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Résumé

En 1961, Abraham Moles, spécialiste reconnu des sciences de I'information, fait paraitre le
« Premier manifeste de I'art permutationnel » dans la revue de poésie expérimentale Rot.

Cet écrit, modeste et relativement oublié, peut sembler mineur dans I'imposante bibliographie de
lauteur, il est pourtant essentiel puisqu’au fondement de I'ouvrage Art et ordinateur publié en
1971.

Cet article propose d’étudier ce manifeste pour sa valeur d’écrit pionnier sur le « numérique » en
art, afin de mieux comprendre son contexte d’apparition et d’entrevoir les enjeux esthétiques et
critiques qui ont motivé son écriture.

Abstract

In 1961, Abraham Moles, an acclaimed specialist in the information sciences, published the "First
Manifesto of Permutational Art" in the experimental poetry magazine Rot.

This small and relatively forgotten writting may seem minor in the author's impressive bibliography,
but it is however a key text since it is the basis for the famous book Art et ordinateur published in
1971.

This article proposes to study this manifesto for its value as a pioneering thought on the "digital" in
art, in order to better understand its context of appearance and to see the aesthetic and critical
issues that motivated its writing.

1. Introduction

En 1961, parait le « Premier manifeste de I'art permutationnel » (« Erstes Manifest der
permutationellen Kunst' ») dans la revue de poésie expérimentale Rot publiée par le philosophe
Max Bense®.

L’auteur du manifeste, Abraham Moles, est un cybernéticien spécialiste des sciences de
I'information reconnu a I'échelle internationale pour son ouvrage Théorie de l'information et
perception esthétique® publié en 1958. Erudit prolifique aux multiples centres d'intérét, A. Moles* a
fourni durant sa carriere une somme colossale et foisonnante de livres et de textes qui font encore
de lui actuellement, une figure éminente des sciences de la communication. Le « Premier
manifeste de 'art permutationnel », écrit modeste et relativement oublié, peut donc passer pour un
texte mineur dans I'imposante bibliographie de l'auteur. Cependant, comme en témoigne la
récurrence du terme « art permutationnel » dans les écrits d’A. Moles, on pergoit clairement que ce
manifeste a eu une importance particuliere pour son auteur. En effet, la notion d’« art
permutationnel » sert de fil rouge durant une décennie dans ses écrits esthétiques et critiques,
jusqu’a la parution de I'ouvrage Art et ordinateur, en 1971, ou le manifeste, modifié et augmenté,
devient un chapitre du livre intitulé « L’art permutationnel et les multiples® ».

Méme si ce manifeste parait maintenant quelque peu ancien, voire daté, il reste intéressant a
consulter pour sa description radicale d’'une forme de création fondée sur la logique combinatoire
et par son caractere pionnier des questions d’ordinateur en art.

Le propos de notre article ne consistera pas, cependant, a traiter de la « permutation » via un
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prisme technique ou logique mais s’intéressera au « manifeste de I'art permutationnel » en tant
que forme écrite et objet de pensée. Nous I'examinerons donc a la maniére d’une archive, afin de
mieux comprendre son contexte d’apparition et d’entrevoir les enjeux esthétiques et critiques qui
ont motivé son écriture.

Sa lecture souléve en effet un certain nombre de questionnements : comment un tel « manifeste »
a-t-il pu voir le jour au sein de la production écrite d’A. Moles ? Etait-il représentatif des idées d’'un
collectif artistique ? Quelle fut sa diffusion ? A-t-il rencontré, a cette période, un écho sur la scéene
artistique et théorique ?

Méme si nous savons déja que ces questions ne trouveront que partiellement leurs réponses - car
elles nécessiteraient une étude complémentaire et approfondie des documents de travail
d’Abraham Moles® - nous pouvons déja obtenir un premier apergu a partir des livres et textes
publiés par I'auteur et les divers commentaires et réactions qu’ils ont pu susciter. Bon nombre de
ces ressources sont a présent en ligne mais certains textes restent difficilement accessibles ;
lorsque ce sera le cas, nous tenterons d’en citer les parties les plus signifiantes.

Précisons également que le corpus des textes d’Abraham Moles spécifiquement utilisés pour cette
étude est regroupé en bibliographie en fin d’article. Ce corpus est constitué de textes qui
développent un propos en lien avec 'art permutationnel ainsi que de quelques écrits dont la notion
est absente mais qui apparaissent signifiants pour cet article.

Apres une présentation du « Manifeste de 'art permutationnel » et de ces variantes publiées, nous
évoquerons ses probables origines au sein des écrits d’A. Moles. Puis pour rappeler les débats
artistigues du début des années 1960, nous effectuerons une bréve comparaison avec d’autres
manifestes contemporains. Nous tenterons ensuite de mesurer la « notoriété » de la notion d’« art
permutationnel » afin de la situer précisément dans la chronologie de I'« art numérique » puis nous
terminerons par une trés rapide évocation de quelques productions actuelles qui font écho aux
réflexions déployées par A. Moles au sein de son manifeste.

Mais rappelons d’abord trés succinctement, a toutes fins utiles, I'environnement computationnel
occidental du début des années 1960 afin d’entrevoir les éléments techniques dont disposait
A. Moles pour construire sa vision d’'un « art permutationnel » assisté par ordinateur : la premiéere
génération d’ordinateurs (reposant sur la technologie des tubes a vide), commencait au milieu des
années 1940, s’achéve vers 1955. La deuxieme génération (transistors) s’étend de 1955 a 1965.
La firme frangaise Bull produit, en 1958, le Gamma 60, machine phare de la marque fabriquée a
20 exemplaires a I'échelle internationale. Une année plus tard, I'IBM 1401 sort des usines
américaines : il devient 'ordinateur de deuxiéme génération le plus vendu au monde (environ
10 000 exemplaires jusqu’en 1965), sa mémoire est d’'une capacité de 500 octets (soit 0,0005 Mo).
Le PDP-1, premier ordinateur de la marque Digital, est mis en vente en 1959 ; c’est I'ordinateur sur
lequel sera programmeé en 1962 Spacewar!, 'un des tout premiers jeux vidéo. C’est également
'année ou le mot frangais « informatique » est inventé. La premiere interface graphique interactive
(Sketchpad, mise au point par Ivan Sutherland au MIT) est mise au point en 1963.

Comme tente de le montrer ce résumé, les ordinateurs de 1961 étaient des machines rares,
colteuses et d’'un acces difficile tant par leur prix de fonctionnement que par I'aridité de leurs
interfaces.

2. Présentation du « Manifeste de I'art
permutationnel »

Il existe, semble-t-il, cing versions’ « publiées » du manifeste dont trois auxquelles nous avons pu
avoir acces : la premiére version, en langue allemande, parue dans la revue Rot en 1961, la
version frangaise « confidentielle » diffusée via un compte-rendu de réunion de I'Oulipo en 1963 -
le terme publication est sans doute un peu fort pour celle-ci - et la version « officielle » frangaise de
la revue Ring des arts® en 1965.
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Avant d’entrer dans le détail de ces versions, il est nécessaire de présenter la structure globale du
manifeste et d’en résumer le contenu. Pour cela, nous allons nous appuyer sur la version frangaise
« officielle » publiée dans Ring des arts en 1965. Bien qu’il y ait quelques écarts textuels avec la
version Rot, les variations les plus sensibles se situent au niveau des figures accompagnant le
texte, ce qui ne fait pas obstacle a sa présentation globale.

2.1. Structure et contenu du manifeste

Le manifeste est composé d’environ 23 000 signes’® et se structure en trois parties : une longue
introduction générale a la notion de « permutation » accompagnée de bréves précisions
mathématiques (\~ 40 % du texte) ; une partie historique contenant sept sous-parties
(Mathématique, Musique, Littérature, Poésie, Mystique, Erotisme, « La peinture ») (\~ 55 % du
texte) et enfin une breve conclusion (\~ 5 % du texte).

2.1.1. Citation introductive

Le texte commence par une citation en forme d’avertissement attribuée'® a La Mettrie, philosophe
connu pour son approche matérialiste. La citation ne concerne pas directement la permutation, elle
reléve plutét d’'un avertissement qui demande au lecteur d’adopter une ouverture d'esprit
nécessaire a la compréhension des enjeux du manifeste. C'est probablement, de la part d’A.
Moles, un moyen de barrer la route a ceux qui pourrait critiquer le texte pour son approche
« machinique », voire scientiste, de I'art. A noter que cette citation est réutilisée au début de
'ouvrage Art et ordinateur’’, preuve, s’il en faut, du lien étroit entre le manifeste et cet ouvrage.

2.1.2 Premiére partie : présentation

La premiere partie débute par une déclaration assez catégorique, propre a la rhétorique des
manifestes :

« Nous arrivons a I'époque de I'Art permutationnel.

La permutation est une combinatoire d’éléments simples de variété limitée, qui ouvre a
la perception 'immensité du champ des possibles.

La permutation est, au cceur méme de l'art, la variété dans l'uniformité. L'art
permutationnel sera le produit du passage d'un monde analytique a un monde
synthétique. La permutation est un instinct fondamental de la pensée rationnelle. Dés
que la raison découpe le monde en catégories, le démon du jeu souffle a I'hnomme la
permutation. » (p. 8)

Notons qu’il est indiqué « nous arrivons a I’époque » et non pas « nous sommes a I'époque »,
formulation qui positionne le manifeste a I'« avant-garde » et lui donne une tournure annonciatrice.
Ce début présente en quelques lignes les enjeux fondamentaux : I'art permutationnel nécessite
des éléments simples a combiner, que 'on peut notamment obtenir par découpe de I'existant.
C’est une opération relevant de I'échantillonnage ou de la discrétisation, opération a la source de
la numérisation telle que nous la connaissons actuellement.

A. Moles déclare ensuite que « I'ceuvre d’art moderne est multiple dans son essence » (p. 8) : par
la copie (photographie, etc.) et la combinatoire, fondement de I'art permutationnel. L’auteur
explique alors la puissance de la permutation en montrant que 12 éléments, positionnés les uns a
la suite des autres, permettent déja 479 001 600 permutations différentes, combinaisons
amplifiées s’ils ne sont pas alignés. Contrairement a la reproduction d’'une ceuvre unique qui ne
donne que des copies sans variations, la permutation, a partir d’ceuvres congues pour étre
combinables - ou rendues combinables - , permet des variations quasi infinies. Sur la base d’'une
méme structure peuvent ainsi étre produites des quantités phénoménales d’ceuvres toutes uniques
bien que multipliées. C’est 1a qu’A. Moles positionne la pertinence de sa proposition : non
seulement compatible avec I'ordinateur, cet art permutationnel est spécialement adapté a cette
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machine qui peut, sans effort et sans risque de se tromper, effectuer ces opérations combinatoires
a I'envie. A. Moles indique également que I'art permutationnel est « essentiellement structuraliste »
(p- 9) puisque les éléments (« atomes ») de I'ceuvre nécessitent d’étre réorganisés dans une
structure inventée par le créateur quoique cette structure ne soit pas nécessairement perceptible
pour le « consommateur » (terme employé par I'auteur). Considérant que I'art permutationnel
« [développe chez] I'artiste sa conscience des possibles » (p. 10), A. Moles décrit un exemple de
processus de création permutationnel consistant a découper un tableau de Van Gogh en « fines
lanieres » (p. 10) et a le recomposer sous la forme d’un « puzzle géométrique », opération
extréme, voire caricaturale, qui ne manque pourtant pas d’évoquer une étape de numérisation.

Fustigeant le romanstisme considéré comme « périmé », I'« adéquation a la réalité » et « l'artiste
du passé » qui « brodait » autour « d’'un méme sujet sémantique » (p. 10), et se félicitant du
« grand combat de I'art moderne [qui] a réussi a détruire le sujet », A. Moles préne « [...] une

nouvelle signification totalement abstraite de |'étre artistique, celle du code de régles qui délimitent
les permutations et dont I'ensemble constitue I'idée, véritable message du créateur, qui sera
nourrie par les combinaisons d’éléments. » (p. 10)

Afin d’ancrer son propos dans I'histoire de I'art, A. Moles décline ensuite quelques exemples
historiques. En mathématique, I'auteur qui précise que « La mathématique, au stade de la fonction
créatrice abstraite est un art comme toute science qui se fait. » (p. 10) s’appuie sur une citation
d’Henri Poincaré spécialement illustrative du concept de permutation :

« Les mathématiciens ne s'occupent pas des objets, mais des relations entre les
objets ; ils restent donc libres de remplacer certains objets par d'autres, pour autant
que leurs relations demeurent inchangées. Le contenu ne les concerne pas, seule la
forme les intéresse™. » (p. 10)

En musique, A. Moles indique que « la musique sérielle repose explicitement sur la permutation et
que la composition musicale est « le terrain de la combinatoire » (p. 10). En littérature, I'auteur
regrette qu’elle se soit « [...] longtemps soumise a la tyrannie du sens, [que] I'histoire racontée
corrompait toujours le texte en soi [...]» et qu’« il a fallu les efforts d'un Valéry, d'un Max Bense',
d'un Francis Ponge pour détacher I'une de l'autre [...] » (p. 11). En poésie, A. Moles est dur contre
la rime qu’il décrit comme une « pauvre forme » de la permutation et invite a plus d’audace en
« mécanisant » (sous-entendu, grace a l'ordinateur ) la poésie afin de sortir des tentatives
permutationnelles « artisanales » (p. 12) de Jacques Prévert, Apollinaire ou Isidore Isou. Restant
fidéle a son ton radical, A. Moles estime que « C'est dans le champ creux de la mystique, que les
hommes, ayant le plus de temps a perdre, ont pu pousser le plus loin la frénésie
permutationnelle. » (p. 12) Il cite en exemple la Cabbale ou I'interprétation de la Torah. L’érotisme
- déconcertant ici mais dont la place est justifiée car « considéré comme un des beaux-arts »
(p. 13) - est un terrain possible de I'art permutationnel. Les cent vingt journées de Sodome sont
citées mais estimées « baclées » (p. 13), A. Moles leur préfére « les érotiques modernes ». Enfin,
dans « La peinture », 'auteur égratigne I'image du peintre qui « de tous les artistes, [est] celui qui
sait le moins ce qu'il pourrait [...]faire » d’« une machine a calculer » (p. 13). Frank Malina, Nicolas
Schoeffer, Tinguely et Vasarely sont épargnés mais tout de méme critiqués, car ils n’ont pas
encore « 0sé faire digérer par une machine les points de I'écran d’'une image de télévision pour les
lui faire régurgiter en fonction d’un certain nombre de régles d'association permutationnelle'. »

(p. 13)

La conclusion inscrit le projet de I'art permutationnel « a I'orée d’'une société des loisirs » (p.13)
mais donne a lire cette déclaration saisissante :
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« L’ceuvre sera réalisée désormais, soit par des machines, soit par son propre
consommateur ; elle alliera la préciosité de l'unique a la prégnance du jeu. Plus de
frontiere entre I'un et I'autre ; l'artiste, génial ou non, n’est pas une espéce
transcendante au commun des hommes, il est programmateur, comme nous le serons
tous. » (p. 13)

De maniére étonnante, cette affirmation quasiment presciente sur le fait que nous serons « tous
programmeurs » correspond a notre état actuel d’'utilisateur numeérique dans toutes les activités de
la vie'. L’auteur entrevoit des « consommateurs » et des artistes « géniaux ou non », il ne
positionne donc pas I'« art permutationnel » comme une pratique exclusivement élitiste mais bien
comme une activité esthétique de masse, touchant 'ensemble de la société, sans y adjoindre
forcément une notion de « qualité » de la production.

[l est enfin important de retenir que « I'art permutationnel » n’est pas un synonyme exacte d’« art
par ordinateur/computer art » puisqu’il s’agit d’'un processus plus vaste, recouvrant une pratique
combinatoire repérable sur la quasi-totalité de I'histoire de I'art. L’informatique est néanmoins un
élément clef de son automatisation - la description de cette « transformation numérique » d’'un pan
entier de I'art est précisément I'enjeu principal du manifeste - c’est pourquoi « ['art
permutationnel » est associé directement aux problématiques de I'ordinateur en art.

2.2. Les versions du manifeste
2.2.1. Version Rot"°, 1961"

Le manifeste parait pour la premiéere fois sous le titre « Erstes Manifest der permutationellen
Kunst » sous le numéro 8 de la revue de poésie expérimentale Rot. On peut s’étonner que la
premiére édition ne soit pas en frangais mais cela s’explique par la proximité entre I'auteur et
I'éditeur : Max Bense, fondateur et éditeur de Rot, était directeur de I'Institut de sémiologie de
'université de Stuttgart dans lequel enseignait A. Moles. lls avaient précédemment cofondé en
1959 avec d’autres collegues universitaires la revue « Grundlagenstudien aus Kybernetik und
Geisteswissenschaften » aux éditions Schnelle (Quickborn) et leur proximité de travail perdura a
travers les années comme en témoigne le premier numéro de la revue BIT International’® en 1968.

Parmi les particularités de cette version du manifeste, on remarque que la premiere page égréene
en colonne une variation du mot du titre « kunst » (unstk, nstku, stkun, tkuns, uknst, nustk,sntku,
tskun, ktuns, nukst, snutk,...) et on note un jeu typographique sur le mot "°.°/'°,, en p. 8, plut6t
timide par rapport aux expérimentations radicales de la revue. Est également indiqué en fin de
livret que le texte a été dactylographié par Heidi D6hI™ sur une « IBM executive » afin de signifier

qu’il faut accorder une attention au dispositif humain/machine dans la production d’'un tel écrit.

2.2.2. Version « Oulipo® », 1963

On peut légitimement se demander comment le manifeste s’est-il retrouvé publié dans les
comptes-rendus de I'Oulipo. C’est apparemment suite & une invitation d’A. Moles aux réunions de
I'Oulipo que cette version a été produite. En effet, dans le compte-rendu de la réunion mensuelle
de I'Oulipo du 17 octobre 1961%', A. Moles est noté comme invité d'honneur. Il y est convié pour
faire une communication sur le MYAM?* auprés des membres présents. Le compte-rendu précise
que suite a cette présentation, des contacts seront potentiellement établis avec « le groupe [de
Max] Bense », avec « Guiraud® » et avec « le groupe de Besangon® ». Il est aussi indiqué qu’A.
Moles, durant la présentation du MYAM, a fait circuler « un texte de lui qui fait saliver
I'assistance »*. Etait-ce une premiére ébauche du manifeste ou le manifeste lui-méme ? On peut
I'imaginer puisque en 1963, le texte francais du manifeste est adressé a Noél Arnaud®, qui I'a
sollicité auprés d’A. Moles®, et ajouté en annexe®® du compte-rendu oulipien du 29 novembre de
cette année. |l ne semble pas y avoir, par la suite, d’autre mention du manifeste dans les comptes-
rendus mais quelques relations entre A. Moles et certains membres de I'Oulipo se poursuivirent®.
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Cette premiére version du manifeste en frangais a donc eu une diffusion trés confidentielle au sein
du bureau de I'Oulipo®.

Cette version n’est toutefois pas le tapuscrit original d’A. Moles qui aurait pu servir a la traduction
allemande. En effet, outre quelques différences minimes, des erreurs assez grossieres de copie
s’y trouvent glissées®’. Page 5, par exemple, le terme « article » remplace fautivement « artiste »
dans la phrase « Il développe de ce fait chez I'artiste sa conscience des possibles » et plus loin
« orgues » remplace « formes » dans la phrase « [...] des taches de couleur et des formes [...] ».
Page 7, on lit « empaillé ensuite sous le vernis protecteur des syllogismes » au lieu de « emballé »
et page 10 « Raymond Queneau composant cent mille milliards de poémes a la Machine
imaginaire fenétre déja dans le champ de I'art permutationnel [...] » au lieu de « pénétre ». Ces
erreurs ne sont ni présentes dans Rot, ni dans Ring des Arts.

Cette version retranscrite reprend pourtant la mise en page de Rot - réinterprétée a la machine a
écrire — avec, notamment, les variations sur le mot « art » (kunst), en titre. Le « schéma de
I'ceuvre » (Rot, p. 3) est repris page 3 mais sans les fleches (est-ce un oubli ?), ce qui le rend trés
libre dans son interprétation. L’effet typographique sur « "°.°..,°c » est présent dans la version
« oulipienne » mais est suivi d’'un jeu d’encadrement du texte, entre chaque section, qui ne se
retrouve pas dans la mise en page des autres versions. La présence de I'ceuvre de Vasarely en
page 20 de Rot, juste avant la conclusion, se trouve évoquée par un simple encadré en page 13
de la version Oulipo.

On peut donc conclure qu’il s’agit probablement du méme texte - les erreurs de copie mises a part
- qui a servi pour la traduction allemande et cette version « oulipienne ». La version Ring des arts,
en revanche, affiche davantage de différences.

2.2.3. Version Ring des arts*, 1965

N’ayant pas de facilité d’acces aux archives de Ring des Arts comme a celle de I'Oulipo, il nous est
malheureusement impossible, a I'heure actuelle, d'établir précisément comment le manifeste s'est
retrouvé dans les pages de cette revue en 1965. On sait seulement qu’Abraham Moles a déja
contribué a Ring des Arts en 1960 par un texte intitulé « Création artistique et mécanisme de
l'esprit™ », sur lequel nous reviendrons un peu plus loin. Relevons toutefois les différences entre
cette version de 1965 et la version parue dans Rot.

Le premier écart se situe dans le titre puisque il n’est plus mentionné qu’il s’agit du premier
manifeste (« Erstes Manifest ») comme c’était le cas pour les versions Rot et « Oulipo » mais
simplement du « Manifeste de I'art permutationnel ». Ce changement établit donc cette version
comme aboutie.

Les changements avec les précédentes versions ne sont pourtant pas si grands. A part quelques
petites variations de temps et d’articles, parmi les modifications les plus significatifs on remarque :

- Page 10, l'ajout de la formule « [...] il est dans le domaine public [...] » aprés « [...] mais Van
Gogh était mort [...] » et la phrase « Mais il faut marquer que ce n'est qu'a I'air des machines que
I'art permutationnel peut atteindre sa véritable portée. » a été déplacée en fin de paragraphe pour
étre mise en valeur, du fait de son importance clef dans le texte ;

- Page 11, dans la phrase « Butor et Robbe-Grillet proposent explicitement la combinatoire comme
méthode de composition littéraire » (version Rot et « Oulipo »), Butor a été remplacé par Marc
Saporta®. Un peu plus loin, Jean Meschinot (XV° sigcle) est complété de Quirinus Kuhlmann (XVII°
siecle) en lien avec la nouvelle iconographie du texte. Et plus étrange, dans la phrase « Brahms a-
t-il écrit tout le Brahms qu'il pouvait écrire ? » (version Rot et « Oulipo »), le compositeur a été
remplacé par Tchaikowski ;

- P. 12, dans le paragraphe « Mystique », 'exemple bouddhique a été remplacé par « L’érudit néo-
massorete achete des machines a calculer pour décompter la répartition des 815.280 lettres de la
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Torah [...] »;
- Les « fantaisies » typographiques (variations sur le mot « art » en titre, ".°/'",, des versions Rot
et « Oulipo ») ont été supprimées ;

- L’iconographie est différente et enrichie. Une composition de Vasarely est encore présente mais
distincte de celle de Rot (Vasarely, Composition, 1957%) et se trouve positionnée en premiére
page du texte. Est ajoutée en deuxieme page du manifeste (Ring des Arts, p. 8) une Composition
mobile de 1954 de Tinguely. Sont insérés dans le texte de la page 10, une « table de Vigenére »
(décalage alphabétique servant a la cryptographie, XVI° sécle) et un triangle de Fibonacci (XII1°
siecle) pour compléter le paragraphe « Mathématique ». En page 11, on trouve un grand poeme
typographique de Ferdinand Kriwet (1942-2018), non daté, en page 12 « le XLI° baiser d'amour »
de Quirinus Kuhlmann, et enfin, en page 13, le fameux carré magique « sator/
arepo/tenet/opera/rotas » et la silhouette d'une carte perforée informatique.

Les diverses modifications de cette version, méme si elles ne transforment pas la structure du
texte, montre qu’A. Moles affine sa proposition en la rattachant a davantage d’exemples d'ceuvres
issues du passé mais également du présent. C'est évidemment une maniére de montrer la validité,
sur la durée, de I'approche permutationnelle qu’il théorise et défend. En ce sens, on peut
interpréter ce manifeste comme la clef de volte (ou I'articulation) entre I'art « combinatoire »
mathématique et artisanal du passé et 'art « permutationnel » informatique a venir.

3. Contextualisation conceptuelle du
manifeste

3.1. Origines

1956, Théorie de l'information et perception esthétique

C’est dans les travaux effectués antérieurement au « Erstes Manifest » qu’il faut chercher les
germes du texte. Notamment dans la seconde thése soutenue par A. Moles a la Sorbonne en
1956 intitulée Théorie de I'information et perception esthétique, parue chez Flammarion en 1958,
La question de l'art permutationnel n’y est pas encore formalisée mais tous les éléments
préparatoires y sont en place. C’est d’ailleurs I'auteur lui-méme qui I'indique dans la réédition de
I'ouvrage chez Denoél en 1972% . Dans sa préface a la nouvelle édition, A. Moles écrit :

« Comme pour toute discipline scientifique, la théorie informationnelle de la perception
est arrivée maintenant a maturité et donne lieu a des applications pratiques.]...]

[...] les concepts informationnels [...] constituent une base théorique a des
mouvements importants tels que I'Art Optique, I'Art Cinétique, qui se révélent
aujourd'’hui comme une conséquence de ['utilisation par l'artiste d'un ensemble
d'atomes perceptifs dans un pattern, éveillant I'intérét ou le plaisir [...] Ces concepts
ont réecemment été groupés dans des doctrines telles que I'art permutationnel ou
combinatoire [...]*»

Abraham Moles signifie ici qu’il considere I'art permutationnel comme une application de sa théorie
informationnelle de la perception. On notera également qu’il définit I'art permutationnel comme une
« doctrine », terme juste pour comprendre l'intention ou I'ambition du manifeste qui expose un
systéme et des regles de création ainsi qu’une maniere de saisir de nouveaux enjeux artistiques.
Mais une doctrine est-elle une forme satisfaisante pour fédérer des artistes en 1960 ? Méme si A.
Moles rattache son manifeste a des exemples d’ceuvres, les artistes cités ne font pas « école » ou
« groupe » autour de la notion d’art permutationnelle. On percoit ici une limite du projet de
'auteur : sa doctrine, peut-étre parce qu’elle en est une, n’est pas suivie.
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L’origine du manifeste décelable au sein de I'ouvrage Théorie de I'information et perception
esthétique est une base a partir de laquelle A. Moles va élaborer ses réflexions sur la création.
Dans un texte paru dans le premier numéro de Ring des Arts en 1960% - revue qui accueillera la
version frangaise du manifeste en 1965 — 'auteur pose les premieres pistes d’'une pratique
artistique assistée par ordinateur :

« C’est dans I’Art non figuratif que ce défaut de cohérence interne se fait le moins
sentir, aux yeux du public qui n’est jamais, par définition, de plain-pied avec I'ceuvre
qui lui est proposée. C’est donc dans ce domaine que les modéles rudimentaires de
machines a créer des ceuvres d’art ont des chances d’obtenir leurs premiers résultats
valables : il n’est pas question pour l'instant de demander a I'lBM 704 de créer une X°
symphonie, une sceur de la Joconde, ou un autre Cyrano. A I'époque lointaine ou il
sera possible de le leur demander (?), il est a prévoir que valeurs et styles de I'Art
contemporain auront si totalement changé que ces prouesses seront sans intérét®. »

Plusieurs remarques d’ A. Moles se vérifie dans ce court extrait. Comme il I'entrevoit, c’est bien par
I'intermédiaire de formes essentiellement abstraites que les premiéres ceuvres par ordinateur
verront le jour (Véra Molnar, Frieder Nake, A. Michael Noll...), mais ce qu’il énonce alors comme
une limitation due aux machines dans une idée « progressiste » de 'art, va étre davantage pergue
par les artistes comme une nouvelle opportunité de s’exprimer avec le potentiel et les limites de ce
nouveau médium. A. Moles contre d’ailleurs sa remarque par une autre tres pertinente en
énongant que refaire une Joconde sera une « prouesse [...] sans intérét ». C’est précisément le
constat que I'on peut tirer d’un projet tel que The Next Rembrandt*' (2016), exploit technique
indéniable mais décorrélé des questionnements artistiques d’alors.

Quelques lignes plus loin, I'auteur formule deux points qui permettent de comprendre comment
A. Moles attribue une place a trois acteurs fondamentaux de la nouvelle création que sont
I’esthéticien, l'artiste et 'ordinateur :

« Le réle de 'homme est déplacé par I'apparition de la machine a créer :

a) une liaison est créée entre I'esthéticien qui definit, élucide et transcrit les régles du
style et l'artiste qui les actualise : un échange en résulte qui promeut l'esthétique
expérimentale au rang de technique utilisable ;

b) la machine a créer sera d’abord une machine a essayer les combinaisons, ouvrant
au champ

artistique les dimensions de la complexité structurelle aux différents niveaux de la

perception®; [...] »

Clairement, A. Moles tente de justifier ici I'utilité de son approche en posant « I’'esthétique
expérimentale » comme une science appliquée entretenant un dialogue - proche d’'une boucle
rétroactive - avec l'artiste, visant a le rendre plus efficace. On peut facilement s'imaginer qu’une
telle proposition n’était pas du go(t de tous les artistes. L’ordinateur entre dans ce processus, la
aussi, dans un but d’« efficacité ».

On observe donc comme un « mdrissement » de la pensée de I'auteur entre le texte de 1960 et le
manifeste. A. Moles passe d’une étude en science cognitive considérant 'ordinateur comme une
machine pouvant possiblement automatisée la création dans le but d’« aider » les artistes a un
manifeste qui invite a un repositionnement des enjeux artistiques grace aux possibilités permises
par la machine.

Evoquons & présent d’autres manifestes apparus & cette méme période afin de voir comment celui
d’A. Moles s’inscrit plus ou moins dans les préoccupations du moment.
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3.2. D’autres manifestes contemporains

Au début des année 60, quelques manifestes artistiques importants font leur apparition dans le
paysage francais dont les trois manifestes des Nouveaux réalistes® (avril 1960, mai 1961, février
1963), le manifeste situationniste du 17 mai 1960* et les manifestes du GRAV- Groupe de
recherche d'art visuel, (septembre 1961, octobre 1963). Comme la plupart des manifestes
artistiques, celui d’A. Moles se veut radical et porteur d’'un changement de société. En cela, il
s’inscrit dans une tradition a laquelle les autres manifestes de cette période ne dérogent pas.
A. Moles avait-il connaissance de ceux-la ? Nous ne pouvons l'affirmer sauf pour celui des
situationnistes, dont il dit n’avoir connu I'existence qu’en 1963.

3.2.1. Manifeste Situationniste

Dans le fameux échange épistolaire* avec Guy Debord, A. Moles commence en effet sa lettre par
cette précision®® avant de poser une problématique cherchant & définir la « situation ». Guy Debord
’accusera de « balourdise », ce qu'on ne peut que reconnaitre, car A. Moles traite de la
« situation » de maniére quelque peu docte et maladroite, la considérant avant tout comme un
systéeme : « Je vous signale que les théoriciens de l'information sont capables (en pure théorie) de
mesurer la quantité de nouveautés qu'apporte un tel systtme*’. » A. Moles a-t-il vu le
« situationnisme » comme un potentiel « permutationnisme » ? La verte et vengeresse réponse de
G. Debord a mis fin a ces échanges mais A. Moles deviendra une cible des étudiants
situationnistes a I'Université de Strasbourg™.

3.2.2. Manifestes du Nouveau réalisme

Concernant Pierre Restany, rédacteur des trois manifestes du Nouveau réalisme, A. Moles a-t-il
été sensible a ses écrits a travers une phrase telle que : « La peinture de chevalet (comme
n'importe quel autre moyen d'expression classique dans le domaine de la peinture de la sculpture)
a fait son temps®. » Le « romantisme périmé » et la « mort de Van Gogh » mentionnés dans le
manifeste d’A. Moles ne relévent-ils pas d’une rhétorique proche ? Notons que les deux auteurs
étaient au sommaire du premier numéro de Ring des Arts (1960) et gageons qu’A. Moles a
certainement suivi avec intérét le positionnement de P. Restany pour son exposition-manifeste du
Mec'Art "Hommage a Nicéphore Niepce" en 1965%.

3.2.3. Manifestes du GRAV

Enfin, concernant le GRAV, le seul fait qu’A. Moles prenne le soin de les ajouter en 1965 a son
manifeste (en page 13, aprés [Henry ?] Goetz et [Francgois et/ou Véra ?] Molnar) montre l'intérét
qu’il leur portait. Un témoignage de l'artiste Frangois Morellet montre bien la proximité entre ces
divers acteurs : « Avec mes amis Molnar, qui ont fait partie du G.R.A.V. au début, j’ai cru a cette
utopie qu'on pouvait créer une science de I'art. Je me rappelle des longues discussions avec Max
Bense ou Abraham Moles, et particulierement celles sur la théorie de I'information®’. »

Une déclaration issue de Assez de mystification, premier manifeste du GRAV, ne manque pas
d’évoquer les problématiques d’A. Moles : « L'abandon du caractére fermé, définitif des ceuvres
traditionnelles]...] est d'une part la mise en cause de |'acte créateur surestimé et d'autre part un
premier pas vers la revalorisation d'un spectateur toujours soumis a une contemplation
conditionnée par son niveau de culture, d'information, d’appréciation esthétique, etc®. ».

3.2.4. Manifeste jaune

Ce contexte riche en manifestes de ce début des années 60 n’est peut-étre pas la seule source de
motivation ou d’inspiration pour A. Moles. En effet, on peut supposer qu’un écrit un peu antérieur,
le « Manifeste jaune » de Victor Vasarely, rédigé en 1955, participe aussi a des problématiques
trés proches des siennes. Pour n’en citer qu’une phrase :
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« Si l'idée de I'ceuvre plastique résidait jusqu'ici dans une démarche artisanale et dans
le mythe de la "piéce unique”, elle se retrouve aujourd'hui dans la conception d'une
possibilité de RECREATION, de MULTIPLICATION et d’EXPANSION. L'immense
diffusion de I'ceuvre littéraire ou musicale s'exerce-t-elle au détriment de son unicité et

de sa qualité™ ? »

Cette proximité d’intention entre les deux manifestes en fait certainement un probleme plus
fondamental de I'écrit proposé par A. Moles ; dés 1955, les artistes de I'Op Art ont déja « leur »
manifeste™. De ce fait, le texte d'A. Moles, plus tardif, prend I'allure d'un commentaire ou d'une
longue observation sur des travaux préexistants. Certes, en analysant les systémes visuels mis en
place au sein de I'Op Art et de l'art cinétique, A. Moles peut faire figure d’accompagnateur
théorique mais il ne peut se positionner comme initiateur. De plus, depuis I'exposition Le
Mouvement a I'occasion de laquelle le « Manifeste jaune » a été diffusé, une groupe d’artistes et
de critiques s’est constitué autour de ces questions par l'intermédiaire de la galerie Denise René.

En 1966, A. Moles « intégre » ce cercle pour la préface d’un catalogue d’exposition de Vasarely™.
La réflexion qu’il y déploie donne I'étrange sensation qu’il prend une sorte de revanche sur le
« Manifeste jaune » et I'Op Art en replagant Vasarely dans la sphere de I'art permutationnel et en
prédisant son prochain « remplacement » par I'ordinateur :

« L’ceuvre de Vasarely entre dans la catégorie de ce qu'on peut appeler |'art
permutationnel. [...]

Vasarely préfigure l'art a la machine. Bien que son travail soit uniquement manuel, et
que son atelier ne recéle pas la moindre régle a calcul, son art est déja une image du
produit de l'ordinateur. L'accent mis par lui sur le programme, la stricte indépendance
du répertoire d’éléments et de la facon de les assembler, la distanciation de l'artiste
par rapport a son ceuvre - qu'un assistant peut éventuellement concrétiser pour lui -, la
rationalité profonde de sa démarche : tout prefigure ici 'opération mécanisable.
Vasarely en est conscient, il sait mieux que quiconque qu'il ne s'en faut plus que d'un
progres technique pour que ses ceuvres soient variées a l'infini par des machines a
manipuler les éléments d'information. C'est en ceci qu’au-dela de I'op' art son ceuvre
s'inscrit dans la ligne d'une évolution plus profonde, celle de I'adéquation de I'art aux
caracteéres latents de la sociéte.

[...]JC'est pourquoi l'art permutationnel est I'élément essentiel d'un art social, offrant a
chaque individu, par l'artifice de la combinatoire, des ceuvres toutes différentes et
pourtant toutes équivalentes en quantité de nouveauté™. »

Dans la succession serrée des manifestes de ce début des années 60, on comprend pourquoi la
revue Ring des arts mentionne que le texte d’A. Moles date de 1961. En effet, il ne parvient aux
lecteurs francophones que quatre ans aprés sa parution dans Rot, soit dix ans aprés le
« Manifeste Jaune ». Cela peut expliquer sa relative confidentialité a sa sortie en France ajoutée
au fait qu’il reste trés « théorique » : s’il est « en retard » sur 'Op Art, il est, par contre, un peu en
avance sur les productions de Computer Art qui se multiplieront jusqu’a la fin des années 1960.
Contrairement aux autres manifestes soutenus par des collectifs d’artistes, et donc pourvoyeurs
d’ceuvres, le manifeste de I'art permutationnel « pioche » dans I'existant des ceuvres passées et
contemporaines mais sans générer une production spécifique : en cela, il reste comme
désincarné.

De plus, entre 1961 et 1965, a I'échelle internationale, d’autres ouvrages théoriques importants
touchant a des sujets proches sont parus avec une meilleure diffusion®.

3.3. D’autres parutions internationales importantes
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