorium.

OBRIST, Hans Ulrich et M-M PARIS, 2007. The future will be. Paris : Onestar
press.

PARIS, Guillaume, 2004. Kids. Paris: Mi19. Collection IS (Inventaire
supplémentaire).

PERIGOT, Alexandre et SERANDOUR, Yann, 2007. Sometimes you Win
Sometimes you Lose. Rennes : La Criée centre d’art contemporain.

RICHTER, Gerhard, 2005. War cut : Gerhard Richter. Paris: Musée d’art
moderne de la ville de Paris Paris-musées.

RICHTER, Gerhard, 2011. Patterns. [London] Koln : Heni Publ. Konig.
ROBINET, Valentin, 2014. ISBN, tome I. Paris : Editions Editions.

RONDINONE, Ugo, 2000. Hell, Yes ! Ostfildern-Ruit : Hatje Cantz.
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RUIZ, Francesc, 2003. Esta es mi playa. Valence : Art 3.

SIMARIK, Nicolas, 2006. La Déroute. Toulouse : Entrez sans frapper.
STARLING, Simon, [sans date]. Thereherethenthere. S.1. : s.n.

VAN BEIRENDONCK, Walter, 1997. Mutilate. Gand : Imschoot.

VAN DER WEIJDE, Erik, 2013. Havaianas. Waalwijk, Hollande : 4478Zine.

VENET, Bernar, 2000. Sursaturation. Cajarc: Maison des Arts Georges
Pompidou.

VILLERS, Bernard, 1998. Sol. S.1. : s.n.
VILLERS, Bernard, 2009. Leporello. S.1. : s.n.
VILLERS, Bernard, 2010. A la mer — Aan Zee. S.l. : s.n.

VILLERS, Bernard, 2015. Left Right. Saint-Senoux (35) / Bruxelles / Chicago :
Incertain Sens / Le Nouveau Remorqueur / Journal of Artists’ Books.

VILLERS, Bernard, [sans date]. Heureux Mélange. S.1. : s.n.
VILLERS, Bernard, [sans date]. Seize pages. S.. : s.n.
VRIES, Herman de, 2003. Argumentstellen. S.1. : s.n.
WALRAVENS, Daniel, 1990. Serie Noire. Gand : Imschoot.

WATIER, Eric, 2000. [L’inventaire des destructions]. Rennes : GRAC, Université
Rennes 2, Haute-Bretagne.

WHITEREAD, Rachel et SASEK, Miroslav, 2008. Rachel Whiteread presents M.
Sasek, Mike and the modelmakers. Cologne : Salon-Verl.

ZAKAI, Adva, 2015. I seem to be the only one left. Kasterlee, Belgique : Frans
Masereel Centrum.

ZAMOJSKI, Honza, 2017. Love Letter. France : Onestar press.

ZUBEIL, Francine, 1993. Panique générale. Marseille : Editions de I'observatoire.

La description de ce corpus579 examinera tour a tour la date de publication, le pays
de naissance de l'artiste et de résidence de I'éditeur, la présence de plusieurs livres

d’'un méme artiste ou éditeur, les artistes et de leurs collaborateurs, la langue des

579 L'ensemble des références du corpus ayant été données, dorénavant on désignera les livres du corpus uniquement
par leur titre.
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ouvrages, leur diffusion et on finira par quelques remarques supplémentaires, au cas

par cas.

2.1 Date de publication

Le corpus final compte 100 livres d’artistes publiés de 1990 a aujourd’hui qui
se répartissent dans le temps de la maniere suivante : 23 livres publiés sur la période
1990-1999, 41 de 2000 a 2009 et 36 de 2010 a 2017 (Tableau 1). Le corpus présente
donc un nombre de livres plus faible sur la premiere décennie que sur les suivantes
qui sont a peu pres équivalentes en nombre de livres publiés. On ne s’était pas donné
la contrainte d’une répartition proportionnelle des livres du corpus dans le temps
comme il y avait déja des contraintes pour batir le corpus et qu’on a privilégié les
criteres évoqués précédemment. Cette répartition s’explique en partie par le choix
d’intégrer un certain nombre de publications récentes repérées sur les sites d’éditeurs
ou de distributeurs de livres d’artistes afin de pouvoir les acheter et les soumettre a
des lecteurs dans le cadre d’enquétes. Or de nombreux livres de notre corpus publiés
entre 1990 et 2000 n’ont pas été réédités, cela entrainant une augmentation de leur
prix sur le marché de la revente. Sachant que la plupart des livres de notre corpus ne
sont pas empruntables en bibliothéque et méme rarement accessibles en libre-acces
pour une consultation sur place, des livres plus récents qu’on pouvait se procurer ont
été intégrés au corpus. Cela a permis de réunir un sous-corpus de 24 livres mobilisés
pour réaliser les enquétes aupres de lecteurs. Si on préte attention a leur date de

publication, on remarque d’ailleurs que tous ont été publiés entre 2002 et 2017.

Année de publication Nombre de livres publiés /100 livres du corpus
1990-1999 23
2000-2009 41
2010-2017 36

Tableau 1 : répartition des livres selon I’année de publication

2.2 Pays de naissance de I'artiste et pays de résidence de I’éditeur

Pour faire partie du corpus, chaque livre devait étre 'ceuvre d’un artiste ou
publié par un éditeur européen. Le corpus compte 86 artistes différents. Si on regarde
le pays de naissance des artistes des livres du corpus, la répartition des livres du
corpus est la suivante :

153



Pays de naissance de l'artiste Nombre de livres présents dans le corpus /100 livress8°
France 31
Royaume-Uni 18
Belgique 10
Allemagne
Etats-Unis*
Italie
Hollande
Pologne
Suisse
Danemark
Espagne
Afrique du Sud*
Algérie*
Israél*
Mexique*
République Tchéque 1
Tableau 2 : répartition des livres du corpus par pays de naissance de I'artiste
* 11 s’agit de livres réalisés par des artistes qui ne sont pas nés en Europe et publiés par des éditeurs européens.
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Si on regarde le pays de résidence des éditeurs, la répartition des livres est la

suivante :

Pays de résidence de I’éditeur Nombre de livres présents dans le corpus /100 livres
France 52
Belgique 12
Royaume-Uni 10
Allemagne 10
Ttalie 5
Suisse 4
Etats-Unis* 3
Hollande 3
Pologne 3
Irlande 1
Autriche 1

Tableau 3 : répartition des livres du corpus par pays de résidence de I'éditeur
* 1l s’agit d'un éditeur américain qui a publié un artiste européen.

En croisant ces deux tableaux, on remarque que les livres sont issus
principalement de trois pays a savoir, par ordre croissant de publications, la France,
le Royaume-Uni et la Belgique. Cela s’explique en partie parce que les fonds ont été
consultés essentiellement en France. Il est ainsi probable qu’au sein des collections
francaises de livres d’artistes, on rencontre un nombre important d’artistes et
éditeurs belges. La présence d’'un nombre important de publications britanniques
s’explique par le fait qu'on a consulté plusieurs fonds de livres d’artistes en

Angleterresst. Si on poursuit par ordre décroissant du nombre de publications, on

580 Etant donné qu'il y a pour certains livres plusieurs artistes en collaboration, lesquels ne sont pas forcément nés
dans un méme pays, si on additionne les nombres de livres de chaque ligne, le résultat peut étre supérieur a 100.

581 La participation a une conférence au sein de 1'Université d'Oxford Brookes a été 1'occasion de consulter a la fois les
fonds de la bibliotheque universitaire d'Oxford Brookes sur le campus d'Headington, de la Sackler library qui fait
partie des bibliotheques Bodléiennes mais aussi de se rendre a Bristol pour explorer le fonds de la Bower Ashton
library a I'UWE (University of the West of England). Lors de la conférence a I'Université d’Oxford Brooks, on a
participé a une communication collective. AUBRY, Chloé, KROMER, Cora Felicitas, OUVRY-VIAL, Brigitte, et al. New
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trouve ensuite des livres d’artistes et d’éditeurs allemands, américains, italiens,
suisses, polonais et hollandais. La forte présence des américains et notamment parmi
les artistes témoigne des nombreuses collaborations entre I’Europe et les Etats-Unis.
On remarque aussi que parmi les pays européens, il s’agit essentiellement de pays
d’Europe de I'Ouest a ’exception de la Pologne dont la présence au sein du corpus
tient au mouvement la Libérature découvert dans une publication de Sarah Bodman
et Tom Sowdens82 et découverte a 'occasion de la visite du fonds de livres d’artistes
de I'Université de Bristol. Enfin, on note la présence a moindre mesure d’artistes ou
d’éditeurs issus d’Espagne, du Danemark, de République Tcheque, de Suéde,
d’Irlande et d’Autriche, ainsi que de quelques pays situés en dehors de ’Europe tels
que D'Afrique du Sud, l'Algérie et Isra€l témoignant de collaborations extra-

européennes.

Il ne s’agit donc pas d’un corpus équilibré du point de vue des différents pays.
Parmi les critéres qui ont présidé la constitution du corpuss8s, il n’y avait pas la
contrainte que le nombre de livres soit équivalent entre les pays afin de ne pas ajouter
de contrainte a la construction déja fastidieuse du corpus en raison de I’absence d’une
définition communément admise du livre d’artiste, de la nécessité d’'un engagement
de la forme du livre et du respect de 1’échelle européenne et de la période étudiée. On
ne fera pas ici de comparaison entre plusieurs pays mais on abordera plutét le livre
d’artiste en tant qu’objet culturel européen. On a essayé d’avoir des livres de
différents pays584 pour rendre compte d'une pluralité dans les publications en Europe
mais on ne peut pas parler de représentativité de la production européenne des livres

d’artiste.

2.3 Présence de plusieurs livres d’un artiste ou d’un éditeur

Parmi les livres du corpus, on rencontre plusieurs ouvrages des mémes
artistes. Certains artistes ont particulierement expérimenté le médium du livre

d’artiste et on a donc intégré parfois plusieurs livres du méme artiste dans le corpus

Approaches in Research on European Reading. Dans : New Directions in Print Culture Studies [en ligne]. Oxford, United
Kingdom: Oxford Brookes University, mai 2017. [Consultéle 2 mai2022]. Disponible a Iadresse:
https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-02458614.

582 BODMAN, Sarah et SOWDEN, Tom. A manifesto for the book. [S.1.] : Impact Press, 2010.

583 Ces criteres évoqués dans la section précédente étaient les suivants : que le livre investisse la forme du livre (i.e.
que le livre ne soit pas qu'un simple moyen de diffusion) et qu'’il s’inscrive dans le cadre spatio-temporel de I'étude
(Europe, de 1990 a nos jours).

584 Cela a conduit d’ailleurs a retirer des livres francais pour ajouter des livres issus de d’autres pays.
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lorsque cela enrichissait le panel des formes des livres. C’est le cas notamment de
Bernard Villers dont l'’ensemble de l'ceuvre est constitué de peintures et de
publications, ainsi que de Marie-Ange Guilleminot qui articule a son travail de
sculptures, vidéos et performances, de nombreuses publications. On trouve ainsi
dans ce corpus, six livres de Bernard Villers et quatre de Marie-Ange Guilleminot. Il y
a aussi trois livres pour chacun des artistes Julien Nédélec, Sara MacKillop et Paul
Cox, et deux pour Peter Downsbrough, Richard Long, Gerhard Richter, Mauro Bellei,

Hans-Peter Feldmann, le duo d’artistes polonais Katarzyna Bazarnik et Zenon Fajfer

et Remy Charlip.

Artistes Nombre de livres

Bernard Villers 6

Marie-Ange Guilleminot 4

Julien Nédélec 3

Sara MacKillop 3

Paul Cox 3

Peter Downsbrough 2

Richard Long 2

Gerhard Richter 2

Mauro Bellei 2

Hans-Peter Feldmann 2

Zenon Fajfer et Katarzyna Bazarnik 2

Remy Charlip 2

Tableau 4 : artistes ayant réalisé plus d’un livre dans le corpus

Dans le corpus, on retrouve aussi plusieurs livres de certains éditeurs. Cela
tient en partie aux fonds consultés et donc également a notre situation géographique
dans les pays de la Loire. On trouve ainsi dans le corpus cinq livres des éditions
rennaises Incertain sens, trois publications du centre d’art contemporain rennais La
criée, trois de I’éditeur brestois Zédélé, toutes de l'artiste nantais Julien Nédélec, et
deux du FRAC des Pays de la Loire. On voit aussi l'incidence de la localisation des
fonds qui ont été consultés avec la présence de deux livres publiés par le Centre for
Fine Print Research de I'University of the West of England de Bristol dont on a pu
parcourir les collections. On trouve aussi plusieurs livres de maisons d’édition
spécialisées dans les publications d’artistes tels que I’éditeur allemand Walther Konig

avec quatre livres dans le corpus, deux coéditions de I'artiste Marie-Ange Guilleminot
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avec le graphiste israélien Michael Gordon, deux livres de I’éditeur parisien Onestar
Presss85, deux de la maison d’édition polonaise Korporacja Ha !art, deux de I'éditeur
Paris-Musées et deux coéditions de I'éditeur allemand Hatje Cantz avec I'éditeur
suisse Ink Tree. On trouve en outre plusieurs livres parmi les éditeurs spécialisés en
jeunesse avec trois publications des Trois Ourses, deux des Editions du livre, deux

livres publiés par Le Seuil jeunesse et deux de ’éditeur italien Corraini.

Editeurs Nombre de livres
Incertain sens
Les Trois Ourses
Walther Konig
La Criée
Zédélé
Frac des Pays de la Loire
Centre for Fine Print Research
Michael Gordon/ Marie-Ange Guilleminot
Onestar Press
Korporacja Ha !art
Paris-Musées
Hatje Cantz/Ink Tree
Editions du livre
Le Seuil jeunesse
Corraini
Tableau 5 : éditeurs ayant publié plus d’un livre dans le corpus
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2.4 Présentation des artistes et de leurs collaborateurs

Si on préte attention maintenant aux artistes réunis dans le corpus, on
remarque qu’il y a des artistes qui ont démarré leur carriere dans les années soixante
tels que Robert Barry, James Lee Byars et herman de vries, et d’autres qui ont
derriere eux quinze a vingt ans de carriere tels que Julien Nédélec, Alexandre Périgot
et Jiirg Lehni. On constate également qu’il y a des « adeptes » du livre d’artiste qui
ont publiés plusieurs livres d’artistes tels que Peter Downsbrough, Jean Le Gac,
Christian Boltanski ou Richard Long, mais aussi des artistes qui ont réalisé

ponctuellement un livre d’artiste tels que Wim Delvoye ou Marie Bocquet.

Si on regarde de plus pres les éditeurs présents dans le corpus, on voit qu’il y a
des publications de maisons d’édition historiques du livre d’artiste telles que Walther
Konig, Coracle Press ou Imschoot, de jeunes éditeurs comme Editions Editions et les
Editions du livre, et des autoéditions avec des artistes qui ne publient que leur propre

travail tels que Erik Van Der Weijde, Benoit Jacques et Documentation céline duval,

585 Maison d'édition fondée en 2000 par Christophe Boutin et Mélanie Scarciglia qui ont cofondé ensemble, sept ans
plus tard, la maison Three Star Books.
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et d’autres qui ont publié d’autres artistes devenant des artistes-éditeurs a 'instar de

Simon Cutts.

Parmi les livres du corpus, on voit qu’il y a neuf collaborations d’artistes parmi
lesquels des couples d’artistes (Gilbert et Georges, Fischli et Weiss, Katarzyna
Bazarnik et Zenon Fajfer), la reprise d’un travail existant (Rachel Whiteread qui
détourne un album de Miroslav Sasek), une collaboration ponctuelle autour d’'un
projet (Dominique Goblet et sa fille Nikita Fossoul) ou d’'une exposition (Dominique
de Beir et Charles Pennequin, Lehni Jiirg et Alex Rich, Jocelyn Cottencin et Nathalie
Collantes, Alexandre Périgot et 46 artistes). Certains artistes du corpus ont collaboré
avec des graphistes (Adva Zakai avec Pierre Huyguebert et Gijs de Heij, Damien Hirst
avec Jonathan Barnbrook, et 'agence de design graphique M/M qui a travaillé sur le
livce de Hans-Ulrich Obrist et de Pierre Huygues), ou avec des designers (Olafur
Eliasson avec Claudia Baulesch et Michael Heimann). Parmi les collaborateurs de
lartiste et de I’éditeur on trouve aussi des théoriciens de l’art tels que Francoise
Lonardoni pour le livre de Documentation céline duval ou le commissaire
d’exposition suisse Hans-Ulrich Obrist qui a participé au livre de Gilbert & George et
au livre War Cut de Gerhard Richter. Il est par ailleurs 'auteur d'un des livres du

corpus The future will be.

Imprimeurs Nombre de livres
Imprimé par l'artiste 13
Imprimé par 'éditeur 6
Presses Des Compagnons Du Sagittaire 6
Grafiche Milani 2

Tableau 6 : imprimeurs ayant imprimé plus d’un livre du corpus

Si on préte attention aux imprimeurs des livres du corpuss58¢, on voit que
certains ont été imprimés par les mémes imprimeurs : six ouvrages ont été imprimés
par les Presses Des Compagnons Du Sagittaires8” situées a Rennes et deux par

Grafiche Milanis88. On note aussi que certains livres ont été imprimés par l’artiste (13

586 ]l faut noter qu'il s'agit la d'une donnée qui n'était pas toujours mentionnée sur les publications et qui est
manquante dans notre base de données pour 43 livres, soit un peu moins de la moitié du corpus.

587 Cela tient en partie a la localisation de la maison d'édition. En effet, quatre d'entre elles sont des publications de
maisons d'édition rennaises (Incertain Sens et Lendroit éditions).

588 ]] s'agit d'un livre de I'auteur autoédité Benoit Jacques qui travaille depuis longtemps avec l'imprimeur milanais et
d'un livre publié par la maison d'édition de bande dessinée L'association qui a imprimé plusieurs livres également
avec cet imprimeur.
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livres589)—souvent artiste-éditeur—et que d’autres sont imprimés directement par

I’éditeur (6 livress9°).

2.5 Langue des ouvrages

Langue Nombre de livres
francais 52

anglais 48

italien 5
allemand 4
polonais 3

Tableau 7 : langue des ouvrages du corpus

En prétant attention a la langue des ouvrages59t, on voit que 52 livres — soit
plus de la moitié — sont en francais592. Ces livres sont I'ccuvre d’artistes francais
publiés par des éditeurs francais ou belges a I'exception de I’édition bilingue de 6
septembres de Christian Boltanski—une coédition italienne du Padiglione D’arte
Contemporanea et de Edizioni Charta, de On dirait qu’il neige, une traduction du
livre du danseur et chorégraphe américain Remy Charlip, et de la publication Cahier
de dessin de Paul Cox publié par I’éditeur italien Corraini. On trouve ensuite 48 livres
en anglais593 dans le corpus. Cela vient en partie des artistes puisque 24 livres sont
I'ceuvre d’artistes anglophones (Royaume-Uni, Etats-Unis et Afrique du Sud) et aussi
des éditeurs avec 10 livres publiés par des éditeurs anglophones. Les autres livres du
corpus en langue anglaise ont été publiés par des éditeurs européens qui s’inscrivent

dans le champ de I’art contemporain et publient en anglais—probablement pour offrir

589 ]] s'agit des livres autoédités par les artistes : Thorsten Baensch, Sarah Bodman, Milo$ Cvach, John Crombie, Simon
Cutts, Erik Kessels, Fanny Millard, Radoslaw Nowakovski, Bernard Villers.

59011 s'agit des livres publiés par les éditeurs : Bird éditions, Centre for Fine Print Research, Imschoot et Warda.

591 11 faut noter que certains livres sont bilingues et qu'il y a parfois si peu d'éléments textuels dans les livres que la
langue n'est déterminée que par le titre et le colophon.

592 The green book, Lire, Les cailloux de l'art moderne, Cent mille petits points, Cut, 6 septembres, Assemblée générale,
Nous ou petite machine narcissique devant faire prendre conscience de la nécessité de comparaitre, On dirait qu'il neige,
Colorie comme tu veux, dessine et écris ce que tu veux, De rerum fabula, J'ai dix orteils, Cahier de dessin, Cependant : le
livre le plus court du monde, Papier imprimé, Dans tous les sens, Trou type (études de caractéres), La stratigraphie des
images, Toi, par lui et moi, Maria Theodora, Chronographie, Mes poupées, Le chapeau-vie, Shoe : chaussure, Plis
pages/Pliegues paginas, I do not own the modern times, Vivre (un poéme pour), Cloudbuster project maroc, Spaces, La
boite de couleurs, Dans la lune, Basic space, Feuilleté, Lignes de train, Cahier de Chantenay, The future will be, Kids, War
cut, ISBN, Esta es mi playa, La déroute, Thereherethenthere, Sursaturation, Sol Heureux mélange, Seize pages, A la mer -
aan zee, Argumentstellen, Série noire, L'inventaire des destructions, I seem to be the only one left et Panique générale.

593 Alpha, Day return, A self-portrait, Autobiography, Carbon, Les cailloux de l'art moderne, Fresh fruit + tables, Cut,
Cuttings, 6 septembres, The golden tower, Itoqqippoq, Mirror box, Whereof, thereof, A line only a word, Atlas, Words, vol.
2, And here,as, Your house, Specimen colony: six colonies for a european city, Fotografias, Point blank, Gilbert & George:
art titles, 1969-2010, Chronographie, Sounds, To dance or to die/Danser ou mourir II, Shoe : chaussure, I want to spend
the rest of my life everywhere, with everyone, I do not own the modern times, Couples, Empty words, Labyrinth: local
lanes, Nile. Papers of river muds, Remains, Laptop book, Mirrors, Nothing is original, Cloak, The future will be, Sometimes
you win sometimes you lose, Patterns, Hell, yes !, Thereherethenthere, Mutilate, Havaianas, Left right, Rachel whiteread
presents m. Sasek, mike and the modelmakers et Love letter.

159



a leurs livres une circulation internationale. On retrouve ainsi des éditeurs spécialisés
dans l'art (Walther Konig, Hatje Cantz, Héros-Limite, et JRP Ringier), dans les
éditions d’artistes (Imschoot, Onestar Press, Les Trois Ourses, Lendroit, Incertain
sens, Bartleby & Co., Nieves, Kesselskramer, 4478zine et Ink Tree Editions) ainsi que
des institutions artistiques telles que le Sprengel Museum a Hanovre, la Stéadtische
Galerie Im Stéadel a Francfort, le Mac Val, La Criée, Paris-Musées5%4, I'Ecole
Régionale des Beaux-Arts de Valence et plusieurs FRAC. On retrouve aussi
Chronographie publié par la maison d’édition L’Association spécialisée dans la bande
dessinée, qui fait le choix d’'une publication trilingue pour ce livre qui ne présente
qu’'un court texte de présentation au début et deux textes des artistes a la fin. Cinq
livres du corpus sont en italiens59. Si on regarde ces livres de plus pres, on remarque
que 6 septembres (francais et italien) est bilingue et Les cailloux de Uart moderne est
trilingue (francais, anglais et italien). Le choix de cette langue vient de I’artiste italien
Mauro Bellei, des éditeurs italiens Padiglione D’arte Contemporanea, Charta Edizioni
et Minimondi, et du texte lui-méme dans Leporello de Bernard Villers qui reprend un
extrait de Don Giovanni de Wolfgang Amadeus Mozart a partir du livret de Lorenzo
Da Ponte en langue originale. Quatre livres sont en allemands59%. La encore, deux sont
bilingues : Fotografias (allemand et anglais) dont les artistes sont zurichois—et donc
germanophones—et 1’éditeur est allemand, ainsi que Maria Theodora (allemand et
francgais) qui est 'ceuvre d’'un artiste allemand et d’'un éditeur francais. Dans le cas de
Fotografias, le choix d’un livre bilingue s’explique probablement par la maison
d’édition, celle de la librairie Walter Konig spécialisée dans l’art moderne et
contemporain et dont le rayonnement est international. Enfin, trois livres sont en

polonaiss97 et il s’agit de trois livres d’artistes et d’éditeurs polonais.

On voit ainsi a travers ce rapide examen des langues présentes dans le corpus
quelle est liée a I'artiste ou a I’éditeur, ou lorsqu’il s’agit de 'anglais ou d’une édition

plurilingue, d’un choix de I’éditeur qui vise une diffusion internationale.

594 Paris-Musées édite des publications des Musées de la Ville de Paris.
595 Les cailloux de I'art moderne, 6 septembres, Reading dance et Leporello.
596 Ferien, 100 jahre, Fotografias et Maria Theodora.
597 (0)patrzenie, Oka-leczenie et Ulica sienkiewicza w kielcach.
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2.6 Diffusion

Pour terminer cette description du corpuss98, il convient de s’arréter sur
certains aspects de la diffusion des livres. Parmi les 96 livres du corpus, 94 ont été
diffusés dans le cadre d’une vente et deux sont hors-commerce. Ces derniers sont
Cahier de Chantenay et Fresh fruit + tables. Le premier est encore disponible chez
son éditeur Zédélés99. 1l est distribué en début d’année scolaire aux éleves de 6¢ du
college de Chantenay de Nantes et a été réalisé conjointement a une ceuvre in-situ,
Operatio, dans le cadre des 1% artistique®°© du département de Loire-Atlantique. Il
est aussi possible de se le procurer dans certaines librairies partenaires de 1’éditeur ou
de le recevoir lors d'une commande sur le site de I’éditeur et c’est de cette maniere
qu'on a pu se le procurer. Le second livre gratuit, Fresh fruit + tables de David
Bellingham a été distribué en septembre 2008 lors du festival littéraire Off The Page
a Stirling. On a pu récupérer le prix de vente®o! de 61 livres du corpus. Ils se situent
entre 0 et 3076 euros. Le prix moyen est de 85,55 euros. Mais le livre Your house qui
est bien plus élevé que tous les autres livres avec son montant de 3076 euros grossit
cette moyenne. Si on calcule la médiane on est a 20 euros. On ne peut pas dire que ce
prix est représentatif du corpus en raison des nombreuses données manquantes mais
cela permet de constater que les tarifs des livres du corpus sont peu élevés. Cela

équivaut au prix d'un roman en grand format ou d'un roman graphique.

Si on regarde a présent la disponibilité des livres®©2, on voit que 62 livres
étaient épuisés et 34 étaient encore disponibles. Parmi ces derniers, deux livres sont
disponibles en impression a la demande : ISBN et Papier Imprimé. Le premier colite
21 euros et I'éditeur Editions Editionséo3 recourt a une plateforme de Print on
demand. Le prix du second n’a pu étre trouvé mais on lit sur sa couverture : « Edition
illimitée fabriquée a la demande imprimée au jet d’encre sur Rivoli blanc 120g,
chaque exemplaire numéroté et signé par auteur ». Etant donné que le papier est

plus coliteux qu'un papier ordinaire et que la technique d’impression utilisée

598 La description matérielle du corpus sera développée dans le chapitre suivant, section 2. UNE DESCRIPTION
MATERIELLE DES LIVRES.

599 Cela a été vérifié en juillet 2020.

600 Une disposition légale francaise mise en place en 1951 qui institue la création d’ceuvres d’artistes-plasticiens
contemporains associés a la création architecturale publique.

601 11 s'agit la du prix de vente au moment de la publication.

602 La vérification de la disponibilité des livres date du mois de juillet 2018.

603 Cette maison d'édition fait partie du studio de création graphique Des formes créé par trois anciens étudiants des
Arts Décoratifs de Strasbourg en 2014. Dans le cadre de la publication Haut mot faux nid, ils ont eu recours au site de
financement participatif https://www.kisskissbankbank.com/.
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également, on peut s’attendre a ce que le prix soit relativement élevé, d’autant que le
livre est numéroté et signé. On voit ici deux cas sensiblement différents d’impression
a la demande. Si on regarde les dates de publication des livres épuisés, on voit qu’ils
ont été publiés entre 2002 et 2017 et que plus des trois quarts d’entre eux ont été
publiés apres 2009. On a pu récupérer les prix de revente de 35 livres épuisés, relevés
sur les sites abebooks.com, amazon.com et printedmatter.org. Ils sont compris entre
7 euros a 17577 euros avec une moyenne située a 617,4 euros et une médiane a 57
euros. La encore c’est Your house avec son prix de revente a 17577 euros qui grossit la
moyenne. Le prix des livres est presque trois fois plus élevééo4 lors de la revente pour
la majorité des livres et presque six fois plus élevé dans le cas de Your house. Ces
livres publiés a l'origine a un tarif abordable, deviennent des objets de collection
lorsqu’ils sont épuisés. Pour éviter ces spéculations financieres, les éditions Zédélé
ont créé la collection Reprint dirigée par Anne Moeglin-Delcroix et Clive Phillpot et

dédiée a la réédition de livres d’artistes historiques.

Si on regarde a présent les données relatives au nombre d’exemplaires parus
pour chacun des livres—il a été possible de réunir plus de la moitié des réponses avec
53 réponses sur 96, on voit que le tirage de ces livres est compris entre 5 et 5000

exemplaires avec la répartition suivante :

2<10 exemplaires 3 livres
11<100 exemplaires 7 livres
101<500 exemplaires 20 livres
501<1000 exemplaires 15 livres
1001<5000 exemplaires 8 livres

Tableau 8 : nombre d’exemplaires publiés
On remarque que la majorité de ces livres ont fait I'objet de tirages entre 100 et

1000 exemplaires. Pour clore ces quelques remarques relatives a la diffusion des 96

livres du corpus, on peut noter 67 d’entre eux ont un ISBN®05 et 29 n’en n’ont pas.

604 La encore il s’agit d’'une approximation puisque des données sont manquantes et que les données recueillies ne
concernent pas forcément les mémes livres entre prix de vente et prix de revente.
605 L'ISBN est un numéro international normalisé du livre qui identifie de fagon unique et permanente I'édition d'un
livre donné. En France c'est I'Agence francophone pour la numérotation internationale du livre (AFNIL) qui vous
attribue un ISBN.
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2.7 Autres remarques

Par ailleurs, on peut noter que six livres s’inscrivent dans une collection :
Words, Kids, Colorie comme tu veux, dessine et écris ce que tu veux, Panique
générale, (O)patrzenie et Oka-leczenie. Parmi les livres du corpus, seulement deux
livres sont constitués de plus d'un tome : Words et ISBN. Dans les deux cas, ils ont en
deux tomes et on étudie le second. On remarque aussi que seuls trois livres du corpus
sont disponibles en version numérique. Il s’agit de : Couples—qui est uniquement
consultable en ligne—et de Love letter et The future will be qui sont téléchargeables

sur le site de I’éditeur Onestar press.
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Conclusion

Ce quatrieme chapitre a été entierement consacré au corpus depuis son
élaboration jusqu’a sa description organisée et globale. En passant de la théorie au
choix des livres eux-mémes, cette quéte de livres d’artistes a permis de tester la
définition du livre d’artiste et de mesurer la difficulté a laquelle sont confrontés
également les médiateurs du livre d’artiste. Face a chaque livre consulté, la question
se pose : est-ce un « livre d’artiste » ? En effet, de nombreux ouvrages lui résistent
(e.g. Chronophotographie, Vivre (un poéme pour), I want to spend the rest of my life
everywhere, with everyone, one to one, always, forever, now) mais ’approche de
Johanna Drucker ou de Claire Gauzente nous ont encouragée a intégrer tout de méme
ce type de livres au corpus. En outre, au fur et a mesure des consultations, on a jugé
nécessaire de faire preuve d’une certaine souplesse vis-a-vis de la définition puisque
I’enjeu de la constitution de ce corpus n’était pas tant de redéfinir le livre d’artiste que

de réunir un échantillon de livres intéressants pour mener notre étude.

Cette étape du travail a aussi été l'occasion d’une familiarisation avec
« 'autour » du livre d’artiste. Cela a permis de faire un repérage des collections et
méme de les cartographier®o6, d’identifier les artistes, les éditeurs, les librairies
spécialisées, les manifestations consacrées aux publications d’artistes. Le cadre
spatio-temporel de I’étude a amené a sortir des seules collections francaises et permis
de constater des « traditions » différentes, par exemple en Angleterre avec des
publications en tirage limité (e.g. Day return, Itoqqippoq), souvent imprimées sur

des beaux papiers.

La recherche de livres d’artistes a mis l’accent sur un autre aspect de la
médiation du livre d’artiste avec notamment la question de I'accés aux ceuvres qui
peut expliquer une partie des difficultés rencontrées pour inscrire le livre d’artiste
dans un projet de démocratisation de I'art®07. Ainsi, on a constaté qu’a 'exception de

quelques cas, il est nécessaire de connaitre préalablement le titre ou le nom de

606 Dans le cadre d’'une communication intitulée «Bookworks, livres d’artistes pour enfants et liberatura : des formes-
livre voisines ?», on a réalisé une carte a I'aide du logiciel uMap qui fait un repérage des collections, éditeurs, musées,
librairies spécialisées et expositions majeures de chacune de ces familles, mais aussi des livres d’artistes en général a
I’échelle de 'Europe. «Bookworks, livres d’artistes pour enfants et liberatura : des formes-livre voisines ?», colloque
Voisins, 2 avril 2021, Université du Mans.

607 Voir DUPEYRAT, Jérome. <o> future <o> — Jéréme Dupeyrat, «As cheap and accessible as comic books»: 'utopie
démocratique du livre d’artiste [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 21 aotit 2017]. Disponible a I'adresse : http://f-u-t-u-r-
e.org/r/12_Jerome-Dupeyrat_L-Utopie-democratique-du-livre-d-artiste_FR.md.
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l’artiste pour consulter ses livres d’artistes. La consultation en libre-acces (e.g. Bower
Ashton Library) ou les rares possibilités de préts (e.g. Cabinet du livre d’artiste,
Collection de livres d’artiste) semblent donc des moyens, encore trop rares mais

déterminants pour faire connaitre ces ouvrages a un plus large public.

La seconde partie du chapitre consiste en une présentation globale des livres,
organisée en plusieurs rubriques avec des dénombrements a lappui. Il s’agit de
données brutes qu'on explicite par les fonds consultés et certaines contraintes

rencontrées. Ce “portrait” ou cliché instantané du corpus révéle ainsi que :

(1) Les livres réunis ont été publiés de 1990 a nos jours dont un nombre plus

important de livres parus depuis les années 2000.

(2) Le corpus comprend des livres d’artistes ou éditeurs d’'une dizaine de pays
d’Europe mais les artistes ou éditeurs francais prédominent, et dans une

moindre mesure les Britanniques et les Belges.
(3) Il y a plusieurs livres d'un méme artiste ou éditeur.

(4) Le corpus réunit a la fois des pionniers du livre d’artiste et de jeunes artistes et
inclut des collaborations entre artistes ou parfois avec d’autres acteurs du

livre, notamment des graphistes.

(5) Il y a presque autant de livres en francais qu’en anglais mais rarement dans

une autre langue.

(6) Les livres sont commercialisés a un tarif abordable, autour de 20 euros, le
tirage des livres se situe majoritairement entre 100 et 1000 exemplaires et les

deux tiers du corpus ont un ISBN.

L’ensemble de ces informations constitue la cartographie du corpus qui délimite le

périmetre de notre étude.

166



CHAPITRE 5 — LA DESCRIPTION DES FORMES-LIVRES

La présentation globale du corpus réalisée dans le chapitre précédent a fourni
un premier apercu des 100 livres sur lesquels on va s’appuyer. Suite a cette premiere
familiarisation avec le corpus, on va approfondir I’analyse descriptive du corpus en
s'intéressant a la forme matérielle des livres. Ce chapitre marque ainsi le début de
I’étude empirique. Il s’agit d’observer et décrire la forme des livres du corpus telle
qu’elle est au moment de la publication et sans se préoccuper dans un premier temps

ni de leur production ni de leur réception.

Pour collecter les informations issues de I'observation, on a d’abord cong¢u
une base de données qui permet de documenter précisément chacun des livres du
corpus (e.g. description matérielle, informations bibliographiques communément
renseignées, informations relatives au contexte de production) tout en traitant le
corpus comme un ensemble (e.g. en repérant aisément tous les livres qui ont telle
caractéristique et telle autre). Cet outil a servi pour réaliser le travail de description
des formes développé dans ce chapitre, et plus largement pour interpréter les

résultats des différentes enquétes présentées dans les chapitres suivants.

On réalise ensuite une premiere description matérielle des livres structurée en
cinq items: le volume du livre, sa structure, les matériaux, I'impression et les
interventions plastiques. On cherche ici a connaitre les formes diverses du corpus
étudié de maniére globale plutdt quen considérant les livres de maniére isolée. A
travers cet exercice, on constate les formes et on met ainsi une distance entre nos
idées sur les livres et ce qu’ils sont concretement. Ainsi, on procede par
dénombrements, titres des livres concernés, valeurs maximales et minimales ou
encore moyenne. Cet premier examen des formes du corpus était nécessaire mais il
ne permet pas d’apprécier les éventuels liens entre les caractéristiques matérielles.
C’est pourquoi on a réalisé une autre description du corpus en recourant a des

méthodes statistiques.

Enfin, le chapitre se poursuit avec la présentation de ces analyses statistiques
réalisées sur notre jeu de données dans le cadre d’une collaboration avec un

chercheur. Elles ont permis d’obtenir une typologie de quatre familles de formes
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livres. Cette approche statistique du corpus permet de prendre un peu de hauteur
pour distinguer des traits communs et essayer de les expliciter en commencant a

regarder du coté de la production de ces livres.

C’est donc une premiere étape permettant de prendre connaissance des formes
livres du corpus grace a deux méthodes de description complémentaires. Le choix de
commencer par cet examen vise a ancrer cette étude dans la réalité concrete des livres

d’artiste, tels qu’ils sont®08 dans les mains du lecteur.

1. UNE BASE DE DONNEES POUR LE CORPUS

La base de données®09 élaborée pour cette recherche est un outil con¢u pour
nous aider a répondre a une premiere question de recherche : quelles sont les formes-
livres présentes dans le corpus? Afin d’y répondre, on a examiné et décrit
minutieusement la forme des livres du corpus et pour gérer la centaine d’objets, on a
eu besoin d’'une base de données. Il s’agissait la d’'une étape préalable et nécessaire
pour étudier la lecture de livres d’artistes en prenant en compte le role du médium.
On reviendra ici sur la description du livre d’artiste dans les notices des catalogues de
bibliotheques et des centres d’art qui ont servi de point de départ pour élaborer cette
base de données, I’élaboration de la nomenclature et la documentation des livres du

corpus.

1.1 Le livre d’artiste, la description d’un livre ou d’'une ceuvre plastique

Au cours des recherches de livres d’artistes en vue de batir le corpus, on a pu
tester deux manieres différentes de les décrire qui tiennent a sa double nature : soit il
est considéré comme un livre, soit il est envisagé comme une ceuvre plastique. D’une
maniere générale, la premiere est adoptée par les bibliotheques et la seconde par les
institutions muséales, chacune ayant des conceptions et des pratiques
professionnelles distinctes. En effet, les normes de catalogage d’'un livre ou de
description d’'une ceuvre d’art ne sont pas les mémes. La description d’un livre se

réfere a la norme internationale, 'ISBD (M), alors que pour une ceuvre d’art, il

608 A condition qu'il ne présente ni marque d’usure, ni altération depuis sa publication.

609 Le jeu de données peut étre consulté en ligne : https://zenodo.org/record/6573085.

610 Acronyme de International Standard Bibliographic Description qui désigne un ensemble normatif élaboré par
I'IFLA. Il est décrit sur le site de la BnF de la maniére suivante : « C'est un ensemble normatif de régles validées au
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s’agit de la norme internationale de documentation et d’identification des biens
culturels, Object ID® Ainsi pour un méme livre d’artiste, les informations
renseignées seront différentes. Décrit comme une ceuvre plastique, la fiche de
description d’un livre d’artiste indiquera la hauteur et la largeur du livre, et plus
rarement son épaisseur¢!2, alors que, décrit comme un livre, la notice s’en tiendra

généralement a une seule : la hauteur du livre.

On s’attendait a retrouver une distinction semblable concernant la présence de
visuels des livres d’artiste, présumant qu’elle serait plus souvent présente dans les
catalogues des centres d’art®13 que dans ceux des bibliotheques. Cela s’est vérifié sur
le portail des collections des FRAC®4 sur lequel les notices de livres d’artistes
fournissent une image de la couverture des livres alors que celles du catalogue de la
Bibliotheque nationale de France®s ou de la bibliotheque de la School of Art and
Design de Bristol®1¢ n’en fournissent aucune. Mais on a constaté plusieurs exceptions.
On peut mentionner notamment le catalogue de la Bibliotheque Kandinsky®7, centre
de documentation et de recherche du Musée National d’art Moderne située au sein
d’une célebre institution artistique francaise, le Centre Pompidou, dont les notices ne
présentent aucune iconographie. A linverse, les catalogues de bibliothéques
municipales fournissent souvent une image de la couverture des livres, et donc, des
livres d’artistes présents au sein de leurs collections. On peut citer a titre d’exemple la

bibliotheque municipale de Nantes®8, de Bordeaux®9 ou de Lyon%20. La

niveau international, pour la description bibliographique de toute ressource publiée existant dans les bibliotheques,
quel qu’en soit le support ». FRANCE, Bibliothéque nationale de. BnF - ISBD (International Standard Bibliographic
Description) [en ligne]. [s.d.]. [Consulté le 18 décembre 2018]. Disponible a I'adresse :
http://www.bnf.fr/fr /professionnels/normes_catalogage_intles/a.normes_isbd_presentation.html#SHDC__Attribute_
BlocArticleOBnF.
611 Norme internationale de documentation et d’identification des biens culturels. Object ID. Dans: International
Council of  Museums [en ligne]. [s.d.]. [Consulté le 28 mai 2022]. Disponible a I'adresse :
https://icom.museum/fr/ressources/normes-et-lignes-directrices/object-id/.
612 ]] est alors considéré dans ses trois dimensions, de facon comparable a une sculpture.
613 La documentation photographique constitue d’ailleurs la premiere des quatre étapes de la procédure Object ID.
614 FRAC, Portail des collections des 23. Portail des collections des 23 Frac. Dans : Navigart.fr [en ligne]. 28 aotit 2020.
615 BnF Catalogue général [enligne]. [s.d.]. [Consultéle 4 décembre 2020]. Disponible a Iadresse:
http://catalogue.bnf.fr.
616 Cette bibliotheque de I'University of West England située sur le campus Bower Ashton abrite un fonds de livres
d’artistes fondé en 1992 par Sarah Bodman. Advanced - UWE Bristol Library search [enligne]. [s.d.].
[Consulté le 28 mai 2022]. Disponible a I'adresse : https://uwe.summon.serialssolutions.com/advanced#!/advanced.
617 Formulaire [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 4 décembre 2020]. Disponible a 'adresse :
http://bibliothequekandinsky.centrepompidou.fr/clientBookline /toolkit/p_requests/formulaire.asp? GRILLE=SIMPL
E&INSTANCE=incipio&OUTPUT=PORTAL.
618 Accueil - Catalogue des Bibliothéques de Nantes [en ligne]. [s.d.]. [Consulté le 4 décembre 2020]. Disponible a
I'adresse : https://catalogue-bm.nantes.fr/.
619 Recherche avancée - Bibliothéques de Bordeaux [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 28 mai 2022]. Disponible a I'adresse :
https://bibliotheque.bordeaux.fr/advancedsearch/:new.
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documentation photographique des livres d’artistes n’est donc pas nécessairement
tributaire du type de lieu de conservation — bibliotheque ou centre d’art — et dépend
surtout du logiciel de gestion informatique utilisé, le SIGB21, qui n’offre pas toujours

la possibilité d’ajouter une image.

Les notices des catalogues de bibliothéques et centres de documentation n’ont
permis de récupérer que peu d’informations relatives a la matérialité des livres
d’artistes et ces informations étaient tres inégales selon les livres. C’est pourquoi, il a
été indispensable d’élaborer notre propre catalogue réunissant des notices des livres
du corpus concues sur un modele de description identique permettant de décrire avec
précision la forme matérielle de chaque livre du corpus. Ces notices devaient étre les
plus complétes possible, intégrant les données qu’il avait été possible de recueillir et
complétant les données manquantes grace a 'observation et des recherches aupres
des créateurs et producteurs des livres. L'objectif était avant tout d’avoir un outil
adapté permettant de manier la centaine de livres réunis dans le corpus et surtout le

nombre important de caractéristiques matérielles renseignées pour chacun des livres.

En raison de I'attention qu’'on porte a la description matérielle des livres, ce
travail peut s’apparenter a une étude de bibliographie matérielle mais elle s’en
distingue d’une part en s’intéressant au travail éditorial plutot qu’a I’exemplaire ; et
d’autre part en raison de son objectif. En effet, cette description matérielle n’est
qu’une étape qui vise une meilleure compréhension du role du livre en tant que forme
matérielle dans l'acte de lecture alors que la bibliographie matérielle est plut6t

tournée vers la production du livre et I'établissement d'un exemplaire idéal.

Cette démarche est proche également de celle du projet LivrEsC622 qui
documente des livres désignés « livres graphiques » issus des collections de la
bibliotheque littéraire Jacques Doucet. La conservatrice et directrice-adjointe de la

bibliothéque littéraire Jacques Doucet Sophie Lesiewicz®23, nous a transmis la

620 Accueil - Catalogue - Bibliothéque Municipale de Lyon [en ligne]. [s. d.].
621 Acronyme de systéme intégré de gestion de bibliotheque.
622 Présenté ainsi sur le site de 'UMR THALIM : « Livresc est un programme portant sur le livre comme espace de
création, coordonné par la Bibliotheque littéraire Jacques Doucet et la Sorbonne nouvelle Paris 3, UMR Thalim». On
accede aux ressources du projet LivrEsC depuis le catalogue de la Bibliotheque littéraire Jacques Doucet, aprés
validation des administrateurs. Les bibliothéques numériques - Mnesys [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 12 juillet 2021].
Disponible a I'adresse : http://bljd.sorbonne.fr/Bibliotheques-numeriques/p31/Les-bibliotheques-numeriques.
623 Voir LESIEWICZ, Sophie. Le «livre (typo)graphique », 1890 a nos jours: un objet littéraire et éditorial innommé.
Identification critique et pratique. Paris : Université Sorbonne Nouvelle - Paris 3, 2019.
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nomenclature des notices analytiques réalisées dans le cadre de LivreEsC nous
permettant ainsi de comparer les éléments de description renseignés ainsi que le

vocabulaire employé.

1.2 L’élaboration de la nomenclature de la base de données

La nomenclature utilisée par la base de données a été élaborée de maniere
itérative parallelement a la constitution du corpus. Apres les premieres recherches de
livres d’artistes qui ont aidé a préciser sa définition, toutes les caractéristiques
matérielles des livres rencontrées lors des consultations de livres ont été répertoriées
de maniere systématique dans le logiciel Zotero au moyen d’étiquettes sur chacune
des références. Ces différentes caractéristiques matérielles ont ensuite été organisées

sous une forme arborescente®24 en essayant d’atteindre le niveau de granularité.

On s’est aidé de la norme AFNOR de catalogage Z44-050025 consacrée aux
monographies imprimées afin de renseigner les informations bibliographiques avec
un vocabulaire précis, en reprenant dés que cela était possible les termes existants.
Mais dans cette norme, la description matérielle des livres est laconique. Elle se
trouve répartie entre la cinquiéme zone de 'ISBD (M), la zone de collation®2¢, et la
septieme zone, celle des notes®27. On a donc aussi regardé 'ISBD (NBM)628 qui
développe un peu plus la zone de collation puisque cette norme permet de décrire une
pluralité d’objets. Elle renseigne par exemple le matériau dont est fait le document et
a exprimer le format en deux ou trois dimensions selon le type de document.
Toutefois, un grand nombre d’informations matérielles qu’'on avait répertorié

n’étaient pas détaillées non plus par cette seconde norme.

On a alors regardé du c6té de la muséographie comment les ceuvres d’art telles
que les peintures, les estampes ou les sculptures étaient décrites, en
consultant notamment le catalogue des collections des 23 FRAC, la base Joconde®29 et

en se référant aux rubriques indiquées dans 'Arrété du 25 mai 2004 fixant les

624 Voir Annexe 4, section 1 - Schéma en arborescence préalable a la réalisation de la base de données.
625 ASSOCIATION FRANCAISE DE NORMALISATION et LERESCHE, Francoise. Normes de catalogage: normes
fondamentales. Tome 1, Tome 1,. Saint-Denis La Plaine : AFNOR, 2005.
626 Cette zone est dédiée a la description matérielle du livre et a la mention d’illustration.
627 Parmi les notes de cette zone, nous sommes particuliéerement concernés par la note sur la zone de collation, la note
sur le tirage ou la diffusion et dans une moindre mesure par la note sur I'exemplaire décrit.
628 Equivalent de I'I[SBD (M) consacré aux non-livres, dont 'acronyme signifie en anglais « Non-book material ».
629 CULTURE, Ministére de la. Moteur Collections [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 8 janvier 2021]. Disponible a I'adresse :
http://www.culture.fr/Ressources/Moteur-Collections.
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normes techniques relatives a la tenue de linventaire, du registre des biens déposés
dans un musée de France et au récolement®° et dans la norme internationale
ObjectID. Cela a permis de constater que les institutions muséographiques
renseignaient le médium artistique, les matériaux utilisés et les techniques, les
inscriptions présentes sur I'ceuvre ainsi que les trois dimensions de 1'ceuvre pour les
sculptures, et les deux dimensions pour les peintures et les ceuvres graphiques. Pour
ces dernieres, elles mentionnent en outre le type de papier et parfois son grammage
et sa marque ainsi que les contributeurs tels que 'imprimeur, le relieur, le graveur ou
le tireur d’eau-forte. Pour certaines sculptures, la structure de I'ceuvre, visible ou non
est précisée de méme que le revétement lorsqu’il y en a un. On peut rencontrer
également des informations relatives au contexte de production de 1’ceuvre ainsi que
des remarques sur I’état matériel de 'ceuvre. Tout cela recoupait et complétait parfois

aussi les descripteurs qu’on avait pu identifier.

En s’appuyant sur les techniques de catalogage des bibliotheques, en
mobilisant le vocabulaire de la reliure, de 'imprimerie et du graphisme et en s’aidant
de la description de I'ceuvre d’art, on a ainsi élaboré une arborescence décrivant la
forme matérielle des livres d’artistes du corpus. Cette arborescence a servi de modeéle
pour réaliser la base de données®3! qui consiste en une simple table®32. Celle-ci a été
créée dans un fichier LibreOffice Calc avec les éléments de description en colonnes et
les livres en lignes. La base de données a été pensée comme un catalogue
personnalisé des livres du corpus permettant de manier aisément ce corpus dans le
cadre de cette recherche, et ce logiciel a paru suffisant par rapport a nos besoins
techniques. On souhaitait utiliser des fonctions élémentaires telles que le tri et les
filtres pour repérer rapidement par exemple quels livres réunissaient des
caractéristiques similaires ou quels livres avaient été édités dans le cadre d’une

exposition afin d’étayer la démonstration de thése. On a pu en outre tester plusieurs

630 Arrété du 25 mai 2004 fixant les normes techniques relatives a la tenue de l'inventaire, du registre des biens déposés
dans un musée de France et au récolement. [s. d.].
631 Voir Annexe 4, section 2 - La base de données (captures d’écran). Le jeu de données peut étre consulté en ligne :
https://zenodo.org/record /6573085
632 On avait envisagé de réaliser une base de données relationnelle en utilisant un systéme de gestion de base de
données mais on a opté pour une simple table et un logiciel auquel on était déja familiarisé afin de ne pas s’engager
dans un outil technique trop complexe par rapport a nos besoins, la base de données n’étant qu'une étape dans cette
étude visant la compréhension du support dans I'acte de lecture.
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hypothéses qui pouvaient émerger au cours de la recherche en triant et en filtrant les

données®33.

On trouve quatre types d’'informations dans la base de données : les données
bibliographiques permettant l'identification du document, la description matérielle
de I'édition, les informations spécifiques a I'’exemplaire consulté et des données
complémentaires. Les premieres, qui identifient le livre, ont été récupérées en partie
grace a un export depuis le logiciel Zotero. Les deuxiémes, relatives a la description
matérielle de 1’édition, constituent le coeur de ce travail. Afin de se repérer plus
aisément parmi les 59 champs de description matérielle, celles-ci ont été regroupées
en cinq catégories intitulées respectivement : le livre comme volume, le livre comme
organisation, les matériaux du livre, 'impression et les interventions plastiques sur le
livre. Le troisieme type de données collectées est rattaché aux particularités
d’exemplaire (e.g. ex-libris, marques d’appartenance, annotations). Il y a peu
d’informations de ce type dans la base de données car les livres d’artistes étudiés
investissent I’édition pluté6t comme un multiple que 'exemplaire comme un objet
unique. Si cette étude portait sur un corpus de la fin du XIXe ou du début du XXe, il
est probable qu’il y aurait eu dans la base de données plus de particularités
d’exemplaires avec notamment un nombre plus important de livres numérotés et
signés ou l'ajout d’une illustration originale. Le dernier type de données réunit
différentes informations relatives a 1’édition originale—nécessaires afin de situer les
quelques rééditions et traductions étudiées, aux contextes spécifiques d’édition tels
que l'exposition, l'atelier ou la résidence, a la diffusion du livre et aux lieux de

consultation de ’exemplaire décrit.

1.3 La documentation des livres

Les différents champs de la base de données ont été renseignés pour chacun
des livres a partir d’'un travail de documentation photographique®34, de prises de

notes et de mesures réalisées lors de la consultation des livres. Durant ces

633 On a interrogé la base de données notamment pour interpréter la typologie de formes-livres a l'occasion d’une
communication intitulée « Bookworks, livres d’artistes pour enfants et liberatura : des formes-livre voisines ?» réalisée
dans le cadre du Colloque Voisins, le 2 avril 2021 a 'Université du Mans.

634 Ces photographies ne sont pas intégrées a la base de données. On a fait le choix d’utiliser le logiciel LibreOfficeCalc,
et s’il est techniquement possible d’ajouter des images, cela rend la consultation du document peu agréable. On a donc
réuni les images classées par ordre alphabétique d’auteur dans un dossier a part. L'ensemble de la documentation
photographique des livres peut étre consulté en ligne : https://zenodo.org/record/6568272.
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consultations, méme s’il n’était pas certain que le livre consulté soit intégré dans le
corpus, il était systématiquement photographié de la maniere suivante (Figure 1) :
d’abord la premiere et la quatriéme de couverture et les éléments de packaging—
emboitage, étui, jaquette et bandeau, le dos, ensuite les pages liminaires, plusieurs
doubles pages du livre, les éventuels éléments mobiles dans le livre—signet, marque—

page, vignettes et mécanismes de papier, et enfin la page avec I’'achevé d'imprimer.

Figure 4 : exemple de documentation photographique : Vivre (un poéme pour)
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Toute particularité matérielle était photographiée afin d’en conserver une trace
visuelle avec par exemple un zoom pour rendre compte du grain singulier dun papier
(Figure 2), une photographie des tranches pour garder en mémoire leur jaspage

(Figure 3) ou une vue en plongée dans le cas d’une structure atypique (Figure 4).

Figure 2 : détail du papier de Nile. Papers of Figure 3 : tranche de téte de I do not own the modern
river muds times

Figure 4 : structure en triple dos-a-dos de Oka-leczenie vue d’en haut

Des notes ont été prises également lors de la consultation des livres afin de
garder la trace d’informations peu visibles sur les photographies telles que les
vergeures d’'un papier, la finition d'une couverture, la couture particuliere d’une
reliure, ou des informations perceptibles uniquement en manipulant I'objet telles que

le grammage du papieross.

Plusieurs mesures ont été réalisées lors de la consultation des livres en
commencant par la hauteur lorsqu’elle n’était pas renseignée dans les notices des
livres. Les bibliothécaires ne renseignent que la hauteur, une information utile au

rangement des livres sur les étagéres mais lorsque les livres d’artistes sont décrits

635 On s'était entrainé a évaluer le grammage du papier sur des échantillons de papier d'imprimeur comme il était rare
que cette information soit indiquée dans le livre méme si ce fut le cas dans certains livres du corpus. Le grammage
renseigné dans le base de données étant d'origine empirique, on s'est contenté de noter les grammages de papier
significatifs : les grammages forts excédant les 120g/m?2 et les grammages faibles inférieurs a 70g/m2.
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comme des ceuvres graphiques, la largeur est aussi indiquée. L’épaisseur, elle n’est
jamais renseignée dans les catalogues de bibliotheque mais elle figure sur des sites
commerciaux tels que Amazon et Ebay pour I'envoi du livre par voie postale®3¢. Pour
ce travail de description du livre comme une forme matérielle tangible, on a décidé de
renseigner les trois dimensions. Cela permet de donner une idée de la place que le
livre occupe dans I'espace. On a d’ailleurs ajouté dans la base de données une colonne
avec le volume, obtenu en multipliant la largeur par la hauteur et 1’épaisseur. Il
indique la « quantité d’espace » occupée par le livre sans prendre en compte pour
autant sa disposition dans 'espace. Il a paru intéressant aussi d’indiquer le poids des
livres, une mesure objective qui permet de prendre en charge un des aspects de la
matérialité du livre qui affecte le corps du lecteur. En effet, en découvrant le poids de
certains livres, on a parfois été surpris, le livre était plus léger que ce que son volume
le laissait présager (e.g. Cloak dont le papier est bouffant et I do not own the modern
times imprimé sur du papier bible) ou parce qu’au contraire, il s’est avéré plus lourd
qu’on ne I'imaginait a la vue de son épaisseur (e.g. Autobiography avec ses 304 pages
de papier glacé). Cette mesure présente ’avantage de rendre compte de I’expérience
des mains et des bras en tension qui tiennent le livre et nécessitent parfois prendre
appui sur un support. Etant donné que l'idée d’indiquer les trois dimensions du livre
et son poids a émergé alors que de nombreuses consultations avaient déja été faites, il
n’a pas toujours été possible de consulter une seconde fois certains livres mais on a

pu alors récupérer ces mesures sur les sites Amazon et Ebay©s7.

Les différents éléments qui n’étaient pas renseignés dans les notices
récupérées avec Zotero l'ont été pour chaque livre a partir des photographies des
livres, des notes et des mesures réalisées lors de la consultation des ouvrages. Il a
fallu mener des recherches complémentaires pour renseigner notamment des ISBN
manquants, les prix de vente des livres, leur disponibilité dans le commerce ou les

contextes spécifiques de production (i.e. exposition, résidence, commande ou atelier).

En renseignant les champs de description de chacun des livres du corpus, il a
fallu parfois ajouter des éléments manquants, en retirer d’autres—si le niveau de

détail n’était pas pertinent ou s’il n’était pas possible de les renseigner—mais aussi

636 On trouve parfois les dimensions du colis mais aussi les dimensions du livre et c'est toujours ces secondes qu'on a
parfois récupéré et jamais les premieres.
637 Le cas échéant, il a été indiqué qu'il s'agissait la d'une donnée récupérée sur l'un de ces sites au moyen d’une croix

x" pour Amazon et "xx" pour Ebay dans la colonne adjacente.
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réorganiser les colonnes et les renommer. Documenter chacun des livres a permis
ainsi de tester la pertinence de la base de données, d’en faire bouger les lignes puis de
la stabiliser. Des échanges avec des bibliothécaires®38 ont permis de faire un controle
du découpage de l'information et du vocabulaire utilisé. Documenter chacun des
livres du corpus a permis en outre de mieux connaitre les livres du corpus : leur

forme matérielle mais aussi le contexte de production et leur diffusion.

Cette premiere section a présenté la base de données, soit un catalogue et
recueil de nombreuses informations relatives notamment a la description matérielle
des livres du corpus, et dont I’élaboration s’est inspirée de la bibliographie et de la
description des ceuvres d’art. L'intérét de cet outil réside dans son usage pour la

description matérielle du corpus.

2. UNE DESCRIPTION MATERIELLE DES LIVRES

Les livres du corpus investissent la forme du livre de différentes facons qui
peuvent étre décrites en six temps : le volume du livre, sa structure, les matériaux,
I’espace visuel, 'impression et les interventions plastiques. On s’appuie ici sur la base
de données et la documentation photographique ainsi que les certains résultats issus
de I'analyse typologique des formes-livres. Le corpus comprend 100 livres alors les

dénombrements ne nécessitent pas d’étre traduits en pourcentage.

2.1 Le livre, un volume

Dans le manifeste The New Art of Making Books®39, Ulises Carrion
rappelle : « Un livre est un volume dans l’espace®4°». La sémiologue Yvonne
Johannot a elle aussi conscience du volume du livre lorsqu’elle écrit : « Le livre est un
objet, c’est dire qu’il a trois dimensions et qu’il occupe une place dans 'espace. Il
donne a voir sous forme de volume le lieu du codage de I’écrit®4! ». Dans I’espace réel

ou se trouve le lecteur, le volume du livre occupe une certaine portion de I’espace.

638 Francois Vignale, conservateur en chef de la Bibliotheque Universitaire du Mans, co-encadrant de la thése et
Stéphanie Levéque, responsable de la bibliotheque Julien Gracq au sein de la MSH Ange-Guépin a Nantes.

639 CARRION, Ulises Bogard. The New Art of Making Books. Kontexts, Amsterdam, 1975.

640 CARRION, Ulises Bogard. Quant aux livres = On books. Genéve : Héros-Limite, 2008, p. 40.

641 JOHANNOT, Yvonne. L’espace du livre. Communication & Langages [en ligne]. Persée - Portail des revues
scientifiques en SHS, 1987, Vol. 72, n° 1, p. 41-48.
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La majorité des livres du corpus sont constitués d’un seul tome. Seuls 5 livres
composés de deux tomes®42 font exception. On peut décrire le volume des livres a
l’aide de ses dimensions : la hauteur, la largeur et 1’épaisseur du livre. Ces données
ont été recueillies dans la base de données®43 et le volume de chaque ouvrage a été
calculé des lors qu’on disposait des trois mesures. Cela permet d’obtenir un nombre
qui rend compte de la quantité d’espace occupée par le livre. Le volume des livres du
corpus est compris entre 7,9 et 15 111 cm3644, Le volume le plus faible est celui de Left
right, qui a 'apparence d’'un dépliant avec un format proche du A6645. Le volume le
plus élevé est celui de Your house, un livre de 908 pages qui représente la maison de
lartiste, Olafur Eliasson & I'échelle 1: 85. Si on regarde les dimensions du volume
séparément, on voit que la hauteur des différents livres du corpus se situe entre 6,5
cm (Cut) et 43 cm (Sometimes you wim, sometimes you lose) et sa largeur entre 6 cm
(Seize pages) et 45 cm (Your house). L’épaisseur des livres du corpus dont on a
connaissance est comprise entre 0,05 cm (Left right) et 11,5 cm (Your house). On
remarque qu’on retrouve parmi les livres les moins volumineux soit par leur format
(ie. hauteur et largeur), soit par leur épaisseur deux livres de Bernard Villers : Cut et
Seize pages. 1l convient de préciser qu'apres Your house, le livre le plus volumineux
est Papier imprimé de Paul Cox avec un volume de 5568 cma3. Il est donc presque 3
fois moins volumineux. De par son volume important, le livre d’Olafur Eliasson est

une exception dans le corpus. Le volume moyen des livres du corpus est de 940 cms.

Le volume renseigne sur ’espace occupé par le livre mais pas sur la forme de
cet espace. Dans la base de données, on a indiqué la forme du volume ferméo46. 86
livres sont de forme rectangulaire, 12 de forme carrée et 2 livres ont une autre forme.
Ces deux derniers sont Chapeau-Vie et Alpha. Le premier est une structure pliée en
un dodécagone®47, 1l s’agit d’'un livre-limite qu'on a choisi de garder dans le corpus
comme il permet de questionner justement les limites du livre. Le second livre,
Alpha, a la forme d’un profil de visage d’homme, faisant référence au personnage du

texte désigné par le pronom « he ». A coté de ces deux exceptions, on voit que la

642 ]| s’'agit de: J'ai dix orteils, I want to spend the rest of my life [..], Basic space, Nothing is original et
Thereherethenthere. 1l ne s’agit pas de deux tomes d’un livre mais bien d'un seul livre congu en deux volumes.

643 On a toutes les données pour la hauteur et la largeur mais pas pour I'épaisseur. Cela s’explique par le fait que I'idée
de recueillir également I'épaisseur est venue plus tardivement et qu'on a pas toujours pu consulter de nouveau
certains ouvrages. L'épaisseur manquait pour 34 livres empéchant de calculer leur volume.

644 Cela inclut 66 livres du corpus, autrement dit les 2/3.

645 Un format A6 mesure 10,5 x 14,8 cm.

646 ]] faut garder en téte que le livre ouvert n’est plus un pavé.

647 Un polygone avec 12 sommets.
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majorité des livres du corpus ont la forme ordinaire du livre, celle du codex dont le

volume est un pavé droit avec une base rectangulaire.

On peut compléter cette description de la forme matérielle du volume en
prenant en compte une autre dimension qui entre en jeu lors de l'interaction avec le
lecteur : le poids du livre ou pour étre plus exact : sa masse®48. Yvonne Johannot

rappelle son importance :

le format et le poids de ’'objet-livre lui-méme veulent exprimer quelque chose
sur la valeur du texte qu’il contient [...] Ce n’est plus seulement par la vue que
nous appréhendons l'importance donnée a l'objet mais par le geste: nous
évaluons selon d’autres critéres un objet de 3 kg ou un objet de 200 g que nous
soupesonso49

En pesant les livres du corpus on obtient une mesure informant la quantité de
matiere qui les constituent. La masse la plus faible parmi les livres pesés®5 est 6 g
(Left right) et la plus élevée est 3340 g (I want to spend the rest of my life
everywhere, with everyone, one to one, always, forever, now). Ce dernier n’est pas
une exception. On trouve d’autres livres dont la poids est supérieur a 2 kg : Papier
imprimé (2762 g), Carbon (2087 g), La déroute (2000 g). On n’a pas connaissance
du poids du livre d’Olafur Eliasson mais il aurait probablement était bien plus élevé
avec ses 908 pages®st d’autant que le papier semble avoir un grammage élevé. Le

poids moyen des livres du corpus est de 555 g.

2.2 Le livre, une structure

Le livre adopte le plus souvent la structure héritée du codex. On peut définir le

codex a partir de la proposition de Leibniz cité par Brogowski®s2 : « assemblage de

648 On mentionne a plusieurs reprises dans ce manuscrit le « poids du livre » employant le terme « poids » tel qu'il est
utilisé dans le langage courant. Mais d’un point de vue scientifique, il s’agit de la masse - exprimée en gramme - et non
du poids - exprimé en newton, ce dernier désignant la force d’attraction qui agit sur l'objet.

649 JOHANNOT, Yvonne. L’espace du livre. Communication & Langages [en ligne]. Persée - Portail des revues
scientifiques en SHS, 1987, Vol. 72, n° 1, p. 41-48.

650 Cela inclut 64 livres du corpus soit presque les 2/3.

651 Un seul livre du corpus a plus de pages : La déroute avec ses 1236 pages de papier glacé dont le faible grammage
est semblable a celui du catalogue publicitaire qu’il parodie : La Redoute.

652 BROGOWSK], Leszek. Du concept non élargi du livre et du concept élargi de 'art. Dans : LESZEK BROGOWSKI, Anne
Moeglin-Delcroix (dir.), Le livre d’artiste : quels projets pour l'art ?: actes du colloque, Université Rennes 2, 19-20 mars
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multiples pages paralleles, inscriptibles, fixées parallelement afin qu'on puisse les
ouvrir et les fermer sans faire bouger le bord par lequel elles sont attachées ».
Certains chercheurs considéerent que cette structure est constitutive du livre®s3 et des
écrits sur le livre d’artiste estiment que le codex®54 est une condition nécessaire. 82
livres du corpus, ont une structure de type codex. Parmi eux, 4 relévent de la
catégorie des flipbooks ou folioscopes®s5, 4 ont deux sens de lecture®s¢ et 3 sont des
livres sans fin®57. Tous ces livres du corpus avec une structure de type codex ont une
reliure verticale et s’ouvre donc latéralement a ’exception du livre Shoe/Chaussure

dont la reliure est horizontale et les pages se tournent vers le haut.

Parmi les 17 structures non-codex observables dans le corpus, on rencontre 5
leporelli®s8, 4 livres combinatoires®s9, 3 livres dépliables®60, 1 double reliure®:, 1 triple
dos-a-dos®¢2; 1 livre éventail®63, 1 livre-classeur®®4 et 1 livre non-relié®6s. La plupart de
ces livres aux structures non-codex s’ouvrent latéralement®66, C’est le cas notamment
des 5 leporelli, du livre-classeur Papier imprimé, du livre a la double reliure Nothing
is original et du triple dos-a-dos Oka-leczenie (mute—1i— late). Les livres
combinatoires Mutilate, Left right et Heureux mélange s’ouvrent également de
maniere latérale mais le premier n’a qu'une reliure®¢” et les deux autres livres, du
méme auteur, Bernard Villers, ont deux plis latéraux. Le quatrieme livre
combinatoire Whereof, thereof allie des reliures verticales et d’autres horizontales.

Les trois livres avec une structure dépliable n’ont pas de reliure verticale.

2010 / sous la direction de Leszek Brogowski, Anne Moeglin-Delcroix, Aurélie Noury. Vol. 1 [en ligne]. [S.1]: Edition
Incertain Sens, 2013, p. 9-36.

653 C’est le cas notamment de Michel Melot, qui, dans un entretien avec Jack Goody, mentionne « la forme du livre avec
ses plis, ses cahiers et sa couverture » et Jack Goody lui répond : « Je crois que vous accordez trop d’'importance au
livre, comme objet [...] Le codex a fait une différence mais il ne faut pas exagérer la différence entre le codex et les
autres supports ».

GOODY, Jack et MELOT, Michel. La place du livre dans le monde de I'écrit. Entretien entre Jack Goody et Michel Melot.
Pratiques. Persée-Portail des revues scientifiques en SHS, 2006, Vol. 131, n° 1, p. 79.

654 Voir BROGOWSK], Leszek. op. cit.
655 Lire (leggere), Cut, Cloudbuster project maroc et Kids.
656 J'aj dix orteils, Gilbert & George: art titles, 1969-2010, The future will be et Sometimes you win sometimes you lose.
657 Cependant : le livre le plus court du monde, Whereof, thereof et Dans tous les sens.
658 Day return, Itoqqippoq, Reading dance, A la mer - aan zee et Leporello.
659 Whereof, thereof, Mutilate, Left right et Heureux mélange.
660 Le chapeau-vie, Basic space et Ulica sienkiewicza w kielcach.
661 Nothing is original.
662 Oka-leczenie (mute-i-late).
663 'ai dix orteils.
664 Papier imprimé.
665 Mirrors.
666 Le livre non-relié Mirrors et le livre éventail J'ai dix orteils ne sont pas concernés.
667 Le jeu combinatoire est possible grace aux pages coupées en trois bandes de taille semblable. Il s’agit d’'un méli-
mélo.
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On peut observer également les types de reliure des livres. Dans le corpus, 38
livres sont reliés, 28 sont brochés, 10 reliures en piqire a cheval (Nous ou petite
machine narcissique, Cahier de dessin, La stratigraphie des images, Couples, Empty
words, Laptop book, Nothing is original, Cahier de Chantenay, Sometimes you win
sometimes you lose, Havaianas), 9 reliures en collages et/ou pliages (Itoqqippoq,
Reading dance, Colorie comme tu veux, dessine et écris ce que tu veux, Basic space,
Ulica sienkiewicza w kielcach, Left right, Heureux mélange, A la mer — aan zee,
Leporello), 4 reliures a spirales (Cuttings, Cependant, Whereof, thereof, Mutilate), 3
livres sans reliure (To dance or to die/Danser ou mourir II, Le chapeau-Vie,
Mirrors), 2 reliures en piqtire a plat (Mirror box, Sounds), 2 reliures en anneaux
(Papier imprimé, Dans tous les sens), 2 reliures bodoniennes (Les cailloux de Uart
moderne, Panique générale), 1 reliure Singer (Spaces) et 1 reliure a vis (J'ai dix

orteils).

2.3 Les matériaux du livre

Pour poursuivre cette description des formes matérielles, on examine les
matériaux utilisés. Si on regarde le support choisi pour le corps d’ouvrage, on voit que
65 livres sont fabriqués avec un papier sans spécificité. Les 35 autres utilisent les
matériaux suivants: papier satiné ou glacé (Alpha, Autobiography, (O)patrzenie,
Oka-leczenie (mute — 1 — late), Cut, Mutilate, Trou Type, I want to spend the rest of
my life everywhere, Cloudbuster project Maroc, Couples, La déroute, Série noire),
papier teinté dans la masse (Day return, The golden tower, Whereof, thereof, Libro
illeggibile MN1, Ulica sienkiewicza w kielcach, Mutilate, ISBN, t.2, A la mer — aan
zee), papier pelure (Sol, Nous ou petite machine narcissique), papier calque (A line
only a word, Panique générale), carton (Dans tous les sens, Colorie comme tu veux,
dessine et écris ce que tu veux), papier bouffant (ISBN, t.2, La boite de couleurs),
papier miroir (On dirait qu’il neige, Nous ou petite machine narcissique), papier
réalisé par l'artiste (Vile. Papers of river muds), papier a la cuve (Les cailloux de U'art
moderne), papier Rivoli (Papier imprimé), papier affiche (A self-portrait), papier
bible (I do not own the modern times), papier cartonné (Basic space) et feutrine
(Mirror box). 64 livres du corpus ont un grammage qui semble ordinaire (i.e.
compris entre 70g et 120g/m2). Parmi les 36 autres, 6 (La déroute, Havaianas, Nous

ou petite machine narcissique, Sol, Leporello, Sounds) ont un grammage plus faible
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(i.e. < 70g/m2), 29 ont un grammage plus élevé (i.e. > 120g/m?2) et 1 livre mélange

des papiers de grammage faible et d’autres de grammage élevé (Mutilate).

La couverture du livre est le plus souvent dans un support différent du reste du
corps d’ouvrage assurant sa fonction de protection des pages mais dans le corpus 13
livres du corpus ont une couverture dans le méme support que le corps d’ouvrage.
Pour les 87 autres livres du corpus, on peut distinguer les couvertures rigides, de
celles qui sont souples. 48 livres ont une couverture souple et 39, une couverture
rigide. On remarque également que 16 livres ont une couverture avec une finition
pelliculée. Ce pelliculage est satiné (Plis pages/Pliegues paginas, Laptop book, ISBN,
t.2, Havaianas), brillant (Cloudbuster project Maroc, Cahier de Chantenay, La
déroute, Rachel whiteread presents m. Sasek, mike and the modelmakers) ou « soft
touch®8 » (Nothing is original). En outre, 6 livres ont une couverture avec une
couvrure. Cette couvrure est en cuir (I want to spend the rest of my life everywhere,
Nile. Papers of river muds, Hell, yes ! ) ou toilée (A self-portrait, I do not own the

modern times, War cut ).

2.4 L’espace visuel du livre : le format et la surface

Puisqu’on s’intéresse aux formes matérielles des livres, il parait important de
prendre en compte comment les caractéristiques matérielles des livres contraignent
I’espace en deux dimensions sur lequel prennent place des éléments visibles. Il s’agit
ici de s’intéresser a la forme du livre et au format qui délimitent ’espace offert au
regard du lecteur. La hauteur et la largeur du livre, mentionnées précédemment,
donnent une idée du format du livre. On peut parler de format en terme de
dimensions mais aussi en terme de rapport entre la hauteur et la largeur. Cette
mesure présente ’avantage de prendre en compte l'orientation des livres ainsi que la
distinction entre un livre de forme rectangulaire et un livre de forme carrée puisque si
h/1>1 il s’agit d'une orientation en portrait ; si h/l<1 il s’agit d’'une orientation en
paysage et si h/l= 1 c’est un livre de forme carrée. Ces trois types de format
contraignent différemment la conception du livre et délimitent des espaces visuels de
forme distinctes percus par le lecteur. Le rapport h/l permet d’exprimer les nuances

entre ces trois types de formats. Parmi les 86 livres de forme rectangulaire du corpus,

668 [] s’agit d'un vernis mat au toucher soyeux, appelé aussi « peau de péche » en francais.
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69 sont orientés en portrait et 17 en paysage. Les 12 autres livres ont un format carré.
Dans le corpus, le rapport h/l se situe entre 0,43 (Cut dans un format oblong) et 4,57

(J°ai dix orteils dans un format étiré).

A partir de la hauteur et de la largeur du livre, on a également calculé l'aire,
cette mesure mathématique de la surface, qui permet de mesurer la quantité d’espace
visuel offert au regard du lecteur. Il s’agit de la surface en deux dimensions sur
laquelle prennent place les éléments visibles qui peuvent étre textuels, iconiques et
matériels. On a obtenu cette mesure en multipliant I’aire d’'une page du livre par le
nombre de pages. On a pu faire ce calcul pour 92 livres du corpus®®. L’aire globale de
ces livres se situe entre 1008 cm2 (Seize pages) et 1 193 112 cm?2 (Your house). Si on
classe les livres du corpus en fonction de la surface disponible au regard par ordre
croissant, on trouve les livres de Bernard Villers parmi les surfaces globales les plus
faibles. Cela n’est pas étonnant puisque ses livres sont des petits formats avec un
nombre de pages tres réduit. Les livres avec une surface globale la plus élevée sont :
La déroute, Papier imprimé, Chronographie et I want to spend the rest of my life

everywhere. Cela recoupe en partie le classement des livres en fonction du volume.

2.5 L’'impression

Si on s’intéresse a présent a I'impression et qu'on regarde dans la base de
données le style d'impression du corps d’ouvrage des livres du corpus, on voit que 76
livres sont imprimés en recto-verso, 1567° seulement sur le recto et que 9 livres®7! ne
sont pas imprimés. Parmi les livres sans impression, 5 sont des livres avec des pages
blanches (Your house, Ferien, Point blank, Mes poupées et Empty words), 2 sont des
livres dont les pages sont noires®72 (Day return et The golden tower) et 2 livres
réunissent des pages de couleurs différentes (Sounds et Libro illeggibile MN1). Des
interventions plastiques telles que des découpes ou des trous créent des éléments

visibles (Day return, Point blank et Your house) et parfois lisibles (The golden tower

669 Pour les 8 autres livres, il manquait le nombre de pages.

670 A self-portrait, Cent mille petits points, Cut, Itoqqippoq, Nous ou petite machine narcissique devant faire prendre
conscience de la nécessité de comparaitre, Papier imprimé, A line only a word, 100 jahre, Shoe/chaussure, Nile. Papers of
river muds, Lignes de train, Ulica sienkiewicza w kielcach, Esta es mi playa, Heureux mélange et Série Noire.

671 Day return, The golden tower, Your house, Ferien, Point blank, Sounds, Mes poupées, Empty words et Libro illeggibile
MN 1.

672]] ne s’agit pas ici de page imprimées en noir mais bien d’un papier teinté dans la masse en noir.
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et Empty words) et des vignettes imprimées accompagnent certains livres (Ferien et

Mes poupées).

Si on regarde a présent la couleur d’impression du corps d’ouvrage des livres
du corpus, on voit que 58 livres sont imprimés en couleur, 33 en noir et blanc et 9
livres ne sont pas imprimés. La couleur de la couverture est parfois différente. Ainsi
55 livres ont une couverture imprimée en couleur, 39 en noir et blanc, 1 livre a une
couverture imprimée avec un vernis (The golden tower) et 5 livres®73 ont une
couverture qui n’est pas imprimée. Parmi ces livres sans impression, 2 livres ont une
couverture avec un titre embossé (Your house et Nous ou petite machine
narcissique), 1 avec un titre débossé (Hell, yes !), 1 livre présente des perforations sur
la couverture®74 (Empty words) et finalement un seul livre a une « couvertureé7s »

entierement vierge (Le chapeau-Vie).

Par ailleurs, trois livres du corpus ont des tranches imprimées : I do not own
the modern times aux tranches dorées ; Cloak dans le méme bleu que les pages du
livre et Série noire en noir comme le reste du livre. Les tranches dorées comme la
couverture du livre conferent a 'ouvrage de Pierre Huygues un caractere précieux
renforcé par le papier bible utilisé pour le corps d’ouvrage. Le bleu des tranches du
livre de Mike Nelson et le noir de celles du livre de Daniel Walravens contribuent a
l’aspect plastique de I'ouvrage donnant I'impression que les livres ont été plongés
dans un bain dune couleur monochrome. Dans ces trois livres, ce procédé appelé

jaspage des tranches, attire le regard sur le caractere matériel du livre.

Par ailleurs, on a renseigné dans la base de données d’autres informations
relatives a I'impression telles que la technique d’impression de la couverture et du
corps d’ouvrage, la mention d’'une impression a bords perdus, le traitement de la
couleur (e.g. décomposition de la couleur ou impression par tons) et le mode
colorimétrique (e.g. monochromie, bichromie, trichromie, quadrichromie). En dépit
de nos efforts, il n’a pas toujours été possible de renseigner ces champs. En effet,

I'identification des procédés techniques sur la base de leur aspect visuel et matériel

673 The golden tower, Nous ou petite machine narcissique, Le chapeau-vie, Empty words et Hell, yes !

674 [ ne s’agit pas du titre mais bien d’une partie du texte contenu dans le livre et on peut estimer que de ce point de
vue, ce livre n'a pas de couverture.

675 La structure pliée qui réunit le contenu de cette publication peut étre considérée comme une couverture au sens ou
elle protége et réunit les différents éléments constitutifs de la publication.
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nécessite I’expertise d'un professionnel de 'imprimerie. On a du se résoudre a laisser
ces champs de description vides pour une partie des ouvrages. Ils semblaient
néanmoins intéressants de conserver ces champs du point de vue de la méthode de

description des livres.

2.6 Les interventions plastiques

On peut regrouper les différentes interventions plastiques observées dans les
livres d’artistes en trois groupes : les ajouts, les retraits et les autres interventions

plastiques ne relevant ni des ajouts, ni des retraits.

Dans le corpus, 34 livres présentent un ou plusieurs ajouts. Parmi ces ajouts,
on peut distinguer ceux qu’'on rencontre dans les pages du livre — qu’on appellera les
ajouts intérieurs — de ceux qui reléve du livre dans son ensemble, qu'on désignera
ajouts extérieurs®76. Dans le corpus, on rencontre 3 livres avec des ajouts intérieurs,
26 avec des ajouts extérieurs et 5 avec des ajouts intérieurs et extérieurs. Parmi les
ajouts intérieurs, on a pu observer des mécanismes de papier tels que des tirettes (De
rerum fabula, I want to spend the rest of my life everywhere), des volets (Mutilate, 1
want to spend the rest of my life everywhere), des rabats (Mutilate, Love letter), des
roues (Mutilate, I want to spend the rest of my life everywhere) et des pop-up ( I
want to spend the rest of my life everywhere). Le corpus a permis de voir également
des collages de papiers (A self-portrait, Love letter) et de matériaux tels qu'une piece

de tissu auto-agrippant (Sounds) et une fermeture éclair (Mutilate).

Parmi les ajouts extérieur, le corpus permet d’observer divers éléments qui
relevent de ce qu’on pourrait qualifier de « packaging éditorial » : bandeaux (Vivre
(un poéme pour), Thereherethenthere, A la mer — aan zee), jaquettes (Rachel
whiteread presents m. Sasek, mike and the modelmakers, Carbon, A self-portrait, 1
want to spend the rest of my life everywhere, Cloak), boites (A self-portrait, Day
return, Ulica sienkiewicza w kielcach), étuis (Carbon, The golden tower, J'ai dix
orteils, Nile. Papers of river muds, La déroute), emboitage (Basic space), enveloppes
(On dirait qu’il neige, Libro illeggibile MN1), pochette (Mirrors), emballage en
papier kraft (Cuttings), rafia (To dance or to die/Danser ou mourir II) et ruban (Day

return). Certains livres ont un signet (Assemblée générale, Chronographie, Lignes de

676 On parle ici d’intérieur ou extérieur au corps d’ouvrage.
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train, Patterns), une paire de ciseaux est jointe avec l'un des livres du corpus
(Cuttings), un ex-libris est inclus dans un autre (Rachel whiteread presents m. Sasek,
mike and the modelmakers) et plusieurs livres sont accompagnés de vignettes
(Ferien, Mes poupées, La boite de couleurs, Nothing is original, The future will be, I

want to spend the rest of my life everywhere).

On observe dans le corpus 11 livres677 présentant des retraits. Il s’agit de trous
(I want to spend the rest of my life everywhere, Day return, Empty words, Cent
mille petits points, The golden tower), de pages plus courtes (Love letter) et de
découpes évidées (A self-portrait, Dans tous les sens, Your house, I want to spend
the rest of my life everywhere, Mutilate, Heureux mélange). On rencontre aussi dans
13 livres du corpus®78, d’autres interventions plastiques : de 'embossage (Mutilate,
Love letter, Nous ou petite machine narcissique, Your house), du débossage
(Itogqippoq, Hell yes!), une déchirure ((O)patrzenie), des prédécoupes (Rachel
whiteread presents m. Sasek, mike and the modelmakers), des plis (Spaces), des
pages coupées (I want to spend the rest of my life everywhere), des percées (Trou

Type, Point blank) et des entailles (Mutilate, Cut).

La plupart des livres du corpus sont produits par les artistes et collaborateurs
de maniére « standardisée » mais on note toutefois que 26 livres du corpus ont des
particularités d’exemplaires. 20 d’entre eux sont numérotés, 16 sont signés et 4 livres
ont d’autres particularités d’exemplaires. Ainsi, chaque exemplaire de Feuilleté a été
maculé d’empreintes de doigts a ’encre noire par lartiste Julien Nédélec, chaque
exemplaire de Trou Type a été troué a plusieurs reprises par I’artiste Dominique De
Beir, I'artiste Kendell Geers a tiré sur chaque exemplaire de Point blank six ou sept
fois, et 7 exemplaires de Esta es mi playa—dont celui qu'on a pu consulter a la
Bibliotheque nationale de France—ont un ordre des pages différent du reste du tirage

de maniére a former une frise avec les premieres de couverture de ces 7 exemplaires.

Cette description matérielle globale des cent livres d’artistes constitue une
premiere familiarisation avec les formes-livres du corpus. En examinant tour a tour,

le volume du livre, sa structure, ses matériaux, ’espace visuel, I'impression et les

677 Day return, A self-portrait, Cent mille petits points, The golden tower, Dans tous les sens, Your house, [ want to spend
the rest of my life everywhere, Empty words, Mutilate, Heureux mélange et Love letter.

678 (O)patrzenie, Cut, Nous ou petite machine narcissique, Trou type, Point blank, Your house, I want to spend the rest of
my life everywhere, Spaces, Mutilate, Rachel whiteread presents m. Sasek, mike and the modelmakers et Love letter.
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différentes interventions plastiques dont ils ont fait I'objet, avec le nombre de livres et
les titres a I'appui, on obtient un nouvel apercu du corpus, ciblé cette fois-ci sur les
formes-livres. I1 met I'accent sur la variété des caractéristiques matérielles, sur
l'incidence de certaines d’entre elles (e.g. le poids de Carbon ou de La déroute), et sur
la cas particulier de certains livres qui recourent a un grand nombre de
caractéristiques (e.g. I want to spend the rest of my life everywhere). Toutefois, a
Iissue de ce travail, il est difficile d’avoir une vision d’ensemble des formes-livres du

corpus. Il semble donc nécessaire d’explorer une autre voie.

3. UNE ANALYSE TYPOLOGIQUE DES FORMES-LIVRES

La base de données a été construite comme un outil, un catalogue visant a
connaitre la forme des livres du corpus sur la base de leur description minutieuse et a
permettre d’étayer la démonstration en trouvant des exemples concrets dans le
corpus grace a des opérations simples de tris et de filtres. Mais comme on disposait la
d’'un ensemble de données, il paraissait intéressant de les explorer dune autre
maniere en essayant de dégager des types de formes-livres dans le corpus et pointer
ainsi quelques tendances générales. En effet, la description matérielle du corpus a
permis d’apprécier les particularités de la forme des livres mais pas de distinguer ce
que ces formes ont en commun. On souhaitait explorer une autre voie en s’appuyant
sur des regroupements statistiques. Le recours a une exploitation statistique du
corpus présentait 'avantage de révéler des proximités matérielles entre les ouvrages

qu’on n’aurait pas remarqué autrement.

La base de données comportant 100 livres, il est possible de réaliser un

traitement statistique®79 en vue d’identifier des types de livres. On se demandait

notamment :
(1) Est-il possible de dégager des types de formes a partir des données
matérielles collectées sur les livres du corpus ?
(2) Si oui, combien ?

679 Ce travail a pu étre conduit grace a une collaboration avec Yves Roy, chercheur au sein du Cerege a I'Université de
Poitiers.
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(3) Comment les livres du corpus se répartissent au sein de ces

familles ?

Plusieurs méthodes statistiques de 1'analyse des données ont été utilisées. La
premiere étape dans l'exploration des données consistait en une analyse des
correspondances multiples. Celle-ci s'applique a des tableaux rectangulaires
présentant des unités d’analyse en lignes et les variables qualitatives qui les décrivent
en colonnes. Dans notre base de données, les unités d’analyse sont les livres, et les
variables sont les caractéristiques matérielles. Pour réaliser cette analyse des
correspondances multiples, il a fallu préalablement traduire le tableau dont le codage
est condensé (i.e. dans une colonne, plusieurs modalités sont possibles) en un tableau
disjonctif complet (i.e. une colonne pour chaque modalité et un codage en 0 et 1)
permettant ainsi d'obtenir des données sous une forme quantitative. Du point de vue
des individus — les livres - l'analyse des correspondances multiples permet d'étudier
leur variabilité, c'est-a-dire les ressemblances entre les individus (i.e. lorsque dans
I'ensemble ils prennent les mémes modalités) et leurs différences (i.e. lorsqu’ils
prennent rarement les mémes modalités). Du point de vue des variables, cette
analyse permet d'étudier les liaisons entre celles-ci et les associations entre les

modalités.

Ensuite, deux classifications différentes ont été réalisées : une classification
hiérarchique ascendante sur 16 dimensions et une seconde classification avec la
méthode de partitionnement des k-moyennes®8©. La classification hiérarchique
ascendante permet de construire des classes®8! en produisant une arborescence
mettant en évidence les liens hiérarchiques entre des individus ou des groupes
d'individus. La méthode des k-moyennes appelée aussi méthode d'agrégation autour
des centres mobiles, permet de partitionner des données de facon non-hiérarchiques
(i.e. a l'intérieur dun groupe, les objets ne sont pas ordonnés en fonction de leurs
ressemblances) en fonction de caracteres communs qu'ils partagent. La

correspondance des deux partitions obtenues par le biais de ces deux méthodes n'est

680 k-means en anglais.
681 [] s'agit d'ensembles d'individus ou d'objets possédant des traits de caractéres communs.
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pas parfaite mais révele une logique similaire et permet de différencier quatre

groupes®82,

Une analyse en classes latentes a ensuite été réalisée. Il s’agit d’'une autre
méthode de classification qui permet de construire des ensembles d'individus a partir
d'un modele probabiliste qui postule l'existence de variables inobservables
directement, mais dont il est possible de mesurer ou d'observer les effets. Dans cette
étude, 1'analyse des correspondances multiples est exploratoire, et celle de 1'analyse
en classes latentes, confirmatoire. On va procéder maintenant a 'interprétation des

quatre clusters obtenus grace a cette derniere analyse®83.

4. QUATRE TYPES DE FORMES-LIVRES

On va commencer par présenter les traits communs entre les clusters issus de
l’analyse typologique — qu’on désignera comme des « types » - avant de les décrire
individuellement. On se basera sur plusieurs tableaux. Le premier d’entre eux indique
le nombre de livres pour chaque modalité et pour les quatre types de formes. A partir
de ce tableau, on en a réalisé un second en traduisant le nombre de livres en
pourcentages (Tableau 9) afin de pouvoir comparer la distribution au sein de chaque
type. On a ajouté la caractéristique « forme du volume » importante pour la

description des types et choisi quelques autres variables relatives aux ajouts®84,

On procédera de la méme maniére pour chaque groupe, avec d’abord une
description brute des caractéristiques matérielles appuyée sur des pourcentages.
Ensuite on essaiera de dégager leurs caractéristiques spécifiques. Cela permettra au
lecteur de suivre le cheminement de notre interprétation. Pour faciliter le travail
d’analyse, on a réalisé un visuel de chaque type avec les premieres de couverture des

livres. On temrinera notre analyse en croisanr les caractéristiques principales de

682 Voir Annexe 5, section 1 - Analyse rapide des données. Le chercheur y explique avoir recouru au test CCC (i.e. cubic
clustering criterion) pour définir le nombre de groupes dans la partition avec la méthode des k-means - qui nécessite
définir le nombre de groupes en amont du partitionnement - et indique que les résultats de ce test invitait a choisir 4
ou 6 groupes mais qu'il semblait plus pertinent d'opter pour 4 groupes en raison du faible nombre d'individus.

683 Les deux méthodes statistiques, la classificiation hiérarchique ascendante et I'analyse en classes latentes donnent
des résultats qui se recoupent en partie. Ce constat invite a garder a 'esprit que des regroupements différents sont
possibles et pourraient éclairer d’autres aspects.

684 [] avait dérivé deux variables « éléments de packaging » et « éléments mobiles » de la catégorie des ajouts. Mais
comme ces deux variables ne constituent qu'une partie des ajouts, on a préféré pour ce tableau accompagnant la
description des clusters, indiquer la présence ou absence d’ajouts ainsi que le cas échéant, la précision « ajouts
extérieur » ou « ajouts intérieur ».
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chaque type avec d’autres informations de la base de données, notamment celles

relatives au contexte de production du livre ou a sa diffusion.

4.1 Traits communs entre les quatre types de formes-livres

Type 1 Type 2 Type 3 Type 4 Total corpus
les albums  les brochés les petites les beaux-livres (100 livres)
(49 livres) (30 livres) éditions ludiques a toucher/
(11 livres) manipuler
(10 livres)
forme du volume
carré 12 7 27 10 12
rectangle 84 93 73 90 86
autre 4 0 0 0 2
format ISO 216
A7 4 0 36 0 2
A6 6 17 64 0 12
A5 39 60 0 40 31
Ad 45 20 0 40 30
A3 6 3 0 20 7
orientation
horizontale 23 3 0 20 14
carrée ou ronde 16 10 36 10 16
verticale 61 87 64 70 70
changement d’orientation
non 90 90 91 60 87
oui 10 10 9 40 13
structure du livre
autre 6 7 36 20 11
codex 94 93 18 80 84
leporello 0 0 45 0 5
support principal
Papier ordinaire 59 77 55 40 65
Autre support 41 30 45 60 35
couleurs du corps d’ouvrage
couleur 100 0 45 50 59
Noir et blanc 0 93 36 10 32
Sans impression 0 7 2 40 9
ajout(s)
non 71 70 45 50 66
oui 29 30 55 50 34
ajout(s) externes 29 23 55 40 31
ajout(s) internes 2 10 0 40 8
retrait(s)
non 100 97 91 0 89
oui 0 3 9 100 11
autre(s) intervention(s)
non 90 93 91 60 87
oui 10 7 9 40 13

Tableau 9 : Variables principales dans chaque type (%)

On remarque que les différents types de formes ont en commun le respect de
certaines caractéristiques matérielles. Ainsi, la forme rectangulaire du volume
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prédomine dans I'ensemble des types. Elle est toutefois plus présente dans le type 2
(93%), un peu moins dans le type 4 (90%), encore moins dans le type 1 (84%) et
nettement moins présente dans le type 3 (73%). La forme rectangulaire du livre est
celle d’'un livre ordinaire fermé. En conservant cette forme, les livres d’artistes
peuvent étre identifiés comme des livres. Il est logique que les livres du corpus soient
le plus souvent des pavés droits®85. On note toutefois que les types 1 et 3 présentent

plus souvent des exceptions.

Si on regarde le format des livres, on remarque que dans les types 1, 2 et 4, les
formats de la norme ISO%8¢ les plus présents sont les A4 et les A5. 11 s’agit d'un format
fréquent parmi les livres publiés dans le cadre de I’édition traditionnelle. Ainsi, les
albums de bande dessinée ou les manuels scolaires ont un format proche du A4687, et
les romans « brochés®88 », un format proche du As. Le choix d’'un format de « livre
ordinaire » témoigne d’une volonté de faire un livre facilement identifiable comme un

livre et probablement aussi a des livres spécifiques comme par exemple les brochés.

Si on regarde I'orientation des livres, on constate que dans tous les types, c’est
lorientation en portrait qui prédomine. Le type 2 a le pourcentage de livres en
portrait le plus élevé (87%), suivi du type 4 (70%), du type 3 (64%) et enfin du type 1
(61%). La encore, cette caractéristique semble indiquer le respect de la forme du livre

ordinaire avec un format « a la francaise ».

Dans les clusters 1, 2 et 4, la structure du livre est le plus souvent celle du
codex. Le pourcentage de structure codex est tres élevé dans le type 1 (94%) et
presque autant dans le type 2 (93%). Il est légérement plus faible dans le type 4
(80%). Le codex, cette structure fondée sur le pli et 'organisation en cahiers, est si
caractéristique du livre - tout au moins en Occident - qu’elle tend & se confondre avec
le livre. C’est pourquoi, choisir cette structure indique une volonté de faire un livre
qui ressemble a un livre, et dans le cas des livres d’artiste, de construire I’ceuvre dans

un espace structuré par le pli spécifique du codex.

685 Pour une description de la forme du volume dans le corpus, voir chapitre 4 section 2.1 Le livre, un volume.

686 [] s’agit du format papier de la série A de la norme ISO 216 le plus proche. Il s’agit donc d’'une approximation et non
du format réel. Cela était nécessaire pour analyser des variables qualitatives. Afin de ne pas alourdir notre propos, on
ne précisera pas systématiquement mais c’est valable pour les quatre clusters.

68721 x 29,7 cm.

688 [] s’agit de I’édition dans un format plus grand, une facture plus soignée et avec un prix plus élevé que le I'édition
de poche. Il s’agira par exemple de la Collection Blanche de Gallimard.
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On observe donc dans l'ensemble des clusters, un respect des principales
caractéristiques matérielles du livre qui permettent de I'identifier comme tel. On note

que le troisieme type est celui qui s’éloigne le plus de la forme du livre ordinaire.

4.2 Type 1: « les albums »

Figure 5 : premiére de couverture des livres du type 1 (voir image en grand format dans les annexes).

Avec ses 49 livres®89, ce premier type est celui qui réunit le plus de livres, et a
un livre pres, la moitié du corpus. Les livres sont majoritairement de forme
rectangulaire (84%), parfois de forme carrée (12%) et rarement d’'une autre forme
(4%) bien qu’il s’agisse du seul type avec d’autres formes®9°. Le format de la norme
ISO le plus fréquent dans ce type est le A4 (45%), suivi du A5 (39%). Les formats A3
(6%), A6 (6%) et A7 (4%) sont présents bien que minoritaires. L'orientation des livres

est plutot en portrait (61%), parfois en paysage (23%) et plus rarement, il s’agit de

689 Les livres sont les suivants: The green book, Alpha, Autobiography, Carbon, Les cailloux de l'art moderne, Cut,
Cuttings, 6 septembres, Mirror box, Nous ou petite machine narcissique devant faire prendre conscience de la nécessité de
comparaitre, Colorie comme tu veux, dessine et écris ce que tu veux, Cahier de dessin, Cependant, Trou type (études de
caracteres), Atlas, La stratigraphie des images, And here,as, Specimen colony: six colonies for a european city, Maria
Theodora, Chronographie, Le chapeau-vie, Shoe : chaussure, To dance or to die/Danser ou mourir II, I do not own the
modern times, Vivre (un poéme pour), Cloudbuster project maroc, Couples, Spaces, Nile (Papers of river muds), Laptop
book, Mirrors, Dans la lune, Nothing is original, Cahier de Chantenay, Cloak, Ulica sienkiewicza w kielcach, Kids,
Sometimes you win sometimes you lose, Patterns: divided mirrored repeated, War cut, Hell, yes ! La déroute,
Thereherethenthere, Havaianas, Sol, Seize pages, Rachel whiteread presents m. Sasek, mike and the modelmakers, I seem
to be the only one left et Panique générale.

690 11 s’agit du livre Le chapeau-vie de forme dodécagonale et de Alpha en forme de profil d’'un visage masculin.
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format carré ou rond (16%). C’est le type qui compte le plus de livres orientés en
paysage (11 livres soit 22 %). La structure majoritaire est celle du codex (94%), il ne
s’agit jamais de leporello et rarement d’'une autre structure®9 (6%). Le support
principal du livre est plutét un papier ordinaire (59%) mais il s’agit souvent aussi
d’'un autre support (41%). L’intégralité des livres sont imprimés en couleur. Si on
regarde les interventions plastiques présentes dans les livres de ce cluster, on voit
qu’il y a parfois des ajouts (29%), rarement d’autres interventions (10%) et jamais de
retraits. Les ajouts extérieurs (29%) sont plus fréquents que les ajouts intérieurs
(2%). Par ailleurs, les livres peuvent présenter des changements d’orientation mais ils

demeurent rares (10 %).

Si on essaie de distinguer dans cette description ce qui est spécifique a ce
premier groupe, un trait ressort nettement : dans tous les livres de ce cluster, le corps
d’ouvrage est imprimé en couleur. Il s’agit 1a d’'une spécificité de ce groupe car tous
les autres comprennent des livres imprimés en noir et blanc ou alors ils sont sans
impression. La couverture est le plus souvent ausis imprimée en couleur (39/49 livres
soit 80%0%92). La grande majorité de ces livres contiennent des images (46/49 livres
soit 94 %) avec un pourcentage nettement plus élevé que dans les autres groupes®93
alors il est plausible que I'impression en couleur soit liée a la présence d’images. Ces
images sont le plus souvent des photographies (37 %), du dessin de la peinture ou du
graphisme®94 (29 %), un mélange de ces deux premieres catégories (22%) ou dans de
rares exceptions un autre type d’images (6 %). Ce type est celui qui compte le plus de
livres d’artistes pour enfants®9 (7/49 livres) mais en pourcentage, il est deuxieme
(14%). On peut supposer que les livres a destination des enfants sont majoritairement
en couleur, d’ou la présence d'un certain nombre de livres d’artistes pour enfants

dans ce groupe.

En outre, les livres sont le plus souvent dans un format proche du A4 (45%) ou

du A5 (39%) et c’est le type avec le plus de livres orientés en paysage (11 livres soit

691 1] s’agit de Le chapeau-vie et Ulica sienkiewicza w kielcach, deux livres dépliables, et de Nothing is original qui a une
double reliure.

692 Les exceptions sont Nile. Papers of river muds, Seize pages et I seem to be the only one left.

693 Voir Annexe 5, section 2 - Tableaux réalisés a partir des résultats de 'analyse en classes latentes - tableau texte et
images dans les clusters

694 Les 4 possibilités sont : photographie, dessins/peinture/graphisme, mixtes et autres.

695 On les désigne ainsi lorsque l'artiste les qualifie de livre d’artiste pour enfants, lorsque I'éditeur se définit comme
un éditeur de livres d’artistes pour enfants ou lorsqu’il s’agit d’un livre fait par un artiste pour des enfants.
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22 %), on peut supposer, que, la encore, cela va de pair avec la présence d’images

dans le livre.

On va essayer a présent d’expliciter ce premier cluster en recoupant ses
caractéristiques avec d’autres informations recueillies dans la base de données. Si on
regarde les éditeurs des livres de ce premier cluster, on observe que 46 d’entre eux
sont publiés par des éditeurs spécialisés et 3 par des généralistes (Le Seuil, Héros-
limite). Il y a quelques formes d’édition particulieres avec 10 livres auto-édités (20%)
dont 5 sont directement imprimés par l'artiste (Cuttings, Couples, Ulica sienkiewicza
w kielcach, Seize pages, Sol) et 11 coéditions (22%). 20 livres (40%) de ce cluster sont
publiés par des éditeurs qui ont une activité éditoriale a c6té d’'une autre activité
(exposition, librairie, enseignement). A 'exception de deux structures hybrides a la
fois galerie et maison d’édition (Les Trois Ourses, Lendroit Editions), I'activité
éditoriale y est secondaire. Il s’agit de différents acteurs du milieu de I’art : des FRAC
(Pays de la Loire, Bretagne, Haute-Normandie, Provence-Alpes-Cote d’Azur), des
musées (Mac Val, La Criée-Centre D’art Contemporain, Paris Musées®96, Museum Of
Contemporary Art, Padiglione D’arte Contemporanea, Sprengel Museum, Frans
Masereel Centrum), une galerie (Ikon Gallery), une association culturelle, Entrez sans
frapper, la DRAC Auvergne Rhone-Alpes, une artothéque (Artotheque De La Roche-
Sur-Yon) et deux établissements d’enseignement supérieur (les presses de
I'Université de Liverpool et I'University Of West England. Parmi les autres éditeurs,
on trouve des maisons d’édition spécialisées dans I’art en général (Hatje Cantz, Nero,
BOM DIA BOA TARDE BOA NOITE, Verl. Der Buchhandlung Walter Konig), dans
les publications d’artiste en particulier (The Lapis Press, Heni Publishing, Ink Tree
Editions, Incertain Sens, Lendroit Editions, M19) ; mais également des éditeurs de
livres d’artistes pour enfant (Editions Du Livre, Les Trois Ourses, Corraini) et une
maison d’édition de bande dessinée (L’Association). Ce cluster réunit un grand
nombre de livres publiés par des éditeurs variés et de tailles diverses. Pour certains,
I’édition est leur l'activité principale et pour d’autres, elle est secondaire car il s’agit
d’acteurs du milieu de I'art (e.g. FRAC). Les moyens financiers et techniques dont
diposent les éditeurs de ce cluster sont donc différents et il est difficile d’émettre des
hypotheéses sur ce qui a pu favoriser I'apparition de certaines caractéristiques

matérielles des livres.

69 Etablissement public qui réunit 14 musées de la ville de Paris.
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En explorant la base de données, on remarque que 16 livres de ce type (33%)
ont été produits dans un contexte spécifique : 1 livre dans le cadre d’une résidence
(Maria Theodora), 1 autre dans le cadre d’'une commande®97 (Cahier de Chantenay)
et 14998 ont été publiés en lien avec une exposition. Parmi ces derniers, 10 des
éditeurs accueillaient une exposition de I’artiste, souvent éponyme®99 et 4700 ont édité
le livre suite une exposition dans un autre musée ou galerie. Le premier et le
deuxieme clusters réunissent la grande majorité des livre du corpus édités dans un
contexte spécifique (commande, résidence ou exposition) alors que le troisieme en
compte 2 et le quatriéme un seul. On peut s’attendre a ce que les livres produits dans
le cadre d’'une exposition — a fortiori si le projet de publication est initié par le lieu
d’exposition — fassent preuve d’un certain « académisme » en adoptant la forme d'un
livre ordinaire qui a souvent été soulignée dans les écrits théoriques sur le livre
d’artiste7ol, La structure du livre nettement majoritaire, le codex (94%) ainsi que la
rareté - voire I'absence - d’ajouts et retraits qui donnent a ces livres ’'apparence d’'un

livre ordinaire semblent corroborer cette hypotheése.

Pour résumer, ce premier type qu'on appelera « les albums » réunit des livres
d’artistes avec des images dans un format congruent (A4 et As), parfois a l'italienne,
et toujours imprimés en couleur. Les livres conservent la forme dun livre ordinaire.
Toutefois, ce type réunit quasiment la moitié du corpus et des éditeurs variés, on

rencontre a 'intérieur de ce groupe une diversité de caractéristiques matérielles.

4.3 Type 2 : « les brochés »

697 11 s’agit d'une commande réalisée dans le cadre du dispositif des 1 % artistique.

698 [l s’agit de : 6 septembres, Nous ou petite machine narcissique devant faire prendre conscience de la nécessité de
comparaftre, Atlas, La stratigraphie des images, Specimen colony: six colonies for a european city, I do not own the
modern times, Nothing is original, Sometimes you win sometimes you lose, Thereherethenthere et I seem to be the only
one left.

699 La statigraphie des images, Thereherethenthere, Mirrors et Dans la lune.

700 Alpha, Trou type (études de caractéres), Mirrors et Dans la lune.

701 Ces travaux portaient souvent sur la période 1960 -1980.
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Feuilleté
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Figure 6 : premiére de couverture des livres du type 2 (voir image en grand format dans les annexes).

Le deuxiéme type regroupe 30 livres702, c’est-a-dire un peu moins d’un tiers
des livres du corpus. La plupart d’entre eux ont une forme rectangulaire (93%),
rarement carrée (77%) mais jamais une autre forme. Ils sont le plus souvent dans un
format proche du A5 (60%), parfois aussi du A4 (20%) ou du A6 (17%), rarement du
A3 (3%) et jamais en A7. Les livres sont orientés majoritairement en portrait (87%),
parfois il s’agit de format carré ou rond (10%), mais rarement d’'un format orienté en
paysage (3%). La structure majoritaire est celle du codex (93%), il ne s’agit jamais de
leporello et rarement d’'une autre structure7o3 (7%). Cette distribution des structures
est tres proche de celle du premier cluster. Le support utilisé est principalement du
papier ordinaire (70%) mais il s’agit parfois aussi d’'un autre support (30%). Cest
dans ce type que le pourcentage de livres utilisant un papier ordinaire est le plus
élevé. La grande majorité des livres sont imprimés en noir et blanc (93%), certains
sont sans impression (77%) et aucun ne sont en couleur. Cela constitue une spécificité

de ce cluster. Les livres ont parfois des ajouts (30%), trés rarement des retraits (3%)

702 Les livres sont les suivants: Lire (leggere), (o)patrzenie, Oka-leczenie (mute-i-late), Cent mille petits points, Fresh
fruit + tables, Assemblée générale, De rerum fabula, Papier imprimé, A line only a word, Words, vol. 2, 100 jahre, Ferien,
Toi, par lui et moi, Fotografias, Gilbert & George: art titles, 1969-2010, Sounds, Mes poupées, Plis pages/Pliegues paginas,
La boite de couleurs, Labyrinth: local lanes, walks, bristol 1990, Remains, Lignes de train, Feuilleté, The future will be,
ISBN, tome 2, Esta es mi playa, Sursaturation, Argumentstellen, Série noire et [I'inventaire des destructions].

703 ]] s’agit de Le chapeau-vie et Ulica sienkiewicza w kielcach, deux livres dépliables et de Nothing is original qui a une
double reliure.
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et quelquefois d’autres interventions (7%). Parmi les ajouts, certains sont extérieur
(23%) et d’autres moins fréquents, sont intérieur (10%). En outre les livres présentent

parfois des changement d’orientation (10%).

Parmi les traits caractéristiques de ce cluster, il y a, comme dans le premier
cluster, la couleur de I'impression du corps d’ouvrage mais ici c’est le noir et blanc704
qui prédomine. En effet, 277 livres (90%) sont en noir et blanc et les seules exceptions
sont 3 livres (10%) sans impression (Sounds, Mes poupées, Ferien). Alors que le
premier type comptait exclusivement des livres imprimés en couleur, dans celui-ci il

n’y en a aucun.

Le noir et blanc semble corrélé au format. En effet, on a vu que les livres
proches du A5 prédominent dans ce type (60%). Un livre en format A5 imprimé en
noir et blanc a 'apparence dun livre ordinaire particulier : le « livre broché », un
livre qui tient son nom de son mode de reliure, le brochage, et qui se distingue du
livre de poche par un format plus grand, un papier de meilleure qualité et d’'une
maniere générale, une facture plus soignée. Si on regarde par exemple le grand
format de la prestigieuse Collection Blanche de Gallimard, il mesure 15 x 21,5 c¢m, ce
qui est assez proche du format A5 avec ses 15,5 x 21 cm. La plupart des romans
publiés en grand format sont proches du As. Les livres de ce deuxiéme type
s’apparentent a ces livres brochés. Et si on regarde la couverture des livres, on
remarque que 21 livres (70%) ont une couverture souple7os et 9 (30%) une couverture
rigide. La couverture souple contribue a donner aux livres I'apparence d'un broché.
Par contre, si on est attentifs a la reliure proprement dite, on voit que la grande
majorité des livres sont reliés ou brochés (28 livres au total soit 93%) avec presque
autant de livres reliés (15 livres soit 50%) que brochés (13 livres soit 43%). Bien qu’il y
ait un nombre significatif de livres brochés — au sens strict de reliure avec des cahiers
coupés, rainurés et collés ensemble - ils ne sont pas majoritaires. Mais ces deux
reliures prédominantes contribuent a donner a ces livres 'apparence dun livre

ordinaire.

704 On parle ici d'un mode d’impression noir et blanc par opposition a I'impression en couleur mais concrétement, il
s’agit d’'une impression monochrome en noir.

705 Pour étre plus précis, la couverture de deux de ces livres est dans un support identique au corps d’ouvrage mais ici
ce support est souple.
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Comme dans le premier type et dans des proportions semblables, la structure
codex prédomine (93%). C’est aussi le groupe avec le pourcentage le plus élevé de
livres de forme rectangulaire (93%) et de format a la francaise (87 %). Avec ces
caractéristiques, les livres de ce groupe sont immédiatement identifiés comme des
livres, d’autant qu’ils présentent rarement des interventions plastiques avec
seulement 9 livres avec des ajouts (30 %), 1 livre avec des retraits (3 %) et 2 livres
avec d’autres interventions plastiques (7%). En outre, dans ce cluster, les livres sont
dans un papier sans spécificité notable (23/30 livres soit 77%) et cela contribue a

donner au livre I'apparence générale d’un livre ordinaire.

En recoupant avec d’autres variables de la base de données, on remarque que
ce type ne compte que 2 livres pour enfants7o6. Le premier est sans impression a
I’'exception de la couverture. Les pages du second sont noires avec un texte en blanc et
des images créées par des minuscules points blancs se modifiant lorsqu’on oriente le
livre vers la lumiére ou lorsqu’on touche la surface de la page7°7. On suppose que les
livres d’artistes pour enfants sont plutét en couleur et il semblerait que ceux qui se
trouvent dans ce type font exception. On verra dans les autres groupes si la couleur

dans les livres d’artistes pour enfants se confirme.

En regardant le type d’éditeurs des livres, on observe qu’ils sont tous publiés
par des éditeurs spécialisés. 3 livres sont des coéditions et 1 livre est auto-édité. On
note aussi que 2 livres sont imprimés directement par l'artiste (Simon Cutts de
Coracle Press, Hans-Peter Feldmann de Drei mowen Verlag.) et 1 livre est imprimé
par I’éditeur (Imschoot pour le livre Lire). Si on regarde de plus preés les éditeurs, on
voit que 18 livres (60 % donc 20 % plus que le premier cluster) sont publiés par des
acteurs de I’art contemporain qui ont une autre activité a coté de I’édition. Parmi les
17 éditeurs concernés7o8, il y a deux structures hybrides : la librairie-galerie-maison
d’édition Les Trois Ourses et la librairie et maison d’édition Verlag Der
Buchhandlung Walter Konig. Les 15 autres sont des établissements d’enseignement
supérieur (Ecole Régionale Des Beaux-Arts De Valence Musée de I'objet-Ecole des
Beaux-Arts de Blois), des musées ou centre d’art (Dundee Contemporary Arts,

Wiener Secession, Centre D’art Du Crestet, Maison Des Arts Georges Pompidou,

706 Sounds et Cent mille petits points.

707 Les images font référence aux constellations avec un jeu visuel qui repose sur le noir et le blanc.

708 Comme certains livres sont du méme éditeur et qu’il y a des coéditions, ce n’est plus 18 livres mais bien 17
éditeurs.
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FRAC Pays De Loire, FRAC Picardie) et des galeries (galerie Duchamp, galerie Art 3,
Stéadtische Galerie Im Stéadel, The Changing Room).

Parmi les livres de ce cluster, 14 (47% soit 14 % de plus que dans le premier)
ont été publiés dans des contextes spécifiques : 13 dans le cadre ou a la suite d’'une
exposition709, et 1 livre a I'occasion d’'une résidence”:o. C’est presque la moitié des
livres publiés. 4 de ces expositions portaient d’ailleurs le méme nom que le livre7:.
On émet ’hypotheése que ce type d’éditeurs dans I’art contemporain et ces contextes
spécifiques d’émergence du projet des livres d’artistes peuvent encourager une forme
de livre de livre ordinaire qui s’exprime ici sous la forme de « brochés ». On remarque
en outre que plusieurs livres sont les ceuvres d’artistes des premiéres années du livre
d’artiste tels que Giovanni Anselmo, Richard Long, Peter Downsbrough, herman de
vries ou Robert Filliou. Ces artistes, les éditeurs spécialisés et les lieux artistiques qui
publient des livres d’artistes ont une culture du livre d’artiste : ils connaissent les
écrits des artistes pionniers, les travaux critiques, les livres d’artistes emblématiques.
On peut supposer que cela a pu favoriser cette apparence de « livres brochés », un

habit idéal pour tenter de démocratiser I’art.

4.4 Type 3 : « les petites éditions ludiques »

READING DANCE

o IAATE OO NAISR

ITOQQIPPOQ RIGHT LEFT

Figure 7 : premiére de couverture des livres du type 3 (voir image en grand format dans les annexes).

709 Lire (leggere), Fresh fruit + tables, Assemblée générale, De rerum fabula, Papier imprimé, Ferien, 100 jahre, Plis pages,
La boite de couleurs, Labyrinth, Lignes de train, Sursaturation et Série noire.

710 Esta es mi playa.

711 100 Jahre, La boite de couleurs, Sursaturation et Assemblée Générale.
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Le troisieme type compte 11 livres7:2 et donc plus d’1/10 des livres du corpus. 11
s’agit plutot de livres de forme rectangulaire (73%), parfois de forme carrée (27%)
mais jamais d'une autre forme. Cest d’ailleurs dans ce type qu’on trouve le
pourcentage de livres de forme carrée le plus élevé. Le format observé le plus souvent
dans ce type est le A6 (64%) ; il s’agit parfois aussi du Ay (36%) mais jamais de
format A5, A4 ou A3, c’est-a-dire jamais de format supérieur au A6. L'orientation la
plus courante est en portrait (64%), jamais en paysage, et parfois il s’agit le format
carré ou rond (36%). Dans ce cluster, les structures adoptées s’éloignent du codex
(81% de structures non-codex). Ce type a le pourcentage le plus élevé de leporelli et
d’autres structures, et le pourcentage le plus faible de structure codex. Le support
utilisé le plus souvent est le papier ordinaire (55%) mais il s’agit fréquemment aussi
d’un autre support (45%). Les livres sont imprimés plut6t en couleur (45%), parfois
en noir et blanc (36%) et ils sont trés rarement sans impression (2%). Il s’agit du type
dont la distribution entre couleur et noir et blanc est la plus équilibrée. Les livres de
ce cluster, contiennent fréquemment des ajouts (55%) et ce sont exclusivement des
ajouts extérieur. Il s’agit du type avec le pourcentage le plus élevé d’ajouts. Les livres
présentent parfois des retraits (9%) ou d’autres interventions plastiques (9%). De
maniére comparable a ce qu’on a pu observer dans les premier et deuxieme cluster, il

y a rarement des changements d’orientation dans les livres (9%).

Les structures présentes parmi ces 11 livres sont plurielles. La plus fréquente
est le leporello mais on trouve aussi des structures codex, deux livres combinatoires,
un livre dépliable et un livre-éventail. A la différence des autres clusters, le codex
n’est pas prédominant. Il semblerait que dans ces livres, la structure du livre est
envisagée comme un matériau de I'expression et, par conséquent, varie au gré des
livres. On peut en déduire que pour les artistes et leurs collaborateurs, ’apparence du
livre ordinaire, est moins forte ici que dans les autres clusters. Elle ne conditionne
pas la forme du livre. De la méme maniere, si on regarde I'impression des livres, on
peut observer une répartition équilibrée entre les livres imprimés en couleur (5/11) et
ceux en noir et blanc (4/11) ; sachant qu'on trouve aussi des livres sans impression
(2/11). Cette distribution semble indiquer qu’il n’y a pas de contraintes ou de facteurs

qui favorisent une certaine couleur de I'impression. En outre, on remarque que le

712 Les livres sont les suivants : Day return, Itoqqippoq, On dirait qu'il neige, Reading dance, J'ai dix orteils, Whereof,
thereof, Basic space, Libro illeggibile MN1, Left right, A la mer - aan zee et Leporello.
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grammage du papier est plus fort quun papier ordinaire (7/11) et que quasiment la
moitié des livres sont imprimés sur un papier qui n’est pas ordinaire (45 %). Il s’agit
alors de papier teinté7:3 ou de papier cartonné74. La encore, le choix du matériau

d’inscription semble dépendre de choix artistiques plutot que de contraintes.

Ce type présente le pourcentage le plus élevé d’ajouts (55 %) et tous ces ajouts
sont extérieurs au corps d’ouvrage. Il s’agit d'une enveloppe”’s, d'une boite76, d'un
emboitage7?7, d'un étui78 et d’'un bandeau7. Il s’agit donc de ce qu’on peut qualifier
de « packaging éditorial » qui — de maniere semblable a une couverture — vise a
protéger le livre, a tenir ensemble la structure accordéon du leporello et participe
aussi d’'une esthétique du livre soignée. Dans certains cas, ces ajouts constituent un
élément de l'expression. Ainsi, les deux volumes reliés en éventail de J'ai dix orteils
sont glissés dans un étui de maniere semblable aux fiches de questions-réponses Les
Incollables publiés depuis 1989 par la société Playbac et I’éditeur scolaire Hatier. On
peut aussi mentionner I'enveloppe en papier calque du livre On dirait qu’il neige avec
son titre de couleur argent dont 'ensemble crée un effet visuel semblable a notre
vision par un temps neigeux. Si par commodité, on parle de packaging éditorial, on
constate avec les livres de ce type que I'investissement de ces espaces matériels de
l'objet édité va au-dela des enjeux de protection du corps d’ouvrage ou de séduction

commerciale.

Parmi ces éléments, certains semblent spécifiques a ce cluster. Cest le cas
notamment du format des livres. Il s’agit de petits formats, soit ils sont proches d’'un
A6, soit, et dans une moindre mesure, d'un A7. On peut supposer que ces formats

sont liés aux contraintes techniques et financieres de production des livres.

Si on regarde dans la base de données, on voit que presque la moitié des livres
sont auto-édités (5/11 livres) et que plus de la moitié des livres sont imprimés
directement par lartiste (3/11 livres) ou par I’éditeur (3/11 livres). Lorsqu’il ne s’agit

pas d’auto-édition, ce sont des éditeurs spécialisés dans le livre d’artiste (Bruno

713 Day return, Whereof thereof, Libro illeggibile MN1 et A la mer-aan zee.
714 Basic Space.
715 On dirait qu'il neige et Libro illeggibile MN1.
716 Day return.
717 Basic space.
718 J’ai dix ortelils.
719 A la mer-aan zee.
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Robbe, Warda, Les Trois ourses, Corraini ) ou des acteurs du milieu artistique dont ce
n’est pas l'activité principale (Centre for Fine Print Research de I'University of West
England, association Minimondi). On peut s’attendre a ce que la plupart de ces
acteurs et les artistes auto-édités aient un budget assez restreint pour produire les
livres. Lorsqu’ils prennent en charge I'impression et le faconnage du livre, ils peuvent
étre amenés a rencontrer des limites techniques. Cela peut conduire a favoriser les
petits formats et a opter pour un nombre relativement faible de pages. En effet, on
observe que les 11 livres comptent un nombre de pages compris entre 8 et 64
pages720. Si on regarde de plus pres les techniques de faconnage des livres, on voit
que la plupart des livres sont reliés manuellement et ce, avec différentes techniques.
Les 5 leporelli72t sont réalisés avec une simple feuille pliée ou parfois avec des
collages de plusieurs feuilles pliées. Le livre combinatoire Left right et le livre
dépliable Basic space sont aussi faconnés grace a une technique semblable. Il y a
aussi une reliure a vis722, une reliure a spirales en plastique”23, une reliure avec un fil
noué sans couture724 et un livre broché725. Alors que les livres du corpus sont
majoritairement brochés ou reliés (64/100 livres, les deux techniques de reliure
confondues), on a dans ce groupe un seul livre broché et la plupart des autres livres

sont reliés d’'une facon manuelle.

Le type d’édition des livres de ce type semble avoir une incidence sur la forme
des livres en favorisant les petits formats et un nombre réduit de pages, mais aussi en
permettant une diversité de formes en termes de structure du livre, de couleur de
I'impression, de support d’inscription utilisé ou de packaging éditorial. Le
destinataire spécifique du livre favorise probablement aussi certaines formes-livres
puisque ce groupe a le pourcentage le plus élevé de livres d’artistes pour enfants
(36%) et que d’autres livres sans étre destinés expressément a ’enfant recourrent a

des principes ludiques. On qualifiera ce type de « petites éditions ludiques».

720 Si on regarde dans le corpus, on voit que 46 livres sur les 93 livres (dont on a connaissance du nombre de pages)
comptent plus de 64 pages.
721 Day return, Itoqqippoq, Reading dance, A la mer/Aan zee et Leporello.
722 I'ai dix orteils.
723 Whereof thereof.
724 Libro illeggibile MN1.
725 On dirait qu’il neige.
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4.5 Type 4 : « les beaux-livres a toucher/manipuler»

HONZA
ZAMO_XKI

LOVE
LETTER

Figure 8 : premiére de couverture des livres du type 4 ( voir image en grand format dans les annexes).

Le quatrieme type compte presque autant de livres que le troisiéme avec un
total de 10 livres726. Ces livres sont principalement de forme rectangulaire (90%),
rarement de forme carrée (10%) mais n’ont jamais une autre forme. Le plus souvent,
ils ont des formats semblables au A5 (40%) ou au A4 (40%), parfois un format proche
du A3 (20%) mais jamais du A6 ou du A7.

L’orientation des livres est plutot en portrait (70%), parfois en paysage (20%)
et il s’agit rarement de format carré ou autre (10%). La structure de livre la plus
courante est le codex (80%). Il n’y a jamais de leporello et il s’agit parfois dune autre
structure (20%). A la différence des autres clusters, le papier ordinaire (40%) n’est
pas le support le plus fréquemment utilisé. Il s’agit le plus souvent d’un autre support
(60%). Les livres de ce type sont imprimés plutot en couleur (50%) ; ils souvent aussi
sans impression (40%), et quelquefois imprimés en noir et blanc (10%). La moitié des
livres de ce type présentent des ajouts (50%) qui peuvent étre extérieur (40%) ou
intérieur au corps d’ouvrage (40%)727. L’intégralité des livres de ce type présentent
des retraits avec donc le pourcentage le plus élevé de retraits. Les livres présentent

parfois aussi d’autres interventions plastiques (40%). Sur cet aspect également, c’est

726 Les livres sont les suivants : A self-portrait, The golden tower, Dans tous les sens, Your house, Point blank, I want to
spend the rest of my life everywhere, with everyone, one to one, always, forever, now, Empty words, Mutilate, Heureux
mélange et Love letter.
727 Certains livres présentent a la fois des ajouts extérieurs et d’autres intérieurs.
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le type avec le pourcentage le plus élevé. Il y a des changements d’orientation dans les

livres (40%) et la encore il s’agit du type avec le pourcentage le plus élevé.

Un trait caractéristique de ce type est la présence d’interventions plastiques
plurielles dans les livres. En effet, parmi les 4 groupes, il a le pourcentage le plus
élevé pour les ajouts, les retraits et les autres interventions plastiques. Cela est le plus
marqué pour les retraits puisque tous les livres de ce groupe contiennent des retraits
et réunit ainsi 10/12 livres du corpus avec des retraits. Ils s’agit plus précisément de
trous728, de découpes évidées729 et de pages plus courtes73°. Le retrait de papier
permet dans certains cas de créer du texte ou des images. Cela explique probablement
le nombre plus important de livres sans impression dans ce groupe que dans les
autres (4 livres). Si on observe les retraits présents dans ces 4 livres, on voit qu’ils
sont a lire73, ou a regarder732. La présence de retraits et 'absence d’impression

semblent constituer ici deux caractéristiques dépendantes.

Si on regarde a présent les ajouts dans les livres de ce cluster, on voit qu’ils
sont autant extérieur qu’intérieur. Dans le premier cas, il s’agit de boite7s3, d’étui7s4,
de jaquette73s et de signet73¢. Il s’agit la principalement d’éléments de packaging
éditorial qui donnent aux livres une apparence traditionnelle et soignée. Dans le
second cas, les ajouts sont des collages de papier737, des mécanismes de papier tels
que des volets, des pop-up, des rabats, des roues et des tirettes738, des fermetures
éclair739 et des vignettes autocollantes740. Avec ces ajouts, les artistes expérimentent
le potentiel d’expression de I'ingénierie papier. Enfin, si on observe les livres qui ont
nécessité d’autres interventions plastiques, on voit qu’il s’agit de pages coupées74t,

d’entaille’42, de percée7’43 et d’embossage744. On trouve donc une pluralité

728 The golden tower, I want to spend the rest of my life et Empty words.
729 A self-portrait, Dans tous les sens, Your house, I want to spend the rest of my life, Mutilate et Heureux mélange.
730 Love letter.
731 The golden tower et Empty words.
732 Your house et Point blank.
733 A self-portrait.
734 The golden tower.
735 A self-portrait et I want to spend the rest of my life.
736 | want to spend the rest of my life.
737 A self-portrait et Love letter.
738 Mutilate, Love letter et [ want to spend the rest of my life.
739 Mutilate.
740  want to spend the rest of my life.
741  want to spend the rest of my life.
742 Mutilate.
743 Point blank.
744 Mutilate, Your house et Love letter.
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d’interventions plastiques dans ce type et certains livres en combinent une grande
variété dans un seul ouvrage74s. En outre, on note que c’est le type avec le
pourcentage le plus élevé de changements d’orientation. Tout cela semble s’inscrire
dans une démarche globale invitant le lecteur a manipuler le livre. Si on préte
attention au pays de naissance des artistes, on note aussi que parmi ces 11 artistes,

aucun n’est francais.

En examinant les éditeurs des livres de ce cluster, on remarque qu’un livre est
auto-édité746, qu'un autre est publié par le Conseil de la bibliotheque du MoMA747 et
que tous les autres sont publiés par des éditeurs de différents pays en Europe ayant
un rayonnement international, spécialisés dans les livres d’art ou dans les livres
d’artiste. Il s’agit d’éditeurs actifs depuis les débuts du livre d’artiste tels que Verlag
Der Buchhandlung Walter Konig, Booth-Clibborn editions et Imschoot, de maisons
d’édition fondées a la fin du XXe siecle comme Les Trois Ourses et Bartleby & Co, et
au tout début du XXIe avec Onestar press et Nieves. On peut supposer que leurs
moyens financiers et techniques pour produire les livres sont accrus par rapport a
ceux des éditeurs et artistes auto-édités du troisieme cluster. Ces moyens rendent
possible le recours a des interventions plastiques particulieres selon les projets des
artistes et de leurs collaborateurs. Cela peut aussi permettre d’utiliser des matériaux
plus cotiteux et on voit d’ailleurs que c’est aussi le type avec le pourcentage le plus
élevé de livres qui n’utilisent pas un papier ordinaire mais un autre support (60 %).
On note également que 40 % des livres sont reliés — un pourcentage qui rapproche ce
type des deux premiers — et que la majorité des livres ont une couverture rigide (7/10
livres748 soit 70%). Les reliures cousues et les couvertures rigides sont souvent plus
cotiteuses mais aussi plus résistantes et contribuent a donner aux publications
l’apparence d’un livre de belle qualité. Par ailleurs, on remarque que a la différence
des autres clusters, celui-ci ne compte aucun livre d’artiste pour enfants. On

qualifiera ce quatrieme type de « beaux-livres » et comme ils ont la particularité de

745 Mutilate, I want to spend the rest of my life et Love letter.
746 Heureux mélange.
747 ]ls publient réguliéerement un livre d’artiste en édition limité. Voir The Library Council | MoMA. Dans : The Museum
of Modern Art [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 18 mai 2021]. Disponible a I'adresse : https://www.moma.org/research-
and-learning/library/library-council.
748 Dans la base de données, il y a 6 livres avec une couverture rigide et 1 livre supplémentaire, Dans tous les sens,
avec une couverture dans le méme support que le corps d’ouvrage qui est également un support rigide puisqu’il s’agit
de carton.
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recourir a de nombreux procédés d’ingénierie papier, on a ajouté « a toucher et

manipuler ».

Pour résumer l'interprétation de ces quatre clusters, constate que les deux premiers
clusters réunissant la majorité des livres du corpus (89 livres) se distinguent avec
deux formes appropriées pour accueillir des images (type 1 — les albums) ou du texte
(type 2 — les brochés ). Les troisieme (les petites éditions ludiques) et quatrieme
clusters (les beaux-livres a toucher/manipuler) font la part belle a la matérialité du
livre mais ils prennent des formes différentes en fonction de leurs moyens techniques
et financiers différents. Ainsi alors que des contraintes financieres ont pu peser sur la
publication des livres du troisiéme cluster, la production en un petit nombre
d’exemplaires offre de nombreuses libertés techniques. La forme des livres de ce
troisiéme type n’est pas contrainte par la forme traditionnelle du codex. A 'inverse,
dans le quatriéme cluster, les moyens financiers conséquents permettent de recourir
a des techniques d’ingénierie papier. En outre, les livres de ce type sont plus attachés
a la forme traditionnelle du livre, non seulement a la structure mais aussi a la reliure
et aux éléments de packaging qui conférent a ces livres une apparence de beaux-
livres. En se basant sur ce résumé, la figure qui suit propose une visualisation des

quatre types de formes-livres issus de I’analyse typologique.

4 :lesbeaux-
livres atoucher/
anipuler

3 :lespetites
éditionsludiques

T2 : Les brochés

Prédominance visuelle

o

Prédominance haptique +

Figure 9 proposition de visualisation des quatre types de formes-livres
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4.6 Une tentative de croisement avec les motivations artistiques

Afin d’aller plus loin dans la caractérisation de ces clusters, on a mobilisé les
positionnements des éditeurs des livres et les contextes de publication. Cette
démarche nécessite un éclairage supplémentaire reposant sur la possibilité de
motivations communes aux artistes réunis dans les différents clusters et ainsi de
proposer des éléments de réponse a la question de savoir si les artistes font des livres

d’artistes pour les mémes raisons.

Anne Moeglin-Delcroix, Giorgio Maffei, Annalisa Rimmaudo et Liliana
Dematteis, les commissaires de I'exposition Guardare, raccontare, pensare,
conservare. Quattro percorsi del libro d’artista dagli anni ’60 ad oggi, se sont posés
cette question. On peut lire dans I'introduction du catalogue : « L’exposition tente de
répondre a une question précise : le livre, pour montrer ou dire quoi ? Autrement dit
pour quelles raisons artistiques intrinseques un artiste choisit-il de réaliser son projet
dans un livre ?749 ». L’exposition qui s’est tenue en 2004 a la Casa del Mantegna a
Mantoue offrait un vaste panorama de livres d’artistes présentés en quatre sections
correspondant a quatre raisons artistiques donnant le titre a Dexposition :

regarder75°, raconter7s!, penser7s2, conserver7ss,
Dans l'introduction du catalogue, Anne Moeglin-Delcroix explique :

Ces quatre fonctionnalités du livre sont remarquablement constantes depuis
les origines du livre d’artiste, quelle que soit par ailleurs la singularité des
projets artistiques et malgré le changement de contexte historique (fin de la
croyance utopique au role émancipateur de I’art) et artistique (retour a 'objet)
qui sépare la génération des pionniers, celles des années soixante et soixante-
dix, et celle des héritiers7s4.

Elle ajoute :

749 MCEGLIN-DELCROIX, Anne, DEMATTEIS, Liliana, MAFFE], Giorgio, et al. Guardare, raccontare, pensare, conservare:
quattro percorsi del libro d’artista dagli anni’60 ad oggi. [S.1.] : Ed. Corraini, 2004, p. 55.
750 « La section « Regarder » est consacrée aux livres qui ne sont pas destinés a la lecture, et dont les formes, les
couleurs, les sujets, s’adressent (ou semblent s’adresser) avant tout a la vision ». Ibid., p. 56.
751 «"Raconter" explore la diversité des relations entre le livre et les diverses manieres de raconter des histoires, dont
les modeéles sont naturellement empruntés aux différents genres littéraires, mais aussi a 'image animée ». Ibid.
752 « "Penser” inclut I'art conceptuel mais ne s’y limite pas : penser, c’est aussi critiquer la société et imaginer un autre
monde ; c’est aussi réfléchir au médium du livre ». Ibid.
753 « "Conserver" illustre les affinités étroites entre le livre et la collection, le livre et la mémoire et montre aussi
comment le livre d’artiste s’est imposé comme un moyen privilégié de la conservation des traces des nombreuses
ceuvres éphémeres nées en méme temps que lui ». Ibid.
754 Ibid., p. 55.
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L’hypothese sous-jacente est évidemment que I'explication de ces continuités
se trouve dans le médium du livre lui-méme, dont la structure matérielle, mais
aussi I'histoire, favorisent certaines utilisations qui lui sont, plus que d’autres,
appropriées’ss,
La structure matérielle du livre pourrait encourager les artistes a recourir a ce
médium, et on peut ajouter une hypothese : certaines formes-livres siéraient mieux
que d’autres a certaines motivations artistiques. On a voulu tester cette hypothese en
regardant comment ces fonctionnalités du livre pourraient se distribuer dans les
clusters. On a donc ajouté une colonne dans la base de données et commencé a
essayer d’indiquer la raison artistique qui semblait prédominante pour chaque
ouvrage. L’attribution des raisons artistiques dépend largement de notre appréciation
et pour certains livres, trancher entre une raison plutét qu'une autre s’est révélé
arbitraire donc peu fiable. En effet, dans ’exposition, il n’est pas génant de placer un
livre dans une section plutét qu'une autre qui pourrait aussi lui convenir. Il s’agit
d’'une démarche de commissaires d’exposition et non pas des raisons artistiques
recueillies aupres des artistes. Dans notre cas, on ne pouvait pas se satisfaire de notre
tentative d’attribution de raisons artistiques. On peut seulement émettre des
hypotheses sur les raisons artistiques présentes dans les clusters. On va regarder si
les livres présents dans chaque type vont dans le sens de ces hypotheses. Puisqu’il y a
plusieurs livres d’artistes pour enfants dans le corpus, on propose d’ajouter deux
motivations artistiques supplémentaires : « jouer » pour désigner les livres qui
reposent essentiellement sur un jeu et « toucher/manipuler » pour ceux pour lesquels

la dimension haptique est essentielle.

De par son format plutét grand — proche du A4, son impression en couleur et
son orientation parfois en paysage, le type 1 « les albums » réunit des livres dont la
forme est adéquate pour accueillir des images. On peut s’attendre alors a ce que les
auteurs de ces livres choisissent de faire un livre qui soit avant tout a regarder. On y
retrouve des livres avec des photographies?s® ou des illustrations?s” a regarder, un
flipbook758 ou encore une exploration photographique des toiles du peintre Gerhard

Richter759. Les autres raisons semblent moins présentes. Ainsi, il y a quelques livres

755 Ibid.
756 e.g. Carbon, Couples, Trou type, Kids, Cloak, Les cailloux de I'art moderne et Dans la lune.
757 e.g. Cahier de dessin, Atlas, Chronographie, Vivre (un poéme pour), Nous ou petite machine narcissique, Cuttings et
Mirrox box.
758 Cut.
759 Patterns et War cut.
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qui reposent sur un récit mais alors celui-ci est construit avec des images76°, des
livres qui invitent a la réflexion7®* ou d’autres qui reposent sur un principe de
collection762 ou gardent la trace d’autres ceuvres de I'artiste763. On trouve aussi dans
ce type quelques livres a toucher764 ou manipuler7¢5 ou d’autres qui reposent sur un

principe ludique76.

Les livres du deuxieme cluster, « les brochés », ont I'apparence de livres
ordinaires, imprimés en noir et blanc, avec une facture plus soignée que celle d'un
livre de poche. On peut supposer alors qu’il réunit principalement des livres qui
racontent quelque chose ou qui invitent a réfléchir. Leur ressemblance avec les
romans et les essais «brochés» pourrait étre liée aux motivations
artistiques « raconter » et « penser ». Si on regarde les livres de ce cluster, on trouve
deux livres de libérature”67, une série de courts récits de destructions768, deux récits
articulant textes et images7%9 et deux récits visuels77. A coté de ces récits, on
rencontre plusieurs livres qui proposent une réflexion77:. Les livres qui sont d’abord a
regarder semblent moins présents772. Il y a aussi certains livres qui reposent sur I'idée
de collection?73, quelques autres a manipuler774 et quelques uns aussi qui proposent
un jeu77s. Ce type semble en tout cas, le plus congruent pour accueillir du texte a lire
et a voir, ou des signes visuels qui s’apparentent a du texte comme les lignes

horizontales de Lignes de train.

Dans le troisiéme cluster, « les petites éditions ludiques », les livres prennent
des formes variées, ils sont souvent interactifs et parfois destinés aux enfants. Leur

facture est soignée et correspond a la petite édition avec des petits formats et souvent

760 Alpha, Hell, yes ! et Cloudbuster project Maroc.
761 e.g. Thereherethenthere, Autobiography, La stratigraphie des images, Rachel whiteread presents m. Sasek, mike and
the modelmakers et La déroute.
762 e.g. The green book, 6 septembres, Shoe/chaussure, Laptop book, Sometimes you win sometimes you lose et I do not
own the modern times.
763 Specimen colony, Maria Theodora et Le chapeau-vie.
764 Trou type.
765 e.g. Spaces, Cut, Le chapeau-vie ou encore Mirror box.
766 e.g. Cahier de dessin ou Colorie comme tu veux, dessine et écris ce que tu veux.
767 (O)patrzenie et Oka-leczenie (mute-i-late).
768 [l'inventaire des destructions] qui constitue aussi une collection.
769 De rerum fabula et Toi, par lui et moi.
770 Fotografias et Esta es mi playa.
771 e.g. The future will be, Feuilleté, Argumentstellen, Remains et A line only a word.
772 e.g. Lire (leggere), Cent mille petits points, Papier imprimé, Plis pages/Pliegues paginas, 100 jahre et Sursaturation.
773 Labyrinth, ISBN, tome 2 et Gilbert & George: art titles, 1969-2010.
774 e.g. Sounds et De rerum fabula.
775 e.g. Toi, par Lui et Moi et Ferien.
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aussi un nombre de pages peu élevé. Dans ce cluster, on trouve des livres a regarder
différents de ceux du premier cluster. II ne s’agit pas nécessairement de
photographies ou d’'images a contempler, le plus souvent c’est la matérialité du livre
qui s’offre au regard’7® et aux mains du lecteur en se combinant parfois a des
éléments textuels”77 ou visuels77® qui ne sont pas prédominants. Plusieurs livres
reposent sur un jeu779 articulé souvent a une manipulation78°. Seul un des livres
comporte un récit78! et dans lequel la matérialité du livre joue un role essentiel. La
raison artistique « regarder » semble prédominer ici en s’articulant a « jouer » et a

« toucher/manipuler ».

Les livres du quatrieme cluster, « les beaux-livres a toucher/manipuler », sont
des grands formats avec une facture soignée, plus précieuse que dans les autres
clusters, avec de nombreuses interventions plastiques qui invitent le lecteur a
manipuler ou méme a transformer le livre. On peut supposer que ces livres sont avant
tout a regarder et a manipuler782. En examinant les 10 livres de ce cluster, on trouve
des livres a toucher dans lesquels la matérialité fait image grace a des découpes783, se
donne a lire au moyen de petits trous784, et des livres a manipuler, soit exubérants
avec de nombreuses interventions plastiques?85, soit des propositions minimales
réduites a quelques retraits de papier786. Un des livres ajoute aussi quelques éléments
textuels787. 11 s’agit donc bien de livres a «regarder » et a « manipuler». Les autres
raisons « raconter», « conserver », « jouer » et « penser » sont minoritaires dans ces

livres.

Cet examen des clusters réalisé a 'aune des motivations artistiques met en
évidence que « regarder » prédomine dans les clusters 1, 3 et 4 mais en trois nuances

différentes. Dans le type 3, elle se combine a « jouer » et « manipuler » et dans le

776 Day return et Libro illeggibile MN1.
777 A la mer / aan zee, On dirait qu'il neige, Whereof, thereof et Leporello.
778 Left right, Itoqqippoq, Basic space et Reading dance.
779 Whereof, thereof, Libro illeggibile MN1 et Basic space.
780 Whereof, thereof, ]'ai dix orteils et Basic space.
781 On dirait qu'il neige. Dans ce livre, le blanc du papier représente les différents éléments qui sont mentionnés dans
le texte. Voir AUBRY, Chloé. Mémoire de master : Comment la matérialite du livre participe-t-elle a la narration dans
l'album de jeunesse ?, sous la direction de Brigitte Ouvry-Vial, Université du Mans. 2014.
782 C'est un trait distinctif de ce cluster qui nous a conduit a I'écrire dans son intitulé.
783 Your house.
784 Empty words.
785 ] want to spend the rest of my life everywhere, with everyone, one to one, always, forever, now et Mutilate.
786 Point blank et The golden tower.
787 Love letter.
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type 4 avec « manipuler ». Le deuxieme type semble plus concerné par les

raisons « raconter » et « penser ».
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Conclusion

Ce cinquiéme chapitre amorce 1’étude empirique. La description matérielle du
corpus cherche a répondre a la question : quelles sont ces formes-livres ? Cela nous a
conduit a concevoir la base de données qui renseigne les différents aspects matériels

de chaque livre. On a procédé de deux manieres.

D’abord une description des formes-livres par rubrique telles que le volume du
livre ou ses matériaux. En filtrant et triant nos données, on a pu ainsi compter et
pointer les livres lourds, volumineux, ceux qui présentent le plus de retraits, etc., et
voir que certaines caractéristiques sont communes a un grand nombre de livres. Ainsi
la structure de type codex est-elle prédominante, tout comme la forme rectangulaire,
lorientation en portrait, I'impression recto verso, le papier « sans spécificité » et
I’absence d’interventions plastiques (e.g. ajout, retrait, autre intervention). D’autres
sont rares, comme le jaspage des tranches ou les retraits. A plusieurs égards donc, la
plupart des livres se ressemblent. Pourquoi ? Sans doute parce que les artistes et
éditeurs partagent la méme culture, contemporaine du livre d’artiste — les livres des
pionniers, éventuellement des écrits d’artistes ou de critiques — et que la forme de ces
publications reste assez fidele a celle des livres de la premiére génération d’artistes
(e.g. Edward Ruscha, Dieter Roth, Lawrence Weiner) avec notamment a ’apparence
d’un livre ordinaire. On peut voir la la marque de 'académisation du livre d’artiste,
un «risque» que Anne Moeglin-Delcroix envisageait en raison de

Iinstitutionnalisation du livre d’artistedans le monde de ’art788.

Ensuite une prise de distance vis-a-vis des données matérielles visant a mieux
appréhender la globalité des formes-livres. Cette démarche est comparable a un
regardeur qui s’éloigne d’'un tableau pour le regarder dans sa globalité plutot que de
rester au plus pres de la toile a scruter ses détails. Le travail statistique sur les
données matérielles des livres a permis de prendre ce recul et de dégager des traits
communs. Cela permet de raisonner plus seulement a I’échelle d'une caractéristique
matérielle mais a celle d'une combinaison de caractéristiques. Le format et la couleur

de I'impression se sont révélés déterminants dans la constitution de quatre types de

788 Dans la préface a I'édition de 2012 de son ouvrage, lauteur écrit: « L’institutionnalisation s’accompagne
inévitablement d’un risque d’académisation ». MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste, 1960-1980: une
introduction a l'art contemporain. [S.1] : Le mot et le reste, 2012, p. XX.
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formes-livres, les « clusters ». A partir de ces regroupements et en les croisant avec
d’autres informations recueillies dans la base de données, on a pu identifier ces
quatres familles de formes comme étant des « albums », des « brochés », « des
petites éditions ludiques » et des « beaux-livres a toucher/manipuler ». Ce résultat
nous aurait moins étonné dans le cas de publications issues de I’édition
traditionnelle. En effet, on sait que les éditeurs choisissent par exemple un format
spécifique en fonction du type de livres (e.g. roman, livre de photographies), de son
contenu pour lui donner la forme idoine, ou parce qu’il s’insére dans une collection.
On s’attendait a ce que les livres d’artistes — parce qu’ils sont des oeuvres d’art — aient
plutot tendance a s’affranchir des types de formes-livres de I'édition traditionnelle.
Les résultats montrent que les artistes ne jouent pas seulement avec la forme-livre

typique mais avec un éventail de formes-livres.

En croisant ces types de formes-livres avec les motivations artistiques
« regarder », « raconter », « penser », « conserver » et «jouer », on a constaté
I'importance de la premiere, « regarder ». Celle-ci se décline en trois types de formes
«les albums», «les petites éditionsludiques» et «les beaux-livres a
toucher/manipuler», les deux dernieéres étant aussi animées par la motivation
« jouer ». Les «brochés » correspondent plutét a l'envie de «raconter » ou de
« penser ». La motivation « conserver » ne semble pas correspondre a un type
particulier. Cette seconde lecture des résultats de la typologie rappelle que la forme

d’un livre est liée en partie au type de contenu - texte, image ou matérialité.
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CHAPITRE 6 - LA GENESE DES FORMES-LIVRES

Le chapitre précédent était consacré a l'analyse matérielle de la forme des
livres et a permis de mettre en évidence quatre types de formes-livres. Mais, si 'on
veut donner un sens a ces analyses statistiques, il est nécessaire de s’intéresser a la

production des livres d’artistes, de la genese du projet jusqu’a la réalisation concrete.

Deux expériences ont permis de se familiariser avec les étapes de production
des livres et de nourrir des réflexions sur les formes-livres. Il s’agit de la réalisation
collective d'un livre expérimental et de la co-organisation d'un workshop avec des
étudiants de I’école des beaux-arts de Nantes. La premiére expérience a offert
l'occasion de se confronter au médium en explorant comment le livre peut devenir un
matériau de l'expression et de réfléchir a l'incidence de différentes interventions
plastiques sur 'expérience du lecteur. La seconde expérience a permis d’observer des

jeunes plasticiens et plasticiennes en train de donner leur « forme » a des livres.

Ensuite, il a paru nécessaire de mettre en résonance ces observations avec des
informations recueillies aupres d’artistes et d’éditeurs dans le but de comprendre
pourquoi les livres du corpus ont la forme qu’ils ont et ce, en tenant compte des
différents acteurs impliqués, des contextes spécifiques et des diverses contraintes qui
ont eu une incidence sur la forme finale des livres. A partir d’'un premier entretien, on
a mis au point une série de questions a l'attention d’artistes — dans certains cas
autoédités — et de quelques éditeurs. Les réponses ont été essentiellement recues par

mail mais dans quelques cas, elles ont donné lieu a un entretien téléphonique.

En s’appuyant sur les éléments recueillis et des informations complémentaires
sur le processus de production des livres, on reviendra sur la genese des livres
centrée sur leur forme, depuis 1’émergence de l'idée jusqu’a la publication,
considérant ainsi la forme des livres comme le résultat d'un processus artistique et
éditorial complexe. Cette genese est organisée en deux parties. La premiere est dédiée
a la naissance du projet de livre et elle examine les motivations des artistes a recourir
a ce médium, leur définition personnelle du livre d’artiste, certains contextes
spécifiques dans lesquels I'idée a émergé et quelques cas particuliers ou le livre est lié

a une autre ceuvre de l'artiste. La seconde partie se consacre a la réalisation
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proprement dite et se découpe en trois temps : les collaborations, les aléas de la
production et la forme finale des livres. Il ne s’agit pas d’'une genese de chaque livre
du corpus mais d’'un parcours sélectif qui examine des exemples variés du corpus et
qui dépend des matériaux qui ont pu étre recueillis. L’objectif est de parvenir a I'issue
de ce travail a mettre en évidence un ensemble d’éléments qui contribuent a ce que tel

livre d’artiste prenne telle forme.

1. EXPERIMENTER LE MEDIUM

Deux expériences ont nourri la réflexion sur les formes-livres et notamment
sur les procédés plastiques mobilisés. Il s’agit de la conception et la réalisation d’un

livre expérimental et d'un workshop mené a I’école des Beaux-Arts de Nantes.

1.1 Réalisation du livre Version 1, version 2, version 3, version 4, version 5...

A Torigine de ce projet, il y avait le souhait de répondre a 'appel de la 10¢
édition de la conférence internationale et pluridisciplinaire IMPACT dédiée a
I'imprimé qui organisait une exposition de livres d’artistes, considérant que cela

permettrait d’approfondir certains enjeux de la these789.

Avec ce projet, il y avait la volonté d’expérimenter de maniere concreéte le livre
comme médium et de réfléchir a comment, graphiquement ou plastiquement, on peut
se servir de cette forme comme matériau de l'expression en la faconnant avec
différents procédés plastiques. Cet exercice permettait de réfléchir sur la matérialité
du livre, dans la pratique du médium, selon une démarche qui rejoint celle
développée par Tim Ingold dans son livre Faire : anthropologie, archéologie, art et
architecture?9°. Ainsi, a partir des procédés plastiques qui avaient été répertoriés79! et

d’une réflexion sur leur incidence dans 'expérience de lecture, on a construit notre

789 I'idée a émergé en aolit 2017 et nous avons commencé a réfléchir a ce projet au sein du collectif Research GAP. Ce
collectif est composé de Claire Gauzente, qui co-dirige la these, Benoit Pascaud, artiste et lithographe responsable du
péle imprimé de I'Ecole des Beaux-Arts de Nantes dont 'approche vis-a-vis de I'imprimé est a la fois celle du
technicien et de l'artiste plasticien, et moi-méme. Cette premiere collaboration en a entrainé une seconde, le
workshop, sur lequel on reviendra dans la section suivante.
790 INGOLD, Tim, GOSSELIN, Hervé et AFEISSA, Hicham-Stéphane. Faire: anthropologie, archéologie, art et architecture.
[S.1]:[s.n.], 2017.ISBN 978-2-36751-010-1.
791 Une premiére répartition distinguait 5 grandes familles de procédés : (1) ajout, (2) retrait, (3) organisation du
livre, (4) matériaux utilisés, (5) aspects extérieurs et seuils du livre et une seconde répartition en dégageait 4 : (1)
I'aspect extérieur du livre, (2) l'architecture interne du livre, (3) les interventions plastiques sur le support et (4) les
matériaux. Ces regroupements permettaient de se repérer parmi un grand nombre de procédés plastiques observés
dans le livre.
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livre comme un espace pour le lecteur. Cet espace, par sa matérialité et par les
éléments graphiques qui y prenaient place selon une certaine disposition, proposait
au lecteur une expérience de lecture inédite. Le pari était de parvenir a combiner
dans ce livre expérimental, la théorie et la pratique de maniére a ce que le premier

nourrisse la seconde792 et inversement793.

Nous nous sommes donc retrouvés régulierement, d’abord pour I'écriture de
notre proposition, puis quand celle-ci a été sélectionnée pour l’exposition, pour
travailler sur notre projet de livre. Les sessions de travail se sont déroulées entre les
mois de septembre 2017 et d’aolit 2018. Elles se tenaient le plus souvent a I’atelier
d’imprimerie de I’école des Beaux-Arts qui offrait un cadre idéal pour réfléchir
ensemble, développer nos idées et pouvoir directement les expérimenter. Dés les
premieres séances, on avait posé I'idée que le livre réalisé pouvait étre présenté
comme une annexe de la thése et cela a conduit rapidement a faire plusieurs choix.
Ainsi, dés le mois de septembre, a été retenue l'idée de départ, le format A4,
d’imprimer le livre sur un papier blanc standard et de faire une reliure avec un dos
carré collé. Déroulant ce fil rouge, on a décidé d’expliquer la démarche mise en ceuvre
pour la production de ce livre dans une introduction et d’organiser le livre en
chapitres. Chaque chapitre sera dédié a une famille de procédés plastiques qui
avaient été observés dans le cadre de la thése dans des livres d’artistes et qui avaient
été regroupés. En outre, on avait envie que ce livre soit l'occasion d’expérimenter
divers modes de participation du lecteur. Nous nous étions donnés comme contrainte
de mobiliser une grammaire visuelle assez réduite, a partir des marquages de pré-
presse tels que les traits de coupe et les hirondelles et de donner a voir au lecteur
cette zone « autour du livre », massicotée apres I'impression qui constituait pour
nous un moyen d’interroger la fabrication du livre. Ces choix collectifs posés
rapidement dans le projet ont fourni notre cadre commun, conceptuel mais aussi
plastique. Ensuite, on s’est attelé a la premiére version. Celle-ci a été revisitée dans la
deuxieme version et ainsi de suite jusqu’a la cinquieme version quasiment vierge
pour offrir au lecteur la possibilité de poursuivre en déclinant a son tour les procédés.
On avait décidé de donner au lecteur de plus en plus de place au fil des versions pour

qu’il devienne, d’une certaine maniere, a son tour un créateur.

792 Certaines réflexions de la these constituaient le point de départ de notre livre.
793 En faisant notre livre, de nouvelles interrogations émergeaient et allaient en retour contribuer a la recherche
doctorale.
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Figure 10 : Version 1 Version 2 Version 3 Version 4 Version 5... vu de face et une double page du livre

Pour présenter ce livre expérimental794, voici le texte descriptif extrait de son

introduction, dans laquelle il apparait aussi en anglais et en espagnol79 :

Le livre d’artiste intitulé « Version 1 Version 2 Version 3 Version 4 Version
5... » est niché a 'intérieur d’'une annexe de these doctorale. C’est un codex de
format standard A4. L’ouvrage est proposé par le collectif Research Gap et il
s’appuie sur une recherche académique consacrée aux procédés formels
observés dans les livres d’artistes et livres illustrés. Plus spécifiquement, la
revue et l'analyse d’'un corpus de 80 livres a permis d’identifier et de
catégoriser 20 procédés qui peuvent ensuite étre groupés en quatre familles de
procédés génériques : (1) aspect extérieur du livre, (2) I’architecture interne
du livre, (3) les interventions plastiques sur le support et (4) les matériaux. Il
est clair que ces différents procédés interagissent de multiples maniéres. Nous
nous appuyons sur cette catégorisation et nous réinvestissons un certain
nombre de procédés afin de jouer, explorer, tester, contester voire épuiser les
procédés et leurs interactions. Tous les procédés ne sont pas repris, nous ne
prétendons donc pas étre exhaustifs et certaines expérimentations seront
laissées a la discrétion du lecteur et de ses inventions. Le document support est
organisé en 5 versions du livre ou les interactions et les procédés sont visibles,
tangibles, invitant a la réflexion. Par exemple, I'introduction joue la tension
entre texte et marges. La premiere version aborde les notions de format,
échelle, orientation et hors-champ en mobilisant les repéres de pré-presse, les

794 Bien que le livre ait été présenté dans le cadre d’'une exposition de livres d’artistes, on parle plutdt de livre
expérimental puisque cette démarche d’expérimenter les procédés plastiques en réfléchissant a la relation du lecteur
avec le livre et a I'expérience qui lui est proposée primait sur I'idée de proposer un livre qui serait une ceuvre
plastique.

795 La conférence IMPACT est organisée tous les deux ans dans des pays différents par le Centre for Fine Print
Research de I'University of the West of England de Bristol. Comme cette édition se tenait en Espagne, on a fait le choix
d’une introduction trilingue.
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plis techniques impliqués dans l'in-folio, I'in-quarto, l'in-octavo, in-16, leur
impact sur I’épaisseur, et le role du papier (léger ou lourd). Les versions
suivantes rejouent chacune les mémes éléments de maniere différente. Chaque
version offre une opportunité d’observer comment les variations induisent des
effets différents avec des procédés semblables ou identiques. Au total, ce livre
est pensé comme un lieu d’expérience79.

Le livre a été tiré a cinq exemplaires et il a été montré dans le cadre de la 10¢
conférence d’IMPACT qui se tenait a Santander du 1 au 9 septembre 2018 au sein de
Pexposition de livres d’artistes organisée dans différents lieux de la ville. Il était
exposé au Palacete del Embarcadero situé dans le centre-ville sur la promenade
maritime. Lors du montage, nous avons appris qu’il serait sous une vitrine et donc
qu’il ne pourrait pas étre manipulé. Il n’a pas été possible de négocier comme c’était
un lieu avec un flux potentiellement important de visiteurs. Par ailleurs, ’équipe

organisatrice ne voulait pas prendre le risque que les ouvrages soient dégradés ou

volés.

Figure 11 : Version 1 Version 2 Version 3 Version 4 Version 5... exposé au Palacete del Embarcadero

Par conséquent, comme nous disposions de cinq exemplaires, nous avons
présenté un exemplaire fermé avec la couverture de face et les quatre autres a coté
qui donnaient a voir des doubles pages différentes afin d’offrir un apercu du contenu
au visiteur. Notre livre était pensé pour un usage : celui d’étre lu. Pour fonctionner,
autrement dit, pour que la rencontre puisse avoir lieu, il fallait que le livre soit

actionné par les mains du lecteur et parcouru. Les conditions d’exposition privaient le

796 COLLECTIF RESEARCH GAP. Version 1, version 2, version 3, version 4, version 5... Nantes : [s.n.], 2017, p. 7-17.
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livre de son usage en rendant impossible le contact entre le livre et le lecteur797. Les
exemplaires n’étaient plus que des formes de papier inertes sous une boite en verre.
Cette expérience témoigne d’une certaine vision du livre d’artiste ou celui-ci est a
regarder plutét qu’a lire et révele une des difficultés a exposer ces livres qui, dans

I’exposition, peuvent perdre leur valeur d’usage.

1.2 Workshop a I’école des Beaux-Arts de Nantes

A Torigine du workshop, il y a un cours-atelier sur le livre et 'imprimé
contemporain intitulé « Livres & expériences » proposé a 'Université Permanente de
Nantes en juillet 2017. Ce cours n’a pas eu lieu en raison d’'un nombre insuffisant
d’inscrits. Le workshop « Recherches plastiques sur le livre & lecteurs » est une
nouvelle proposition a partir de ce premier projet, mais elle est adaptée aux étudiants

en école d’art798.

Le workshop s’est tenu & 'Ecole des Beaux-Arts de Nantes entre le 5 février et
le 24 mai 2018. Il conviait une réflexion théorique et des expériences plastiques allant
de la conception et la réalisation d’'un livre imprimé jusqu’a sa réception. Ce livre
pouvait relever du livre d’artiste, du livre illustré ou du graphzine799. Apres une
introduction théorique mais aussi technique visant a I’acquisition de savoirs et savoir-
faire8oo par les participants, le workshop comprenait deux volets: un volet
« conception et production » avec la réalisation de prototypes, et un volet

« réception » avec 'observation de lecteurs confrontés a ces prototypes.

Le workshop s’est déroulé en dix séances de travail avec un groupe d’étudiants
de 2¢ année du parcours pédagogique « Diffusion Art Multiple ». Une dizaine d’entre
eux se sont engagés dans la réalisation de prototypes de livres. La responsable du

Centre de ressources de 1’école, Alice Albert — qui est aussi l'initiatrice d'un fonds de

797 Voir DUPEYRAT, Jérome. L’exposition des livres d’artistes, ou son impossibilité. Dans : exPosition [en ligne]. 10 mai
2016. [Consulté le 7 juin 2017]. Disponible a I'adresse : https://www.revue-
exposition.com/index.php/articles/dupeyrat-exposition-livres-artistes-ou-son-impossibilite /%20.
798 11 a aussi été concu et réalisé avec Claire Gauzente et Benoit Pascaud.
799 Le graphzine est un fanzine dans lequel 'image est prépondérante. Le fanzine est un mot-valise d’origine anglo-
saxonne formé a partir de fanatic et de magazine et qui désigne une publication réalisée a moindres frais par des
amateurs passionnés par un sujet.
800 Benoit Pascaud a proposé un tour d’horizon des techniques d'impression, de fagonnage et de reliure avec des
démonstrations et en faisant participer les étudiants, et les a invité a réfléchir aux détournements et adaptations
possibles de ces techniques pour les besoins d'un projet artistique.
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graphzines, I'artiste-enseignant en charge de I’atelier Calderso:, Jacques Denigot, et
les responsables du parcours « Diffusion Art Multiple » Cécile Paris et Bruno Persat
ont été impliqués durant le workshop. Les livres produits ont été exposés au Centre
de ressources de I'Ecole du 23 au 27 mai 2018 et étaient ainsi visibles durant
I’événement de 1’école Place au dessin organisée durant le festival culturel nantais

Carrément Biscuit.

Dans le cadre de ce workshop, on souhaitait observer comment les créateurs
d’un livre d’artiste ou graphzine — ici des étudiants en art — faisaient le choix d’'une
certaine forme pour leur livre et quelles intentions les animaient, les difficultés
techniques qu’ils rencontraient et comment celles-ci faisaient éventuellement évoluer
le projet ou encore leur anticipation éventuelle du lecteur-regardeur. Comme ils
savaient des le début du workshop que la derniére phase consisterait a regarder des
lecteurs « lire » leurs prototypes, cela était propice a une prise en compte du lecteur.
Les étudiant ne sont pas limités a la forme du codex, ils ont expérimenté d’autres

structures8o2 (Figure 12 et Figure 13).

Figure 12 : prototype d’Elisa Glo et Liza Metzinger Figure 13 : prototype de Diane Bellavance et Axel Plantier

Ces deux expériences ont donné ’occasion de se confronter au livre comme
matériau d’expression ainsi qu’a certains aspects éditoriaux en « immersion ». Le
livre expérimental a permis d’occuper la place des créateurs et le workshop a offert un

poste d’observation privilégié pour regarder des formes-livres émerger dans des livres

801 1] s'agit du programme d'Arts Plastiques que 1'école propose aux classes de primaire de la Ville de Nantes sur le
théme "Le livre en jeu".
802 Voir Annexe 1 - workshop a I’école des Beaux-Arts de Nantes.
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congus et fabriqués par des étudiants « apprentis-artistes ». Les deux projets sont le
résultat d’un travail collectif qui a suscité de nombreux échanges et ainsi nourri nos

réflexions.

2. RECUEIL D'INFORMATIONS RELATIVES A LA GENESE DES LIVRES

En complément du travail de description matérielle du corpus et des analyses
statistiques de la base de données, des investigations complémentaires ont été
menées aupres d’artistes et de quelques éditeurs afin de prendre connaissance de la
genese des livres et en particulier de leur forme. On a interrogé en priorité les artistes
qui effectuent, pour reprendre les mots d’'Howard Becker, les activités cardinales de
lart8o3. Ces enquétes ont pris la forme d’entretiens semi-directifs et de questions
ouvertes transmises par courriel aux artistes et éditeurs qu’il avait été possible de

contacter.

2.1 Entretien exploratoire avec Julien Nédélec

Sensibilisée aux méthodes d’enquétes par une formation doctoraleso4, on a
préparé un entretien exploratoire en s’aidant de 'ouvrage des sociologues Stéphane
Béaud et Florence Weber8os, On a pu également échanger avec des chercheurs en

sociologie8?¢ pour préparer la grille d’entretien.

On avait découvert les livres de Julien Nédélec au FRAC des Pays de la Loire a
Carquefou et au Cabinet du livre d’artiste a Rennes. Trois d’entre eux sont dans le
corpus8o’ et comme lartiste résidait a Nantes, il était facile de le rencontrer. Pour cet
entretien, il était nécessaire de laisser suffisamment de place a la parole de I’enquété ;
mais comme c’était un exercice nouveau, on a opté pour un entretien semi-directif. Il

s’est tenu le 12 janvier 2018 a la Maison des Sciences de 'Homme Ange Guépin a

803 BECKER, Howard Saul. Les mondes de 'art. Trad. par Jeanne BOUNIORT. Paris : Flammarion, 2010.
804 Formation de 1'école doctorale DEGEST « Méthodologie du questionnaire » menée par le sociologue Jean-Noél
Retiére, Université de Nantes, 12h dispensées entre le 19 janvier et le 22 janvier 2016.
Cette formation destinée aux doctorants non-sociologues était ciblée sur la réalisation d'un questionnaire mais elle
incluait un ensemble de considérations générales sur les différents modes d’investigation et sur la relation sociale
d’enquéte.
805 BEAUD, Stéphane et WEBER, Florence. Guide de I'enquéte de terrain: produire et analyser des données
ethnographiques. [S.1] : [s.n.], 2017.
806 En particulier avec Matéo Sorin et Elise Roullaud.
807 ] s’agit de Cahier de Chantenay, Feuilleté et Lignes de train.
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Nantes8°8 dans une salle de réunion, un mois apres avoir contacté Julien Nédélec et

échangé avec lui quelques mails.

La grille qui a servi de guide pour mener cet entretien était composée de cinq

points :
(1) la définition du livre d’artiste,
(2) les motivations a réaliser des livres d’artistes,
(3) le processus de création,
(4) 1e lecteur,
(5) les remarques éventuelles de I’artiste.

Le premier portait sur la définition du livre d’artiste et questionnait les termes
utilisés et le périmetre des livres d’artiste, en confrontant ’enquété a une dizaine de
livres situés aux marges du livre d’artiste, proches du design graphique, de ’album
jeunesse et de la bande dessinée. En effet, les lectures théoriques et les consultations
de livres d’artistes avaient révélé 'absence d’'une définition communément admise et
il semblait intéressant de prendre en compte le point de vue de ceux qui font ces
livres et notamment des artistes. Le deuxiéme point abordait les motivations qui
conduisent lartiste a réaliser ce type de livre en cherchant notamment dans les
spécificités du livre — dans ses aspects matériels ou dans ses pratiques — mais aussi
dans le réseau artistique et culturel au sein duquel I’artiste évolue. Le troisiéme point
s’attachait a comprendre le processus de création de ces livres avec des questions
relatives au contexte de création, aux relations avec les différents collaborateurs du
projet et a I'intégration de ces livres dans I'ceuvre globale de I’artiste. Le quatrieme
point portait sur le lecteur et questionnait les termes utilisés par I’artiste, sa prise en
compte voire son anticipation éventuelle de I’expérience de lecture et ses pratiques de
lecture. A la fin de I'entretien lorsque tous les points avaient été abordés, I'enquété
était invité a faire des remarques et a revenir sur certains points s’il le jugeait

nécessaire.

808 J'ai été accueillie a la MSH Ange-Guépin de septembre 2017 a décembre 2021 en tant que doctorante du
programme AMICAE?® financé par le RFI Alliance Europa.
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Les informations recueillies lors de ce premier entretien ont montré I'intérét
de réunir des témoignages d’artistes du corpus afin de présenter des points de vue de
praticiens a coté de ceux de théoriciens. En effet, ce premier entretien a mis en
évidence que les théories du livre d’artiste étaient connues et prises en compte par
lartiste — ici Julien Nédélec — mais que celui-ci pouvait prendre des distances avec
certaines approches jugées trop dogmatiques. Il a semblé alors nécessaire de réunir
un nombre suffisants de témoignages d’artistes afin de rendre compte de la pluralité
des démarches artistiques. Ce premier entretien a permis en outre de tester la grille et
de l'ajuster en vue des enquétes a venir. Par ailleurs, il a offert une occasion pour
préciser notre démarche dans le cadre de ces enquétes complémentaires. Il ne
s’agissait pas de mener une enquéte autobiographique ou sociologique de lartiste
interrogé, mais de recueillir des informations afin de reconstituer la genese des
formes des livres du corpus. Puisqu’il semblait nécessaire de recueillir plusieurs
témoignages d’artistes du corpus, il parut adapté de procéder en envoyant par

courriel des questions ouvertes aux artistes du corpus.

2.2 Questions aux artistes et éditeurs

Sur la base de l'entretien avec Julien Nédélec, des questions ouvertes a
l’attention des artistes du corpus ont donc été élaborées. Pour parvenir a recueillir
leur témoignage, il semblait préférable de poser un nombre limité de questions afin
de ne pas les dissuader d’y répondre. Une dizaine de questions ont ainsi été rédigées,
dans un premier temps en francais, puis elles ont été traduites en anglais pour les

artistes non-francophones. Les questions étaient les suivantes :

(1) Comment appelez-vous les livres que vous réalisez ? Sont-ils des livres
d’artistes ? Pourquoi ?

(2) Qu’est-ce qui vous a amené a faire des livres ?

(3) Pensez-vous au lecteur de votre livre au cours du processus de création ? Si
oui, comment I'imaginez-vous ?

Concernant votre livre « ... » :
(1) Qui de vous ou de I’éditeur est a I'initiative de ce livre ?

(2) Est-ce que ce livre découle d’'un autre projet artistique ? Si oui, lequel ?

224



(3) Est-ce que ce livre est destiné a un public particulier ?
(4) Peut-il étre lu par un enfant ? Pourquoi ?
(5) Comment s’est déroulée votre collaboration avec I’éditeur de ce livre ?

(6) Pour ce livre, avez-vous rencontré des difficultés (techniques, matérielles,
financieres, relations avec des collaborateurs, ou autres) ? Préciser les
difficultés. Celles-ci vous ont-elles amené a faire évoluer le projet initial ?

(7) Quelles ont été vos satisfactions ou regrets vis-a-vis de la forme finale du
livre ? Pourquoi ?

La premiere série de questions permettait d’aborder la définition du livre
d’artiste, les motivations de l'artiste a choisir ce médium, l'anticipation du lecteur
durant la conception et de la production du livre et la représentation que ’artiste se
fait du lecteur. Une seconde série de questions portait sur le livre ou les livres
présents dans le corpus et interrogeait I’artiste sur la genése du projet, sur le public
éventuellement visé par ce livre, sur les diverses contraintes rencontrées et les
satisfactions et regrets vis-a-vis de la forme finale du livre. Parfois, il a paru pertinent
d’ajouter une question spécifique, comme par exemple pour Fanette Mellier dont la
couverture du livre Dans la lune avait changé lors de la seconde édition du livre, ou
pour Eric Watier dont les éditions — notamment francaise, brésilienne et anglaise —
sont tres différentes. Il ne s’agissait donc pas d’'un envoi collectif a plusieurs artistes
mais de questions systématiquement adaptées a chaque artiste. Les 21 réponses
recueillies8°9 constituent un ensemble de témoignages issus d’'une pluralité de pays
en Europe et permet de prendre en compte deux situations différentes : la publication

par un éditeur et 'autoédition.

L'un des objectifs de ces questions était de compléter I'état de l'art de la
définition du livre d’artiste présenté dans la premiere partie de la thése en proposant
en contrepoint des approches théoriques, une définition — voire une non-définition —
proposée par les artistes eux-mémes afin de ne pas se contenter d'une conception
théorétique du livre d’artiste. Un autre objectif était de prendre en compte les
différents acteurs ayant participé a la conception et la production du livre, et les
facteurs qui ont eu une incidence sur la forme du livre tel qu’il a été publié, afin de

prendre en compte non seulement l'expression artistique mais aussi l'activité

809 Voir Annexe 6- Questions aux artistes et éditeurs et Annexe 7 - Entretiens avec les artistes et éditeurs.
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éditoriale dans son ensemble. Un troisiéme objectif était de mettre a 'épreuve une
idée romantique persistant dans certains discours sur l’art, selon laquelle 'artiste
s’exprimerait sans égard pour son regardeur, un lieu commun d’autant moins valable

lorsque I'ceuvre plastique est aussi un objet éditorial.

Tous les artistes du corpus dont on a pu récupérer les coordonnées ont été
contactés, soit 28 artistes sur les 79 artistes du corpus. Il a été possible de recueillir
les réponses de 24 d’entre eux8:°. Ces retours proviennent d’artistes issus de

différents pays8t (Tableau 10).

Marie Bocquet, Documentation céline duval, Benoit Jacques,
France 10 Fanette Mellier, Fanny Milliard, Marie-Ange Guilleminot, Julien
Nédélec, Valentin Robinet, Eric Watier, Francine Zubeil
Royaume-Uni 5 Nancy Campbell, Simon Cutts, Alec Finlay, Keith Godard, Sara
McKillop
Katarzyna Bazarnik & Zenon Fajfer, Radoslaw Nowakowski,
Pologne 4
Honza Zamojski
Pays-Bas 2 Erik Kessels, Erik van der Weijde
Belgique 2 Patrick Corillon, Bernard Villers
Allemagne 1 Jakob Gautel
Suisse 1 Jirg Lehni

Tableau 10 : tableau récapitulatif des artistes interrogés

Deux artistes ont demandé a répondre aux questions par téléphone. L’entretien
téléphonique avec Marie-Ange Guilleminot a été réalisé le 16 février 2019 et celui
avec Patrick Corillon, le 29 mars 2019. Il s’agissait 1a d'une opportunité de recueillir
des témoignages plus spontanés que les échanges par écrit, plus denses et aussi plus
détaillés. Ces entretiens ont fait 'objet d’'une préparation en amont, attentive a la
bibliographie des deux artistes, a leur parcours de formation et a leurs ceuvres
respectives. Les échanges s’apparentaient a des entretiens semi-directifs méme si les

artistes avaient pris connaissance des questions avant I’entretien.

810 ]] s'agit de Katarzyna Bazarnik et Zenon Fajfer, Marie Bocquet, Nancy Campbell, Patrick Corillon, Simon Cutts,
Documentation céline duval, Alec Finlay, Jakob Gautel, Keith Godard, Marie-Ange Guilleminot, Benoit Jacques, Erik
Kessels, Jiirg Lehni, Sara MacKillop, Fanette Mellier, Fanny Millard, Radoslaw Nowakowski, Valentin Robinet, Bernard
Villers, Eric Watier, Erik Van der Weijde, Honza Zamojski et Francine Zubeil.
811 ][] s'agit du pays de naissance de l'artiste, une information collectée dans la base de données.
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Parmi les artistes interrogés, 13 se sont autoédités - soit plus de la moitié des
artistes interrogés - et 9 ont été publiés par des éditeurs. Les questions différaient
légerement s’il s’agissait d’un livre publié par un éditeur ou d’une autoédition. Dans le
premier cas, une question supplémentaire portait sur la relation de l’artiste avec
I’éditeur ; dans le second, deux questions supplémentaires abordaient les motivations
ayant conduit a I'autoédition et I'implication de I'artiste-éditeur dans la diffusion.
Cela a permis de recueillir un certain nombre d’informations relatives a l'activité
éditoriale afin d’apprécier sa contribution a la forme finale des livres d’artiste. En
complément, on a réalisé, le 22 janvier 2020, un entretien téléphonique avec I’éditeur
Michel Baverey qui a coédité le livre Atlas de l'artiste Wim Delvoye. Il semblait
intéressant d’interroger cet éditeur car, a 'occasion des recherches de livres d’artistes
pour constituer le corpus, on avait échangé avec Emmanuel Lebeaus:?, le
documentaliste du FRAC des Pays de la Loire, qui avait présenté ce livre et donné
quelques informations relatives a son édition car le FRAC avait coédité I'ouvrage avec
Michel Baverey. Le documentaliste avait expliqué que le FRAC laissait « carte
blanche » a lartiste lorsqu’il publiait des livres d’artistes et ce, afin de ne pas
s'immiscer dans la création de l'artiste. Il avait aussi mentionné que les artistes
s'impliquaient plus ou moins en donnant I'exemple de Marie-Ange Guilleminot
attentive a tous les détails de I’édition et a I'inverse celui de Wim Delvoye qui, pour la
publication d’Atlas, se serait « laissé guidé par I'éditeur ». En interrogeant Michel
Baverey, on espérait mieux comprendre cette collaboration entre 'artiste et les deux
éditeurs. L’entretien a été réalisé le 22 janvier 2020. En outre, on a envoyé quelques
questions par mail®:3 i la directrice actuelle de la galerie Art3 qui a publié le livre Esta
es mi playa de Francesc Ruiz. Il paraissait intéressant de creuser ce cas particulier car
le livre a été publié a l'occasion d’'une résidence et on souhaitait comprendre
comment ce type de contexte de publication pouvait contribuer également a ce que le

livre prenne telle forme au moment de sa publication.

artiste ou éditeur type d’entretien date de I’entretien durée
Julien Nédéléc, artiste en présentiel 12 janvier 2018 1:14
Marie-Ange Guilleminot, téléphonique 16 février 2019 1:17:02
artiste
Patrick Corrillon, artiste téléphonique 29 mars 2019 43:36
Michel Baverey, éditeur téléphonique 22 janvier 2020 38:19

Tableau 11 : tableau récapitulatif des entretiens réalisés

812 Echange a I'occasion de la consultation du fonds de livres d’artistes du FRAC des Pays de la Loire, a Carquefou, le

22 février 2017.

813 Courrier électronique de Syvlie Vojik recu le 17 janvier 2020.
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Les données recueillies proviennent donc majoritairement des artistes. Deux
témoignages d’éditeurs offrent un autre éclairage sur la genese de deux livres, Atlas et
Esta es mi playa. Ces investigations ne visent pas une étude approfondie de la
production des livres d’artiste, laquelle aurait nécessité d’autres témoignages
d’éditeurs et d’interroger les autres collaborateurs tels que l'imprimeur ou le
graphiste. Une partie des questions portait sur les collaborations pour justement
prendre en compte le role des autres acteurs. Les différentes réponses recueillies
visent a fournir des exemples variés permettant d’observer les différents éléments qui

peuvent contribuer a la forme du livre.

3. LA GENESE DES FORMES-LIVRES DU CORPUS

En combinant les réponses des artistes et éditeurs a nos questions et des
informations plus détaillées recueillies lors des entretiens, des photographies des
livres et de la base de données, on a cherché a reconstituer la genése des formes des
livres d’artiste du corpus. Si I'on veut répondre a la question de savoir pourquoi ces
livres ont ces formes, il faut passer en revue différents aspects de la production des
livres du corpus. Evidemment, puisqu’il y a cent livres, il ne s’agit pas de souligner
tout ce qui contribue dans chaque projet a ce que tel livre prenne telle forme, mais
plutot de pointer dans différents livres, les éléments qui entrent en jeu et ce, a partir

des matériaux dont on dispose.

Cette genése des formes — ou morphogénése — a été motivée par les réflexions
d’Howard Becker sur I'art comme une activité collective et par I’approche matérialiste
du faire de Tim Ingold84. Partant du constat que le livre d’artiste, objet artistique et
éditorial, est le résultat de collaborations — sauf exception — entre plusieurs
personnes issues de cultures professionnelles différentes et qu’il fait 1'objet de
multiples opérations techniques industrielles ou manuelles, on essaiera de repérer ce
qui s’ajoute ou se combine au projet de l'artiste, et qui contribue a ce que le livre
prenne sa forme définitive. On n’approfondira pas ici les intentions artistiques
proprement dites mais ce qu’il y a autour — qui peut étre lié au projet artistique ou lui

étre extérieur — dans une démarche qui releve plus de la génétique médiatique que de

814 INGOLD, Tim, GOSSELIN, Hervé et AFEISSA, Hicham-Stéphane. Faire: anthropologie, archéologie, art et architecture.
[S.1]: [s.n], 2017.
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la génétique traditionnelles!s. En envisageant les livres comme des formes matérielles
qui évoluent depuis I'idée du projet jusqu’a leur publication86, on éclairera ce qui

pourrait a tort étre considéré comme un choix artistique.

3.1 La naissance du projet

3.1.1 Quand les artistes définissent leurs livres

Afin de mieux connaitre la genese des livres et en particulier celle de leur
forme matérielle, des entretiens et des échanges de mails avec des artistes et quelques
éditeurs des livres du corpus ont été réalisés. Les premieres questions posées
étaient : « Comment appelez-vous les livres que vous réalisez ? » et « Sont-ils des
livres d’artistes ? ». Cela a permis de recueillir une définition du livre d’artiste par les
artistes et éditeurs qui complete ou nuance les définitions théoriques présentées en
premiere partie de ce manuscrit8'7. Cela permet aussi de caractériser le corpus. Cette
synthése des réponses des artistes et éditeurs est organisée de la maniére suivante :
d’abord les propos les plus proches des définitions théoriques et progressivement

ceux qui s’en éloignent jusqu’au refus catégorique de I'expression « livre d’artiste ».

La majorité des artistes interrogés qualifient leurs livres8:8 de « livres d’artistes
» a I'instar de Céline Duval819 qui explique : « Parce que je suis une artiste qui fait des
livres. Chaque livre ou publication est un projet spécifique qui prend une forme
éditoriale autonome. C’est une ceuvre a part entieres2° ». Il s’agit 1a d’'une définition
littérale du livre d’artiste. Céline Duval se présente comme une artiste. Cet usage du
terme est courant parmi les plasticiens et artistes visuels. Il permet de désigner ceux
dont lactivité est I'art — non pas les arts en général mais les arts plastiques en

particulier. Il faut le distinguer de son usage dans d’autres pratiques artistiques

815 LESAGE, Sylvain et SUVILAY, bounthavy. Pour un tournant matériel des études sur la bande dessinée. Comicalités.
Etudes de culture graphique [en ligne]. Université Paris 13 / Université Paris Sorbonne, Décembre 2019, p. 4.
[Consulté le 7 avril 2021]. Disponible a l'adresse: https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-02570732. Les auteurs
écrivent a propos de la bande dessinée : « Or la bande dessinée est un art du multiple : a la génétique traditionnelle
(DE BIASI, 2016), il faut donc adjoindre une génétique médiatique, s’intéressant aux choix de bancs de clichage, aux
grammages de papiers, aux vernis de pelliculage ou aux calibrages de machines d’impression qui, tous, participent a
I’élaboration de I'ceuvre imprimée ».
816 Les formes continuent d’évoluer apres la publication pour chaque exemplaire: les marques d'usage, les
dégradations ou les autodafés en témoignent.
817 Voir chapitre 2 section 1.1 Le livre d’artiste.
818 On parle ici de leurs livres qui font partie du corpus.
819 Elle publie ses livres sous le nom de Documentation céline duval.
820 Courrier électronique de Céline Duval, 19 février 2019.
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permettant d’indiquer un statut particulier. En pointant le caractére autonome du
livre d’artiste, Céline Duval fait écho a une idée communément admise a propos du

livre d’artiste.

On retrouve cette notion d’autonomie dans les réponses de plusieurs artistes.
Ainsi, Francine Zubeil explique : « Chaque livre est un projet a part entiere. Il existe
de par sa forme, son contenu et le sens que je lui donne. C’est un long travail de

maturation82t ».
Erik Kessel mentionne aussi cette autonomie du livre comme ceuvre :

In my books I work often with the re-appropriation of vernacular and found
imagery. The images are taken from its original context and put into a new
context. A book is a perfect medium to tell a story by a narrative, that’s why I
like to put as little words as possible into a book. People consume images
nowadays in an enormous volume, but they don’t look at them anymore. With
the books I make I‘ll challenge people to pause and look at the images. You can
call these book artist books, because the book is the first medium this work
appears in. Often after the book there will be an exhibition with the same
work, but the book was first made as a work in itself822,

L’artiste travaille essentiellement avec la photographie et le livre d’artiste est le
médium, le « nouveau contexte » pour des photographies. On trouve dans ses propos
des échos a certaines idées d’Ulises Carrién notamment de mettre le moins de mots

possible et d’offrir au lecteur 'occasion de regarder les images plutot que de lire.

On retrouve encore 'idée d’autonomie de 1'’ceuvre dans les propos de Honza

Zamojski :

Author’s books that I design and sometimes publish are an essential part of my
artistic practice, and the contents contained in them are fulfilled only in book
form. Sometimes the book accompanies the exhibition, but still it is a separate
and independent form323 »

821 Courrier électronique de Francine Zubeil, 14 mars 2019.

822 Courrier électronique de Erik Kessels, 12 février 2019.

Traduction : Dans mes livres, je travaille souvent avec la réappropriation d'images vernaculaires trouvées. Les images

sont extraites de leur contexte d’origine et placées dans un nouveau contexte. Un livre est un médium parfait pour

raconter une histoire par une narration, c'est pourquoi j'aime mettre le moins de mots possible dans un livre. De nos

jours, les gens consomment des images en quantité énorme, mais ils ne les regardent plus. Avec les livres que je fais, je

mets les gens au défi de faire une pause et de regarder les images. On peut appeler ces livres des livres d'artiste, car le

livre est le premier support dans lequel ce travail apparait. Souvent, apres le livre, il y a une exposition avec le méme

travail, mais le livre a d'abord été réalisé comme une ceuvre en soi .

823 Courrier électronique de Honza Zamojski, 17 avril 2019. Traduction : Les livres d'auteur que je congois et que

j'édite parfois sont une partie essentielle de ma pratique artistique, et les contenus qu'ils renferment ne sont complets
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Pour l'artiste, le contexte d’émergence du projet du livre d’artiste tel que 1’exposition

ne s’oppose donc pas a cette idée d’ceuvre autonome. Il précise :

If we consider a book as the ‘artists’ book’ which :

—it is public, produced in a circulation of certain copies, and is not
a « sculptural » object

—content and form result from the artist’s everyday practice
then my answer is yes — I'm doing artist’s books824.

Pour Honza Zamojski, le livre d’artiste implique la diffusion d’'un multiple dans lequel
fond et forme procedent de l'activité artistique. Il pose une limite au périmetre du
livre d’artiste en excluant le livre-objet. La définition du livre d’artiste par ce qu’il

n’est pas se retrouve dans plusieurs écrits théoriques82s.

L’autonomie du livre d’artiste est également présente dans les mots d’Erik Van
der Weijde :

Yes, I call them artists’ books. The publication is an autonomous project
initiated by the artist. The material used is the book, the end product is the
book. So the whole process, from idea or concept, to product and maybe even
distribution, is driven by the artist and artistic principles. That is for me the
definition of an artists’ book826.

Erik Van der Weijde s’auto-édite et maitrise ainsi toutes les étapes de la conception a
la publication. Cela colore sa définition du livre d’artiste.
Pour T'artiste Bernard Villers 'expression n’est pas idéale mais convenable, il

écrit :

« Livres d’artiste » n’est pas une formule trés heureuse mais me convient
cependant car il dit ce que j'essaye de faire : un livre qui de sa conception a sa

que sous la forme d’un livre. Parfois, le livre accompagne 1'exposition, mais il s'agit toujours d'une forme distincte et
indépendante.
824 Jpid. Traduction : Si nous considérons un livre comme un « livre d’artiste » lorsque :
- il est public, produit au sein d'un tirage d'un certain nombre d’exemplaires, et n'est pas un objet « sculptural ».
- le contenu et la forme résultent de la pratique quotidienne de l'artiste
alors ma réponse est oui - je fais des livres d'artistes.
825 Voir notamment BROGOWSKI, Leszek. Editer l'art: le livre d’artiste et Ihistoire du livre. Nouvelle édition revue et
Augmentée. Rennes : Editions Incertain sens, 2016, 1 vol..
826 Courrier électronique de Erik Van der Weijde, 13 février 2019. Traduction : Oui, je les appelle des livres d'artistes.
La publication est un projet autonome initié par l'artiste. Le matériau utilisé est le livre, le produit final est le livre.
Ainsi, I'ensemble du processus, de 'idée ou du concept, au produit et peut-étre méme a la distribution, est dirigé par
l'artiste et ses principes artistiques. C'est pour moi la définition d'un livre d'artiste.
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réalisation (mise en page etc) est le produit de mon travail, est cohérent dans

le fond et la formes827.

L’artiste — comme Erik Van der Weijde évoqué précédemment — s’auto-édite et
la cohérence de la forme et du fond est travaillée tout au long du processus artistique

et éditorial.

Lors de l'entretien avec Julien Nédélec, I'artiste explique qu’il les désigne
comme « des livres » mais lorsque je lui demande si ce sont des livres d’artiste, il
dit : « Oui, oui ce sont des livres d’artiste, ce sont des ceuvres pour moi. Toute
lambiguité des livres d’artistes, c’est qu’ils sont a la fois livres et ceuvress28 ». Il

explique :

J’ai été amené a la pratique du livre d’artiste par Eric Watier qui parle de livres
d’artistes, qui m’a fait lire les livres théoriques qui en parlaient. Méme si j’ai
pris une distance assez vite avec le dogme, enfin, les dogmes du livre d’artiste,
jai été biberonné a Anne Moeglin-Delcroix sur ma découverte de ce
médium3829,
On voit ainsi dans ses propos l'influence des écrits théoriques mais aussi la prise de
distance avec eux. Comme il s’agissait d'un premier entretien, on lui avait posé de
plus nombreuses questions et notamment : « Pourriez-vous définir en quelques mots
ce qui est pour vous un livre d’artiste ? », a laquelle il répond : « Je dirai : entier — il
doit étre ceuvre alors ca n’est pas une reproduction de l'’ceuvre, reproductible,
disponible83© ». On retrouve encore 'autonomie de I'ceuvre mais aussi le multiple et
la disponibilité. Cette dernieére implique de rééditer les livres lorsqu’ils ne sont plus

disponibles.
Jirg Lehni co-auteur du livre Empty words avec Alex Rich répond :

Yes, I would call it that. [...] The books are part of the output of years of a
shared artist practice, and represent our efforts to create printed matter that
isn’t simply a documentation of our exhibitions. We tried to ask ourselves: how
could we translate the quintessence of our shared works into the shape of
books? The works were mostly physical installations, dealing with language
and the human urge to communicate through technology, and we wanted to

827 Courrier électronique de Bernard Villers, 19 février 2019.
828 Entretien avec Julien Nédélec, 12 janvier 2018.
829 Jpid.
830 Jpid.
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resist the urge to produce ephemera that only states: We did this, this has
happenedss:

L’artiste distingue le livre d’artiste d'un ouvrage sur d’autres ceuvres, rejoignant ainsi
les propos du galeriste et éditeur de livres d’artiste Guy Schraenen : « The “artist’s

book” is not an art book. The “artist’s book” is not a book about art. The “artist’s

book” is a work of art832 ».
Lors d’un entretien téléphonique, I'artiste Patrick Corillon explique :

Alors, il y en a certains que jappelle des livres d’artistes. Par exemple De
rerum fabula, ca pour moi c’est un livre d’artiste mais beaucoup d’autres... Je
veux dire, il y en a tres peu que je considere comme livres d’artistes. Parce que
ca induit... Les appeler comme ca, ca veut dire qu’on est plus sensible a la
mécanique, au co6té formel du livre qu’a son contenusss.

Le livre De rerum fabula, qui fait partie du corpus, est selon 'auteur une exception

parmi ses livres. Il précise pourquoi 'expression « livre d’artiste » le dérange :

Et puis aussi pour moi, ce qu’il y a dans le livre d’artiste, c’est quand on
sacralise un peu le role de 'artiste, c’est-a-dire que tout le monde se dit que
comme c’est le projet de I’artiste, on est a son service [...] et généralement si on
dit « livre d’artiste » ¢a induit aussi que par exemple I'imprimeur ou le relieur
se dise « ah oui, il faut se soumettre a sa volonté » alors que si on ne dit pas
livre d’artiste, la parole des autres métiers sera plus libre. Et j'aime cette
parole-la. Donc c’est pour ca jhésite a dire « livres d’artistes » [...] des que je
peux éviter le mot « livre d’artistes », je le fais. Mais des que quelqu'un le
nomme « livre d’artistes », jacceptess4.

On comprend que ’artiste ne cherche pas a marquer son autorité sur 'ceuvre en tant
qu’artiste. Il envisage le livre comme le résultat de collaborations entre différentes

personnes et différents métiers. Cela nuance l'idée d’'une nécessaire autorité

831 Courrier électronique de Jiirg Lehni, 7 novembre 2019. Traduction : Oui, je les appelle des livres d'artistes. La
publication est un projet autonome initié par l'artiste. Le matériau utilisé est le livre, le produit final est le livre. Ainsi,
I'ensemble du processus, de I'idée ou du concept, au produit et peut-étre méme a la distribution, est dirigé par l'artiste
et ses principes artistiques. C'est pour moi la définition d'un livre d'artiste.

832 SCHRAENEN, Guy, ARCHIVE FOR SMALL PRESS & COMMUNICATION, MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPANOL
(CUENCA), et al. Un coup de livres: (una tirada de libros) : libros de artista y otras publicaciones del Archive for Small
Press & Communication = Artists’ books and other publications from de Archive for Small Press & Communication.
Madrid : Fundacién Juan March: Arte y Ciencia, 2010, p. 10. Traduction : Le « livre d'artiste » n'est pas un livre d'art.
Le «livre d'artiste » n'est pas un livre sur l'art. Le « livre d'artiste » est une ceuvre d'art.

833 Entretien téléphonique avec Patrick Corillon, 29 mars 2019.

834 Jbid.
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prépondérante de l'artiste, un des éléments de la définition du livre d’artiste présent

notamment dans 'ouvrage Esthétique du livre d’artiste et souvent repris83s.

Lors de I'entretien téléphonique avec Marie-Ange Guilleminot, I’artiste lisant

les questions transmises par mail a dit :

«Comment appelez vous les livres que vous réalisez ? » Ben je dis « livres
d’artistes » c’est plus simple. C’est un livre que je congois soit moi de A a Z, soit
avec quelqu’un que j’ai choisi, que ce soit un graphiste ou un que ce soit un
auteur. Et il y a toujours ce désir que ce soit vraiment un travail partagé. C’est
souvent des talents conjugués8se.

On a la encore un exemple qui nuance l'idée quun livre d’artiste nécessiterait
l’autorité prépondérante de I’artiste. Un peu plus tard dans I’entretien, elle revient sur

cette question en expliquant :

Donc un peu pour revenir sur cette premiere question : « Comment appelez-
vous les livres que vous réalisez ? », jessaye de faire des livres qui sont
destinés a un maximum de personnes, mais qui soient pas paralysants dans le
sens ou, si c’est un catalogue, il prend vraiment littéralement l'effet de
communiquer sur un projet et est destiné a expliquer ce projet alors que
Pceuvre, elle garde toujours cette ouverture. Et j'essaye dans la mesure du
possible que le livre soit, reste, cette matiere qui peut étre transformée, qui
peut étre vraiment interprétée, qui peut étre appropriée, etc.837

L’ceuvre se distingue ainsi du catalogue par son caracteére ouvert.

Les éditeurs interrogés rejoignent en partie les propos des artistes. Ainsi lors
d’'un entretien téléphonique Michel Baverey qui a coédité le livre Atlas de Wim

Delvoye explique :

C’est peut-étre ¢ca pour moi la vraie définition du livre d’artiste, c’est que d'une
part c’est 'univers de l'artiste et c’est a partir de I'ceuvre d’un artiste ; et ca
forme un ensemble totalement cohérent. C'est-a-dire que ce n’est pas la
présentation du travail d’'un artiste qui présenterait 50 ceuvres différentes, non
la c’est une ceuvresss.

On retrouve ici encore la notion d’ceuvre autonome. Comme Jiirg Lehni, 1’éditeur

distingue le livre d’artiste d’un livre sur I’art, un autre type de livres qu’il publie.

835 Toutefois ses analyses portaient sur des livres d’artistes publiés entre 1960 et 1980. On étudie des publications
plus récentes et donc ce qui était valable pour la premiere génération d’artistes ne l'est peut-étre plus autant
aujourd’hui.

836 Entretien avec Marie-Ange Guilleminot, 16 février 2019.

837 [bid.

838 Entretien avec Michel Baverey, op. cit.
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Sylvie Vojik, directrice du centre d’art Art3839 qui a publié le livre Esta es mi

playa de Francesc Ruiz, explique :

Art3 est également connue pour sa politique éditoriale axée sur le livre
d’artistes, c’est-a-dire, revendiquer le livre comme une forme “équivalente” a
I'exposition qui est le format plus répandu. Le contenu du livre est
intrinsequement lié a la pratique de I’artiste qui est le dessin. Le livre d’artiste
s’est imposé comme étant la forme la plus appropriée pour servir ce que
souhaitait faire Francesc Ruiz84°.

Elle rappelle le lien originel entre livre d’artiste et exposition. En effet, pour les
pionniers du livre d’artiste des années soixante et soixante-dix, le livre d’artiste était
un moyen de diffuser leur art en dehors des circuits institutionnels que constituaient

alors les musées et galleries84:.

Certains artistes fournissent une définition qui s’éloigne de celle qui est
communément admise parmi les acteurs de l’art contemporain. Ainsi, Keith Godard

définit les livres d’artistes de la maniére suivante :

Books that explore the physical form of the book in artistic, lyrical and
innovative ways. Designed for the young at heart, for collectors, teachers and
those seeking typographic, tactile and animation nourishment842,
Cette définition est tres personnelle. On ne retrouve pas ici les éléments récurrents
tels que 'autonomie de I'ceuvre ou sa disponibilité. On voit également que 'auteur
qui est aussi graphiste et designer envisage des destinataires concrets. Il n’est pas
étonnant de lire « innovative ways » chez cet auteur et éditeur qui a expérimenté la

forme du livre dans diverses publications depuis les années soixante-dix.

Marie Bocquet propose elle aussi une définition différente quand elle explique

pourquoi Cut est un livre d’artiste :

Car ce livre ne cherche pas a résoudre un probléeme (de design) en particulier,
il s’agit vraiment de l'’exploration d'une technique particuliere ayant pour
finalité de créer une émotion, un divertissement, ou encore raconter une

839 Association située a Valence qui organise des résidences dites de « recherche et de production » pour les artistes.
Francesc Ruiz a été accueilli trois mois dans le cadre d’une résidence et c’est a I'issue de celle-ci qu'’il a publié son livre
Esta es mi playa.

840 Courrier électronique de Sylvie Vojik de I'association Art 3, 17 janvier 2020.

841 Voir DUPEYRAT, Jérome. Les livres d’artistes entre pratiques alternatives a I'exposition et pratiques d’exposition
alternatives [en ligne]. thesis. [S.1.] : Rennes 2, 30 novembre 2012.

842 Courrier électronique de Keith Godard, 20 février 2019. Traduction : Des livres qui explorent la forme physique du
livre de maniere artistique, lyrique et innovante. Congus pour les jeunes de cceur, pour les collectionneurs, les
enseignants et ceux en quéte de nourriture typographique, tactile et d'animation.
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histoire grace a une illusion. Aussi, il s’agissait ici de se questionner — comme
un artiste peut le faire — sur la transcendance d’un objet statique, inanimé (ici
un livre).
Elle définit le livre d’artiste depuis sa pratique et sa culture de designer graphique.
Elle n’est pas issue du champ de I’'art contemporain et sa pratique n’est pas cadrée par

les écrits théoriques.

On peut mentionner aussi Fanny Millard, architecte et auteur-éditrice, qui

écrit a propos de ses livres :

Je considere mes livres comme des livres d’artiste, ou comme des livres-objets,
parce qu’ils interrogent la matérialité du livre. La forme du livre domine sur le
message écrit (quasi absent), 'objet devient un produit plastique et un rapport
entre le corps du lecteur et le corps du livre s’établit instinctivement843.

Pour l'autrice, livres d’artistes et livres-objets ne sont pas antinomiques, elle s’éloigne
ainsi des définitions théoriques telles que celle d’Anne Moeglin-Delcroix ou de Leszek
Brogowski. Son approche de la forme matérielle du livre et de la relation physique
avec livre est nourrie par sa pratique d’architecte et sa définition du livre n’est pas

limitée au codex.

Certains artistes ne sont pas opposés a qualifier leurs livres de « livres
d’artistes » mais en préfere un autre. Cest le cas par exemple de Valentin Robinet et
de Sara MacKillop. Le premier — s’exprimant au nom de sa maison d’édition844 —
répond : « Pour nous, oui, il s’agit bien de livres d’artistes. Le contenu a été imaginé
et concu pour étre présenté dans un objet éditorial845 ». Mais il ajoute : « Nous
préférons appeler nos projets “publications d’artistes”. Le terme “livre” est, selon
nous, trop lié a la forme codex84¢ ». Le terme « publication » ne limite pas les formes
que lobjet éditorial peut prendre. Sara MacKillop préfere elle aussi le terme

« publication ». Elle explique :

I call them publications as they are very varied in format. Recently a
publication of all my publications was published by Bierke Verlag which
highlighted the extent of the format changes. They definitely fit into the
category that the term artist’s books suggests but I would refer to them as

843 Courrier électronique de Fanny Millard, 26 février 2019.
844 ]] est le co-fondateur du Studio des formes avec Alban Leven et Gaél Gouault, qui développe une activité éditoriale
sous le nom d’Editions Editions. Il est 4 la fois 'auteur mais également I'éditeur du livre ISBN, tome 2 qui fait partie du
corpus.
845 Courrier électronique de Valentin Robinet, 19 février 2019.
846 [bid.
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artist’s publications. I like the reference to making something available that
the word publication suggests. I make exhibitions and I make publications.
When I make a publication that is the artwork and endpoint in itself. I
approach each new publication anew finding the appropriate form for the
contents47,

La encore, le terme semble plus inclusif que « livre d’artiste » quant aux formes de
l'objet éditorial et I'artiste souligne I'idée de disponibilité induite par la dénomination

« publication ».

D’autres artistes qualifient leurs livres de « livres d’artistes » mais en donnent
une définition un peu différente des artistes mentionnés jusqu’ici qui lui donnent un
contenu relativement homogene et recoupant en partie les définitions théoriques.

Ainsi, Nancy Campbell écrit :

because I am working in the tradition of livre d’artistes, i.e. I use the term for
its historic meaning, rather than because I see myself as an artist (I don’t
define myself as an artist — I'm a poet, and printmaker, but I didn’t study in
fine art nor do I seek out professional opportunities as an artist)848,

Elle emploie 'expression francaise « livre d’artiste » au sens de « livre de dialogue
» ce qui correspond a la signification que lui donnent les anglophones. Elle s’inscrit
dans la tradition du livre d’artiste a la francaise et non pas de I’artist’s book et ce,

parce qu’elle ne se considere pas comme une artiste.

Jakob Gautel mentionne certains des livres qu’il a publié et qui ne font pas
partie du corpus et dit a leur propos : « Oui, mes livres en lithographie, photo,
sérigraphie, a tout petit nombre d’exemplaires (autour de 5, 8, 12 exemplaires) sont
pour moi des “livres d’artistes”, quelquefois méme des “livres-objets”849 ». 1l
explique : « Pour moi, un livre d’artiste est plus un livre-objet expérimental, a petit

tirage ou exemplaire unique, alors que Maria Theodora est plus "abordable", dans

847 Courrier électronique de Sara MacKillop, 17 février 2019. Traduction : Je les appelle des publications car leur
format est trés varié. Récemment, une publication de toutes mes publications a été publiée par Bierke Verlag, ce qui a
mis en évidence 'ampleur des changements de format. Elles entrent sans aucun doute dans la catégorie que suggere le
terme de livres d'artiste, mais je les appellerais plutot des publications d'artistes. J'aime la référence a la disponibilité
de quelque chose que le mot publication suggére. Je fais des expositions et je fais des publications. Quand je fais une
publication, c'est I'ceuvre d'art et le point final en soi. J'aborde chaque nouvelle publication en trouvant la forme
appropriée pour le contenu.

848 Courrier électronique de Nancy Campbell, 28 février 2019. Traduction : parce que je travaille dans la tradition du
livre d'artistes, i.e. j'utilise le terme pour sa signification historique, plutét que parce que je me considere comme un
artiste (je ne me définis pas comme un artiste - je suis poete et graveur, mais je n'ai pas étudié les beaux-arts et je ne
cherche pas d’opportunités professionnelles en tant qu'artiste).

849 Courrier électronique de Jakob Gautel, le 26 février 2019.
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tous les sens du termess© ». Il associe le livre d’artiste a des techniques d’impression
artisanales et a de petits tirages. Ce qui différencie le livre Maria Theodora des autres
livres qu’il évoque n’empéche pas de la considérer comme un « livre d’artiste » si on
se réfere a la définition du livre d’artiste communément admise dans le champ de

l’art contemporain. L’artiste ajoute :

Mais dans le cas de Maria Theodora, c’est plus large que ca. C’est un livre.
Livre inclassable peut-étre, mais un livre. Livre de photo, journal intime,
roman historique, sociopolitique, romantique, reportage, un peu de tout cela
tout a la fois®s:.

Le simple terme « livre » lui semble correspondre le mieux au livre présent dans le

corpus.

D’autres artistes pointent leur géne a parler de « livres d’artistes » voire leur
désintérét pour ces questions de dénomination et de définition. Ainsi a la question

« Sont-ils des livres d’artistes ? », Simon Cutts répond :

I try to avoid it. I see the book as a primary work, like a painting or a sculpture,
and not something of an ‘applied’ craft. There are finally just books. Good
ones, indifferent ones, and bad ones. Their categories don’t really matter, and
the best ones are often unclassifiable, constantly asking the reader questions
about their assumptions of what this is852.

C’est finalement le mot « livre » qui a sa préférence.
Un autre artiste, Alec Finlay, explique :

I no longer consider the terminology in any detail. It doesn’t seem particularly
useful to me. As the artist’s book settled into a genre much like any other it
became more interesting to consider the relationship of the book to readers,
contexts, the world, an occasion, etc. Sometimes I refer to the book as a public
action, to suggest that it occurs in a particular time and in relation to current
issues. But this is also true of any artworks8ss,

850 Courrier électronique de Jakob Gautel, op. cit.

851 Courrier électronique de Jakob Gautel, op. cit.

852 Courrier électronique de Simon Cutts, 4 avril 2019. Traduction : J'essaie de I'éviter. Je considére le livre comme une
ceuvre premiere, comme une peinture ou une sculpture, et non comme un artisanat « appliqué ». Il n'y a finalement
que des livres. Des bons, des indifférents et des mauvais. Leurs catégories importent peu et les meilleurs sont souvent
inclassables, posant constamment au lecteur des questions sur ses présupposés sur ce qu'il est.

853 Courrier électronique de Alec Finlay, 18 février 2019. Traduction : Je ne considere plus la terminologie en détail.
Cela ne me semble pas particulierement utile. Puisque le livre d'artiste s'est établi comme un genre comme n’importe
quel autre, il est devenu plus intéressant de considérer la relation du livre avec les lecteurs, les contextes, le monde,
une occasion, etc. Je parle parfois du livre comme d'une action publique, pour suggérer qu'il se déroule a un moment
particulier et en lien avec les questions d'actualité. Mais c'est également vrai pour toute ceuvre d'art.
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Ces deux artistes nous rappellent ainsi que les questions terminologiques sont des

préoccupations de théoriciens plut6t que de praticiens.

Certains auteurs du corpus refusent catégoriquement de dénommer leurs

livres « livres d’artistes ». C’est le cas notamment de Fanette Mellier qui répond :

Non. Car je ne suis pas « artiste » et qu’ils ne correspondent pas a cette
définition. Je ne les concgois pas comme une ceuvre d’art qui prendrait la forme
d’un livre, car en tant que graphiste je ne concois pas des ceuvres d’art. Ce sont
des travaux graphiques, concus dans des cadres variés (entre autres la
commande). La valeur de mes livres n’est pas spéculative, ils s’inscrivent dans
un circuit économique « normal ». Ils ne sont pas chers. [C’est aussi pour cela
que jai décidé d’étre graphiste et non pas artiste : mes productions sont soit
gratuites, soit pas cheres]854.

Elle entend « livre d’artiste » au sens littéral et rejette cette expression, se considérant
comme une graphiste et non comme une artiste. Cependant, dans ses propos, on
comprend qu’elle n’est pas familiére avec les définitions du livre d’artiste de l'art
contemporain puisqu’elle rattache cet objet a une valeur spéculative du livre et a un
prix élevé. A cet égard, ses propos tendent a rapprocher sa publication du projet du

livre d’artiste.

Comme Fanette Mellier, Benoit Jacques rejette 'expression « livre d’artiste » a
cause du terme « artiste ». Il écrit: « Je les appelle "des livres ". Les appellations
comme « livres d’artistes » me semblent chargées d’une prétention inutile8ss ». A
l'opposé d’artistes tels que Céline Duval qui s’inscrit dans le monde de lart
contemporain en désignant ses livres « livres d’artistes », Benoit Jacques semble

préférer s’inscrire dans le monde du livre.

Zenon Fajfer et Katarzyna Bazarnik co-auteurs des livres du corpus
(O)partrzenie et Oka-leczenie ne parlent pas de livres d’artistes car ils recourent a un
autre terme : la libérature. Ils désignent ainsi un type particulier de publications
littéraires qu’ils ont défini ensemble. Ils répondent : « First of all, we don’t make
books. We write and publish them. We call our writing liberatures$s® ». En précisant

qu’ils ne participent pas a la fabrication des livres, ils se positionnent en tant

854 Courrier électronique de Fanette Mellier, 1 mars 2019.

855 Courrier électronique de Benoit Jacques, 28 février 2019.

856 Courrier électronique de Zenon Fajfer et Katarzyna Bazarnik, 2 aotit 2019. Ce sont les auteurs qui ont mis certains
mots en gras. Traduction: Tout d'abord, nous ne faisons pas de livres. Nous les écrivons et les publions. Nous
appelons nos écrits libérature ».
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qu’écrivains et éditeurs. Le nouveau terme forgé par le poete, la liberaturads” inscrit
les objets qu’il désigne dans le champ littéraire et non pas dans celui des arts
plastiques. Le refus d’utiliser ce terme est logique de la part d’auteurs qui ont

entrepris un travail de définition théorique d'un nouveau type d’objets livresques.

Un autre auteur polonais du corpus, Radoslaw Nowakowski, désigne ses
publications avec le terme Ulibérature. Il explique son refus de recourir a

I’expression « livre d’artiste » :

“Artist’s book” is a very ambiguous notion. It has more or less different
meanings depending on a country, language, cultural tradition, history. If we
define “artist” as someone dealing with visual arts (painting, sculpture,
installations, graphics, etc.) I'm afraid I'm not an artist although sometimes I
make drawings and was studying architecture. I'm a musician, too, but is a
musician an artist? With no doubt I’'m a writer, so it would be better to call my
books “writer’s books”, but any book with text is a writer’s book, isn’t it? So, I'd
prefer the notion “author’s book”, because it indicates or at least suggests,
there is somebody responsible for the book as a whole8s8.

Comme dans les propos de Fanette Mellier et Benoit Jacques, on voit que c’est
le terme « artiste » qui est problématique et il propose alors « livre d’auteur » qui lui

semble mieux convenir. Il poursuit ainsi :

I like also very much a notion “liberature” invented by a friend of mine, Polish
poet Zenon Fajfer. “Liberature” refers both to literature as it is usually
understood, and to a book as an object, strongly emphasizing how important
the physicality of a book is. And this is exactly what I think about making a
book. I want all elements the book is composed of to take part in telling a
story: text, languages, typography, paper, colours, drawings, construction and
form (codex, accordion, map, tube, rectangle, triangle, etc.), size, cover, and so
on, and I think about all these things right from the beginning. I think in terms
of a book, not in terms of a text, though text is the most important. However,
these are but names, more or less clear definitions. I could write in French
about my street-book: Clest la jolie piece de ruetérature... But only in
French859.

857 Traduction anglaise proposée par Katarzyna Bazarnik pour le néologisme polonais liberatura.

858 Traduction : « Livre d'artiste » est une notion tres ambigué. Elle a des significations plus ou moins différentes selon
le pays, la langue, la tradition culturelle, I'histoire. Si 1'on définit le terme « artiste » comme quelqu'un qui se consacre
aux arts visuels (peinture, sculpture, installations, graphisme, etc.), je crains de ne pas étre un artiste, bien que je fasse
parfois des dessins et que j'ai étudié 1'architecture. Je suis également musicien, mais un musicien est-il un artiste ? Je
suis sans aucun doute un écrivain, il serait donc préférable d'appeler mes livres « livres d'écrivain », mais tout livre
contenant du texte est un livre d'écrivain, n'est-ce pas ? Je préfere donc la notion de « livre d'auteur », car elle indique,
ou du moins suggere, qu'il y a une personne responsable du livre dans son ensemble.

859 Courrier électronique de Radoslaw Nowakovski, 19 février 2019. Traduction : J'aime aussi beaucoup la notion de
« libérature » inventée par un de mes amis, le poéte polonais Zenon Fajfer. « Libérature » fait référence a la fois a la
littérature telle qu'elle est habituellement comprise, et au livre en tant qu'objet, soulignant fortement l'importance de
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Il recourt au terme libérature pour désigner ses publications et s’inscrit ainsi dans le

champ littéraire.

Afin d’avoir une vision d’ensemble sur cette définition par les artistes du

corpus, on peut dire que :

(1) le livre d’artiste est une oeuvre : concue par un artiste, reproductible,
disponible, caractérisée par son autonomie, qui offre une alternative a
I'exposition, qui expérimente la forme physique du livre, dans laquelle la forme
domine sur le texte, qui peut avoir une autre forme que celle d'un codex, pour
laquelle I'artiste n’a pas nécessairement une autorité prépondérante, qui peut

étre un livre-objet;

(2) le livre d’artiste n’est ni un livre-objet, ni une ceuvre sur I'art, ni un catalogue

d’exposition;

(3) plutot que d’utiliser I'expression « livre d’artiste », on peut employer les

termes de : livre, publication ou publication d’artiste, libérature.

On constate qu'on retrouve de nombreux éléments de définition présents dans les
écrits critiques sur le livre d’artiste mais aussi que les artistes proposent des
définitions qui se recoupent ou parfois se contredisent. Ces résultats encouragent a

adopter une approche non-essentialiste de la définition du livre d’artistes¢o.

3.1.2 Le choix du médium livre

Une idée de l'artiste peut étre a origine du projet. Il s’agit souvent alors d'un
artiste familier avec le livre d’artiste comme Erik Van der Weijde, Sara MacKillop,
Céline Duval, Francine Zubeil ou Marie-Ange Guilleminot. On a interrogé les artistes
sur ce qui a pu les motiver a choisir le livre d’artiste comme médium artistique. Les

réponses révelent que certains d’entre eux sont issus de familles de professionnels du

la physicalité d'un livre. Et c'est exactement ce que je pense de la fabrication d'un livre. Je veux que tous les éléments
qui composent le livre prennent part a la narration d'une histoire : le texte, les langues, la typographie, le papier, les
couleurs, les dessins, la construction et la forme (codex, accordéon, carte, tube, rectangle, triangle, etc.), la taille, la
couverture, etc. Je pense en termes de livre, pas en termes de texte, méme si le texte est le plus important. Mais ce ne
sont que des noms, des définitions plus ou moins claires. Je pourrais écrire en frangais sur mon livre-rue : « C'est la
jolie piece de ruetérature ». Mais seulement en frangais.

860 GAUZENTE, Claire. A Cluster Account of the Artist’'s Book Concept -Paving the Way to Non-Essentialist Thinking.
Book Arts Newsletter. 2018, n° 116, p. 62-64.
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livre a I'instar de Fanette Mellier, qui est la petite fille d'un éditeursé: ou de Benoit
Jacques dont le pere était libraire. Plusieurs artistes évoquent leur attrait pour le
livre. Ainsi, Bernard Villers parle de son « gotit des livres » et de « leur présence
physique » ; et Fanny Millard et Céline Duval expliquent avoir eu ce gofit tot dans

leur jeunesse. La premiere raconte :

J’ai toujours aimé les livres. Je n’ai jamais été une grande lectrice, mais j’aime
depuis toujours les livres pour leur odeur, leur forme, leur papier, leur masse,
leur volume. Les toucher et les sentir. Enfant, je jouais a créer des livres.

La seconde explique :

Mon gott pour le papier sans doute et la fabrication de cahiers en tout genre
des l'adolescence et de manipulations d’images. Le plaisir de tourner des
pages, de découvrir au fur et a mesure l'intrigue, le contenu.

D’autres artistes apprécient certaines qualités du livre. Alec Finlay les résume
ainsi : « For their modesty, their portability, their informality, their intimacy, and, to
a limited extent, for their particular characteristics — as the only cultural frame that is
divided into two, a recto and verso8¢2 ». Patrick Corillon parle d’humilité du livre,

plutot que de modestie, avec ces mots :

Ce que j'aime aussi beaucoup dans les livres c’est que c’est peut-étre la ou il y a
peut-étre la plus grande forme d’humilité, c’est-a-dire un livre apres avoir
ouvert sa grande gueule ca peut la refermer et on le remet dans la bibliothéque
et puis en méme temps il est toujours la vivant.

Dans le sillage des pionniers du genre, certains artistes voit le livre comme un
moyen de diffusion de leur travail comme Erik Kessels qui écrit : « A book is a great
medium to tell and distribute a story and your work863 ». En adéquation avec les
théories du livre d’artiste, certains artistes — tels que Honza Zamojski — voient
d’ailleurs le livre comme un objet démocratique. Le choix du médium livre peut
découler d'un autre médium comme dans le cas d’Erik Van der Weijde qui travaille

souvent avec des photographies :

861 Elle écrit : « Sans doute un atavisme familial, car mes parents travaillaient dans la Maison d’édition de mon grand-
pére (les éditions Comp’Act a Chambéry) ».
862 Traduction : Pour leur modestie, leur portabilité, leur caractere informel, leur intimité et, dans une certaine
mesure, pour leurs caractéristiques particulieres - comme le seul cadre culturel divisé en deux, un recto et un verso.
863 Traduction : Un livre est un excellent médium pour raconter et diffuser une histoire et son travail.
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I wanted to keep my photographic series together, for which the book is a
perfect carrier [...] That way the works I make become somewhat more
democratic : People in different places are able to see and/or buy the works864.

Le potentiel de diffusion du livre tient a son caractére multiple et Francine

Zubeil le mentionne comme une de ses qualités.

Le livre est choisi également pour l'espace d’expression qu’il offre et dans

lequel texte et images peuvent étre combinés. Francine Zubeil explique :

Les livres d’artistes en particulier me permettent d’entrer dans un univers, de
le déployer. J'utilise des images et du texte : ils doivent se rencontrer, se
répondre et il y a une progression jusqu’a la fin du livre. C’est un formidable
espace d’expérimentation [...] Une peinture, une photographie ne m’offrent
pas le méme espace, je me sens frustrée, je ressens un manque de quelque
chose de fini.

Cet espace d’expression a une fin et cette spécificité d’objet clos semble séduire
certains artistes. Honza Zamojski apprécie également la réunion du texte et de
I'image dans le livre : « Working on a book requires a different type of concentration
and allows for the synthesis of text and images on a completely different level of
intimacy with the recipient8¢s ». Comme Alec Finlay, il mentionne le rapport

d’intimité avec le regardeur. Jakob Gautel évoque aussi le texte et 'image et ajoute :

Le livre est un objet étonnant, qui permet, a travers texte et image, de nous
faire voyager, de nous transporter ailleurs. Nous faire entrer dans d’autres
mondes, d’autres lieux, d’autres temps, d’autres esprits. Le livre est un espace
mental.

Certains artistes ont choisi le livre comme médium du fait de leur parcours.
Ainsi, Valentin Robinet s’exprimant au nom de sa maison d’édition cofondée avec

Alban Leven et Ga€él Gouault explique :

Nous avons étudié le design graphique aux Arts Décoratifs de Strasbourg. Au
sein de cette institution nous avons eu acces a de nombreux ateliers
permettant de concevoir des objets éditoriaux. De plus, notre ami et ancien
enseignant Jérome Saint Loubet-Bié nous a transmis sa passion pour le design
éditorial.

864 Traduction : Je voulais garder ensemble mes séries photographiques, pour lesquelles le livre est un vecteur parfait
[..] De cette maniére, les ceuvres que je réalise deviennent quelque chose de plus démocratique : des personnes dans
différents endroits peuvent voir et/ou acheter les ceuvres.

865 Traduction : Travailler sur un livre demande un type de concentration différent et permet la synthese du texte et
de I'image a un tout autre niveau d'intimité avec le destinataire.
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Julien Nédélec évoque lui aussi son parcours : « vu que je suis allé aux Beaux-
Arts pour la bande dessinée, c’était déja par I'objet livre que je suis arrivé a I'art ».

Patrick Corillon a choisi plusieurs moyens d’expression dont le livre :

J’ai toujours cherché des petits livres dans des domaines d’expression qui me
touchaient particulierement qui était 1’écriture, le théatre et les arts plastiques
a Liege. Et juste apres le bac, je m’étais inscrit... J’ai fait lettres, Beaux-Arts et
le conservatoire [...] parce que les trois étaient aussi importants.

On peut citer aussi I'exemple de Nancy Campbell qui, aprés un parcours en
littérature anglaise, a suivi un apprentissage en typographie qui a été une étape

décisive pour elle :

It was a revelation to discover that words could be such material objects : tiny
metal sorts, cast in matrices and melted back down after use [...] Publishing
text in this way seemed to offer unlimited possibilities ~ it was like falling in
love with language all over again866.

Elle ajoute :

As a writer, I wanted to give my words the best possible home, the most fitting
context and also consider these things we call books, which are such an
important part of our cultures®?.

Le double parcours de Nancy Campbell lui permet de combiner la littérature et la

dimension technique du livre imprimé.

Parmi les différentes motivations des artistes interrogés sur leur recours ce

médium, on reléve :

une familiarité avec les livres dans la sphére familiale

un parcours d’études (e.g. bande dessinée, littérature, typographie)

une sensibilité a la présence physique des livres

un intérét pour les gestes de lecture

866 Traduction : ce fut une révélation de découvrir que les mots pouvaient étre de tels objets matériels : de minuscules
caracteres en métal, coulés dans des matrices et refondus apres leur utilisation [..] Publier un texte de cette maniére
semblait offrir des possibilités illimitées. C'était comme retomber amoureux du langage.

867 Traduction : En tant qu'écrivain, je voulais donner a mes mots le meilleur foyer possible, le contexte le plus
approprié et aussi considérer ces choses que nous appelons des livres, qui sont une partie si importante de notre
culture.
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- T’humilité du livre

- son caractere démocratique
- un espace d’expression

- un espace clos

- un moyen de diffusion

le rapport intime avec le lecteur

Ces motivations refletent leur histoire personnelle, leur conscience des propriétés

matérielles du livre et de ses qualités de diffusion.

3.1.3 Des contextes spécifiques

Parmi ces trente-trois livres, deux sont des commandes. Il s’agit de Cahier de
Chantenay publié en 2014 et dont on a pu interviewer 'auteur, Julien Nédélec, et de
Your house, publié en 2006 une commande du Library Council du Museum of
Modern Art de New York & l'artiste Olafur Eliasson. Quand on regarde la forme
matérielle de Cahier de Chantenay, il semble évident que le contexte de la commande
a eu une incidence sur le livre. En effet, ce livre a été réalisé dans le cadre des 1%
artistique8®8 du département de Loire-Atlantique conjointement a Operatio, une
ceuvre réalisée en 2014 au sein du collége Chantenay a Nantes. Le livre a été distribué
en début d’année scolaire aux éléves de 6¢ de ce colleége. Les destinataires du projet
sont donc des collégiens, et cela détermine la forme du livre. En effet, le livre d’artiste
a un format 24 x 32 cm, une réglure « Seyes » — appelée aussi « grands carreaux » —
et une couverture pelliculée brillante, qui lui donnent I'apparence dun cahier

d’écolier en grand format.

La seconde commande, le livre d’Olafur Eliasson, est un livre volumineux de
452 feuilles blanches découpées au laser qui, lorsqu’on les tourne, offre une traversée
de la maison d’Olafur Eliasson a Copenhague a l’échelle 85:1. Parmi les 225

exemplaires de ce tirage limité, 140 étaient réservés aux membres du Conseil de la

868 Une disposition légale francaise mise en place en 1951 qui institue la création d’ceuvres d’artistes-plasticiens
contemporains associés a la création architecturale publique.
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bibliotheque du Musée d’art moderne et les autres ont été mis a la vente. C’est donc
presque 2/3 des exemplaires étaient destinés aux membres du Conseil, sans qu’il y ait
une intention particuliére. A la différence du livre de Julien Nédélec, le contexte
spécifique de cette commande n’a pas d’incidence évidente sur la forme matérielle du

livre.

Si on regarde a présent les livres du corpus produits dans le cadre dune
résidence, on voit qu’il y en a 4 : Esta es mi playa, Maria Theodora, De rerum fabula
et Day return. On a pu recueillir des témoignages pour les trois premiers et on
dispose d’'un compte-rendu de la résidence pour le quatrieme8. Le livre de Francesc
Ruiz a été réalisé dans le cadre d'une résidence de 3 mois a la galerie Art3 a Valence
qui a développé un programme international de résidences de recherche et de
production qui permet a des artistes issus de la région Rhone-Alpes de résider a
I’étranger ; et en échange a des artistes étrangers de venir en résidence dans la région
Rhone-Alpes870. Francesc Ruiz, artiste catalan a ainsi réalisé un séjour a Moly-
Sabata-Fondation Albert Gleizes grace a un partenariat avec ’'OAM des Musées

municipaux de Sabadell.
Dans ses réponses, Sylvie Vojik, la directrice actuelle de la galerie raconte :

Le livre est le projet qui a finalisé ce temps de résidence de recherche et de
production. Art3 est également connue pour sa politique éditoriale axée sur le
livre d’artistes, c’est-a-dire, revendiquer le livre comme une forme
« équivalente » a I’exposition qui est le format plus répandu. Le contenu du
livre est intrinsequement lié a la pratique de I’artiste qui est le dessin. Le livre
d’artiste s’est imposé comme étant la forme la plus appropriée pour servir ce
que souhaitait faire Francesc Ruiz.

La résidence a la galerie Art3 était donc propice a la production dun livre d’artiste
pour un artiste visuel passionné de bande dessinée dont les techniques de
prédilection sont le dessin, la typographie et le design graphique. Le livre a la
particularité de « fonctionner » comme un livre et comme une frise a exposer. Sylvie

Vojik explique :

869 Voir ambeckces.pdf  [en ligne]. [s.d.]. [Consulté le 15 juin 2021]. Disponible a I'adresse :
https://www.bookarts.uwe.ac.uk/pdf/papermodels/ambeckcs.pdf.
870 Voir ART3. 2003 | art3 [enligne]. [s.d.]. [Consultéle 6 mai 2022]. Disponible a l'adresse: http://www.art-
3.org/art-contemporain/expositions-2003.php.
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Francesc Ruiz a pensé ensemble le projet sous la forme du livre et d’une frise,
qui est le livre déployé au mur. Une réunion de travail réunissant l’artiste, la
graphiste et art3 en a posé les termes et le désir d’avancer dans ce projet [...]
Le livre parait inachevé sans reliure, ni couverture a proprement parler
puisque le livre permet 7 possibilités dans le montage, donc 7 couvertures. La
collaboration avec la graphiste et l'imprimeur, qui sont intervenus a
différentes étapes du projet notamment dans la faisabilité technique, a été
importante.

Le contexte de cette résidence au sein d’'un lieu d’exposition avec une activité

d’édition de livres d’artistes semble donc avoir contribué a la forme matérielle de ce

livre. A la fin du livre, sur la page précédant 'achevé d’imprimer, on peut lire :

Esta es mi playa, de Francesc Ruiz, comprend 124 dessins avec lesquels vous
pouvez reconstituer une ceuvre portant le méme titre. Pour cela il suffit de
démonter le livre et d’essayer de réaliser, a I'image d’'une frise, une bande
d’environ 14 meétres de long.

Ainsi, le livre a une forme singuliére qui se préte a la lecture et a 'exposition. Il a

d’ailleurs donné lieu a plusieurs expositions dont une a l'issue de la résidence, a la

galerie Art3 du 7 au 28 novembre 2003.

Figure 14 : Photos de 'exposition a la galerie Art3 (photos : Audrey Marlhens sur le site http://www.art-3.org)

Il constitue aussi une exposition potentielle qui peut étre actualisée par 'acheteur du

livre.

L’artiste de ’'ccuvre Maria Theodora, Jakob Gautel, a bénéficié d'une bourse

d’étude francaise du programme La Villa Médicis hors les murs, attribuée par
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I’Association francaise d’action artistiques”! et destinée a des artistes et professionnels
pour développer un projet artistique a I'étranger. Il le mentionne sur la derniere
double page du livre: « Ce livre a été réalisé a la suite de plusieurs séjours en
Indonésie entre 1995 et 1997, dans le cadre du programme "Villa Médicis hors les
murs” de 'TAFAA — Ministére des Affaires Etrangéres, France ». Dans les réponses
qu’il nous a envoyées, il écrit : « En 1999/2000 le gros du concept de la maquette
était fini ». On remarque ici une distinction avec le cas évoqué précédemment. Le
livre de Francesc Ruiz a été concu et produit durant sa résidence a Art3 alors que
Jakob Gautel a réalisé la maquette du livre apres sa résidence. Le livre n’a pas été
produit au cours de cette résidence et le contexte de la résidence ne semble pas avoir

une incidence sur la forme matérielle du livre.

Patrick Corillon a réalisé De rerum fabula dans le cadre d'une résidence au
Chateau de la Napoule dans les Alpes-Maritimes. Les images de son livre sont
d’ailleurs des photographies prises a l'intérieur du chateau et dans ses jardins. La
résidence a donné lieu a la fois a une exposition dans les jardins et a une publication.

Lors de I’entretien téléphonique, il revient sur la naissance du projet de livre :

C’était suite a une rencontre avec la directrice d'un lieu de résidence artistique.
Elle m’avait invité a passer une résidence et a faire ce livre, enfin elle m’avait
dit tu peux faire un livre : budget illimité. C’est la seule fois de ma vie qu'on
m’a dit ca. [...] Mais le cofit, c’est-a-dire le contexte donnait une liberté totale
et j’ai accepté le jeu de me dire : « Tiens, qu’est-ce que ca donnerait ? ». Voila,
je ne pense absolument pas a ca. Parce que j’ai toujours pensé a ca et ca fait
partie de la production pour moi. Production et fond, enfin le fond du projet,
vraiment ce qu’on défend, tout ca est extrémement lié. Je ne le vis pas comme
un combat ou comme des déceptions ou des... C’est plus I'idée ou je me dis
tiens je fais avec ce que j’ai.

Cette carte blanche a l'artiste évacuant toute limite financiére offrait a I’artiste des
conditions différentes de celles qu’il avait connues jusqu’ici pour ses publications.
Cela explique probablement la présence de mécanismes d’ingénierie papier dans ce
livre alors que ses publications précédentes avaient une facture plus simple. La
résidence au Chateau de la Napoule a offert 'occasion d’expérimenter certaines

possibilités matérielles qui n’étaient pas envisagées jusqu’alors, probablement en

871 Opérateur délégué du ministére des Affaires étrangeres désigné aussi par son acronyme : AFAA fondé en 1922.
Lors de sa fusion avec I'Association pour la diffusion de la pensée francaise en 2006, il devient Culturesfrance puis il
est remplacé par L’Institut francais en 2011.
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raison de leur cotit. On mesure ici I'incidence que peuvent avoir les moyens financiers

sur la forme matérielle des livres d’artiste.

Le livre de Mette-Sofie D. Ambeck a été produit lors d'une résidence de 4 jours
au Laser Studio du Centre for Fine Print Research (CFPR) de la University of the
West of England a Bristol. Cette résidence, qui s’est tenue du 5 au 8 juillet 2010,
s’'inscrivait dans le projet Paper Models : Investigating laser cut technology to
develop new artist’s books and paper-based creative practice for arts, crafts and
design872. Cette résidence de production de livres d’artistes a permis a l'artiste de
produire deux livres : Steam, Salt, Milk qui compte 144 pages et tiré a 5 exemplaires,
et Day return, un leporello de 10 pages en 10 exemplaires. Dans le compte-rendu de
la résidence, on constate que l'artiste avait échangé précédemment avec Tom
Sowden?®73 a la direction du projet Paper Models. Elle est venue avec les deux projets
déja préts a étre imprimés. L’étude de cas qui documente la résidence montre que les
échanges en amont ont permis de fabriquer les livres en un minimum de temps.
Ainsi, Tom Sowden avait cherché et s’était procuré les papiers adéquats (i.e.
correspondant a la demande de I'artiste et compatibles avec la technique utilisée), et
réalisé plusieurs tests en amont ; Mette-Sofie D. Ambeck avait préparé ses fichiers. Il
y a eu de nombreux ajustements techniques car l'artiste n’avait jamais travaillé la

découpe laser auparavant, et qu’il y avait une part d’expérimentation technique.

Figure 15 : Le livre Day Return : boite, pages intérieures et zoom sur une des découpes laser

872 Traduction : Modéles de papier : recherche sur la technologie de découpe laser pour développer de nouveaux
livres d'artistes et des pratiques créatives basées sur le papier pour les arts, 'artisanat et le design. Le projet, dirigé
par le chercheur Tom Sowden, était financé par le Arts and Humanities Research Council (AHRC), le conseil de
recherche britannique qui soutient la recherche et les études de troisieme cycle dans les arts et les sciences humaines.
873 [Is avaient échangé plus tot dans 'année a 'occasion du Doverodde Book Arts Festival.
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La boite qui contient le livre est imprimée mais pas le leporello. Les seuls éléments
visibles sont ceux réalisés par la découpe laser. Cette technique, au coeur du projet de

résidence, est ainsi tres présente dans Day return et détermine sa forme matérielle.

Les livres d’artistes sont parfois publiés a 'occasion d’'une exposition ou a la
suite de celle-ci. On constate dans la base de données que 25874 livres du corpus sont
concernés. Parmi ces livres, on a pu recueillir le témoignage de trois artistes (Céline
Duval, Julien Nédélec et Sara MacKillop) et de 1 éditeur (Michel Baverey) On va donc
puiser dans leurs témoignages afin d’observer comment le contexte spécifique de
I’exposition peut étre déterminant dans la forme définitive des livres d’artiste. Céline
Duval a publié son livre d’artiste dans le cadre d'une exposition éponyme a

Vénissieux, une commune de la métropole lyonnaise. Elle raconte :

Francoise Lonardoni, alors directrice de 1’espace arts plastiques Madeleine-
Lambert de Vénissieux m’a proposé de réaliser a la fois une exposition et de
une publication, « un livre d’artiste ». Quant au contenu, j'étais absolument
libre de faire ce que je voulais.

Cette exposition réunissait plusieurs ceuvres. Il y avait un ensemble de
photographies tirées en grand format et issues du fonds d’images de 'amateur d’art
Jules Maciet, retravaillées par I'artiste, imprimées et disposées sur des grandes tables
inclinées. Sur un mur, un écran diffusait la vidéo Le géologue donnant a voir un
géologue manipulant dans ses mains des images de roches et de constructions
vernaculaires qu’il commentait. Et il y avait le livre La stratigraphie des images. Les
images présentes dans le livre ne sont pas issues de d’autres ceuvres de 1’exposition.
Le livre était présenté en tant qu'ceuvre au méme titre que les photographies et la
vidéo présentes dans I'espace d’exposition. Cette ceuvre inédite a été produite et

présentée a 'occasion d’une exposition.

Le livre Atlas de Wim Delvoye a aussi été produit dans le cadre d’une
exposition mais I'entretien téléphonique avec Michel Baverey, coéditeur du livre, a
révélé que le livre n’était pas prét pour 'exposition mais qu’il est paru la méme année.

Ce livre reprend une carte d'un monde imaginaire que Wim Delvoye exposait au

874 [1 s’agit de : Alpha, Lire (leggere), Fresh fruit + tables, 6 septembres, Assemblée générale, Nous ou petite machine
narcissique devant faire prendre conscience de la nécessité de comparaitre, Reading dance, De rerum fabula, Papier
imprimé, Trou type (études de caractéres), Atlas, La stratigraphie des images, Ferien, 100 jahre, Specimen colony: six
colonies for a european city, Plis pages/Pliegues paginas, I do not own the modern times, La boite de couleurs, Labyrinth:
local lanes, walks, bristol 1990, Mirrors, Dans la lune, Nothing is original, Lignes de train, Sometimes you win sometimes
you lose, Thereherethenthere, Sursaturation, Série noire et I seem to be the only one left.
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FRAC des Pays de la Loire. Cette carte a été découpée continent par continent, avec a
I'intérieur de chacun d’entre eux des zooms sur les différents pays, et a la fin du livre,
un index qui renvoie vers les différentes pages. L’exposition a offert une occasion
pour produire un livre d’artiste mais contrairement au livre de Céline Duval, il s’agit

ici d’un livre réalisé a partir d’'une autre ceuvre de lartiste.

Julien Nédélec a publié Lignes de train a 'occasion de I’exposition collective
RN 137 du nom de I'axe routier qui relie Nantes a Rennes. L’exposition s’est tenue a
L’Atelier a Nantes du 15 mars au 10 avril 2011 et a 4omcube a Rennes du 18
novembre au 17 décembre 2011. Elle a réuni douze artistes nantais et rennais dans le
cadre d’une collaboration entre le centre d’art contemporain 40mcube situé a Rennes
et la Zoo galerie de Nantes, qui reprend le nom de I'axe routier qui relie les deux
villes. Cela est mentionné sur la page de 'achevé d’imprimer : « Ce livre est publié
avec le concours de 40m cube et de Zoo galerie a 'occasion de I’exposition RN 137
présentée a 40m cube ». Lignes de train donne a voir des lignes tracées a main levée
au cours d'un trajet en train de Nantes a Rennes. Les lignes oscillent au gré des
mouvements du train. Il s’agit d'une ceuvre inédite dont le sujet est directement lié a
I’exposition. L’artiste propose un trajet entre les deux villes dont le livre garde la trace
sous la forme de lignes. Le livre est imprimé uniquement sur le recto dans un format
a I'italienne propice a accueillir ces lignes quasiment horizontales. Sur le bord gauche
de la quatrieme de couverture, on voit ce qui semble étre la fin d’une ligne suivie d'un
point et de « Nantes ». A I'inverse, sur le bord droit de la quatriéme de couverture, on
voit la fin d'une ligne, un point et la mention « Rennes ». La quatrieme de couverture
invite ainsi a envisager les pages comme I’espace entre ces deux villes. L’artiste prend

comme sujet le contexte de 'exposition et cela a une incidence sur la forme du livre.

Le livre Mirrors de Sara MacKillop a été publié suite a une exposition
éponyme au Mews Project Space a Londres en février 2010. L’exposition présentait
un ensemble d'images de miroirs issues du catalogue de vente Argos, scannées et
agrandies a la taille de I'objet d’origine. Les images étaient imprimées sur de grandes
feuilles de papier fixées au mur par deux épingles. Le bas de la feuille restait ainsi
mobile. Le livre Mirrors, autoédité, présente également des images de miroirs tirées
du catalogue Argos imprimées sur des feuilles A4 dans un grammage plutot faible qui

laisse voir les pages suivantes. Les miroirs occupent peu d’espace sur les pages
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blanches. Parfois un miroir est seul sur la page, d’autres fois I’artiste en positionne
plusieurs sur la méme page suggérant un espace domestique. Le livre n’est pas relié.
La feuille était a moitié fixée sur le mur de I’exposition, et elle ne I’est plus du tout

dans le livre. L’artiste explique :

The Mirrors publication is a loose leaf format and so the sequence of the pages
can be amended by the reader which I liked a lot so that you could see one
image through the others and is quite open in possibilities87s.

On voit ici une exposition et une publication assez proches, utilisant des images
similaires mais qui, selon le médium utilisé, exposition ou livre, se déclinent en deux

propositions différentes.

On peut évoquer un autre contexte avec le livre Cut. Ce livre d’artiste fait figure
d’exception parmi les réalisations de la designer et graphiste Marie Bocquet. Marie
Bocquet a réalisé ce livre alors qu’elle était étudiante en design graphique. Il s’agissait
d’un sujet donné en classe consistant a réaliser un flipbook et les prototypes réalisés
ont été présentés dans un concours international de flipbooks. Son livre a été lauréat
du concours et le prix était la publication du livre en 1000 exemplaires. C'est ce
contexte particulier de naissance du projet et de production du livre qui a conduit

Marie Bocquet a réaliser ce livre d’artiste.

Dans le cadre des commandes a Olafur Eliasson et Jakob Gautel, le contexte
n’a pas eu d’incidence sur la forme du livre mais que pour Julien Nédélec c’est le
contraire. ). Mais dans ce dernier cas, la publication était réalisée conjointement a
une ceuvre in-situ. Lorsqu’il s’agissait de résidences, on remarque que celles-ci ont eu
une incidence sur la forme du livre en lien avec I’exposition (Francesc Ruiz) ou avec le
budget « illimité » (Patrick Corillon) et sur la technique utilisée (Mette-Sofie
d’Ambeck). Dans le cadre des expositions, on observe que plusieurs oeuvres ont été
pensées pour l'exposition (Céline Duval, Wim Delvoye, Julien Nédélec, Sara
McKillop) et pour au moins d’entre eux, on peut considérer que ce contexte a
contribué a la forme du livre avec le livre non relié de Sara McKillop et ’atlas de Wim

Delvoye congu a partir des cartes imaginaires qui étaient exposées.

875 Traduction : La publication Mirrors est constituée de feuilles volantes et 1'ordre des pages peut ainsi étre modifié
par le lecteur, ce qui me plaisait beaucoup ; cela permet de voir une image a travers les autres et offre diverses
possibilités.
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3.1.4 Un livre a partir d’une autre ceuvre de l'artiste

Dans certains cas, le livre provient d’un autre projet. Ainsi, le livre de Fanette
Mellier est issu d’'une installation exposée au Centre de Création pour 'Enfance de
Tinqueux en 2010. Il s’agissait d'un cycle lunaire réalisé en sérigraphie avec un
principe de surimpression des images. La premiere image a ainsi re¢u une seule
couche de couleur, et la derniere, 30. La scénographie de Grégoire Romanet
présentait les images imprimées dans un grand format, placées a la verticale sur des
supports en bois autour desquelles les visiteurs pouvaient déambuler. Au fil des jours,
en suivant le cycle lunaire, les images étaient placées a I’horizontale876. La premiere
édition du livre a été publiée en 2013, soit 3 ans apres I’exposition. Fanette Mellier

explique :

Je connaissais un peu Alexandre Chaize877 car nous avons fait la méme école
[...] nous avions eu l'occasion d’échanger plusieurs fois [...]. A mon retour en
France, ils m’ont proposé d’éditer Dans la lune, car je cherchais un éditeur
pour ce livre qui découlait de 'exposition éponyme.

Le livre Dans la lune est en quelque sorte une adaptation de cette installation sous la
forme d’un livre. L’exposition organisait les images selon un certain ordre, celui du
cycle lunaire, alors la forme séquentielle du livre, était particulierement adaptée pour

accueillir cette suite d’images.

Empty words, le livre de Jiirg Lehni et Alex Rich, tire son origine d’une
installation éponyme réalisée en 2008 soit trois ans avant la publication du livre par
I’éditeur Nieves. Sur son site internet, Jiirg Lehni présente linstallation
ainsi : « Empty Words is a system for typesetting and producing text-based posters
consisting of only holes878 ». Elle fonctionne avec une interface logicielle
personnalisée et un coupe-vinyle adapté a ces découpes. Pour fabriquer le livre, les
deux artistes ont réalis¢é eux-mémes les perforations des pages. Jiirg Lehni

remarque :

876 Voir Exposition Dans la lune | Fanette Mellier [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 17 juin 2021]. Disponible a 'adresse :
https://fanettemellier.com/project/dans-la-lune-expo/.

877 |/éditeur des Editions du livre.

878 Jiirg Lehni — Empty Words [enligne]. [s.d.]. [Consultéle 23 juin 2021]. Disponible a I'adresse:
http://juerglehni.com/works/empty-words. Traduction: Empty Words est un systéme de composition et de
production d'affiches textuelles composées uniquement de trous.
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I still have to smile when I think about the absurdity of a book translating a
physical installation in which a computer-controlled system carefully produces
unique pieces on paper with a blade, being manually drilled, hole by hole, over
a full week of physical, human labor879.

Certains livres sont liés a d’autres livres de l'artiste dont ils constituent en
quelque sorte une nouvelle mouture. Ainsi Fanny Millard explique a propos de son
livre : « BASIC SPACE est 'aboutissement de plusieurs projets menés auparavant
(projet CUBE, projet patrons..) qui ont été des étapes indispensables pour arriver a la

maturité du projet ».

C’est aussi le cas de Radoslaw Nowakowski qui, a la question « Does this book

come from another artistic project ? », répond :

Yes. In Non-description of the World — part 1, the book I had made almost
twenty years before the street-book was printed, there is a description of
Amsterdam where the text meanders among the small colourful houses. So,
the street-book is as if one line taken from there and magnified88o.

Il ajoute : « All my books are linked in that way. A phrase, a word, a page, a sign, a
drawing in one book can be the starting point for another one. My books are a kind of

hyperbook, I may say so88: ».

Parfois aussi I'artiste décline plusieurs ceuvres autour d’un projet. A propos de
son livre Specimen colony, Alec Finlay explique : « This book is part of a wider
project — a memory of, an extension of, an artwork, and a commentary upon it882 ».

De la méme maniere, Jakob Gautel raconte comment le projet est né :

Comme une suite absolument logique de mes recherches sur Maria Theodora
et cette histoire familiale. Maria Theodora est une ceuvre a multiples facettes,
avec des questions et des cristallisations formelles de ces questions, certaines
abouties, d’autres non. Font partie du projet Maria Theodora les photos, la

879 Traduction : Je souris encore quand je pense a l'absurdité d'un livre traduisant une installation physique dans
laquelle un systeme contrélé par ordinateur produit soigneusement des piéces uniques sur du papier avec une lame,
percé manuellement, trou par trou, pendant une semaine entiere de travail physique et humain.

880 Traduction :

- Ce livre est-il issu d'un autre projet artistique ?

- Oui. Dans Non-description of the World - partie 1, le livre que j'avais fait presque vingt ans avant que le livre-rue ne
soit imprimé, il y a une description d'Amsterdam dans laquelle le texte serpente parmi les petites maisons colorées. Le
livre-rue est donc comme une méme ligne tirée de cette description et augmentée.

881 Traduction : Tous mes livres sont liés de cette facon. Une phrase, un mot, une page, un signe, un dessin dans un
livre peut étre le point de départ d'un autre. Mes livres sont une sorte d'hyperlivre, si je puis dire.

882 Traduction : Ce livre fait partie d'un projet plus vaste - un souvenir, une extension, une ceuvre d'art et un
commentaire sur celle-ci.
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vidéo Batavia 1996, la robe, la chaise, des objets de famille, les trois textes
entremeélés du livre...

On voit ainsi que certains livres d’artistes s’inscrivent dans des projets plus larges.

3.2 La réalisation : collaborations, aléas et forme définitive des livres

3.2.1 Des collaborations

Tout travail artistique, de méme que toute activité humaine, fait intervenir les
activités conjuguées d’'un certain nombre, et souvent d'un grand nombre, de
personnes. L’ceuvre d’art que nous voyons ou que nous entendons au bout du
compte commence et continue a exister grace a leur coopération88s.

Ces propos d’Howard Becker invitent a prendre en compte tous les acteurs impliqués

dans la production du livre d’artiste. Il explique :

Tout ce qui n’est pas fait par I'artiste, c’est-a-dire par celui qui exerce l'activité
cardinale sans quoi I'ceuvre ne serait pas de I’art, doit étre fait par quelqu'un
d’autre. L’artiste se trouve ainsi au centre d’'un réseau de coopération dont tous
les acteurs accomplissent un travail indispensable a I’aboutissement de
I'ceuvress4.
Cela semble particulierement valable dans le cas d'un livre d’artiste qui implique le
concours de plusieurs acteurs de la chaine du livre. On s’intéressera ici aux
collaborateurs de l’artiste, et en particulier au principal d’entre eux : ’éditeur. On
s’appuiera sur les questions posées aux artistes et éditeurs afin de comprendre
comment ces collaborations peuvent avoir un impact sur la forme matérielle des

livres.

Anne Moeglin-Delcroix avait posé que le livre d’artiste impliquait « le role
prépondérant, voire exclusif, de I'artiste a toutes les étapes de la réalisation du livre
que sont la conception, la réalisation, I’édition885 ». Dans les termes d’Howard
Becker, on peut reformuler en disant que l'artiste doit pratiquer les activités
cardinales88¢ du livre d’artiste. On peut s’attendre a ce quun éditeur familier avec les

théories du livre d’artiste veille a ce que I'artiste ait ce role prépondérant. Lors d'un

883 BECKER, Howard Saul. Les mondes de I'art. Paris : Flammarion, 2010, 1 vol,, p. 27.

884 Jpid., p. 49.

885 MOEGLIN-DELCROIX, Anne. Esthétique du livre d’artiste, 1960-1980: une introduction a l'art contemporain. [S.1.] : Le
mot et le reste, 2012, p. 23.

886 [] s’agit des activités principales de I'art par opposition aux activités dites « de renfort ».
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échange informel887, le documentaliste du FRAC des Pays de la Loire, Emmanuel
Lebeau, expliquait que lorsque le FRAC édite ou coédite des publications d’artistes,
lartiste a carte blanche tant du point de vue de la forme du livre que des idées, le
FRAC faisant le choix de ne pas s'immiscer dans la création de l'artiste. Lorsque la
collaboration se déroule ainsi, I’artiste a une liberté maximale et I’éditeur se met a son
service. Radoslaw Nowakowski était dans une configuration de ce type lorsqu’il a

coédité la premiere édition de Ulica sienkiewicza w kielcach888. 1l raconte :

The art gallery (the publisher, or copublisher, of the first edition) was
absolutely aware that this was a completed work, and nothing could be
changed. I went to the printer with a CD and a copy printed, assembled and
bound by myself, so that he could see what it looked like889

Il y a une séparation nette entre la conception de I'ceuvre et sa fabrication. Dans ce

type de collaboration, le projet n’est pas amené a évoluer au cours de la fabrication.

Katarzyna Bazarnik et Zenon Fajfer, artistes-auteurs dirigeant une collection
dédiée a la libérature, cherchent a offrir a 'auteur toute la latitude dont il a besoin
pour s’exprimer dans cette écriture totale qui exploite le potentiel d’expression de la

forme du livre. Ils racontent :

We supervise not only language editing and typesetting of the books published
in the series, but also their printing, which means that we are in touch with the
printers. Since the idea of liberature is that it is the author/writer who shapes
the form of their own book (because it is meaningful to him or her), we
collaborate with the authors very closely, i.e. we consult the choice of format,
paper, typeface etc. with them. When we deal with the dead authors, we carry
out research to learn to what extent the author was involved in the design of
the material form of a book, and try to reproduce it as closely as possible. So as
authors, we have a lot of autonomy when we publish our own books. And we
want to give as much autonomy as possible (technically and economically) to
other people who publish their works in the “Liberatura” series89°.

887 Echange a I'occasion de la consultation du fonds de livres d’artistes du FRAC des Pays de la Loire, a Carquefou, le
22 février 2017.

888 La seconde est une autoédition.

889 Traduction : La galerie d'art (1'éditeur, ou le co-éditeur, de la premiere édition) était absolument consciente qu'il
s'agissait d'une ceuvre achevée, et que rien ne pouvait étre modifié. Je me suis rendu chez l'imprimeur avec un CD et
un exemplaire imprimé, assemblé et relié par mes soins, afin qu'il puisse voir a quoi cela ressemblait.

890 Traduction : Nous supervisons non seulement la rédaction et la composition des livres publiés dans la collection,
mais aussi leur impression, ce qui signifie que nous sommes en contact avec les imprimeurs. Puisque 1'idée de la
libérature c'est que l'auteur/écrivain qui fagonne la forme de son propre livre (parce qu'elle a un sens pour lui), nous
collaborons tres étroitement avec les auteurs, i.e. nous les consultons pour le choix du format, du papier, de la police
de caracteres, etc. Lorsqu’il s’agit d’auteurs décédés, nous effectuons des recherches pour savoir dans quelle mesure
I'auteur était impliqué dans la conception de la forme matérielle d'un livre, et nous essayons de la reproduire le plus
fidelement possible. Ainsi, en tant qu'auteurs, nous disposons d'une grande autonomie lorsque nous publions nos
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Les deux auteurs ont I'expérience de cette écriture totale qu’ils ont théorisée et
occupent aussi des fonctions éditoriales. C’est pourquoi ils sont particulierement
attentifs a la forme matérielle des livres. Plutot qu'une séparation nette entre
conception et production comme dans le cas précédemment évoqué, I'éditeur est ici
en étroite collaboration avec les artistes et les collaborateurs. Dans une telle
configuration, les artistes peuvent faire évoluer la forme matérielle du livre au cours

de la production.

Céline Duval avait aussi carte blanche pour La stratigraphie des images. Mais
a la question : «Comment s’est déroulée votre collaboration avec I’éditeur de ce

livre ?», elle répond :

Tres bien puisque j'étais tres libre de faire ce que je voulais. Seul le texte ajouté
en insert a été mis en page par une personne de la ville et ne correspondait pas
a ma ligne graphique. Mais il vient en supplément et n’est pas vraiment
considéré comme faisant partie du livre [...] la mise en page du texte avec la
présence de photographies de I’exposition ne me plaisait pas.

On voit ici que méme si l'artiste semblait libre pour ce projet, des éléments ont été
imposés par I'éditeur, la ville de Vénissieux. Un livret intitulé Iconomancie écrit et
mis en page par la directrice du service arts-plastiques de Vénissieux, Francoise

Lonardi, a été ajouté a la publication contre le gré de I'artiste.

Le témoignage de Julien Nédélec pointe deux éléments importants de la

collaboration artiste-éditeur :

— Comment qualifier la relation que vous avez eu avec 'éditeur de Feuilleté et
Cahier de Chantenay (Zédélé) ?

— C’est un dialogue.
— Vous étes-vous senti tenir les rénes de la réalisation de 'ouvrage ?
— J’ai le final cut comme on dit.

Le dialogue entre I'artiste et I'éditeur et la décision finale de I’artiste rendent possible
une évolution de la forme du livre au cours de la production tout en garantissant le

role prépondérant de I'artiste.

propres livres. Et nous voulons donner autant d'autonomie que possible (techniquement et économiquement) aux
autres personnes qui publient leurs ceuvres dans la collection Liberatura.
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Dans certains témoignages, les artistes pointent les avantages de la
collaboration avec un éditeur. Fanette Mellier apprécie ainsi le confort de cette

collaboration :

A partir du moment ou les Editions du livre ont pris en charge I'édition du
projet, je n’ai pas eu de difficultés particulieres. Cest I’éditeur qui a assumé
les « difficultés » (financieres, matérielles, etc). En tant qu’auteur jai été
protégée de toutes ces questions.

Sara MacKillop qui a auto-édité plusieurs livres et collaboré avec un éditeur
pour d’autres, évoque une autre qualité de la collaboration avec un éditeur : « It is
very useful sometimes to have to explain what you are intending to do as it helps you
formulate what you are doing more clearly39! ». Faire publier son livre par un éditeur

implique des échanges avec un tiers qui peuvent étre bénéfiques au projet.

Les propos de Jiirg Lehni révelent une transmission d'une définition du livre

d’artiste par I’éditeur :

For Benjamin®92 it was important that such a book would not simply be the
documentation of a series of exhibitions, but would be a separate project in its
own right, and I think it was this notion that years later has triggered us to
finally follow up on the invitation and make a series of books that answered

it893,
Lorsque Jiirg Lehni et Alex Rich concoivent leurs premiers livres d’artistes, ils
abordent ces publications selon la conception qui leur a été transmise par I’éditeur
Nieves et qui est basée notamment sur I'idée qu’un livre d’artiste n’est pas un livre sur

I’art mais une oeuvre en soi.

Dans certains livres du corpus, les artistes ne semblent pas avoir eu un role
prépondérant. Emmanuel Lebeau du FRAC des Pays de la Loire avait mentionné que
les artistes s’impliquaient plus ou moins dans la conception des livres d’artistes que le
FRAC publiait. I1 mentionnait ainsi que Marie-Ange Guilleminot avait été tres

présente, et que Wim Delvoye s’était laissé guider par ’éditeur pour la publication

891 Traduction : Il est parfois trés utile de devoir expliquer ce que vous avez l'intention de faire, car cela vous aide a
formuler plus clairement ce que vous faites.

892 ’éditeur du livre.

893 Traduction : Pour Benjamin [I'éditeur], il était important qu'un tel livre ne soit pas simplement la documentation
d'une série d'expositions, mais qu'il soit un projet distinct a part entiere, et je pense que c'est cette notion qui, des
années plus tard, nous a incités a enfin donner suite a I'invitation et a réaliser une série de livres qui y répondent.
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d’Atlas. Michel Baverey revient sur cette implication variable de 'artiste constatée au

cours de sa carriere :

lartiste peut avoir lui-méme différents degrés d’implication dans le projet.
C’est-a-dire faire entierement confiance et valider des étapes-clés ou au
contraire, vouloir tout controler, choisir lui-méme le graphiste et quasiment
faire le montage budgétaire pour certains. Vraiment tous les cas de figure sont
possibles [...] c’est vraiment de 'humanité. C’est des subjectivités de chacun.
C’est le degré de confiance qui s’instaure entre les différentes personnes aussi.
C’est-a-dire quand un artiste connait bien un graphiste, il va lui faire
confiance. Quand un artiste connait bien un éditeur, il va lui faire confiance. Et
puis souvent, une fois que la relation s’est établie, sincerement quand ca se
passe bien c’est la proposition la plus juste qui I’emporte. Cest pas une
décision hiérarchique, qui vient du haut. Enfin moi c’est les collaborations que
je préfére ca. A un moment donné on fait une proposition et puis les autres
s’en emparent, et puis le projet évolue petit a petit comme ca. C’est ce que je
disais tout a I'heure quand je disais « c’est le plus intelligent qui I’emporte.
Cest pas une question de « c’est moi qui décide ». Donc voila cest des
décisions collectives.

Ce témoignage permet d’envisager ces disparités de l'investissement de I'artiste dans
le contexte plus large des relations humaines. Michel Baverey évoque aussi

I'implication de I'éditeur :

La on aborde une autre question qui est le niveau d’'implication d’'un éditeur,
dans un projet qui peut aller d'une implication tres tres forte c’est-a-dire de
prendre des décisions importantes, infléchir le projet a ... voila, ne quasiment
rien faire, c’est-a-dire prendre quasiment un projet qui a été entierement
pensé et sur lequel il n’y a quasiment aucune intervention
Michel Baverey a coédité Atlas avec le FRAC. La notice de la bibliotheque Kandinsky
ainsi que celle de la BnF renseignent Jean-Francois Taddei et Lieven Van Abeele
comme « éditeurs scientifiquess94 », et indiquent Michel Baverey et le FRAC Pays de
la Loire dans « publication ». Michel Baverey a mentionné aussi le travail important
du graphiste qui a réalisé le découpage de la carte et qui ne figure pas sur ces
notices895. La production du livre semble ainsi s’organiser entre deux poles : d'un
coté, les deux directeurs artistiques en lien avec Wim Delvoye, et de 'autre un éditeur
en charge des aspects concrets et notamment matériels de la publication. Cela

recoupe finalement la distinction en anglais entre I’editor et le publisher. Pour Atlas,

leditor était Jean-Francois Taddei — apparemment avec le concours de Lieven Van

894 Dans le cas de cette publication artistique, on pourrait les désigner plutot comme des directeurs artistiques.
895 On a regardé les notices de ces deux catalogues pour le sérieux de leurs notices et parce qu’il semblait intéressant
d’avoir une bibliothéque d’une institution artistique a c6té de la bibliotheque nationale.
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Abeele — qui était I'interlocuteur de l'artiste en charge des aspects financiers de la
publication ; et le publisher était Michel Baverey qui s’occupait des éventuelles
difficultés techniques et des aspects matériels de la publication. Son témoignage rend

compte de cette organisation de la production et des réles de chacun :

Le directeur s’impliquait dans les projets éditoriaux. Ensuite, de la méme
maniere y a des projets qui les intéressait plus ou moins [...] Bon voila comme
tout le monde y a des projets sur lesquels on s’investit plus ou moins. Donc j’ai
eu les coudées plus ou moins franches. Ce qui est siir, c’est que, au fur et a
mesure de la collaboration, y a une confiance qui s’établit voila donc y a aussi
ce lien-la de faire confiance a ses collaborateurs [...] Ensuite, de mémoire,
c’était surtout le FRAC qui décidait de la situation financiére et des enjeux
artistiques parce que j’étais jeune a I'’époque donc j’avais pas la méme bouteille
que Jean-Francois Taddei qui était quelqu’'un important dans le monde de
l’art. Voila donc il avait beaucoup plus de savoir, de connaissance sur le monde
de l’art que moi. Donc des choses finalement assez logiques au fond [...] dans
les faits, moi, je n’ai croisé Wim Delvoye que deux fois. C’est-a-dire que dans
les faits quand le livre s’est réalisé, j'avais affaire a Jean-Francois Taddei et a
son assistante. Et moi je travaillais chez le graphiste et on décidait des choses
ensemble.

La forme définitive du livre est le résultat d’'une succession de choix effectués au sein

de cette collaboration organisée.

Le livre de Wim Delvoye a l'apparence d’un atlas des années cinquante,
I’éditeur justifie ce choix ainsi : « les couleurs du monde qu’avaient concu Delvoye
appelaient a faire cet objet copiant des objets désuets ». Il parle ici des cartes
géographiques de l'artiste exposées au FRAC qui ont été reprises pour réaliser ce
livre896. Cette publication a plus de 20 ans alors lorsque 1’éditeur Michel Baverey
essaie de se remémorer le déroulé, il suppose que c’était son idée mais ne peut le
confirmer. La notice du catalogue de la bibliotheque Kandinsky semble attribuer
I'idée au directeur du FRAC de I'époque, Jean-Francois Taddei et au critique d’art
Lieven Van den Abeele en indiquant « Ouvrage concu par W. Delvoye sur une
proposition de Jean-Francois Taddei et Lieven Van den Abeele ». On ne sait pas de
quelle proposition il s’agit mais on peut supposer que c’était de réaliser un atlas
puisque c’est I'idée principale de cette publication. Il est difficile de savoir qui a eu
cette idée mais elle ne semble pas émaner de I'artiste. Cet exemple témoigne de la
difficulté a déméler de qui viennent les idées dans un projet de publication lorsque

différentes personnes collaborent. Ce livre s’apparente plus alors a une déclinaison

896 Voir chapitre 6, section 3.1.3 Des contextes spécifiques.
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d’'une ceuvre de Wim Delvoye sous la forme d’un livre qu’a un projet artistique. La
publication est ambigué. Elle se trouve a mi-chemin entre un livre d’artiste et un livre

sur l'art.

Certains livres du corpus naissent de collaborations entre plusieurs artistes.
C’est le cas pour 9 livres du corpus, dont 8 entre deux artistes. Le neuvieme est le
livre Sometimes you win, sometimes you lose de l'artiste Alexandre Périgot qui a
invité une quarantaine d’artistes a contribuer a sa publication en répondant a
I’expression américaine « Sometimes you win, sometimes you lose897 » qui donne son
titre a son livre. Concernant les autres livres issus de collaborations, il s’agit parfois
d’artistes qui menent une carriere commune a l'instar de Peter Fischli et David Weiss
ou de Gilbert et George; d’autres fois, d’artistes qui ont collaboré ensemble sur
plusieurs projets tels que Jiirg Lehni et Alex Rich ou Katarzyna Bazarnik et Zenon
Fajfer, ou encore des artistes qui travaillent ponctuellement sur ce projet de livre
comme Jocelyn Cottencin et Nathalie Collantes, Dominique de Beir et Charles

Pennequin ou Dominique Goblet et sa fille Nikita Fossoul.

En outre, les artistes collaborent parfois avec des professionnels du livre, des
arts graphiques ou des théoriciens de 'art. Ainsi par exemple Adva Zakai a travaillé
avec les graphistes Pierre Huyguebert et Gijs de Heij, Damien Hirst avec le graphiste
et typographe Jonathan Barnbrook, et Hans-Ulrich Obrist et Pierre Huygues ont
sollicité 1'’agence de design graphique M/M. On peut mentionner aussi la
collaboration d’Olafur Eliasson avec les designers Claudia Baulesch et Michael
Heimann. Parmi les collaborateurs de I’artiste et de I’éditeur, on trouve parfois aussi
des théoriciens de l'art tels que Francoise Lonardoni pour La stratigraphie des
images ou le commissaire d’exposition Hans-Ulrich Obrist898 pour Gilbert & George :

art titles, 1969-2010 in chronological order et War Cut.

Ces différents collaborateurs ont plus ou moins de place dans la création. Cela
varie selon les artistes et leurs collaborateurs. Patrick Corillon dit vouloir laisser une
place a leur parole3%9. En outre, son entretien révele qu’il collabore aussi avec

plusieurs lecteurs a qui il soumet ses livres avant de les produire. Le premier de ces

897 On pourrait traduire cette expression de maniére littérale par : parfois tu gagnes, parfois tu perds.
898 ] est aussi 'auteur du livre du corpus : The future will be.
899 Voir chapitre 6, section 3.1.1 Quand les artistes définissent leurs livres.
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lecteurs est une lectrice : sa femme, Dominique Roodthooft, comédienne, metteure
en sceéne et directrice artistique des éditions du Corridor. Il raconte : « quand jai
terminé, I’histoire je la fait lire a ma femme [...] j’ai confiance dans son regard, donc
elle me dit ca marche ou ¢a marche pas. Et si ca marche pas, soit je laisse tout tomber,
soit je me remets a 'ouvrage ». Il dit qu’il a aussi un comité de lecture, « un groupe
d’amis » qui le conseille depuis plus de 30 ans. Parmi eux, il y a notamment deux

traducteurs. Il raconte :

Je travaille aussi depuis le début avec un traducteur allemand et un traducteur
anglais que je n’ai jamais vus, je ne les ai jamais vus ni I'un ni I'autre, mais je
dirais presque que ce sont des proches tellement on parle des projets et eux me
donnent la pensée de la langue sous la structure de la langue [...] parce que
une langue c’est aussi un point de vue comme les métiers d'un typographe d'un
relieur, une langue c’est aussi une pensée sur le monde et ca... Je sais que je
revois aussi beaucoup les projets - donc pas uniquement lhistoire mais le
projet en général — parce que parfois eux, s’autorisent maintenant — parce
qu’on se connait de plus en plus — s’autorisent a me dire « Tiens ben la voila
moi en allemand, j’aimerais bien dire ces choses-1a, je sais que toi tu ne le dis
pas vraiment mais j’ai 'impression que c’est contenu dans lhistoire » et
automatiquement ca a des répercussions sur le projet en général.

On prend ici la mesure de la contribution des collaborations diverses sur ’ceuvre en

général et donc probablement aussi sur sa forme matérielle.

Il n’y a pas toujours de collaboration avec un éditeur puisque dans certains cas,
lartiste s’auto-édite. L’artiste a alors un roéle exclusif. Cela concerne 15 livres du
corpus. On peut distinguer parmi eux les artistes qui ne publient que leurs travaux
comme Benoit Jacques avec sa maison d’édition Benoit Jacques Books, de ceux qui
publient aussi les livres de d’autres artistes a l'instar de Simon Cutts des éditions
Coracle que l’artiste dirige avec Erica Van Horn. Lorsque I’artiste s’auto-édite, il n’y a
pas de médiation éditoriale. Le role de I'éditeur qui lit, évalue et qui a la
responsabilité de la mise en livre9o° revient a I’artiste qui a — pour reprendre les
termes de Howard Becker — un « faisceau de tachesvo! » plus large. Toutes les étapes
du processus de production peuvent alors étre investies par le projet de l'artiste.

L’acte artistique et éditorial sont fusionnés.

900 Voir OUVRY-VIAL, Brigitte. L’acte éditorial : vers une théorie du geste. Communication &amp; Langages [en ligne].
2007,Vol. 154,n° 1, p. 67-82.
901 Voir BECKER, Howard Saul. Les mondes de I'art. Paris : Flammarion, 2010, 1 vol.
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Pour autant, on peut se demander si 'autoédition exclut toute collaboration.
En regardant dans la base de données, on s’apercoit que parmi les 15 livres
autoédités, il n’y a aucune collaboration d’artistes et que seuls 2 livres ont des
contributeurs extérieurs. Il s’agit de Couples de Erik Kessels et de Itoqqippoq de
Nancy Campbell. Le premier collabore avec Fabienne Feltus qui réalise le design
graphique ; et la seconde, avec Manuel Mazzotti qui exécute la reliure. Nancy

Campbell explique son choix :

I have some bookbinding experience but I am out of practice — I had made one

previous leporello form several years before (Yan Tan Tethera) which I bound

myself; and I was therefore aware of the technical difficulties. So I

commissioned the binding from Manuel Mazzotti rather than doing it myself. I

was very happy with the outcome9o2.

Si on regarde a présent les imprimeurs des 15 livres auto-édités, on voit que 12
sont imprimés par l'artiste lui-méme. Les exceptions sont: Havaianas, Panique
générale et Vivre (un poeme pour). Pour imprimer Havaianas, Erik van der Weijde a
travaillé avec une imprimerie au Brésil99s. Francine Zubeil a fait imprimer Panique
générale chez l'imprimeur marseillais Coloriage et Benoit Jacques a tiré les
exemplaires de Vivre (un poéme pour) sur les presses de I'imprimeur italien Grafiche
Milani avec qui il a ’habitude de travailler. Ce dernier raconte sa surprise a la

découverte des pages imprimées de Vivre (un poéme pour) :

Je voulais que ce livre soit comme un bouquet de fleurs multicolores. Lorsque
je suis allé en Italie sur machine pour son impression, méme les conducteurs
ont été bluffés par la force des images apparues sur les premiéres feuilles,
malgré un papier qui d’ordinaire aurait tendance a atténuer les couleurs. Le
bouquet était bien 13, plus sauvage et parfumé que je ne 'espérais.

L’auteur, auto-édité depuis 30 ans, prend en charge les différentes étapes de I’écriture

a la diffusion du livre en passant par la fabrication. Cela lui permet de maitriser la

902 Traduction : J'ai une certaine expérience dans la reliure, mais je n'ai plus de pratique - j'avais déja réalisé une
forme de leporello plusieurs années auparavant (Yan Tan Tethera) que j'avais reliée moi-

méme ; et j'étais donc consciente des difficultés techniques. ]J'ai donc commandé la reliure a Manuel Mazzotti plutot
que de la faire moi-méme. ]'ai été tres satisfaite du résultat.

903 Le nom de I'imprimerie n’est pas spécifié mais l'artiste hollandais a fait différents séjours au Brésil et plusieurs de
ses livres sont imprimés la-bas.
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forme finale des livres. On remarque que, pour cette rare tache pour laquelle il

collabore9°4, il est présent, suivant de pres cette étape de la fabrication.
Ces différents témoignages mettent en évidence plusieurs situations :

(1) L artiste va voir I’éditeur avec un projet fini et I’éditeur a seulement le réle d'un

publisher (e.g. Radoslaw Nowakowski).

(2) L’éditeur laisse « carte blanche » a l'artiste (Katarzyna Bazarnik et Zenon
Fajfer).

(3) L’artiste s'implique peu et la collaboration est organisée (Wim Delvoye).

(4) L’éditeur transmet a l'artiste des connaissances sur le livre d’artiste (Jiirg
Lehni).

(5) La collaboration donne lieu a un dialogue (Sara McKillop) mais a la fin, c’est

Partiste qui choisit (Julien Nédélec).

(6) A travers les échanges avec D'artiste, les collaborateurs, ou parfois méme des
lecteurs du livre en cours de réalisation, peuvent contribuer au projet de

I'ceuvre et par 1a-méme a sa forme définitive.

3.2.2 Quelques aléas de la production

On a considéré précédemment la production du livre d’artiste comme une
activité collective. A présent, on va essayer de prendre en compte les aléas de la
production. En puisant dans les témoignages des artistes et éditeurs, on va souligner
les difficultés rencontrées et leurs conséquences sur l’ceuvre en s’intéressant en
particulier aux aspects matériels. Il s’agit ici de voir comment le projet du livre peut

évoluer au cours de la production. Cette sous-partie est inspirée des travaux de Tim

904 On voit sur son site qu'il travaille avec deux personnes pour la distribution et diffusion de ses livres en Belgique et
en Suisse. Voir PROFESSIONNELS | Benoit Jacques Books [en ligne]. [s. d.]. [Consulté le 25 juin 2021]. Disponible a
I'adresse : https://benoitjacques.com/professionnels/.
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Ingold. L’anthropologue déconstruit le modele philosophique hylémorphique%°s. Il

explique :

Je voudrais au contraire penser le faire comme un processus de croissance.
Cela place des le départ celui qui fait comme quelquun qui agit dans un
monde de matiéres actives. Ces matiéres sont ce avec quoi il doit travailler et le
processus de fabrication consiste a «unir ses forces » aux leurs, les
rassemblant ou les divisant, les synthétisant ou les distillant, en cherchant a
anticiper sur ce qui pourrait émerger. En ce sens, les ambitions de celui qui fait
sont beaucoup plus humbles que celles impliquées par le schéma
hylémorphique9©e.

Il s’agit d’examiner le livre au sein du processus de production comme une
forme en croissance. Les propos de Honza Zamojski invitent a suivre cette
approche : « the search for its form took until the very end of the printing
process?°7 ». Le témoignage de Radoslaw Nowakowski donne un exemple d’évolution

du projet :

I must admit the process of making the book was very difficult and complex,
yet everything went smoothly and with no problems at all. There was one thing
I changed. In the beginning I thought of writing many stories on the back of
the flaps, as if going on inside the houses, but I gave up this idea. It could be
quite interesting to have parallel worlds : the one of the traveller, and the one
of the inhabitants908.

S’il est possible évidemment que le livre publié corresponde au projet de départ, cet

exemple montre qu’il peut aussi évoluer.

Certains projets connaissent des péripéties. C'est le cas par exemple de Maria
Theodora. Jakob Gautel revient sur les difficultés qu’il a rencontrées pour la

publication de ce livre :

La réalisation du livre a été bloquée pendant plusieurs années suite a un
changement de direction du Centre Culturel Francais de Jakarta. En
1999/2000 le gros du concept de la maquette était fini, et le livre est seulement
sorti en 2005. On a di remonter toute la construction financiere du livre, pas

905 Terme formé a partir du grec hyle (i.e. matiere) et de morphe (i.e. forme) qui désigne une approche héritée
d’Aristote qui envisage la production d’'un artefact comme I'imposition d’'une forme issue de I'esprit a une matiére
inerte.

906 INGOLD, Tim, GOSSELIN, Hervé et AFEISSA, Hicham-Stéphane. Faire: anthropologie, archéologie, art et architecture.
[S.1]:[s.n.], 2017, p. 60.

907 Traduction : la recherche de sa forme a duré jusqu'a la toute fin du processus d'impression.

908 Traduction : Je dois admettre que le processus de fabrication du livre était tres difficile et complexe, mais tout s'est
bien déroulé et sans aucun probléme. Il y a une chose que j'ai changé. Au début, je pensais écrire plusieurs histoires au
dos des rabats, comme si elles se déroulaient a I'intérieur des maisons, mais j'ai abandonné cette idée. Il pourrait étre
tres intéressant d'avoir des mondes paralléles : celui du voyageur et celui des habitants.

265



une mince affaire pour un artiste. Finalement il a été coproduit par le Goethe-
Institut, le Centre Culturel Francais de Jakarta et le FRAC Haute-Normandie
(Rouen), et méme mes propres parents ont participé modestement au
financement. L'imprimeur, Heinz Holler a Karlsruhe, en Allemagne, nous a
fait un tres bon prix, et tous les scans, retouches et le traitement d’images ont
été faits par moi chez mes parents, donc gratuitement.

Les difficultés budgétaires ont demandé du temps et conduit I'artiste a prendre en
charge des tiches qui auraient pu étre gérées par un éditeur. A la question : « Celles-
ci (i.e. les difficultés) vous ont-elles amené a faire évoluer le projet initial ? », artiste
répond : « Oui, en quelque sorte, le délai a aussi servi a resserrer le concept et a le

rendre plus concentré ». Sans détailler, il constate que son projet a évolué.

Jirg Lehni revient sur le défi technique posé par la fabrication des exemplaires

de Empty words :

Yes, there were some interesting challenges indeed [...] At first, we looked into
laser cutting, but quickly noticed that this would become way too expensive,
and also not quite aesthetically pleasing, with the typical burnt edges and
resulting smell. This shifted our research towards paper drills. After a lot of
searching, Alex managed to source a machine that originated from Japan,
produced in the 1970s, that was capable of drilling all across the surface of
roughly an A3 area [...] We used our modest production budget to acquire the
machine and a selection of paper drill-bits of different diameters, and then
started to figure out the production chain in my studio in London, where I was
living at the time. In the end, we spent a full week of manual labour, manually
drilling stacks of 150 pages that we kept together in a self-built wooden frame,
with a computer printed mask marking the location for each hole, drilling one
hole at a time. With 12 spreads in the book, 6 stacks of 150 pages per spread,
and each spread consisting of about 120 holes, almost a million pieces of white
confetti were produced during this week99.

Les difficultés techniques se soldent ici par un long travail manuel qui permet de

parvenir a une forme satisfaisante.

909 Traduction : Oui, en effet il y a eu quelques défis intéressants a relever [..] Au début, nous nous sommes intéressés
a la découpe laser, mais rapidement nous avons remarqué que ce serait beaucoup trop onéreux, et que ce n'était pas
tres esthétique non plus, de par les bords briilés et 'odeur caractéristiques. Nos recherches se sont alors orientées
vers les perceuses a papier. Apres de nombreuses recherches, Alex a réussi a trouver une machine originaire du Japon,
produite dans les années 70, qui était capable de percer sur toute la surface d'une surface d'environ un A3 [...] Nous
avons utilisé notre modeste budget de production pour acquérir la machine et une sélection de forets a papier de
différents diameétres, puis nous avons commencé a mettre au point la chaine de production dans mon studio a
Londres, ou je vivais a I'époque. Au final, nous avons passé une semaine entiére a percer manuellement des piles de
150 feuilles que nous gardions ensemble dans un cadre en bois que nous avions construit nous-mémes, avec un
masque imprimé par ordinateur marquant l'emplacement de chaque trou, en percant un trou a la fois. Avec 12 feuilles
dans le livre, 6 piles de 150 pages par feuille, et chaque feuille comprenant environ 120 trous, prés d'un million de
confettis blancs ont été produits durant cette semaine.
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Les difficultés rencontrées lors de la production de Sounds ont trouvé une

issue semblable. Keith Godard raconte :

It was impossible to find a printer as there was no printing except on the first
page and cover. I had to buy all the different papers ranging from quit [sic]
paper to noisy paper from separate suppliers and I collated with many
assistants and interns to assemble the pages in order. Then we saddle stitch
bind them and I take them to a print shop that trims them. The only change
from a very limited first edition I had to not use hand made papers as they
were too expensive9io,

Pour produire ISBN, léditeur Editions éditions avait des contraintes

techniques liées au budget limité. Valentin Robinet explique :

Nous avons rencontré des problématiques liées a la fabrication. Avec de faibles
moyens nous ne pouvions pas imprimer un grand nombre d’exemplaires. C’est
pour cela que nous avons également choisi de publier ces livres sur des
plateformes de Print On Demand. C’était pour nous un moyen de rendre
accessible ces ouvrages, et de « démocratiser » les livres d’artistes (en
références aux livres des années 70 avec Ed Ruscha par exemple).

La solution trouvée par I'éditeur est celle du Print On Demand, compatible avec
I’économie fragile d’'une petite structure éditoriale spécialisée dans les publications
d’artistes.

Parfois, l'artiste est préservé de ces aléas. C’est le cas par exemple de Marie

Bocquet qui raconte :

La collaboration a été assez distante pour étre honnéte, j’ai remis mon
prototype papier a I'éditeur qui s’est engagé a le fabriquer a 1000 exemplaires
et a le publier (c’était le prix pour le gagnant du concours) [...] De mémoire,
I’éditeur m’a dit que la production de ce livre avait posé un véritable challenge
technique a I'imprimeur (pour couper les pages graduellement, un travail
fastidieux), mais que ce dernier était fier d’avoir trouvé la solution. Toutefois
ils n’ont pas voulu me donner leur secret de fabrication, et je n’ai pas vraiment
insisté a ’époque pour connaitre le fin mot de I'histoire.

Dans cet exemple, I'artiste n’est pas impliquée dans la mise en livre. Elle a confié son

projet a I’éditeur et le projet artistique n’évolue plus au cours de cette étape. L’éditeur

910 Traduction : Il était impossible de trouver un imprimeur car il n'y avait pas d'impression sauf sur la premiére page
et la couverture. J'ai di acheter les différents papiers, allant du papier silencieux au papier bruyant, aupres de
différents fabricants et j’ai collationné avec de nombreux assistants et stagiaires pour assembler les pages dans
'ordre. Ensuite, nous les avons reliées en piqlire a cheval et je les ai apportées chez un imprimeur qui les a rognées. Le
seul changement par rapport a la premiere édition tres limitée, c'est que je ne pouvais pas utiliser de papiers faits-
main, car ils étaient trop chers.
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a cherché les solutions techniques permettant de réaliser le prototype fourni par
lartiste.

Ces exemples puisés dans les témoignages des artistes offrent un apercu des
contraintes techniques, matérielles ou financiéres rencontrées lorsqu'on passe a
I’étape de la fabrication des livres. On a constaté que lorsque l'artiste s’auto-édite ou
si la collaboration avec I'éditeur le permet, conception et fabrication sont parfois

entremélées.

On a essayé de savoir quelle incidence ces aléas pouvaient avoir sur la forme
matérielle des livres. Les propos de Fanny Millard fournissent un exemple d’'un projet

de livre qui évolue au cours de la production :

Le projet éditorial a connu différentes étapes, mais a été assez fluide
globalement. Certaines collaborations échouées ont permis il est vrai de faire
mirir le projet, notamment d’avancer dans 'idée de créer deux versions, I'une
illustrée, autre blanche a illustrer (version initiale pour les ateliers).

Ici, les péripéties rencontrées au cours de la production ont conduit a réaliser
un livre en deux volumes plut6t qu'un seul.

Dans plusieurs réponses des artistes et éditeurs, on remarque que les
contraintes ou difficultés ne sont pas percues comme telles mais plutét comme des
circonstances avec lesquelles il faut composer, voire des défis a relever. On le voit

dans les mots de Fanette Mellier :

Je n’ai pas eu de difficultés techniques, méme si le livre exige une expertise
particuliére sur le plan de 'impression. En tous cas la complexité d’exécution
de l'ouvrage constitue pour moi un enjeu de création, je ne peux donc la
qualifier de « difficulté ». J’avais envisagé au départ d’utiliser 30 tons directs
(comme dans l’exposition), mais ce n’était pas possible financiérement ni
techniquement. Mais je n’ai pas de regret, car les aléas et contraintes du réel
sont omniprésents dans le champ du graphisme. C’est un métier ou on doit se
positionner davantage comme un ingénieur que comme une « diva », ce qui
est plus intéressant !

On trouve des échos dans les propos de Benoit Jacques, auteur-illustrateur

avec derriére lui trente années d’autoédition :

Chaque nouveau livre comporte son lot de nouveaux challenges. Les difficultés
que je rencontre sont toujours d’ordre créatif. Mais c’est le processus de
création qui veut ca. On passe par toutes sortes d’états, d’enthousiasmes
euphoriques a des doutes vertigineux en passant parfois par de profonds
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désespoirs. Au final, la chose évolue forcément entre son point de départ et
celui d’arrivée. Mais je ne saute dans la production que lorsque je considere
que l'objet fonctionne au mieux de ce que je souhaitais réaliser.

Le témoignage de Patrick Corillon rejoint ceux de Fanette Mellier et Benoit

Jacques. Lorsque je I'interroge sur les éventuelles difficultés rencontrées, il répond :

Le mot difficulté pour moi c’est un art de vivre. Difficultés, c’est comme
quelquun qui se dit que voila, sa course c’est le 100m s’il y a une haie au
milieu, ¢a va étre terrible. Moi je sais que la course dans laquelle je suis c’est le
110m haies. Elles font partie intégrante. Donc c’est : comment, qu’est-ce qu'on
en fait, comment on s’adapte avec elles. Donc je dirai, les difficultés c’est
comme une part du dialogue [...] ¢a revient peut-étre a la question du livre
d’artiste, dans le livre d’artiste, il faudrait tout faire pour qu’il n’y ait pas de
difficultés, pour que sa parole, pour que tout se couche devant la volonté de
l'artiste alors que moi j’aime bien me dire que voila il va y avoir toujours des
impondérables des choses auxquels on s’attend pas mais ca fait vraiment parti
de la production et de la dynamique.

On note que ces témoignages proviennent d’'une graphiste, Fanette Mellier,
d’'un auteur-illustrateur autoédité, Benoit Jacques, et de Patrick Corillon, artiste
protéiforme qui ceuvre a la fois dans les arts plastiques et le théatre et qui a collaboré
a plusieurs reprises avec un éditeur jeunesse (MeMo). Ces auteurs ne s’inscrivent

donc pas exclusivement dans le milieu de ’art contemporain.

Les témoignages des artistes sur la production révelent que certains projets ont
évolué par rapport a I'idée de départ et leur forme aussi (Radostaw Nowakowski et
Fanny Millard), dans certains cas a cause de contraintes financieres (Jakob Gautel,
Valentin Robinet). Certains artistes les envisagent comme des défis (Jiirg Lehni et
Keith Godard) et considérent qu’elles « font partie du jeu » (Benoit Jacques, Patrick
Corillon et Fanette Mellier). N’ayant pas eu d’échanges avec I’éditeur, une des artistes

dit avoir été préservée d’éventuelles difficultés (Marie Bocquet).

3.2.3 La forme finale des livres

La derniere étape de ce parcours a travers la genese des formes matérielles des
livres du corpus se cl6t sur la forme définitive des livres. Becker écrivait : « une ceuvre

d’art doit sa forme définitive aux choix successifs, importants et minimes, que
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lartiste et d’autres effectuent jusqu’au dernier moment9* ». Il convient d’examiner la
forme du livre au moment de sa publication, tout en restant conscient que la forme de
chaque exemplaire continuera d’évoluer au cours de la vie du livre. On a donc
demandé aux artistes et éditeurs ce qu’ils pensaient de la forme définitive de leur

livre.
Erik van der Weijde fait un bilan positif de son livre Havaianas :

I like that is a simple idea, executed in a very simple and direct way. The size,
colors and (screen) angles are all 1 — to — 1, so I am very satisfied with the final
form. I don’t think I could have done it differently9:2.

Comme lui, Francine Zubeil s’autoédite. Elle écrit a propos de Panique

générale :

Je dois étre sfire du déroulement et a un moment je sais que chaque chose est
a sa place [...] Aucun regret. Quand j’ai terminé la maquette, j'étais stire que
c’était cela que je voulais exprimer. J’ai réfléchi pendant presque deux ans,
récolté des images, des informations. Et tout s’est mis en place en deux jours.
C’est pour cela que je parle de maturation.

Bernard Villers, qui recourt le plus souvent a ’'autoédition, parle aussi du
temps suffisamment long consacré a ses projets de livres : « Certains de mes livres
mirissent longtemps avant de trouver leur forme et parfois la technique qui
conviendra ». Lorsqu’il s’agit d’autoédition, on peut s’attendre donc a ce que l’artiste-

auteur, seul maitre a bord, publie uniquement si le résultat lui convient.

Plusieurs artistes se disent plutot satisfaits tout en gardant a I'esprit qu'une
autre forme aurait été possible, voire méme plus appropriée. Honza Zamojski

explique :

I think that it was possible to create interesting typographic solutions that
affect the ambiguity of the content. I am also happy with the form of the book
that requires mindfulness and sensitivity, with contrast to strong colors and
capital letters. If I could I would probably change a few pages with text, maybe
not everything is as clear as I thought9:s.

911 BECKER, Howard Saul. Les mondes de I'art. Paris : Flammarion, 2010, 1 vol,, p. 209.

912 Traduction : J'aime le fait qu'il s'agisse d'une idée simple, exécutée d'une maniére tres simple et directe. La taille,

les couleurs et les angles (des écrans) sont tous a I'échelle 1, donc je suis tres satisfaite de la forme finale. Je ne pense

pas que j'aurais pu le faire différemment.

913 Traduction : Je pense qu'il était possible de créer des solutions typographiques intéressantes qui influent sur

I'ambiguité du contenu. Je suis également satisfait de la forme du livre qui exige de l'attention et de la sensibilité, avec
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De la méme maniere, Simon Cutts écrit : « I think only the craftsmanship of
the book. It could be made a bit better physically, but on balance I accept it94 ». On

peut citer aussi les propos de Radoslaw Nowakowski :

Of course, I could do it better. No doubt. But I could do it worse, too. So, I'm
trying not to think about it. This book is completed. The task was solved. The
mystery of the street-book revealed. Case closed. Let’s do another book9:s.

Ces artistes, et notamment Simon Cutts et Radoslaw Nowakowski qui se sont
autoédités, ont réalisé de nombreuses publications et leur expérience leur permet
probablement de composer avec une certaine contingence inhérente a lactivité

éditoriale.

Plusieurs auteurs font part de déceptions plus ou moins grandes vis-a-vis de la
forme finale de leur livre. Certains petits défauts du livre se révelent apres la
publication. Fanny Millard répond : « Je suis satisfaite de 1'objet lui-méme. Sans
doute le coffret d’emballage aurait-il pu étre mieux travaillé. Il est fragile et pose

probléme en librairie ».

Marie Bocquet évoque quelques imperfections liées au contexte particulier du

concours étudiant qui a mené a la publication. :

Comme il s’agissait d’un projet étudiant (donc ni professionnel, ni commercial
pour moi), je regrette de n’avoir pas peaufiné 'exécution de mon prototype,
particulierement la qualité de mes photos (je n’avais a I’époque en 2007 qu'un
petit appareil numérique ne pouvant rendre qu'une quantité limitée de pixels
— la technologie a tellement évolué depuis).

Certains défauts peuvent aussi découler de la collaboration comme on le voit
dans les propos de Bernard Villers. Habitué a I'autoédition et imprimant seul ses

livres, il évoque des difficultés qu’il a pu rencontrer lors de collaborations :

Les quelques livres qui m’ont posé probleme sont ceux commandés par un
tiers et imprimés a distance. Je ne suis pas assez « professionnel » pour bien
transmettre mes exigences. Le travail alors est plus difficile. Mais j’ai en
général d’heureuses surprises.

un contraste de couleurs franches et de lettres capitales. Si je pouvais, je changerais probablement quelques pages de
texte, peut-étre que tout n'est pas aussi clair que je le pensais.
914 Traduction: Je pense seulement a l'aspect artisanal du livre. Il pourrait étre un peu mieux fait, mais dans
I'ensemble, je 1'accepte tel qu'il est.
915 Traduction : Bien siir, je pourrais faire mieux. Sans aucun doute. Mais je pourrais faire pire, aussi. Alors, j'essaie de
ne pas y penser. Ce livre est terminé. La tache a été accomplie. Le mystére de la rue-livre révélé. Affaire classée.
Faisons un autre livre.
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Un artiste édité peut choisir d’interrompre la production du livre si le projet ne
le satisfait pas. Lors de I’entretien, Julien Nédélec revient sur sa collaboration avec
Zédélé pour le livre Feuilleté : « J’ai dit : si c’est pour qu’il soit pas comme je le veux,
on le fait pas [...]. Si ca s’éloigne trop de mes choix et que je 'impression que c’est
plus mon projet, je le ferai pas ». L’insatisfaction conduit ici I’artiste a s’opposer a

I’éditeur.

Eric Watier explique avoir été décu de la réédition de Linventaire des

destructions :

La premiére réédition a été ratée (faconnage, impression, papier...) C’est une
des raisons qui nous a poussés, I’éditeur et moi, a repenser une nouvelle
édition de 200 pages. La premiere édition et la derniére (celle de 200 pages)
sont parfaites (pour moi).

L’artiste semble ainsi soucieux des qualités matérielles de ses livres. Mais ses propos
révelent aussi qu’il est capable de déléguer complétement la forme du livre a I'éditeur

dans le cas de traduction. Il affirme :

J’adore I'édition suisse (en anglais) et la brésilienne. Je n’ai quasiment pas
maitrisé leurs formes. Pour la version suisse nous en avons discuté par mail
avec I'éditeur. Pour la version brésilienne, ils avaient carte blanche et je suis
vraiment trés heureux de voir ce qu’ils ont fait. Plus il y a de matérialisation,
mieux c’est. Une version espagnole est en cours. Il y a aussi une version
numérique créée par Art Book Magazine. J’aime aussi la version tumblr.
La diffusion du contenu semble étre la priorité. L’autorité de 'artiste ne s’exerce pas
nécessairement sur la forme des publications et un méme livre peut prendre des
formes différentes. On retrouve dans ces propos — et notamment avec I’emploi du
terme « matérialisations », des échos aux idées d’artistes conceptuels tels que

Lawrence Weiner et ses célébres statements910.

Certaines marques du contexte de production sont imposées par le producteur

du livre contre la volonté de I'artiste. Céline Duval énonce ses regrets :

Ne pas avoir eu le droit et le temps de gérer ce fameux texte qui venait s’insérer
dans le livret. Et la présence de logos + indications de contexte de production
en 4¢me de couverture.

916 WEINER, Lawrence. Statements. New York: The Louis Kellner Foundation, 1968. L’artiste conceptuel écrit
notamment : « The piece may be fabricated ».
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Elle explique :

Un livre d’artiste doit étre un espace de liberté, il n’est pas un lieu de publicité,
ne devrait pas subir les regles du marché. C’est une ceuvre en soi. Lorsqu'un
centre d’art donne de 'argent a un artiste pour produire une pieéce, il n’y a pas
de logo sur la piece. Juste une indication sur un cartel « production... ». Ce
n’est pas facile de faire comprendre cette autonomie méme a des personnes
qui soutiennent ce type de production.

Le livre d’artiste porte ainsi des éléments de nature artistique et plusieurs éléments
imposés par les financeurs du livre, une hybridité qui déplait a l'artiste. L’artiste
considére son livre comme une ceuvre d’art ou tout élément résulte d'un choix
artistique et elle ne souhaite pas que des éléments extérieurs a I'ccuvre puissent
parasiter I'expression. En imposant des logos, un insert et des mentions sur la
couverture, le producteur du livre quant a lui envisage lui le livre d’artiste d’abord
comme un livre et ce, méme s’il le finance comme une oeuvre d’art. La différence de
point de vue semble directement liée au caractére hybride du livre d’artiste. Jakob
Gautel, mentionne aussi le code-barre présent sur la couverture du livre Maria

Theodora qu’il trouve « pas tres élégant ».

En parcourant les témoignages des artistes, on voit toutefois peu de regrets sur
la forme finale des livres, par contre plusieurs témoignages mentionnent des regrets
vis-a-vis de la diffusion du livre. Jakob Gautel voit plusieurs obstacles a une bonne

diffusion du livre :

Le prix souhaité par I’éditrice pour « valoriser le livre », me semble un peu
trop élevé (j’aurais souhaité 25 ou 30 Euros), [...] Le trop petit nombre
d’exemplaires (je crois, 500, mais je ne suis pas siir, peut-étre c’était plus) [...]
Sa mauvaise diffusion (des dépots dans quelques librairies d’art parisiennes).
D’autres artistes expriment leurs regrets quant a la diffusion de leur livre. Alec
Finlay déclare: « I regret that it did not sell more copies9?”7 ».Bernard Villers
constate : « Le public qui s’intéresse a mes éditions est plutét réduit. La diffusion
reste un vrai probleme. J’ai heureusement quelques amateurs fideles ». Valentin
Robinet, s’exprimant au nom d’Editions Editions écrit : « Notre principal regret est la
faible diffusion de celui-ci. Avec du recul, un format digital aurait peut-étre permis de

toucher davantage de personnes ».

917 Traduction : Je regrette qu'il ne se soit pas vendu a plus d'exemplaires.
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Mais parmi les livres du corpus, c’est probablement De rerum fabula qui a
connu la plus mauvaise diffusion. En effet, en raison d'un différend entre ’éditeur et

les financeurs, il n’a quasiment pas été diffusé. Patrick Corillon explique :

C’était une résidence, c’était des héritiers de la Napoule, c’est une fondation
américaine. C’était un propriétaire de chemins de fer américain enfin ils
étaient richissimes. Et donc ils avaient fait cette fondation et puis apres le
board du conseil d’administration a décidé de ne plus faire de résidences
artistiques mais de faire un hotel de luxe, quelque chose comme ca et il y a eu
un genre de guéguerre avec la directrice. Et tous les livres étaient restés la-bas
en dépot et finalement ils les ont mis au pilon [...] je crois qu’il y en avait 1500.
Je peux plus vous dire le chiffre mais peut-étre qu’il y en a 250 qui ont survécu
[...] c’est un acte qui a été fait vraiment pour lui faire mal donc c’est fou la force
aussi symbolique des livres et qu'on peut encore vraiment les attaquer [...]
alors c’est dréle moi ca m’a pas... Ca I’a vraiment touché elle. Moi ca m’a moins
touché parce que justement il a ce caractere livre d’artiste est donc peut-étre
j'acceptais qu’il puisse avoir des destins aussi particuliers9:8.

On a pu observer dans ces témoignages, des artistes :

(1) autoédités satisfaits de la forme finale de leurs livres (Erik Van der Weijde,

Francine Zubeil, Bernard Villers) ;

(2) édités et satisfaits de la forme de leur livre, cette satisfaction étant une

condition pour qu’il y ait publication (Julien Nédélec) ;

(3) qui disent I'accepter dans la forme qu’il a prise méme si elle aurait pu étre

différente (Simon Cutts, Radoslaw Nowakowski) ;

(4) qui expriment des regrets a ’égard de sa forme finale qui aurait pu étre
« peaufinée » (Marie Bocquet) ou en raison d’ajouts a la publication qui ne

font pas partie de I'ceuvre (Céline Duval et Jakob Gautel) ;
(5) qui, insatisfaits de la forme finale, font une nouvelle édition (Eric Watier).

En outre, on constate des déceptions vis-a-vis de la diffusion de leurs livres en raison
du prix (Jakob Gautel) ou d’'une faible diffusion (Alec Finlay, Valentin Robinet et
Bernard Villers).

918 Entretien téléphonique avec Patrick Corillon, 29 mars 2019.
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Conclusion

Ce sixieme chapitre s’est attaché a comprendre pourquoi les formes-livres du
corpus sont ainsi. La réalisation du livre Version 1, version 2, version 3, version 4,
version 5... a permis une premiere immersion dans la production du livre en nous
permettant d’occuper une place « comparabled9 » a celle de l'artiste. Le workshop
avec des étudiants en Art nous a offert un poste d’observation privilégié du processus
de production de livres réalisés par de jeunes plasticiens. Ces expériences qui
relevent, pour la premiere, d'une démarche de recherche-création92¢ et, pour la
seconde, d’'une recherche-action92!, ont permis de réfléchir aux effets des choix
artistiques relatifs a forme du livre et comment on pouvait anticiper la lecture que le
livre susciterait. Elles ont fait surgir des questions issues de la pratique et ont
générées de nombreux échanges qui ont permis d’aiguiser notre regard sur la
matérialité des livres et sur le fait que les formes, comme le savent les plasticiens,
nous font quelque chose. Ainsi par exemple, Benoit Pascaud nous a fait remarqué que
les angles a 90° d’un livre sont agressifs pour le regard, que nous y sommes habitués
et que nous n’y prétons plus attention mais que des angles arrondis sont plus doux
pour les yeux. Cette sensibilité envers la forme du livre, qu'on pourrait qualifier
d’empathie avec les formes, a été nourrie par son expérience d’imprimeur
lithographe, technicien du livre, et de plasticien. Ce type d’échanges nous a invité a
étre attentif aux différentes caractéristiques matérielles des livres y compris les plus

communes.

A lissue de ce premier bain, nous nous sommes tournés vers les créateurs —
des artistes et quelques éditeurs — du corpus afin de recueillir leur témoignage pour
retracer la genese des formes-livre du corpus. Chaque section a fait 'objet d'une
conclusion résumant ce que les témoignages des artistes et éditeurs nous ont appris.
Aussi on ne répétera pas ici ces remarques mais on va essayer de regarder plus

globalement ce que cette genese révele. On a remarqué que :

(1) les contextes de production des livres peuvent avoir une incidence sur la forme

que prennent les livres ;

919 Le livre réalisé est n’est pas un livre d’artiste mais une recherche sous forme de livre.
920 Une démarche de recherche qui s’articule a une pratique artistique.
921 Une démarche de recherche basée sur des actions concretes et transformatrice sur le terrain.
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(2) dans certains cas, les collaborateurs de I'artiste (éditeur, graphiste, financeur
de la publication) ont contribué a la forme finale du livre ; cela dépend de
I'implication de I’artiste et de la place qu’il laisse aux personnes avec lesquelles

il collabore (e.g. controle, dialogue, travail collectif) ;

(3)les aléas de la production avec notamment des contraintes financieres ou
techniques peuvent conduire a faire évoluer I'ceuvre et, par la méme, sa forme

finale ;

(4) les discours sur le livre d’artiste semblent avoir une incidence sur la forme des

livres.

En outre, on a pu observer des situations plurielles qui rappellent que lorsqu’on
regarde ces publications, il ne s’agit plus seulement du livre d’artiste, mais de livres

d’artistes.

On va revenir sur le quatrieme point qu’on vient d’évoquer afin de permettre
de regarder d’'un peu plus haut ce que les témoignages révelent sur les artistes du
corpus. L’incidence des discours critiques sur le livre d’artiste et les ceuvres des
pionniers du genre transparait en particulier dans les sections consacrées a la
définition du livre d’artiste et au choix du livre comme médium artistique. Ainsi, on
remarque que certains artistes sont inités par d’autres au livre d’artiste (e.g. Julien
Nédélec), ou par leurs éditeurs (e.g. Benjamin Sommerhalder, éditeur de Nieves qui a
publié le livre de Jiirg Lehni et Alex Rich) et on retrouve dans leur propos la plupart
des éléments communément admis dans le milieu de 'art contemporain (e.g. une

ceuvre reproductible, disponible, autonome, un objet démocratique).

Howard Becker avait proposé dans Les mondes de l'art922, une typologie basée
sur les modalités de participation des artistes a un monde de I’art923. Les artistes
qu’on vient d’évoquer partagent une connaissance de 'histoire du livre d’artiste et de
certains travaux théoriques et s’inscrivent dans une certaine continuité avec les
pionniers du genre. Ils s’apparentent aux « professionnels intégrés » dont parlait
Becker. Le sociologue explique: « Les professionnels intégrés ont le savoir-faire

technique, les aptitudes sociales et le bagage intellectuel nécessaires pour faciliter la

922 BECKER, Howard Saul. Les mondes de l’art. Paris : Flammarion, 2010, 1 vol.
923 Jbid., p. 236-275.
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réalisation des ceuvres d’art924 » et ajoute : « Plus un monde de I’art est organisé, plus
il est susceptible d’engendrer des normes qui exigent les compétences dun
professionnel confirméds2s ». Cela rejoint I'idée qu’il y a une certaine académisation
des livres d’artistes dans les publications contemporaines. Cela peut avoir un effet
d’homogénéisation de la forme des publications, ce qu'on a pu relever déja dans le
chapitre précédent avec la prédominance de la forme du livre ordinaire et représentés
dans les clusters 1 et 2, «les albums » et «les brochés ». Mais on parle ici
évidemment d’une tendance, et tout en étant bien « intégrés » dans le monde du livre
d’artiste, on note par exemple que certains artistes tiennent des propos qui vont a
I’encontre d’'une nécessaire autorité prépondérante de I'artiste (e.g. Patrick Corillon,

Marie-Ange Guilleminot).

On peut voir aussi certains artistes comme des « francs-tireurs » que Becker
définit ainsi :

Chaque monde de 'art a ses francs-tireurs, des artistes qui ont appartenu au

monde officiel de leur discipline mais n’ont pu se plier a ses contraintes. Ils

apportent des innovations que le monde de I’art ne peut accepter parce qu’elles
sortent du cadre de sa production habituelle926.

Un artiste comme Ulises Carrion semble correspondre particulierement a cette

définition.

Plusieurs artistes semblent moins influencés par I'histoire et les discours sur le
livre d’artiste - que parfois ils ignorent - parce qu’ils ne situent pas dans le monde du
livre d’artiste. Certains refusent d’ailleurs d’étre considérés comme des artistes (e.g.
Fanette Mellier, Nancy Campbell) mais on peut estimer qu’ils se situent dans cette
zone d’activité du livre d’artiste aux contours souples avec des points de rencontre
avec d’autres mondes, celui de I’édition jeunesse (e.g. Remy Charlip, Benoit Jacques),
de la littérature (e.g. Katarzyna Bazarnik et Zenon Fajfer, Radoslaw Nowakowski) ou
du graphisme (e.g. Marie Bocquet, Fanette Mellier). Le milieu dans lequel évolue
l’artiste a ainsi une incidence. Ainsi plus l'artiste est intégré dans le monde du livre
d’artiste, plus il tendra a privilégier la forme du livre ordinaire et s’il est issu d’autres

mondes « voisins », il choisira peut-étre le codex mais pas nécessairement.

924 [’auteur distinguait les professionnels intégrés, les francs-tireurs, les artistes populaires et les naifs. Ces deux
derniers « types » d’artistes nous semblent moins a propos des artistes de notre corpus. Ibid., p. 238-239.

925 Jbid., p. 239.

926 |bid., p. 242.
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Conclusion de la deuxiéme partie

Cette deuxieme partie de la thése correspond au premier volet de I’étude
empirique et se consacre a I’étude des livres et de leur genese. Le quatrieme chapitre
a été consacré au corpus de cent livres d’artistes sur lequel se base 'ensemble des
enquétes. Celui-ci s’ouvre sur le récit de I’élaboration du corpus qui a permis de tester
la définition du livre d’artiste mais aussi de se familiariser avec son environnement et
ses acces. Une description organisée et globale du corpus en offre ensuite un premier

portrait.

Le chapitre suivant visait a répondre a la question : quelles sont ces formes-
livres ? Les formes-livres du corpus sont décrites alors de deux maniéres. La
premiere, est une description des caractéristiques matérielles de 'ensemble des livres
organisée en six temps :le volume du livre, sa structure, les matériaux, I'espace
visuel, I'impression et les interventions plastiques. On a constaté que la structure du
codex était prédominante dans le corpus, ainsi que la forme rectangulaire,
lorientation en portrait, 'impression recto verso, le papier «sans spécificité » et
I’absence d’interventions plastiques. La seconde description a été réalisée grace a un
traitement statistique permettant d’obtenir une typologie composée de quatre types
de formes-livres : «les albums», «les brochés», «les petites éditions ludiques» et les
«beaux-livres a toucher/manipuler». Ces résultats révelent que les artistes jouent
avec les formes standardisées de ’édition traditionnelle. En reprenant les motivations
artistiques répertoriées lors de l'exposition Guardare, raccontare, pensare,
conservare (regarder, raconter, penser, conserver) et en proposant de la compléter
avec la motivation «jouer », on a remarqué la prédominance de la premiere,

«regarder».

Le sixieme chapitre a exploré la genése des formes-livres depuis 'émergence
de l'idée jusqu’a la publication du livre. Il a permis de constater que certains
contextes de production des ceuvres (commande, résidence, exposition),
collaborations, contraintes financieres et techniques pouvaient avoir une incidence
sur la forme finale des ceuvres. Dans les témoignages des artistes, on a remarqué
qu’ils partageaient un certain nombre d’idées sur le livre d’artiste, présentes dans les
ouvrages emblématiques des pionniers du genre tel qu’'Edward Ruscha, et soulignées

par les travaux critiques. En s’appuyant sur les définitions d’Howard Becker sur les
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«professionnels intégrés » et les «francs-tireurs », on en a déduit que les publications

contemporaines étudiées reflétaient une certaine académisation des livres d’artistes.
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PARTIE 3
LES FORMES-LIVRES EN SITUATION DE
LECTURE
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CHAPITRE 7 — LES FORMES-LIVRES ET L’ENVIE DE LIRE

Précédemment, on a examiné notre corpus de livres d’artistes en considérant
les livres comme des objets avec une forme matérielle spécifique. On les a aussi
étudiés en tant que résultat d’'une production complexe impliquant différents acteurs
dans des contextes variésv27. A présent, on va les replacer dans leur position de
médium en les mettant entre les mains de lecteurs. Ce chapitre est une premiere

étape de 'examen des livres dans une situation de communication.

On examinera ici le choix de lire, ou de ne pas lire, un livre d’artiste. Ce
moment préceéde la lecture proprement dite. C’est une premiere rencontre avec le
livre d’artiste qui consiste en un examen plus ou moins rapide du livre. On postule
qu’il sera instructif d’étudier ce moment qui concentre des attentes et des envies des
lecteurs et préfigure leur lecture a venir. On espére ainsi voir comment la forme
matérielle peut contribuer a ’envie de lire un livre928. Le chapitre se base sur deux
enquétes menées lors de deux éditions de la Nuit européenne des chercheur.e.s et qui

mobilisent une méthode mixte dénommée méthode Q.

Apres avoir présenté la méthode Q et explicité sa pertinence pour I'étude de
I’'envie de lire, on décrira les deux enquétes. On analysera ensuite I’étude 2018 en
interprétant un a un les différents facteurs obtenus pour cette enquéte. Puis on
réitérera ce travail pour 'étude 2019. Ce travail diligent et répétitif est nécessaire
pour dégager de ces enquétes des analyses au plus pres des choix des participants.
Pour tenter d’aller plus loin dans I’analyse des résultats, on essaiera de dégager des
conclusions a partir des deux enquétes en cherchant des correspondances entre les
facteurs et en proposant une représentation globale des résultats des deux études. On
évaluera alors si ces enquétes confirment ou infirment une contribution des formes-

livres a ’envie de lire un livre d’artiste.

927 ]] s’agit du chapitre 5.
928 On utilisera parfois I'expression « envie de lire » sans ajouter « un livre » afin de ne pas alourdir le texte, mais on ne
parle pas de I'envie de lire en général mais bien de ce cas particulier de '’envie de lire un livre plutét que d’autres.
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1. PRESENTATION DE LA METHODE ET PERTINENCE

1.1 La méthode Q

Mise au point en 1935 par le psychologue et physicien britannique William
Stephenson la méthode Q porte sur ’étude de la subjectivité. Dans un article dédié a
cette méthode, Claire Gauzente explique : « le projet de connaissance de Stephenson
est de se donner la subjectivité comme objet d’étude, et de développer une méthode
systématique pour son exploration929 ». Se référant a la définition de la subjectivité
d’'un des pionniers de cette méthode, Steven R. Brown, elle précise : « Dans ses
travaux, la subjectivité est définie comme ce qui émane d’un point de vue particulier
». Steven R. Brown décrit ce point de vue particulier ainsi : « It is life as lived from
the standpoint of the person living it93° ». En mobilisant cette méthode, on se référe a
cette acception de la subjectivité. Dans une enquéte réalisée avec la méthode Q, des
participants sont invités a réaliser un classement, appelé Q-sort, a travers lequel ils

expriment leur point de vue particulier.

Il ne s’agit pas seulement d'une méthode d’enquéte. Claire Gauzente la

présente plutot comme une démarche globale :

il s’agit d'une démarche de recherche compléte comprenant un objectif de
recherche particulier (I’étude de la subjectivité), une méthodologie de recueil
particuliere (constitution des échantillons Q et P ; recueil des g-sorts) et une
technique d’analyse statistique particuliere (analyse factorielle Q)93

Il est utile de revenir sur les principales étapes de cette méthode qui peut
paraitre complexe pour le néophyte. La premiere d’entre elles, 1’élaboration du
concours, consiste a réunir ’ensemble des points de vue observés sur le theme ou la
question qui suscite 'enquéte. Il s’agit la d’'une phase de pré-enquéte qui prend
souvent la forme d’entretiens. On constitue ainsi un concours, qualifié de population

Q. Il peut s’agir de phrases courtes appelés « énoncés » comme dans la méthode mise

929 GAUZENTE, Claire. Une invitation illustrée a utiliser la Q-method dans les Recherches en Systémes d’Information.
Systemes  d’information & management [enligne]. Octobre 2013, Vol me 18, n°2, p.69-109.
D01 10.3917/sim.132.0069.
930 Traduction : C'est la vie telle qu'elle est vécue du point de vue de la personne qui la vit. BROWN, Steven R. Q
methodology and qualitative research. Qualitative health research. Sage Publications Sage CA: Thousand Oaks, CA,
1996, Vol. 6, n° 4, p. 561.
931 GAUZENTE, Claire. Chapitre 7. La méthodologie Q et I'étude de la subjectivité. Methodes Recherches. De Boeck
Supérieur, 2005, p. 177-206. ISBN 9782804147112.
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au point par Stephenson — ou de d’autres stimuli telles que des images932, des sons933
ou méme des odeurs934. A partir de ce concours est élaboré I’échantillon Q qui sera
présenté aux enquétés — sélectionnés en fonction de I’étude — lors de la réalisation
des classements. Il faut ensuite définir les parametres du recueil tels que le mode
d’administration des g-sorts (e.g. en présence ou a distance, par le biais d’'un support
matériel ou immatériel), la consigne de classement, la forme de la distribution (e.g. le
nombre de colonnes), si le classement est forcé ou pas935 en déterminant le cas
échéant le nombre d’énoncés par colonne. L’étape suivante est celle du recueil lors
duquel les enquétés réalisent les g-sorts qui sont éventuellement validés par le biais

de courts entretiens a I'issue du classement.

Cette méthode de recueil est combinée a une méthode d’analyse particuliére :
lanalyse factorielle93¢ de type q937. L’analyse factorielle est une méthode statistique
d’analyse des données permettant de décrire un ensemble de variables observées au
moyen de variables latentes, les facteurs. Comme dans I’analyse factorielle mise au
point par Spearman938, appelée aussi analyse de type r, 'analyse de type Q se base sur
une matrice avec des variables et des individus. Contrairement a la premiere il s’agit
de données subjectives: les classements réalisés par les enquétés. L’analyse
factorielle peut étre réalisée sur différents logiciels dédiés a cette méthode qui en
facilitent le traitement. Pour traiter les deux études Q réalisées, on a utilisé le logiciel

open source Kade939 développé par Shawn Banasick94o.

932 ref exemple.
933 ref exemple.
934ref exemple.
935 Les avis des chercheurs qui mobilisent la méthode Q peuvent diverger a ce sujet.
936 Il faut noter cependant qu'il s'agit la de l'acception anglo-saxonne du terme. En France, elle désigne un autre
ensemble de méthodes d'analyse plus récentes.
937 La lettre est en minuscule pour désigner I'analyse factorielle et en majuscule lorsqu’il s’agit de la méthodologie
globale.
938 Claire Gauzente rappelle d'ailleurs que Stephenson a été l'assistant de Spearman, l'inventeur de l'analyse
factorielle. GAUZENTE, Claire. Chapitre 7. La méthodologie Q et I'étude de la subjectivité. Methodes Recherches. De
Boeck Supérieur, 2005, p. 182.
939 BANASICK, Shawn. shawnbanasick/kade. [S.1]: [s.n.], 8 juillet 2021. [Consulté le 15 juillet 2021]. Disponible a
I'adresse : https://github.com/shawnbanasick/kade.
940 Voir BANASICK, Shawn. KADE: A desktop application for Q methodology. Journal of Open Source Software
[en ligne]. Avril 2019, Vol. 4, p. 1360. DOI1 10.21105/joss.01360.
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1.2 La pertinence de la méthode Q pour étudier la lecture

La mise en pratique de la méthode Q dans le cadre d’'un cours de masterv4! et
la participation a deux workshops%42 ont permis de se familiariser avec cette méthode
et d’envisager une application pertinente pour étudier les attentes des lecteurs de
livres d’artiste. Elle repose sur une méthode statistique de réduction des données,
lanalyse factorielle, qui, a partir des points de vue subjectifs exprimés par les
individus, permet de trouver des dimensions sous-jacentes, résumant ces points de
vue en quelques facteurs. Chaque facteur est ainsi un assemblage de « morceaux » de
points de vue partagés par un certain nombre d’individus. Il permet ainsi de faire
ressortir ce qui est commun entre les enquétés. Il semblait alors judicieux de
mobiliser cette méthode en gageant que ce qui est commun aux lecteurs serait du —
au moins en partie — aux effets de la forme du livre. Cette méthode présente aussi
'avantage de prendre de la distance avec ce qu'on pourrait s’attendre a voir94s. A cet
égard, cette démarche est assez proche de la typologie de formes-livresv44. Dans cette
derniere, il s’agit d’'une proximité des formes matérielles des livres, et pour les études

Q, d’'une proximité entre les classements des participants.

Les différentes investigations empiriques devaient permettre d’explorer
plusieurs aspects de 'expérience de lecture et le choix du livre semblait une étape au
cours de laquelle la matérialité du livre joue un réle important. Les séances
d’observation et entretien avec des lecteurs et lectrices avaient permis de pointer
plusieurs éléments pris en compte par le lecteur dans son choix de lire tel livre plut6t

que tel autrev4s. Certains de ces éléments ne concerne pas la forme du livre, il s’agit

941 « Mixed Methods- Q method & the study of subjectivity », cours donné par Pr. Claire Gauzente aux étudiants du
master 2 CODEME, 20 septembre - 14 novembre 2017, Institut d’Economie et de Management, Université de Nantes.
942 Workshop international « Subjectivity As Matter & Instrument » (SAMI) organisé par Claire Gauzente (LEMNA) et
Pascale Kuntz (LS2N), MSH Ange-Guépin, Nantes, 13, 14 et 17 septembre 2018. Atelier de travail collectif organisé
dans le cadre de « Session Q - Investigations subjectives | Corps et esprits » organisé par Aurélien Blanc, Claire
Gauzente et Pauline Pedehour, [EA / MSH Nantes, 10 septembre 2019.

943 Claire Gauzente pointe cet avantage de l'analyse factorielle Q : « Au stade de leur construction, les facteurs
échappent a I'intervention interprétative du chercheur ». GAUZENTE, Claire. Une invitation illustrée a utiliser la Q-
method dans les Recherches en Systemes d’Information. Systémes d’information & management [en ligne]. Octobre
2013, Vol. me 18, n° 2, p. 76.

944 Voir dans le chapitre 5, section 4. QUATRE TYPES DE FORMES-LIVRES.

945Au cours de ces séances avec les lecteurs, on était attentif au choix du livre - réalisé rapidement ou pas - et aux
parties du livre examinées (e.g. couverture, dos, quatriéme de couverture). L'entretien a l'issue de la lecture
permettait de questionnner 'enquété sur les raisons de son choix, sur ses hésitations éventuelles avec d’autres livres
et aux raisons quo avaient conduit a écarter les autres livres. Voir dans le chapitre 7, les sections Erreur ! Source du r
envoi introuvable. et Erreur ! Source du renvoi introuvable..
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par exemple du moment de la journée durant lequel se tient la séance%4¢ ou de la
languev4” ou du sujet948. D’autres comme I'usured4d relevent de la forme de
I'exemplaire. Les lecteurs et lectrices ont mentionné aussi la couleur9s® mais ces
premiéres enquétes n'ont pas permis d’observer des caractéristiques matérielles
prises en compte par les enquétés et ce probablement en raison du petit nombre de
séances menées9s!. Il parut donc intéressant de mener une enquéte complémentaire
permettant d’explorer la contribution éventuelle de la matérialité du livre au choix de
lire un livre. On a donc utilisé la méthode Q dans l'optique de dégager a partir des
choix semblables des participants, des envies de lire communes et d’observer ensuite

si les aspects matériels du livre étaient pris en compte par les participants.

2. PRESENTATION DES DEUX ETUDES

2.1 Description du recueil

Deux enquétes Q ont été réalisées. Elles se sont déroulées a 'occasion de la
Nuit Européenne des Chercheur.e.s du Mans lors des éditions 2018 et 2019. Il
convient de fournir quelques éléments de contexte. Il s’agit d'un événement de
diffusion de la culture scientifique qui se tient habituellement a la fin du mois de
septembre de 18 heures a minuit et dans plus de 300 villes européennes, dont une
quinzaine en France. L’édition mancelle est organisée par le pole dédié a la
communication scientifique et technique de I’'Université du Mans. Elle se tient au
théatre Les Quinconces-L’Espal qui est divisé en plusieurs espaces. On était dans « le
coin des chercheur.e.s », un ensemble de stands animés par des chercheurs ou des
équipes de recherche et aménagés de maniere attractive puisqu’il s’agit de rendre la
science accessible a un public de non-experts. Chaque année un théme est donné a

I’échelle nationale. Notre enquéte Q a été concue pour I'édition 2018 dont le théme

946 La lectrice 6 dit : « Alors déja on est le matin, il est 9h15 donc j’avais pas envie de lire des choses, j'avais envie d’avoir
des trucs plus graphiques».

947 Le lecteur 10 dit a propos de Cloudbuster project Maroc : « il y en a un qui est en anglais j’ai la flemme ».

948 Le lecteur 10 commente son choix de lire Trou type dont le sous-titre est « étude de caractéres » : « Oh je vais
prendre ¢ca « étude de caracteres », j'aime bien la typographie ».

949 Le lecteur 8 dit avoir choisi le livre Toi, par lui et moi pour plusieurs raisons et notamment pour son aspect « un peu
abimé ». A V'inverse, le lecteur 10 n’a pas choisi ce livre qu'il qualifie de « trop vieux ».

950 Le lecteur 9 dit a propos des livres Cloak et Autoiography : « Lui il est trop bleu, lui il est trop blanc ».

951 Ces séances exploratoires tentaient de défricher la part de la forme du livre dans plusieurs étapes de I'expérience
de lecture des livres d’artistes : le choix du livre, le processus de lecture proprement dit et sa participation aux effets
de lecture.
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était « 1001 histoires » et se prétait donc particuliérement a une proposition sur la
lecture. En 2019, le theme était « Entrez dans ’enquéte » et c’était alors plutot sur le

plan de la forme que notre enquéte s’inscrivait dans le theme annuel.

Les participants a cet événement sont donc des chercheurs de 'université, des
doctorants mais aussi quelques collaborateurs tels que I'association Les petits
débrouillards dédiée a I’éducation populaire a la culture scientifique et technique et la
radio mancelle Radio Alpa. Le public est constitué du personnel et des étudiants de
I'Université, des proches des participants, de manceaux — dont on peut supposer
qu’ils présentent un intérét pour la science et des publics du théatre. On a pu y croiser
des personnes seules, des familles avec des enfants, des groupes de jeunes, des
étudiants comme des retraités. Il ne s’agit donc pas d’'un public spécifique familier
avec ’art contemporain et les livres d’artiste. Le design de 'enquéte a été concu pour
cet évenement particulier qui offrait une opportunité pour enquéter un public
relativement hétérogéne — au moins du point de vue du sexe et de I’age — en profitant

d’un contexte propice a la participation du public.

Lors de la premiére enquéte, nous disposions d'un espace d’environ 10m2 que
nous avions intitulé « Que nous raconte la forme des livres ?952 ». Il était aménagé
avec une grande table sur laquelle était placée la grille de classement tracée
manuellement avec la consigne écrite juste au-dessus (Figure 17), et a gauche de la
table prenaient place deux étageres de type présentoirs a revues sur lesquelles les
livres étaient posés avec la premiére de couverture vue de face. A I'entrée de 'espace
deux fauteuils ainsi qu'une table basse avec d’autres livres9s3 dans lesquels la

matérialité a une valeur narrative, étaient mis a disposition des visiteurs.

952 Une signalétique indiquant ce nom était présente a I'’entrée de I'espace.
953 CHARLIP, Remy. On dirait qu'il neige : un livre d'images. Paris: les Trois ourses, 2003 ; BIANCO-LEVRIN, Nicolas.
Oeil pour oeil. Lachaux : I’Atelier du poisson soluble, 2003 ; MUNARI, Bruno. Libro illegibile MN 1. Mantova : Edizioni
Corraini, 2009 ; FANELLI, Sara. La grande évasion de Mlle Oignon. Paris : Phaidon, 2012 ; TORSETER, @yvind. Le trou.
Trad. par Jean-Baptiste COURSAUD. Genéve : la Joie de lire, 2013 ; MC GUIRE, Richard. Ici. 2e éd. Paris: Gallimard,
2015.
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Figure 16 : vue de 'espace avec la « salle d’attente » au premier plan

Bien qu’ils n’aient pas été placés a cette intention, ces deux fauteuils ont joué le réle
de « salle d’attente » lorsque plusieurs visiteurs souhaitaient participer (Figure 16).
Un ingénieur de recherche de I'Université de Nantes, Aurélien Milliat, travaillant sur
le projet Qconnect9s4 avait souhaité participer a I’événement. Il a ainsi enregistré les
mouvements des participants a I'aide d'une Kinnect placée sur une perche et reliée a
un logiciel qui visait a documenter la dynamique du processus de classement, au
ceeur du projet Qconnect. Mais ces enregistrements, perturbés par le passage de
nombreuses personnes a proximité de I'enquété, n’ont pas fourni d’informations

exploitables pour notre étude.

L’enquéte repose sur un classement d'un échantillon de livres d’artistes en
fonction de I’envie de lire. Par « envie de lire », on désigne ici une motivation du
lecteur a choisir tel livre pour le lire relativement a d’autres livres d'une sélection.
Cette sélection désignée échantillon Q955 est issue du corpus et ce dernier peut donc
étre considéré comme le concoursds¢ de 'enquéte. L’échantillon compte 18 livres957, il

s’agit de la quasi-totalité des livres du corpus qu’on a pu acquérir9ss.

954 ]] s’agit d'un programme de recherche interdisciplinaire qui s’intéresse a la dynamique de la méthodologie Q porté
par Claire Gauzente (LEMNA) et Pascale Kuntz (LS2N), Université de Nantes.

955 Le sous-ensemble du concours qui est classé par les participants. Il s’agit d’'un terme utilisés dans cette méthode.
956 L’ensemble des énoncés que 'enquéte étudie.

957 [l s’agit des livres suivants : Autobiography, Cut, Cahier de dessin, Trou type, La stratigraphie des images, Toi, par lui
et moi, Plis pages, Cloudbuster project Maroc, Spaces, Laptop book, Dans la lune, Basic space, Cahier de Chantenay,
Feuilleté, Cloak, Left right, [L’inventaire des destructions] et Havaianas. Une présentation succinte de chacun de ces
livres est disponible en annexe. Voir Annexe 3, section 2 - Echantillon de livres utilisés dans les enquétes aupres de
lecteurs.

958 On a acheté 20 livres d’artistes du corpus en vue des différentes enquétes avec les lecteurs.
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Figure 17 : grille de classement

Le dispositif de recueil consistait en une grille de classement (Figure 17) tracée
sur une feuille en format raisin99 sur laquelle les participants devaient placer les
livres. La grille compte cinq colonnes correspondant chacune a une appréciation
allant de ( - - ) équivalent a « je n’ai pas du tout envie de le lire » a (++) équivalent
a « j’ai tres envie de le lireveo ». Pour classer 18 livres, cinq colonnes semblait étre un
nombre suffisant et une grille a trois colonnes n’aurait pas permis d’étudier les
nuances entre les extrémes et « le ventre mou ». La grille a cinq colonnes s’est donc
imposée comme l'option la plus adaptée. On a décidé de forcer le choix des
participants avec un nombre obligatoire de livres par colonne, une contrainte qui
permet de pouvoir comparer les classements effectués par les différents participants
lors de l'analyse. Le nombre fixe de livres a placer par colonne se répartit comme
suit : 2 livresen (--), 4 en (-), 6 en (0), 4 en (+) et 2 en (++). Cette répartition obéit

a une loi quasi-normale avec moins de livres aux extrémités, et plus au centre.

La consigne au-dessus de la grille : « classer les livres de I’étagere selon votre
envie de les lire ». Il s’agissait donc d’'un classement d’objets plutot que de cartes
comme cela était le cas dans la méthode initialement mise au point par Stephenson.
En effet, on aurait pu mettre les livres a disposition du public et faire classer des
cartes donnant a voir par exemple la premiere de couverture de chaque livre. Mais
pour cette étude de la forme matérielle du livre, il semblait important de faire classer

les livres eux-mémes pour que les enquétés tiennent compte de I'ensemble des

959 Format de papier 50 x 65 cm. Ce format était suffisammment grand pour offrir une vision d’ensemble des livres
classés a I'enquété en les superposant partiellement.
960 On a choisi de recourir a des symboles mathématiques permettant d’exprimer une échelle en évitant de faire des
phrases comme la compréhension des mots peuvent parfois induire un biais dans I'enquéte.
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qualités matérielles de 'objet tout au long de leur classement. Il s’agissait 1a d’'une
démarche originale parmi les applications de cette méthode%:. Apres un court
examen des livres — consistant généralement en un feuilletage rapide des livres et
parfois la lecture des premiere et quatriéme de couverture — le participant placait le
livre dans la grille (Figure 18). Il pouvait le déplacer ensuite autant de fois qu’il le
souhaitait. Aucune regle, n’indiquait la possibilité de feuilleter les livres, cela se faisait

dans I’échange avec le participant s’il le sollicitait.

A Tissue du classement, les participants étaient invités & commenter leurs
choix extrémes ( - -, ++) et ces courts entretiens ont fait 'objet d'un enregistrement
audio. Les témoignages recueillis ont pu ainsi étre croisés avec les résultats de
l’analyse factorielle Q lors de linterprétation. Chaque classement était ensuite

photographié et les livres étaient remis a leur place sur I’étagere962 pour le participant

CLASSER LE_S LIVRES SELON
VO TRE ENvie DE LES'Lire”

suivant.

Figure 18 : photo d’un classement de livre réalisé par un participant

Cette enquéte a été reproduite a 'occasion de I'édition 2019 avec les mémes
livres et la méme consigne qui présentait toutefois une légére nuance. En effet,

quelques participants de I’édition 2018 avaient exprimé leur embarras ou leur

961 Cela a été relevé par des participants a l'occasion d’échanges informels lors du Workshop international
«Subjectivity As Matter & Instrument » (SAMI) organisé par Claire Gauzente (LEMNA) et Pascale Kuntz (LS2N), MSH
Ange-Guépin, Nantes, 13, 14 et 17 septembre 2018.
962 Des photocopies de la premiére de couverture des livres avaient été réalisées a I'échelle 1 pour permettre de
replacer les livres au méme endroit et éviter un éventuel biais induit par le placement des livres sur I'étagére.

201



incompréhension vis-a-vis du mot « lire » jugeant que ce verbe ne pouvait concerner
que la lecture du texte. Cela a également fait I’'objet d'une discussion lors d’'un atelier
consacré a la méthodologie Q963 et il a été décidé de mettre le verbe « lire » entre
guillemets afin d’éviter des incompréhensions tout en conservant une consigne
semblable a 'enquéte précédente. Il faut préciser également que pour cette édition,
I'ingénieur de recherche du projet Qconnect n’était pas présent avec son dispositif
permettant de capter les mouvements des participants. L’espace était différent
également car contrairement a la premiere édition ou on disposait d'un espace
spécifique pour 'enquéte, cette fois-ci il était partagé avec le projet READ IT9%4, dans
un espace intitulé « Plaisirs et Lieux de Lecture » ou Brigitte Ouvry-Vial, cheffe du
projet et le postdoctorant Quentin Morcrette, recueillaient des témoignages de
visiteurs autour de la question des lieux et objets favoris de lecture. Le stand était
aménagé en plusieurs espaces distincts et on a pu avoir comme pour I’édition 2018
une grande table dédiée au classement et deux étageres avec les livres. On souhaitait
réunir des conditions similaires afin de pouvoir valider, remettre en question ou

infirmer les résultats de ’analyse de la premiere enquéte.

La premiere enquéte a permis de recueillir 14 classements et la seconde, 16.
Dans les deux cas, il s’agissait d'un nombre suffisant pour qu’il soit intéressant de
mener une analyse factorielle Q sur les données collectées et d’en interpréter les

résultats avec I'éclairage fourni par les commentaires des participants.

963 Atelier de travail collectif organisé dans le cadre de « Session Q - Investigations subjectives | Corps et esprits »
organisé par Aurélien Blanc, Claire Gauzente et Pauline Pedehour, IEA / MSH Nantes, 10 septembre 2019.
964 «Reading Europe Advanced Data Investigation Tool» est un programme international interdisciplinaire de
recherche et développement financé par le « Joint Programming Initiative for Cultural Heritage» de la Commission
Européenne. Il est porté par Pr. Brigitte Ouvry-Vial a I'Université du Mans, 2018-2021.
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2.2 Participants a I’étude 2018

Les participants a cette premiere étude Q sont les suivants :

Ay tranche .
Enquété | sexe dage cursus/profession remarque
1 H 65 + architecte retraité
professeur d’espagnol retraitée qui avait étudié
2 F 65 +
aux Beaux-Arts
3 F 45-55 bibliothécaire jeunesse
4 H 18-25 étudiant en informatique Il n’aime pas lire.
; enseignant dans une école primaire qui étudie la

5 H 35745 littérature de jeunesse

enseignante en sciences humaines dans une école
6 F 65+ dineéni

ingénieur
; H 65+ agent de sécurité 1l écrit 1()ies poéemes et lit
eaucoup.
8 F 18-25 photographe
F or- études de Lettres modernes, travaille dans des

9 5735 bibliothéques et centres de documentation
10 H 35-45 métreur (technicien lors d’événements)

décoratrice Equipe technique de la NEDC, études
1 F 45755 d’architecture
12 F 35-45 personnel administratif de I'Universit”
13 H 45-55 architecte et scénographe
) H ) - Il s’agit de deux personnes

4 +F 45755 ) qui ont classé ensemble

Il y a un nombre équilibré de femmes et d’hommes dans cet échantillon avec huit

femmes et sept hommes, et un nombre plus important de personnes de plus de 35

ans.
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2.3 Participants a I’étude 2019

Les participants a cette seconde étude Q sont :

Ay tranche .
Enquété | sexe dage cursus/profession remarque
1 F 15-25 traductrice
5 H +65 1l trava,llle pour une 'radlo et
étudie 'anglais

3 H 15-25 étudiant en physique-chimie

F } assistante sociale bénévole dans une association contre
4 45-55 I'illettrisme
5 F 45-55 documentaliste Elle dit aimer I'art contemporain.
6 H 15-25 master en informatique
7 F 45-55 médecin généraliste
8 F 10-15 collégienne

F or- travaille dans I'informatique
9 5735 médical
10 F 10-15 collégienne Elle dit qu’elle lit beaucoup.
11 F 45-55 n.c.

étudiante en Sciences et Vie de
12 F 1525 la Terre
13 H 25-35 étudiant en anglais
14 . +65 responsable d’achat Elle dit se rendrq a Paris de temps en temps
pour voir des expositions.

15 H 55-65 chercheur en physique
16 F 45-55 chercheuse en littérature

Les 2/3 des personnes enquétées lors de cette seconde enquéte sont des femmes avec
onze femmes et cinq hommes. Il y a une diversité dans les ages des participants et
globalement un nombre plus élevé de personnes ayant moins de 35 ans par rapport a

la premiére enquéte.
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3. RESULTATS DE L’ETUDE 2018

Les classements recueillis lors de 'enquéte 2018 ont fait 'objet d’'un traitement
avec le logiciel Kade%%5. Cela a permis d’obtenir 4 facteurs dont un facteur dit
« bipolaire 96 », le facteur 3. Le facteur 1 compte 3 individus (4, 14 et 29¢7), le
deuxieme, 4 (8, 3, 9 et 5), le troisieme 3 (6, 1 et 7), et le quatrieme 2 (11 et 13). Les q-
sorts réalisés par les enquétés 10 et 12 ne sont pas rattachés a un facteur. En effet, ils
sont présents de maniere équilibrée sur les facteurs 2, 3 et 4. Par conséquent, leurs
commentaires ont été pris en compte dans les remarques générales mais pas dans

I’analyse des facteurs.

On va procéder a l'interprétation des différents facteurs en s’appuyant sur les
g-sorts synthétiques qui donnent a voir une représentation de chaque facteur sous la
forme d’'un classement visant a faciliter I'interprétation9¢8. Pour chacun d’entre eux,
on étudiera d’abord les extrémités de la grille (i.e. les livres placés en +2 et en — 2) en
s’appuyant sur les commentaires des enquétés. Ensuite, on examinera la distribution
des livres dans l'ensemble de la grille pour en distinguer des traits saillants et
parvenir a l'issue de cette analyse a une interprétation du facteur. On tiendra compte
dans cette analyse des livres distinctifs et des Zscores9%9 générés par le logiciel. Les
livres distinctifs sont les livres dont le placement est spécifique a un facteur. Il peut
s’agir d’un livre placé plus bas ou plus haut que dans tous les autres facteurs, mais
aussi d'un livre placé au centre de la grille de tri qui se différencie ainsi des autres
facteurs. Les livres distinctifs méritent qu’on leur préte une attention particuliere car
I’explicitation de leur placement devrait permettre de dégager un trait spécifique au

facteur concerné.

965 Le descriptif détaillé du traitement des données se trouve dans les annexes. Voir Annexe 8, section 2 - Traitement
des données de 'étude 2018.

966 Un facteur est qualifié de bipolaire lorsqu’il réunit des individus qui ont une méme structure de perception (i.e. les
éléments déterminants du facteur sont les mémes) qui s’exprime dans une vision diamétralement opposée.

967 Les individus sont indiqués ici par ordre décroissant d’importance pour chacun des facteurs.

968 Cela suit un principe de Steven R. Brown Voir R. BROWN, Steven. A Primer on Q Methodology. Operant Subjectivity
[en ligne]. Avril 1993, Vol. 16, n° 3/4, p. 91-138. DOI 10.15133/j.05.1993.002. On a ajouté sur les g-sorts synthétiques
du logiciel les premiéres de couvertures des livres pour nous aider dans I'exercice d'interprétation.

969 Le Zscore indique le nombre d’écarts types par rapport a la moyenne.
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3.1 Facteur 1 : Des livres attirants et surprenants

| el 1 |

10

14 18 16"

Figure 19 : g-sort synthétique du facteur 1 ( étude 2018 )

Les individus les plus représentatifs du facteur 1 sont — par ordre d’importance
les enquétés 4, 14970 et 2. Sur la figure 1, on voit que Cut et Toi, par Lui et Moi sont en
+2. Cut est un livre distinctif de ce facteur avec un Zscore est plus élevé que dans tous
les autres facteurs97:. Il est donc important de comprendre pourquoi les individus de
ce facteur le classe aussi haut. L'enquété 4 — le plus représentatif de ce facteur — a

expliqué :

Il m’a plu tout de suite car déja c’est original [...] et quand on commence a le
feuilleter, on se dit c’est tout le temps la méme chose, sauf a un moment ot on
se rend compte : “Ah ca a changé... Ah ben... Ah ben... Ah ben... En fait... Bam !
Franchement c’est génial !
Le participant retranscrit le déroulement de sa lecture en faisant part de son
enthousiasme avec de nombreuses interjections. On percoit dans ses mots le role de

la surprise et I'instantanéité de ce choix.

970 I'individu 14 n’a pas pu commenter ses choix extrémes (i.e. les livres placés en +2 et en 2). On s’appuiera donc sur
les commentaires des individus 4 et 2.

971 Le logiciel I'indique a la fois dans les facteurs synthétiques qu'’il genére mais aussi dans un tableau qui mentionne
pour chaque facteur, les individus distinctifs.
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L’enquété 4 dit au sujet de Toi, par Lui et Moi : « je le trouve juste super
original et la fin m’a ému [...] j’ai regardé juste la fin et du coup j’ai trop envie de le
lire en entier ». On I'a interrogé sur ce qui lui semblait commun entre son choix de
placer Cut et Toi, par Lui et Moi en +2, et il a répondu : « ils sont tous les deux tres

originaux ».

Dans ce facteur, les livres Basic space et Laptop book se retrouvent en — 2.
Basic space est un autre livre distinctif de ce facteur et son Zscore est plus bas que
dans tous les autres facteurs, d’ou 'importance d’expliciter pourquoi il a été rejeté par
les individus de ce facteur. L’enquété 4 dit a propos de Laptop book : « ben c’est que
des images d’ordinateur, ca m’intéresse pas tant que ca»et lenquétée 2
commente : « celui-ci il fait trop notice de machine a laver, je sais pas ce qu’il a fait, le
sujet ne m’intéresse pas et la forme ¢a correspond a un écran mais pas a mon écran
d’ordinateur ». Les deux participants s’accordent a trouver le livre sans intérét. On
peut comprendre dans les propos de la seconde participante que ce livre qui
ressemble a une « notice » n’a pas suffisamment 'apparence dun livre. Cela peut étre
dli aux photographies publicitaires utilisées par l'artiste et a la couverture du livre
dont les images en premiere et quatrieme de couverture mime le dessus et le dessous
d’un ordinateur portable. On peut voir la une similitude avec Basic Space qui n’est
pas un codex et se préte au jeu plutot qu’a la lecture et par conséquent ressemble peu

a un livre.
L’enquétée 2, qui avait placé Cloak en +2 dit a propos de ce livre :

C’est parce qu'’il est beau... C’est ma couleur préférée... C’est un livre beau qui
m’attire, j'ai été attirée tout de suite en le voyant... J’avoue que j’ai pensé a
Majorelle, c’est un bleu majorelle. Je trouve qu’il y a de belles photos dedans,
j’aime bien la jaquette c’est intéressant... qu’il y ait une autre image dedans.

Si on regarde la distribution globale des livres dans la figure 1. On remarque
que les livres dans lesquels la couleur est tres présente sont classés plutét en positif
(Cloak, Havaianas, Dans la lune, Cahier de dessin et Spaces). La couleur du livre
semble donc déterminante. L’enquétée 4 commente son classement de Cloak en
+2: «j’ai été attirée tout de suite en le voyant ». On note qu’il y a une immeédiateté
dans ce choix. A I'inverse, on observe les livres les plus blancs (Feuilleté, Left right,

Plis pages, Autobiography, L'inventaire des destructions) se situent entre — 2 et 0 et
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le livre avec la couverture la plus sombre (Trou Type) est en -1. Les livres dans
lesquels la couleur est tres présente (Dans la lune, Spaces, Havaianas, Cahier de

dessin, Cloak et Cahier de Chantenay) sont placés entre o et +2.

Mais la couleur n’est pas toujours suffisante. En effet, le livre Basic space avec
ses motifs graphiques rouges est en 2. Pourquoi est-il plus rejeté que d’autres livres a
manipuler tels que Cut en +2, Spaces en 0 et Left right en — 1 ? C’est peut-étre en
raison de sa structure non-codex. En effet, les deux seuls livres qui n’ont pas une
structure codex, Basic space et Left right, sont aussi en négatif. Les participants
semblent écarter les livres qui ne ressemblent pas assez a des livres. Les propos de

I’'enquété 4 sur le livre Feuilleté corroborent cette hypothese :

— lui, il raconte rien [...] Je trouve pas intéressant ce qu’il veut dire ou alors
j’ai pas compris.

— Qu’est-ce qui a pu te rebuter ?

— On aurait pu intervertir deux pages sans qu’il n'y ait de conséquences
vraiment notables, on aurait pu commencer par la fin.

Le participant reproche a ce livre de ne pas avoir un ordre de lecture. Cela résonne
avec les mots de 'enquété 2 au sujet de Left right : « je trouve c’est dommage de

mettre ca sur un beau papier, j’appelle pas ¢a un livre ».

Ce facteur réunit des personnes qui ont envie de lire un livre qui leur sautent
aux yeux par leur couleur ou les surprennent par leur originalité, et avec lesquels ils
parviennent a créer des liens avec leurs expériences personnelles. Les individus de ce
facteur rejettent les livres blancs ou sombres, les livres a manipuler qu’ils n’estiment

pas étre des livres.
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3.2 Facteur 2 : Des expériences sensorielles inédites pour s’évader
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Figure 20 : g-sort synthétique du facteur 2 (étude 2018)

Les enquétés les plus représentatifs du facteur 2 sont, par ordre d’'importance,
les enquétés 8, 3, 9 et 5. Dans ce deuxieme facteur, on trouve les livres Cahier de
dessin et Dans la lune en +2. Cahier de dessin est un livre distinctif de ce facteur et il
a un Zscore plus élevé que dans tous les autres facteurs. L'enquétée 3 explique

pourquoi elle ’a placé en +2 :

ca parce qu’il y a beaucoup de choses. J’aime a la fois le c6té naif, les couleurs
et puis surtout la double lecture qu’on peut y faire [...] en plus j’ai un défaut, je
ne sais pas feuilleter comme ca (a ’endroit), je feuillette souvent comme ¢a [...]
a la premiére lecture, j’avais pas vu moi, le profil qui se dessinait, je I’ai vu a la
deuxieme lecture, et c’est ca qui m’intéresse [...] y a aussi la surprise, y a aussi
différents niveaux de lecture [...] ¢’est étonnant

Dans ce rapide feuilletage, la participante a commencé a analyser le livre. Elle a choisi

de le placer en +2 pour les différentes qualités qu’elle lui reconnait.

L’enquétée 8, qui est la plus représentative de ce deuxieme facteur, dit a propos

de Dans la lune : « La parce que j’aime bien la lune [...] on a envie de le feuilleter
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plusieurs fois en fait pour voir justement le cycle de la lune ». Lorsqu’on l'interroge
sur le lien éventuel entre Dans la lune et Cloak qu’elle a placé en +2, elle
répond : « c’est un peu les livres comme quand on est plus petits ou vraiment on se
perd dans le livre et on regarde plus que les images ». La participante a choisi de
placer en +2 un livre qui lui évoque un album jeunesse. L’enquétée 3 a placé Dans la
lune en +1 mais elle explique avoir hésité a le mettre en +2 : « il y a aussi beaucoup de
choses dans celui-ci, il y a une progression qui est intéressante [...] et 'approche du
livre sans texte aussi [...] il y a un c6té flipbook [...] pareil il y a tout un co6té ludique ».
L’enquété 5 raconte aussi avoir hésité a placer Dans la lune en +2: «les formes
géométriques, les couleurs, on a envie d’entrer dedans ». Dans ces trois témoignages,
on remarque que les participants sont sensibles au travail de I'image et que I’absence

de texte ou ’'apparence de livre pour la jeunesse sont appréciées.

Dans ce deuxiéme facteur, les livres Laptop book et Cahier de Chantenay sont
en — 2. L’enquétée 8 commente son choix de placer Laptop book en — 2 : « des photos
d’ordinateur donc je sais pas c'est pas tres passionnant, non ca me laisse
completement stoique en fait ». L’enquétée 3 explique : « il me renvoie a mon univers
de travail, je suis toute la journée sur l'informatique alors ». L’enquétée 9 dit
aussi : « alors la c’est pour le c6té ordinateur a l'intérieur qui m’a beaucoup moins
intéressé [...] javoue que jai pas trouvé beaucoup d’intérét ». Le theéeme de

I'informatique les rebute.

L’enquétée 8 explique pourquoi elle a mis Cahier de Chantenay en -
2 : « celui-la parce que moi ¢a me rappelle les cahiers d’école et clairement ¢a me
donne pas trop envie de regarder ce qu’il y a dedans [...] ca me parle pas du tout en
fait. C’est trop linéaire en fait, trop carré [...] ca m’attire pas ». Quand on lui demande
si elle voit un lien entre ce livre et Laptop book classés en — 2, elle répond : » le coté
carré [...] froids ». L’enquété 5 dit a propos de Cahier de Chantenay : « c’est les
cahiers, les lignes sans rien dessus, ce sont les éléves qui ne produisent pasd72 ». Pour
ces deux participants, le cahier d’écolier renvoie a une expérience négative et cela les

conduit a rejeter le livre.

Si on regarde sur la figure 2 la distribution globale des livres, on remarque que

dans ce facteur aussi la couleur est déterminante. Elle est treés présente dans plusieurs

972 Le participant est instituteur et il a expliqué a la fin de son classement, I'avoir réalisé en pensant a ses éléves.
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livres placés en +1 et +2 (Basic space, Cloak, Dans la lune et Cahier de dessin) et
trois d’entre eux sont des livres d’artistes pour enfants. Les livres blancs973 (Plis
pages, Left right, L'inventaire des destructions, Autobiography et Feuilleté) font
parti du « ventre mou » de la grille de classement. L’enquétée 8 dit avoir placé Cloak

en +2 en raison notamment de sa couleur bleue. Elle commente :

celui-1a au premier abord il m’a pas forcément attiré [...] par contre j'aime
beaucoup les photos dans les tons bleus et je suis tres sensible aux images, le
fait qu’il y a certaines pages qui se déplient et que ce soit pas les mémes
tonalités. J’aime bien 'odeur aussi [...] 'intérieur m’attire beaucoup en fait. On
a envie de s’y perdre et de regarder vraiment les détails [...] par contre la
couverture non.

La couleur a été déterminante mais seulement lorsque la participante a feuilleté les
pages a l'intérieur du livre. On voit qu’elle ne reste pas sur une premiére impression.
On note aussi qu’elle évoque I'odeur des livres. Elle avait mis en +2 Cloak et Dans la
lune, deux livres bleus. Elle dit a propos de ces deux choix : « je pense que c’est en
rapport a tout ce qui est réve et ca donne plus de superbe cette couleur bleue ». En

évoquant le réve, la couleur contribue a I’envie de lire le livre.

Le livre le plus sombre de I’échantillon, Trou Type, est en +1. Ce n’est pas la
couleur qui semble avoir présidé a ce choix mais plutét 'expérience tactile qu’il
propose. L’enquétée 9 commente : « celui-ci c’est par le coté tactile ; la graphie et la

couverture également ».

La plupart des livres qui propose une manipulation inédite ou invite le lecteur
a transformer le livre sont placés entre 0 et +2 (Cahier de dessin, Toi, par Lui et Mot,
Basic space et Spaces). Il ne semble pas nécessaire que les publications ressemblent a
des livres. Ainsi, contrairement au facteur 1, Basic space est placé en +1. L'enquétée 3

explique pourquoi elle I’a classé en +2 :

Le coté livre-objet sur celui-ci, le c6té découverte, le coté de la surprise [...]
pour moi c’est plus qu’un livre, y a plusieurs lectures. On peut jouer avec, ca
peut étre un objet. Moi si je I’'avais chez moi, je crois que jaimerai le poser
dans un endroit pour que quand les gens arrivent, le voient, on peut le tourner
le lendemain, on peut en faire autre chose. Je pense que chaque personne qui
I’a en main peut faire une lecture différente [...] C’est étonnant. Pour moi il est
étonnant. Il y a une création qui est pour moi presque une ceuvre, ¢a va au-dela
du livre.

973 On désignera ainsi les livres de I’échantillon dans lesquels I'essentiel de la page est blanc.
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Ce livre, qui n’est pas un codex et qui semble relever du livre-objet plutot que du livre,
intéresse les individus de ce facteur. Et a I'inverse du premier facteur, le livre Cut est
classé en négatif. Il est un livre distinctif de ce facteur avec un Zscore plus bas que
dans tous les autres. La lecture d’'un flip book est une expérience visuelle dont I'effet
est instantané alors que les individus de ce facteur parlent de « se perdre » dans

I'image ou privilégient les expériences haptiques.

Ce facteur réunit des individus qui ont envie de lire un livre qui leur propose
une expérience de lecture inédite — tactile ou participative — ou un livre d’images qui
leur permette de s’évader. Ils sont indifférents aux livres blancs et rejettent les livres
qui les renvoient a leur quotidien (e.g. travail) et a des expériences déplaisantes (e.g.

école).

3.3 Facteur 3a : Des petits formats faciles a interpréter

Figure 21 : g-sort synthétique du facteur 3a (étude 2018)
Les personnes les plus représentatives de ce facteur bipolaire sont — par ordre

d’importance — 'enquété 6 — pour le facteur 3b — et les enquétés 1 et 7 — pour le
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facteur 3a. Sur la figure 3974, on voit que les livres Autobiography et Toi, par Lui et
Moi sont en +2. On n’a pas recueilli de commentaires sur Autobiography car les
enquétés 1 et 7 ne l’avaient pas placé en +2. Concernant Toi, par Lui et Moi, 'enquété
1 explique simplement : « jaime bien les petits formats97s ». L'enquété 7 commente
son choix en disant : « ¢’est un truc d’enfant donc forcément il y a de l'interprétation
possible. Il y a du sens possible ». On note dans le commentaire de ce dernier
I'importance du sens alors que le premier n’évoquait qu’un goiit pour un certain

format.

On retrouve en — 2 les livres Plis pages et La stratigraphie des images. Plis
pages est un livre distinctif du facteur 3a et son Zscore est plus bas que dans tous les
autres facteurs. Il convient donc d’étre particulierement attentif a ce qui a conduit les
individus de ce facteur a rejeter ce livre. L'enquété 7 a dit en montrant ce livre : « Je
peux rien faire avec ca ». Il dit aussi a propos de La stratigraphie des images : « c’est
tiré par les cheveux, ca m’énerve parce que je cherche une interprétation ». On
constate ainsi que pour ce participant, pouvoir donner une interprétation au livre-
meéme dans le cadre de cette enquéte qui ne permet que de feuilleter le livre — est

déterminant.

Si on regarde a présent la distribution des livres de maniere globale, on voit
sur la figure 3 que les livres en petits formats sont classés en positif (Toi, par Lui et
Moi, Feuilleté, L'inventaire des destructions, Cut et Cloudbuster project Maroc). Les
deux seules exceptions sont Basic space classé en 0 et Left right qui est en — 1.
L’enquété 1 avait placé Cut en +2 en expliquant : « jaime bien les petits formats [...]
et alors celui-la je le trouve tres rigolo... Il arrive a faire animer des dessins ». Sur la
figure 3, on remarque que les livres avec le plus de texte sont classés également en

positif (L’inventaire des destructions et Toi, par Lui et Moti).

A l'inverse, on observe que les livres dans lesquels la couleur est trés présente
sont en 0 (Cahier de dessin, Basic Space, Cloak, Havaianas et Cahier de
Chantenay97°) ou en — 1 (Dans la lune et Spaces), et qu’il en va de méme pour les

livres a manipuler (Basic space, Spaces et Left right) ou avec une dimension tactile

974 Dans le cas d'un facteur bipolaire, le logiciel Kade permet de générer deux g-sorts synthétiques. Les choix de
I'enquétée 6 sont sensés étre l'inverse de ceux des individus 1 et 7.

975 ]] parlait de ce livre et de Cut qu'il avait aussi placé en +2.

976 Uniquement pour la couverture jaune car les pages intérieures sont blanches avec des carreaux.
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(Trou Type). L'enquété 1 a placé Basic Space et Left right en — 2. Il a commenté pour
le premier : « un adulte n’a pas envie de lire ce genre de livre [...] il est fractionné de
plusieurs facons, c’est pas tres pratique [...] mais pour des enfants je concois tres
bien » et a dit a propos du second : « ¢a c’est une notice ». La maniabilité et peut-étre
aussi la portabilit¢ du livre semblent importants pour ce participant et la

manipulation du livre semble réservée a ’enfant.

L’enquété 7 a été le participant qui a exprimé le plus d’agacement au cours de
son classement commentant : « 1a je peux rien faire avec ca [...] et la j’arrive pas a
donner de sens [...] non mais en méme temps c’est difficile votre truc parce que y a
pas de sens dans les livres ! » ou encore « c’est tiré par les cheveux [...] celui 1a il
m’énerve [...] tout ¢ca ca m’énerve ». Le participant exaspéré voulait classer la grande
majorité des livres en négatif. Il est important pour lui d’établir un sens ou de se
forger une idée sur les intentions de I’artiste méme s’il n’a le temps que de feuilleter

les 18 livres.

Le facteur 3a réunit des individus qui ont envie de lire des livres avec du texte
dans un petit format, agréable a manier, qu’ils parviennent a interpréter et
éventuellement amusants. Ils rejettent les livres qu’ils ne comprennent pas,

notamment ceux conc¢us pour étre manipulé ainsi que les plus colorés.
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3.4 Facteur 3b : Des formats Iégers avec une forme qui plait

[ 2 - | 0 [ 1 2

16"

18

Figure 22 : g-sort synthétique du facteur 3 b (étude 2018)

Si on regarde le g-sort synthétique du facteur 3b, cet autre visage du facteur 3,
on voit que les livres La stratigraphie des images et Feuilleté sont en +2. L’enquétée
6 dit a propos de La stratigraphie des images : « celui-la m’a attiré et je suis allée
voir I'intérieur, je I’ai mis la je 'aurai peut-étre pas fait un autre jour mais comme on
vient de voir la conférence sur les momies et comme juste en regardant je vois les
squelettes [...] ca a fait tilt ». Le sujet du livre a intéressé la participante qui a fait un

lien avec ce a quoi elle venait d’assister juste avant.

L’enquétée 6 explique pourquoi elle a choisi de mettre Feuilleté en +2 : « jai
aimé le titre, I'écriture, par rapport au theme c’était tres lié, jaime beaucoup la taille,
I’épaisseur [...] j’ai flashé ». Quand on l'interroge sur le lien éventuel entre ce livre et
La stratigraphie des images qu’elle a classé en +2, elle répond : « oui oui y a quand
meéme ce gris, un petit format, I’épaisseur, pas lourd [...] quand méme j’aime bien un
peu de discrétion donc je pense que par rapport aux autres [...] y a quelque chose qui

me convient ». On remarque 'importance du format comme dans le facteur 3a mais
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la participante est aussi attentive a d’autres aspects visuels et matériels du livre : la
couleur, I’épaisseur et le poids du livre. On remarque d’ailleurs que la couverture de
ces deux livres est en noir et blanc. Elle choisit deux livres plutot petits, légers et

donc « discrets ».

Dans ce facteur, les livres Trou type et Toi, par Lui et Moi sont en — 2. Tous
deux sont des livres distinctifs du facteur 3b avec un Zscore plus bas que dans tous les
autres facteurs. L’enquétée 6 a classé ce livre en — 2 et commente son choix : « alors
celui-la il me fait peur pour étre claire [...] et quand je suis allée voir I'intérieur, ah
non, jaime pas du tout [...] le noir et tous les trous, il y a quelque chose qui
m’arrache, c’est physique ». L'image en premiere et quatrieme de couverture de Trou
type est noire et semble avoir été griffée. Cela lui donne un aspect abimé qui suscite

une émotion négative chez la participante.

Dans le facteur 3b, les livres sont distribués quasiment de maniére opposée au
facteur 3a avec les livres avec le plus de couleur placés en 0 (Cahier de dessin) et +1
(Cloak, Spaces, Basic spaces et Dans la lune) et les livres avec le plus de texte en — 2
(Tot, par Lui et Moi) et en 0 (L’inventaire des destructions). En revanche, les livres a
manipuler sont répartis sur toute la grille et ceux en petits formats sont
essentiellement au centre (Cut, Cloudbuster project Maroc, Left right et L'inventaire
des destructions) avec deux exceptions : Toti, par Lui et Moi classé en — 2 et Feuilleté
qui est en +2. Le format du livre importe a la participante mais ce ne sont pas les plus
petits qui lattirent. Elle dit ainsi a propos de Spaces : « celui-la m’a plus pas mal
parce que le format [...] c’est vrai que c’est un format que j’aime beaucoup [...] c’est
que de la forme et ca me plait bien ». Ce livre a un format proche du A5 et il ne fait
pas partie des plus petits livres de I’échantillon contrairement a ceux cités pour le
facteur 3a. On remarque dans cet exemple et dans plusieurs autres commentaires que
la participante recourt a des termes tels que « plaire », « aimer » ou « donner
envie » et que contrairement a l'individu 7 du facteur 3a, elle ne cherche pas a
comprendre systématiquement le propos du livre. Dans le g-sort synthétique du
facteur 3b, on remarque aussi que les livres les plus légers sont classés en positif (La
stratigraphie des images, Feuilleté et Spaces) ou au centre (Plis pages, Left right et
L’inventaire des destructions). Deux livres font exception : Toi, par Lui et Moi qui est

en — 2 et Havaianas classé en — 1. Elle dit au sujet du livre Autobiography classé en
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—1: «ca par exemple c’est trop lourd pour moi ». Avec ses gestes, on comprenait

qu’elle parlait du poids du livre. Elle prend en compte le poids du livre.

La participante mentionne un autre élément qui lui déplait lorsqu’elle
commente son choix de placer Toi, par Lui et Moi en — 2 : « en fait il est abimé 1a et
ca m’a... Ces deux-1a977 me paraissent sales [...] J’aime pas ce vert, et le carré blanc la
¢a m’a pas... Non c’est plutot repoussant pour moi ». La couleur mais aussi 'usure de
I'exemplaire et 'impression que le livre est sale con