théories
et pratiques
sémiotiques

waluind 248 nimadrs 1
printemps 1996

rhétoriques du visible

Groupe L

AroN KiBeDI
JEAN-MARIE K
JuLie LEBLANC
BERNARD MEYER
SYLVAIN RHEAULT
Eul Rozik

HANs-GEORGE RuPR
FERNANDE SAINT-MAR onographie Louise VIGER

GORAN SONESSON présentée par Chantal Boulanger



PROTEE parait trois fois I'an. Sa publication est parrainée par le Département des arts et lettres de I'Université du Québec & Chicoutimi. Ce départe-
mentregroupe des professeurs etchercheurs en littérature, en arts visuels, en linguistique, en théatre, en cinéma, en langues modernes, en philosophie,
en enseignement du frangais et en communication. PROTEE est subventionnée par le Fonds pour la Formation de Chercheurs et I'Aide a la Recher-
che, le Conseil de recherches en sciences humaines du Canada, la Fondation de 'UQAC, le Programme d'aide institutionnelle & la recherche (Fonds
institutionnel de recherches), I'Institut de recherches technolittéraires et hypertextuelles et le Département des arts et lettres de 'UQAC.

Directeur : Jacques-B. Bouchard. Adjointe a la rédaction : Michelle Coté. Secrétaire & 'administration : Edith Chrétien. Assistant a la diffusion : Jean-Pierre
Vidal. AssistantaI'administration : Rodrigue Villeneuve. Assistantalarédaction: Fernand Roy. Responsables du présent numéro : Francis Edeline et Jean-
Marie Klinkenberg du Groupe p. Page couverture : L’Eclipse, les délicieux (coq et caribou) de Louise Viger, 1991. Pate de sucre, pate de bois, structure de
fils de fer; bois laminé sur chassis, encres, lampe halogéne. Photo Howard Ursuliak.

Comité de rédaction :

Jacques-B. BOUCHARD, Université du Québec a Chicoutimi
Mireille CALLE-GRUBER, Queen’s University

André GERVAIS, Université du Québec a Rimouski

Bertrand GERVAIS, Université du Québec a Montréal
Johanne LAMOUREUX, Université de Montréal

Richard SAINT-GELAIS, Université Laval

Jean-Pierre VIDAL, Université du Québec a Chicoutimi
Rodrigue VILLENEUVE, Université du Québec a Chicoutimi

Comité Conseil international :

Francois JOST, Université de la Sorbonne Nouvelle (Paris 1)

Eric LANDOWSKI, Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales
(Groupe de recherches sémio-linguistiques)

Comité de lecture*:

Denis BELLEMARE, Université du Québec a Chicoutimi

Paul BLETON, Téluq

Marcel BOUDREAU, Université Laval

Enrico CARONTINI, Université du Québec a Montréal

Gilbert DAVID, Université de Montréal

Gabrielle FREMONT, Université Laval

Louisette GAUTHIER-MITCHELL, Université du Québec a Montréal

Jean-Guy HUDON, Université du Québec a Chicoutimi

Suzanne LEMERISE, Université du Québec a Montréal

Pierre MARTEL, Université de Sherbrooke

* Larevue fait aussi appel a des lecteurs spécialistes selon les contenus
des dossiers thématiques et des articles regus.

ABONNEMENT (3 numéros/année)

TPS et TVQ non incluses pour la vente au Canada.

Mode de PAIEMENT : Cheque (tiré sur une banque canadienne)
ou mandat-poste libellés en dollars canadiens.

INDIVIDUEL (version imprimée)
Canada: 29% (15$ pour les étudiants)
Etats-Unis : 34$

Autres pays: 39%

INSTITUTIONNEL
Canada: 34$
Etats-Unis : 44$
Autres pays: 49%

CHAQUE NUMERO (version imprimée)

Canada: 11,25$ (6% pour les étudiants*)
Etats-Unis : 13,25$

Autres pays: 14,25$

* le tarif étudiant n'est pas appliqué en kiosque

INDIVIDUEL (version électronique)
Canada: 12$ (7$ pour les étudiants)
Etats-Unis : 15$

Autres pays: 15$

INSTITUTIONNEL
Canada: 15$
Etats-Unis : 17$
Autres pays: 19%

CHAQUE NUMERO (version électronique)
Canada: 7$ (4$ pour les étudiants)
Etats-Unis : 8%

Autres pays: 9%

Administration: PROTEE, 555, boul. de I'Université, Chicoutimi (Québec), Canada G7H 2B1, téléphone : (418) 545-5396, télécopieur : (418) 545-5012. Adresse
électronique : protee@ugac.uquebec.ca. Distribution : Diffusion Paralléle, 1650, boulevard Lionel-Bertrand, Boisbriand, Québec, J7E 4H4, (514) 434-2824. PROTEE est membre
de la Société de développement des périodiques culturels québécois (SODEP). Les textes et illustrations publiés dans cette revue engagent la responsabilité de leurs seuls auteurs.
Les documents regus ne sont pas rendus et leur envoi implique I'accord de 'auteur pour leur libre publication. PROTEE estindexée dans Argus, Klapp, Ulrich’s International Periodicals
Directory, OXPLUS et dans le Répertoire de la vie francaise en Amérique. L'impression de PROTEE a été confiée & I'lmprimerie LT Ltée de Chicoutimi.

Dépdt légal : Bibliotheque nationale du Québec, Bibliotheque nationale du Canada.

ISSN-0300-3523



théories et pratiques sémiotiques
—

PROTEd

volume 24, numéro 1  printemps 1996

Ce dossier a été préparé sous la responsabilité de Francis Edeline et Jean-Marie Klinkenberg

RHETORIQUES DU VISIBLE — INTRODUCTION / Groupe i 5
Premiére partie: Conditions théoriques d’une rhétorique visuelle

LA SEMIOTIQUE VISUELLE, LE PLASTIQUE ET L’ESPACE DU PROCHE / Marie Carani 16

DES CONDITIONS DE POSSIBILITE D’UNE RHETORIQUE VISUELLE / Fernande Saint-Martin 25

LE SILENCE PARLANT DES IMAGES / Géran Sonesson 37

LE TROPE VISUEL, ENTRE PRESENCE ET ABSENCE / Jacques Fontanille 47

SIGNE ICONIQUE ET TROPOLOGIE VISUELLE / Tony Jappy 55

DES OPERANDES RHETORIQUES COMME CLASSEMES DES TROPES VISUELS / Sylvain Rheault 63
L’ECLIPSE, LES DELICIEUX de Louise Viger présentés par Chantal Boulanger 70

Deuxiéme partie: Approches particuliéres

L’ELLIPSE ET LES STRUCTURES SUPERFICIELLES DES METAPHORES VERBALE ET NON VERBALE / Eli Rozik 79

SYNECDOQUES VISUELLES / Bernard Meyer 94

DE ZEUXIS A WARHOL : LES FIGURES DU REALISME / Aron Kibédi Varga 101

LA SYLLEPSE DANS LE CHAMP VISUEL / Hans-George Ruprecht 110

LA FIGURE CACHEE: L’ANAMORPHOSE FACE A LA RHETORIQUE / Julie LeBlanc 119

SUR QUELQUES TROPES VISUELS JAPONAIS
ET LEURS FONDEMENTS PERCEPTUELS ET EXPERIENTIELS / Yoshihiko lkegami 127

FIGURES DE L’APPROPRIATION / Olivier Asselin 134

RESUMES / ABSTRACTS 139

NOTICES BIOGRAPHIQUES 141


protee
Zone de texte 
Ce dossier a été préparé sous la responsabilité de Francis Édeline et Jean-Marie Klinkenberg 


Louise VIGER, L’Eclipse, les délicieux
(orignal, coq et caribou / vue partielle), 1991.




rhétoriques du visible

GROUPE J
(F. EDELINE, J.-M. KLINKENBERG)

E TROPE est, chacun en conviendra, un élément majeur du dispositif de la rhétorique verbale. Ses
vertus herméneutiques expliquent sans doute le role capital qu'il joue dans les communications
littéraire, scientifique, affective, publicitaire, etc.

Les mécanismes du trope verbal ont été mis en évidence par la néo-rthétorique structurale des années
soixante (Jakobson, Levin, Genette, Groupe 4, etc.). Mais ces acquis ont été sensiblement réévalués, au cours de
la derniére décennie, grice a I'apport de la sémantique cognitive (Lakoff et Johnson, Kleiber...), de la
psychologie de la perception (Kennedy, Hochberg...), de la pragmatique (Sperber et Wilson, Moeschler et
Reboul...) et de la philosophie (Rastier, Prandi, Charbonnel...).

Ces développements ont été prodigieux au cours des derniéres années, comme le montrent les nombreuses
publications et les rencontres scientifiques qui s'inscrivent a I'enseigne de la tropologiel. Ils permettent
aujourd’hui de reprendre a4 nouveaux frais une question déja posée par Barthes dans un article fameux intitulé
Rhétorique de 'image (1964): celle de la transposition de la notion de trope a la communication visuelle. Le
modele structural alors dominant ne permettait pas de traiter adéquatement tous les aspects de cette question.
Mais les avancées de la sémiotique visuelle - et notamment celles qui ont fait leur profit de la psychologie de la
forme et des sciences de la cognition, voire de la phénoménologie -, avancées venant a la rencontre de celles de
la rhétorique cognitive, autorisent peut-&tre a jeter un pont solide entre les deux domaines du verbal et du
visuel.

Lensemble de travaux publiés dans ce numéro de Protée permet sans nul doute de faire avancer la réflexion
sur des points comme les suivants: quelles sont les questions théoriques et méthodologiques mobilisées par la
transposition de la notion de figure - et plus particuliérement de la notion de trope- 4 la communication
visuelle? En particulier, sur quelles bases théoriques définir le trope visuel? Quelle est la spécificité du trope
plastique ou du trope iconique? Les transferts de sens a '’ceuvre dans le trope verbal fonctionnent-ils de
maniére comparable dans la communication visuelle? Pourquoi n'y a-t-il pas eu a propos de la communication
visuelle une taxinomie aussi riche que celle de la communication verbale? Quel est le rapport d’une taxinomie
visuelle avec les classements des énoncés par type de technique ou par genre? Quels sont les critéres possibles
d’engendrement des tropes visuels? Ou encore: quelle est la portée de cette transposition sur I'épistémologie
des sciences humaines, et particuliérement sur les disciplines se préoccupant de la communication, de la
signification et de la cognition? Quel est le role de I'investissement du sujet dans la production et le décodage
de la figure? Enfin, I'état de la sémiotique visuelle permet-il de faire avancer le projet de «rhétorique
générale»??
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UNE TRANSPOSITION AVENTUREUSE

Les tentatives pour transposer la démarche - ou tout au moins la terminologie - de la rhétorique verbale a
I'image visuelle ne datent pas d’aujourd’hui. Ainsi, dans le troisiéme tome de L’Art de peindre & Uesprit (1758),
figure une annexe que Charles Coypel signe en sa double qualité d’écrivain et de peintre: Paralléle de I'éloquence
et de la peinture. Dans cet essai (p. 293-320), il pose '’hypothése que la peinture constitue un langage, et lui
applique la théorie aristotélicienne des trois discours (judiciaire, épidictique, délibératif), celle des quatre
composantes du systéeme rhétorique (inventio, dispositio, elocutio, actio) et celle des trois styles.

A Pépoque contemporaine, a de notables exceptions prés - une des plus importantes étant celle que
constitue A. Kibedi Varga (1989a) -, c’est la troisiéme de ces composantes qui a le plus inspiré les chercheurs.
Alors que Coypel n’envisageait guére que les figures argumentatives, comme ’hyperbole, I'allégorie,
I'apostrophe, la feinte, le silence et la description, glissant rapidement sur la métaphore et la comparaison, ¢’est
le couple métaphore-métonymie, imprudemment? posé par Roman Jakobson et par de bouillants épigones
comme une structure sémiotique universelle, qui a le plus stimulé la transposition.

On a glosé a 'envi sur les confusions produites par cette transposition des concepts linguistiques, et sur leur
inconsistance, et notamment sur le linguistico-centrisme manifesté par Barthes dans son célébre article.

Pourtant, la critique a jeté le bébé avec Ueau du bain. A titre d’exemple, suivons J. Tamine (1979: 80). Selon
la linguiste, on ne pourrait étendre le concept de métaphore a la peinture ou au film car

la reconnaissance de 'importance de la syntaxe de la métaphore vien[drailt infirmer cette généralisation. Si la figure implique une

syntaxe, ceci signifie qu’elle ne peut étre percue dans une méme unité de temps, mais qu’elle est nécessairement percue dans la

successivité de Uoral ou de Uécrit. Ceci suffilrailt a Uopposer a la peinture. Les éléments de la métaphore linguistique ne sont pas
donnés simultanément et leur ordre de succession n’est pas indifférent. De plus, cette succession ne se fletlait pas seulement par
juxtaposition, mais par le biais de relations syntaxiques précises, ce qui interdi[railt de parler, avec quelque rigueur, de métaphore
filmique. [Et de conclure : | Pas de métaphore sans syntaxe, et par conséquent, pas de métaphore ailleurs que dans le langage,
sinon précisément par un emploi figuré du mot.
Mais une telle exclusive ne peut étre prononcée que par qui croit que «la syntaxe de I'image est extrémement
rudimentaire puisqu’elle ne dispose que d’un seul signifiant syntagmatique, extrémement polysémique: la
contiguité spatiale» (Kerbrat-Orecchioni, 1979: 225), par qui ignore la spécificité des syntaxes visuelles, et par qui
refuse a priori 'hypothése que ces différentes syntaxes ne sont que les hypostases d'un concept sémiotique général
qui fonderait une archi-syntaxe (e.g. Edeline, 1972b). On est poussé 4 faire les mémes observations si on lit un
autre article, dit 2 O. Le Guern, qui pose trois conditions pour qu’il y ait métaphore (linguistique): (1) le lexéme
doit étre «étranger a l'isotopie du contexte»; (2) «seuls sont maintenus dans la dénotation les sémes du lexéme
métaphorique qui sont compatibles avec la référence »; (3) «la représentation mentale associée au sens propre du
terme métaphorique recoit le statut de connotation obligée» (1981 : 214, 217-218). On ne peut qu’étre d’accord
avec ces conditions*, que nous énoncions déja en d’autres termes dans Groupe W, 1970. Toutefois, dans tous les
exemples allégués de métaphore iconique, Le Guern reconnait 'existence d’une rupture d’isotopie, mais non les
deux autres critéres; et ceci lui parait décisif pour refuser 'existence de métaphores iconiques. Mais le
raisonnement est vicieux: quand on accepte d’examiner les hypothéses que sont les transferts du concept de
métaphore et du concept d’isotopie, il y a quelque inconséquence a ne pas examiner le transfert des concepts
figurant dans les deux derniers critéres, et a rejeter sans examen ’hypothése d’un analogon de la notion de séme.

Sans doute les errements d’'un certain linguistico-centrisme, auxquels nous reviendrons, justifiaient-ils ces
prudences. Mais, comme on I'a dé¢ja dit, les progres de la sémiotique visuelle font qu’on est sans doute mieux
armé aujourd’hui pour explorer un domaine qui commence a échapper a 'approximation et a I'impressionnisme.



DERRIERE LE TROPE: UNE COMPETENCE SYMBOLIQUE GENERALE

Comme il s'agissait d’exploiter au mieux tous ces acquis, les responsables du numéro ont souhaité étre
cecuméniques, et ne pas limiter 'accés au volume a leurs disciples, comme c’est souvent 'usage - un usage tout
implicite - dans les numéros de revues thématiques. C’est dire que I'on trouvera ici non seulement des travaux
tenant largement compte des acquis de la sémiotique visuelle cognitive défendue dans notre Traité du signe visuel,
mais aussi des travaux émanant des représentants des autres grandes écoles de sémiologie visuelle:
principalement I'école greimassienne (J. Fontanille), I'école topologique québécoise (F. Saint-Martin, M. Carani)
et I'école peircienne (T. Jappy). Certains travaux enfin échappent a ces cadres (Ikegami), mais reprennent de
maniére intéressante la question du rapport a la méthodologie linguistique (Rozik, Rheault).

Le trope le plus volontiers envisagé par ceux qui ont voulu transposer le concept de figure a la communication
visuelle est évidemment la métaphore. Les raisons de ce succés sont évidentes: la métaphore semble constituer
un modele herméneutique universel, qui n’a cessé de préoccuper les philosophes et les psychologues, autant que
les linguistes et les rhétoriciens. D’accord avec Paul Ricceur (1975), nous avons, par exemple, pu démontrer
(Groupe W, 1977) que la particuliére efficacité de la métaphore dans des domaines aussi variés que la publicité, la
poésie ou la philosophie, provenait de son caractére puissamment médiateur. Et ce caractére, elle le doit a
I'opération de substitution qui I'engendre>. Mais ce théme ayant mobilisé beaucoup d’énergie au détriment
d’une réflexion théorique générale, les responsables du numéro ont souhaité que le theme de la métaphore
visuelle ne domine pas 'ensemble, sans toutefois en étre exclu. Voila pourquoi on lira d’intéressants articles sur
la synecdoque visuelle (Meyer), 'oxymore (Sonesson), la syllepse (Ruprecht) ou I'hypotypose (Kibédi Varga®,
LeBlanc).

Plusieurs des travaux rassemblés ici sont d’importantes contributions a une rhétorique vraiment générale, en
ce qu'ils tendent & démontrer que la forme d’un trope donné est constante, quel que soit le médium -
linguistique ou visuel - par lequel il s’actualise. Cette démonstration - signe des temps - est le plus souvent a
'abri du reproche d’impérialisme linguistique. Mais elle peut emprunter des voies bien différentes. D’un coté,
Eli Rozik part du formalisme linguistique le plus rigoureux pour suggérer que des structures prédicatives
identiques sont a I'ceuvre dans le visuel et le linguistique. De I'autre, pour Tony Jappy, le langage ne saurait
constituer le paradigme de I'activité sémiotique, étant donné qu’il est subordonné a la pensée (dont il est sans
doute la réalisation la plus complexe).

Ainsi se vérifie de plus en plus que les mécanismes d’identification et d’interprétation des tropes
relévent d’'une compétence symbolique générale?, et non des mécanismes particuliers a 'ceuvre dans une
sémiotique particuliere, comme le sont la sémiotique iconique ou la verbale. Létude de Y. Ikegami
congoit les figures de la poésie traditionnelle japonaise non pas comme fondées sur des opérations
particuliéres, qui seraient par exemple de nature linguistique, mais bien sur des opérations psychologiques
générales indiquant la maniére dont le sujet sémiotique choisit de percevoir et de structurer le monde dans
lequel il est situé.

Chacun de ces chercheurs tente, trés méthodiquement, d’indiquer le lieu ou réside la spécificité des tropes
visuel et linguistique. Rozik le fait en montrant que les virtualités générales seraient complexifiées dans le verbal
par les procédures bien connues que sont I'existence en surface de marqueurs spécifiques de métaphoricité:
présence de copules, de quantificateurs, etc.8. Il va méme jusqu’a suggérer que la métaphore verbale apparait
phylogénétiquement aprés la métaphore iconique, phénomeéne primaire parent de «'image» qu’on trouve dans le
réve, I'hallucination et la pensée mythique. Dans I’école peircienne, la spécificité formelle du trope se trouve
dans la maniére dont les hypoicones se combinent.



L’ APPORT DU COGNITIVISME

I1 est capital de souligner combien I'apport des sciences cognitives peut étre important pour sortir la
rhétorique générale, et au-dela d’elle la sémiologie générale, de certaines des impasses ol ces disciplines se sont
enferrées.

Un de ces débats tourne autour des chiens de faience idéalisme-empirisme. Que histoire n’ait pu trancher
entre ces deux perspectives s’explique si I'on songe a 'importance de la question que pose toute sémiotique:
comment le sens émerge-t-il de 'expérience? Le probléme du lien entre un sens qui semble ne pas avoir de
fondement physique et les stimulations physiques provenant du monde extérieur, qui, comme telles, ne
semblent pas avoir de sens, est assurément ancien. Il a animé toute la réflexion philosophique occidentale, de
Parménide a Descartes, de Hume a Peirce et de 'idéalisme a la phénoménologie. Pour sortir du dilemme, un
philosophe comme Prandi (colloque d’Albi, 1995) recourt a une «ontologie naturelle partagée», ce qui peut
autoriser certains dérapages.

Sans vouloir entrer dans un débat ot les sémioticiens se placent d’habitude, et de facon assez radicale, dans
le camp idéaliste, nous rappellerons notre thése, soutenue des 1970 (Groupe W, 1970b et Edeline, 1972) et
développée dans le Traité du signe visuel (ci-aprés TSV). Elle est que le sens provient d’une interaction entre les
stimuli et les modeles. Ce qui suppose un mouvement double, qui va du monde au sujet sémiotique et de celui-
ci au monde. Dans un des mouvements, les stimuli font 'objet d’une élaboration cognitive a la lumiére du
modele; dans Pautre, c’est le modéle qui est modifié par les données fournies par I'activité perceptive. Cette
idée est évidemment familiére 4 ceux qui se sont frottés a la Gestaltpsychologie, a la phénoménologie ou encore
A ceux qui se souviennent du couple accommodation-assimilation rendu célébre par Piaget. Dans cette
perspective, sémiotique et cognition sont étroitement liées au point que 'on peut poser (Groupe W, 1994 et
Klinkenberg, 1995) que la structure sémiotique élémentaire refléte exactement notre activité de perception.

Toujours dans cette perspective, la considération du canal reprend une importance que lui avait déniée une
certaine tradition linguistique. Ainsi, 'école peircienne note que le canal, étant fatalement existentiel, fait peser
ses contraintes formelles sur la structure de I'objet qu’il permet de transmettre, ce qu’établit également la
sémiotique visuelle cognitiviste.

Par une voie non pas expérimentale mais spéculative, 'école de Peirce établit, comme les sciences de la
cognition le font, que c’est 'abduction et non la déduction qui nous permet de renouveler sans cesse notre
connaissance du monde. Et Jappy de souligner que c’est 1a que 'on prend toute la mesure du fossé qui sépare la
pensée de Peirce du rationalisme sous-tendant les modéles linguistiques inspirés de la tradition saussurienne.

Il y a toutefois des limites a 'apport des sciences de la cognition. Certaines de ces limites sont suggérées par
I'étude de Y. Ikegami, qui tente d’utiliser les acquis de la physiologie de la vision pour expliquer certains aspects
intéressants de la poétique japonaise. A sa lecture, on voit la difficulté qu'il y a a accorder les données
physiologiques aux données phénoménologiques. Ainsi, de ce qu’existent des mouvements oculaires rapides,
on peut difficilement déduire I'existence d’une «poétique du mouvement»: ces mouvements — dont l'auteur
souligne d’ailleurs pertinemment qu’ils sont corrigés ou compensés par le systéme nerveux central - sont en
effet largement inconscients.

La prudence s'impose donc au moment de transposer en sémiotique les acquis des sciences cognitives. On
devrait plutot dire que ces disciplines sont appelées a se réconcilier sur un terrain tiers. Qui pourrait étre celui
de la pragmatique. En effet, elles établissent toutes que I'interprétation des signes visuels se construit a partir de
mécanismes complexes oul interviennent ce que Jappy appelle les connaissances «collatérales» dont dispose le
sujet percevant.



H.G. Ruprecht et J. LeBlanc, notamment, montrent bien comment on peut étre amené a convoquer des
savoirs latéraux jusqu’a se perdre a une limite ot la pertinence de I'analyse n’est pas démontrable: on retrouve
ainsi la thése du récepteur-constructeur-du-sens, opposée a celle du sensimmanent-a-’ceuvre. Ces
connaissances, dont Rozik traite syst¢ématiquement sous le nom d’ «associations référentielles», sont toutefois
difficiles a formaliser, aussi difficiles & formaliser que «I'ontologie naturelle partagée» de Prandi®.

Ce n’est pas le moindre mérite des études qui mettent en avant la tropologie que de montrer le travail
opérant sur des données imposées par 'expérience. Le concept d’'immanence, mis en avant par certains
successeurs de Saussure, se révele décidément peu adéquat pour étudier un processus dynamique de
recatégorisation des données de cette expérience.

ENCORE LA METAPHORE

On se rend aussi compte de la difficulté qu’il y a & manipuler le concept de métaphore, 4 quoi Naninne
Charbonnel a consacré une imposante synthése (1991). La sémiotique visuelle, telle que la définit désormais le
TSV, a permis de réévaluer le concept d’iconicité, rapidement liquidé comme un vulgaire effet connotatif par
une sémiotique idéaliste. Du méme coup, on a dii reprendre la réflexion sur la notion de ressemblance ou de
similitude, que I'on avait pris, depuis Nelson Goodman, I’habitude de traiter un peu vite. Les anciens nous
offraient déja des distinctions pertinentes, malheureusement oubliées: celle de la comparatio (comparaisons
homogeénes) et de la similitudo (comparaisons hétérogénes), qui seule peut engendrer des métaphores, ou encore
celle de 'analogie substantielle (fondée sur les propriétés communes des objets) et de I'analogie proportionnelle.
Lécole peircienne retrouve cette derniére distinction, en distinguant trois modes de réalisation de
I’hypoiconicité: «<image», lorsque le signe dénote son objet en vertu de simples qualités; «diagramme», lorsque
des relations dans I'objet sont représentées par des relations!® analogues dans le signe; «métaphore», lorsque le
caractére représentatif du signe consiste en ce qu’il figure un parallélisme dans I'objet.

Toutefois, 'usage trop lache du terme métaphore par I'école peircienne laisse a désirer. En effet, la
métaphore ainsi entendue ne pointe rien d’autre qu'un processus sémiotique, complexe assurément, mais dont
la spécificité rhétorique n’est pas établie. Pire: elle laisse entendre que I'écart qui caractérise la figure n’a pas de
pertinence, mais résulte simplement d’une limitation du médium. En conséquence, le danger est grand de
résorber tout le sémiotique dans le rhétorique (T. Jappy).

LE MIRAGE DU VERBALISABLE

De ce que les mécanismes d’identification et d’interprétation des figures relévent d’une compétence
symbolique générale, et non des mécanismes particuliers a I'ceuvre dans une sémiotique particuliére, découlent
certaines difficultés.

La principale d’entre elles est la difficulté qu’il y a a faire saillir les spécificités respectivement visuelles ou
linguistiques des mécanismes décrits.

Ainsi l'article de Y. Ikegami, bien informé sur les développements récents de la physiologie de la vision,
choisit-il de décrire les mécanismes visuels sélectionnés sur la base de textes littéraires qui en rapporteraient
I'expérience. Chez E. Rozik, tous les exemples visuels allégués sont analysés a la lumiere des données
linguistiques qui les accompagnent. Une telle démarche semble se fonder sur la vieille thése, aujourd’hui
encore trop facilement acceptée, selon laquelle il n’y a de sens que linguistiquement formulable. Thése que
nous dénoncions dés 1979 en distinguant soigneusement signe iconique et signe plastique!l, en donnant sa
dignité sémiotique a ce dernier, et thése que Marie Carani critique une nouvelle fois ici.



Que cette thése pése encore sur I'inconscient des chercheurs, 'ensemble des travaux ici rassemblés le
montre, par-dela leurs qualités indéniables.

E. Rozik, par exemple, énonce I'hypothése capitale en rhétorique selon laquelle il existe une prédication
visuelle. Mais les mécanismes précis de cette prédication visuelle!?, que notre concept de type (TSV) aurait
permis d’élaborer, restent assez vagues, comme le montre au demeurant tout l'article de Sonesson. Les
méconnaitre peut en tout cas amener a certaines erreurs. Prenons un exemple précis chez E. Rozik, dont
I'approche est aussi lointaine qu’il se peut de la notre. Lui appliquant la « méta-méthode critique» proposée par
Sonesson, nous nous permettrons de le montrer en examinant son traitement de «les blancs cheveux des
vagues» (Eliot, exemple n°® 1.11). Pour lui il s’agit de la version phrastique de «Les vagues sont blanches comme
des cheveux», et c’est leur blancheur commune qui fonde et valide la métaphore: c’est ce qu'il appelle le
«modificateur», ici valable au degré littéral comme au degré figuré. Pour nous la métaphore existe entre les
vagues et la chevelure indépendamment de toute blancheur. Bien au contraire, la blancheur, au lieu de
cimenter la métaphore, la déstabilise et nous avons affaire 4 une métaphore corrigée (Groupe W, 1970a). La
métaphore de base, quant a elle, est un topos érotique éternel et réversible: toute chevelure bouclée est une mer
déferlante en puissance, et toute ondulation marine est potentiellement une chevelure féminine. Lintersection
est constituée (1) de la forme bouclée ou sigmoide et (2) du mouvement toujours répété. Lacceptabilité
profonde et symbolique vient de I'alliance Anthropos-Cosmos (particuliérement ici femme/mer). Un topos
analogue, et lui aussi réversible, lie la chevelure a la moisson (cf. «La fille aux cheveux de lin», ou le portrait par
Goya de la comtesse de Chinchon, coiffée d’épis de bl¢). Justement la présence du blanc modifie complétement
la métaphore car le cliché escamote évidemment le fait que la mer n’est jamais blonde ni brune, et les cheveux
jamais bleus ni verts. Le blanc sélectionne ainsi, comme seule compatible, I'idée supplémentaire de vieillesse, ce
que confirment les vers qui préceédent et suivent I'exemple dans le poéme, ou il n’est question que de vieillesse
et de mort!3,

Comme on le voit, on est une fois de plus renvoyé aux difficiles relations entre le linguistique et le visuel.

Le travail de F. Saint-Martin insiste a juste titre sur le fait que la condition premiére d’une rhétorique visuelle
est d’établir que la représentation visuelle fonctionne comme un langage, structuré en un plan d’expression et
un plan du contenu. Et donc de reconnaitre une organisation d’éléments sensibles liée & une structure
syntaxique descriptible et 4 un répertoire lexical fondant un type de sémantique. La sémiotique visuelle est
aujourd’hui assez avancée pour que ces hypothéses soient plus que de simples hypothéses. Mieux: les craintes
exprimées par Saint-Martin sont vaines et peuvent méme apparaitre comme pessimisme ou coquetterie sous la
plume d’une chercheuse qui a plus que toute autre ceuvré a ces avancées : il n’est plus temps de dire que «rien
ne démontre a priori» que la sémantique visuelle n’est pas «assimilable a la sémantique lexicale verbale »; on sait
effectivement que le sens verbal, qui peut étre considéré comme un dérivé du sens perceptuel, n’est pas
équipollent a ce dernier. Et il n’est plus temps de trancher, comme le faisait O. Le Guern, qu’il ne peut y avoir
de rhétorique visuelle, puisque le visuel ne comporte pas de syntaxe. Que cette syntaxe existe est clair. Mais il
était bon que I'on insiste, une fois encore sur le caracteére sui generis de la morphologie, de la syntaxe et de la
sémantique visuelle, et il était nécessaire de mettre une nouvelle fois en évidence les retards que deux types
d’approche, que nous dénoncions déja dans TSV, ont infligés a I'élaboration de la sémiotique visuelle:
I'iconologie, et les analyses fondées sur le primat du verbal.

On lira ici quelques études intéressantes qui aideront a surmonter les difficultés suscitées par le placage du
langagier. La contribution de G. Sonesson, par exemple, est importante a plus d’un titre, et notamment en ce
qu’elle aborde de front des idées recues en théorie du visuel, comme «une image ne peut comporter
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d’affirmation ni de négation». On voit que ces termes ont bel et bien leur correspondant dans le domaine
visuel. Lauteur esquisse également une échelle ol se répartissent tous les intermédiaires entre la simple
différence et la contradiction absolue. Réfléchissant a cette échelle, nous nous sommes demandé si la condition
de I'oxymore, qui est celle de I'affirmation simultanée (coincidence) d’une chose et de son contraire, ne pouvait
pas étre strictement remplie si un des termes est affirmé par le plastique et I'autre par 'iconique (pardon: le
pictural). En effet, par un glissement significatif, Sonesson admet que dans I'oxymore visuel il y a seulement
une coincidence presque totale des deux objets, une conjonction intégrale étant semble-t-il impossible. Mais
dans le type que nous évoquons il y a bel et bien coincidence totale, et méme coextensivité. Suggérons-en deux
exemples. Lorsque Brancusi sculpte I'Oiseau dans la matiére la plus lourde qu’on puisse utiliser - le marbre ou
le bronze -, il oppose délibérément le vol et la légereté emblématiques de 'oiseau a la lourdeur et a 'immobilité
de la pierre. Il y aurait ainsi oxymore entre le signifi¢ pictural (ou iconique) et la matiére plastique (Groupe H,
1980). Lorsque d’autre part un peintre (ou un ingénieur) représente une scéne a trois dimensions, il crée de
méme une violente opposition relief/ non-relief, entrainant méme, dans ce cas-ci et pour des regardeurs
sensibles, un léger malaise au niveau méme de la réception. Poursuivant sur la lancée de Sonesson, qui
commente longuement un exemple surréaliste, nous pourrions rappeler que ce qui fascinait Breton et ses amis,
c’était la coincidentia oppositorum, et que dans ce sens 'oxymore serait I'état ultime d’une métaphore, poussée a sa
limite selon la définition de Reverdy. La fusion des contraires est une composante éternelle de la symbolique,
mainte et mainte fois pointée du doigt par Lévi-Strauss a propos des mythes.

Les exemples allégués par Sonesson, et ceux que nous commentons ici soulignent I'importance du facteur
plastique dans I'image. Toutefois, la plupart des travaux ici rassemblés ne mettent malheureusement pas en
évidence comme il le faudrait ce facteur plastique, sur lequel F. Saint-Martin ne se prive pas d’insister. Pour
I'analyse iconologique, souligne-t-elle,

lorsque la figure d'une /femme/ ou d’une /pomme/ est représentée, grande ou petite, blanche, rouge ou verte, vue de loin ou de proche,

d’en bas ou d’en haut, sombre ou lumineuse, le sens invariant profond [...] serait toujours celui d’'un lexéme: une /femme,/ ou une

/pomme/. Les instruments sémiotiques que sont les variables plastiques et 'organisation structurelle n’y joueraient qu’un role

accidentel.

Dans le passé, si nombre de chercheurs ont parlé de «rhétorique de 'image» - termes que I'on retrouve sous la
plume de Barthes aussi bien que de Kerbrat-Orecchioni -, ils n’ont le plus souvent envisagé qu’une rhétorique
du signe iconique. Or, comme nous I'avons montré ailleurs (Groupe W, 1979 et TSV), une rhétorique du
plastique est également envisageable, et plus encore une rhétorique fondée sur I'interaction entre le plastique et
I'iconique (qu’exploite bien I'article de H.G. Ruprecht). Il est dommage que la plupart des études qu’on lira
plus loin placent I'accent sur les invariants iconiques des énoncés visuels, et, ne mettant pas suffisamment en
évidence I'indépendance sémiotique des variables plastiques, manifestent de la réticence au moment d’envisager
I’hypothése d’une rhétorique plastique.

CONCLUSION

Considérant 'ensemble ici constitué par la communauté scientifique internationale, on peut éprouver la
satisfaction de voir qu’un édifice raisonnablement cohérent est en train de se construire a propos de la
sémiotique visuelle.

On voit notamment que cette discipline est progressivement en train de se donner les moyens de décrire des
phénomeénes que I'on avait exclus de son champ parce qu'ils étaient réputés linguistiques. On ne retombe
toutefois pas pour autant dans les anciens errements auxquels condamnait, il y a trente ans, I'impérialisme du
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verbal. (Mais cheminer sur cette ligne de faite ne va pas sans risques. Plus d’un texte qu’on lira ici en porte
témoignage). Une fois de plus, la rthétorique a joué son role de fécondatrice. De méme qu’elle a naguére forcé
la linguistique a abolir certaines des frontiéres que cette derniére s'était imposées, elle met criment en lumiére
les qualités et les défauts des outils de la jeune sémiotique visuelle et, ce faisant, 'aide a progresser.

Lexamen de la transposition des tropes au visuel fait ainsi apparaitre les limites de certaines théories. On
voit par exemple que la sémiologie peircienne apparait comme peu opérante sur les images dans la mesure ou
semble y exister la croyance a la «naturalité» de 'image. C’est cette croyance qui fait affirmer aux peirciens que
I'on «perd de la complexité» en passant du linéaire au spatial, puisque le linéaire véhiculerait des signes
symboliques dont «il faut avoir appris la signification». Mais ce qui est dit du langage - qui représente ici le
parangon du linéaire - est évidemment aussi vrai du visuel, dont on peut faire le parangon du spatial: tous les
travaux récents le montrent. De méme, la notion d’écart - qui caractérise nécessairement la métaphore -
procéderait dans cette théorie d’une «limitation du médium», de sorte que I'intervention des partenaires de la
communication y serait nulle. Aucun pragmaticien, aucun rhétoricien, ne saurait accepter cette conclusion,
sauf 2 admettre que la métaphore peircienne n’a rien a voir avec celle qu’a étudiée la tradition rhétorique:
qu’elle serait en quelque sorte une «métaphore non rhétorique ».

Contribuant a la méme démarche décapante, les articles ici rassemblés convergent sur un autre point.
Plusieurs auteurs, par des voies souvent diverses, aboutissent 2 un nombre limité de problémes toujours en
suspens. L'inventaire de ces problémes pourrait tracer le programme des recherches pour la prochaine
décennie. Nous en retiendrons trois.

Toujours, a une étape quelconque du travail théorique, on se trouve amené a invoquer un savoir partagé
entre 'émetteur et les récepteurs. Selon les auteurs, il se nommera «associations référentielles», «ontologie
naturelle partagée», «iconographie». Nous-mémes 'avons appelé «encyclopédie». La formalisation de ce savoir,
I'identification de son statut naturel ou culturel, la description des modalités de son partage (dans le temps
comme dans I'espace) : tout cela reste a faire. Ces problémes ne sont pas spécifiques a la sémiotique visuelle: on
sait qu'ils font I'objet d’'un débat animé dans le champ de la linguistique.

En second lieu, le visuel a révélé une grande diversité de composants, dont les concepts de plastique et
d’iconique n’épuisent semble-t-il pas toute la variété. C’est sans doute la caricature, le dessin d’humour, la
bande dessinée, le poéme sémiotique, qui font le mieux apparaitre I'existence et le fonctionnement de signes
semi-conventionnels, dont un grand nombre ont été listés par Rheault (par exemple le krollebitch) et que
Kennedy propose d’appeler runes. Ils sont au visuel ce que les points d’exclamation et d’interrogation sont au
linguistique. Leur apparition, leur fonctionnement et leur généralisation sont un sujet d’étude tout a fait
primordial.

Enfin, tous conviennent que le sens d’'une image repose en derniére analyse sur la composition et la
hiérarchisation d’une série d’oppositions. Mais comment se fait une opposition? quels sont ses degrés?
comment se composent-elles (une opposition colorée a-t-elle le pas sur une opposition de forme)? Le sujet,
abordé par Sonesson, se révele bien plus nuancé que ne voudrait le faire croire une matrice a quatre cases. 1l
n’est pas jusqu’a la présence et 'absence entre lesquelles un Fontanille ne parvienne a distinguer des
intermédiaires. A vrai dire le concept d’opposition semble indissociable de celui de médiation, et il apparait
qu’'un réexamen fondamental de ces concepts s'impose d’urgence.
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NOTES

1. A titre d’exemple, et pour nous limiter aux deux derniéres années,
voir la publication de numéros spéciaux de revues comme AA.VV.
(1993), ou Landheer (1994), la republication en 1995 du numéro
historique de Communications (AA.VV., 1970), des colloques comme
ceux de Courtrai (cf. Ijsseling et Vervaecke, 1994), Strasbourg

(cf. Charbonnel, 1996), Albi (cf. Ballabriga, 1996).

2. Pour mieux répondre a ces questions, nous avions demandé aux
auteurs de se garder d’analyser des énoncés, isolés ou en série
(tableaux célébres, caricatures, affiches publicitaires ...), ou de faire
référence a des corpus historiques (la miniature persane, la peinture
surréaliste...): I'objectif de I'ensemble n’était pas, en effet, la
connaissance de ces corpus, mais les phénomeénes généraux qui y sont
a I'ceuvre. Mais hélas, les sémioticiens n’ont pas toujours rompu les
liens qui les unissent a ce qui est souvent leur milieu d’origine: celui
de la critique, littéraire ou artistique...

3. Cf. Groupe H, 1970a.

4. Mais notons au passage qu’elles sont trop larges, définissant tout
trope, et non la seule métaphore.

5. Celle<i, en effet, est le seul trope qui soit apte 4 connecter des
isotopies différentes dans un énoncé: les opérations simples

- suppression ou adjonction - en sont incapables (cf. Groupe W,
1977). Les métonymies et les synecdoques de type I ne font guére
qu’exploiter des relations entre entités fortement stabilisées dans une
encyclopédie déja bien socialisée. Prandi note ainsi que la
synecdoque ne construit pas les interactions, mais «se limite a
valoriser leur enracinement profond dans la perception et dans la
catégorisation des objets» (1992: 15).

6. Dans sa présentation trés élégante des problémes soulevés par le
réalisme (il faudrait d’ailleurs interroger aussi I'hyperréalisme : est-il
possible d’étre plus réel que le réel?), Kibédi Varga part trés
logiquement de la célébre anecdote de Zeuxis, a partir de laquelle
s’élabore toute la problématique du trompe-I’ceil, laquelle débouche
de facon inattendue mais convaincante sur celle du temps. Nos
hésitations sont d'un autre ordre, qui paraitra sans doute bien
positiviste. La soi-disant mystification des oiseaux par le peintre nous
a toujours paru suspecte. Sur le plan physiologique d’abord: s'il est
possible de leurrer une épinoche avec un simple bout de laine rouge,
pourquoi ne pourrait-on leurrer des oiseaux avec une grossiére
image? La réponse ne sera donnée que lorsque nous connaitrons
parfaitement la vision et le cerveau des oiseaux. Mais plus
gravement, et sur le plan purement sémiotique cette fois, un trompe-
I'ceil parfait qui, répondant & son nom, tromperait 1'ceil au point de
I'empécher de distinguer la chose de son image, anéantirait du méme
coup son statut de signe. Ceci nous raméne a une de nos positions
centrales : le signe doit toujours comporter une marque non
équivoque de sa «signéité».

7. La rhétorique est une discipline qui a jusqu’a présent entendu
«informer sur les processus mentaux qui fondent la représentation
mentale et ses liens avec la représentation linguistique subséquente »
(Saint-Martin). Est-ce [A une ambition démesurée? Il est vrai que la
linguistique cognitive commence seulement a explorer ce terrain.
Mais, avec d’autres armes, la pragmatique, a laquelle la rhétorique a
frayé la voie, l'explore également.

8. Voir un récent article d’'Iréene Tamba, démontrant que «vrai» (dans
des locutions comme «un vrai diable») joue le role d'un embrayeur
de métaphoricité, tandis que «tout» (dans des locutions comme «tout
le quartier») joue le role d'un embrayeur de métonymie (ou de
synecdoque, devrions-nous préciser). Cf. Tamba, 1994.
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9. Les notions d’ontologie et de nature sont malaisées 4 maintenir
dans une discipline qui ne cesse de montrer le role de la culture et de
la convention dans 'élaboration du sens (tout en reconnaissant

- comme le souligne ici F. Saint-Martin - les limites de I'arbitraire
dans le processus d’élaboration de ce sens).

10. Et qui dit relation dit syntaxe...

11. On a méme proposé des distinctions encore plus raffinées,
puisque Sonesson souhaite en outre séparer I'iconique du pictural.
12.0On ne peut en tout cas se satisfaire d'une notion comme
«contiguité »: peindre I'icone d’une vache en bleu est bien prédiquer
quelque chose de cette vache, mais dira-ton que les propriétés
«vache» et «bleu» sont ici contigués ?

13. Voir ce poéme irlandais du VI€ siécle: « Glacial est le vent ce soir/
Il agite la blanche chevelure de 'océan,/ Ce soir je ne crains pas les
féroces soldats de Norvege/ Qui sillonnent la mer d’Irlande»
(Selection from Irish Poetry, Edimbourg, 1911).
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PREMIERE PARTIE
CONDITIONS THEORIQUES
D’UNE RHETORIQUE VISUELLE



LA SEMIOTIQUE VISUELLE, LE PLASTIQUE
ET L'ESPACE DU PROCHE

MARIE CARANI

N LINGUISTIQUE verbale, le trope est, comme figure de rhétorique, a la

base de la fonction énonciative: il constitue une figure du sens des

opérants de la mise en récit imagiére assumée par un énonciateur comme
processus de communication. Il participe ainsi a la mise en place des jeux de régles
qui permettent de rendre compte de 'engendrement des textes a partir de certaines
structures séquentielles de base. On sait que son utilisation a pu étre étendue a
I'ceuvre visuelle, dans le cadre d’une sémiologie de 'image qui tentait de se
constituer pendant les années 60 en puisant aux modéles linguistiques, et qui a
revendiqué a cette fin le percu et le nommé comme conversion métaphorique du
trope en signe visuel. Lobjet premier de ce texte est de déborder cette donnée
initiale en resituant 'analyse du langage visuel sur le plan de I'expression plastique.
A ce propos, la fonction de la perspective y sera explorée topologiquement en tant
que liant sémiotico-symbolique dans une coupe précise d’espace-temps de I'histoire
de I'art contemporain: la pratique moderniste d’investissement des espaces
proches.

PROLEGOMENES SEMIOTIQUES VISUELS

Il peut étre d’abord utile de revenir de facon critique sur les notions ou sur les
concepts établis dans les premiéres théorisations sémiotiques du message visuel
dans l'objectif de jeter des ponts entre les résultats de cette investigation, I'histoire
de I'art contemporain et nos propres conceptions sémiotiques.

A partir de Paxiome «il 'y a de sens que nommé», ce qu'on pourrait appeler
I'icono-sémiologie de Barthes et de Marin, entre autres, a reconnu dans le langage
verbal I'interprétant général de tous les signes visuels. Elle en a fait le code par
excellence de ses opérations d’intercommunication texte/image, c’est-a-dire dans la
désignation du lisible pour déterminer le sens propre du visible. Tout le visuel
résidait donc dans ce qu’on pouvait en dire. D’otl I'émergence d’une démarche
interprétative qui sacralisait la représentation comme projet fondateur d’une
sémiotique visuelle, ce qui a ainsi privilégié au départ les signes iconiques au
détriment des composantes matérielles, c’est-a-dire plastiques, de la communication
visuelle. Des lors, I'icone, le signe iconique, a eu statut de seul signifi¢, c’est-a-dire
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de contenu visuel, la composante plastique étant
complétement occultée a 'analyse ou carrément
subordonnée a cet iconisme. Cela ne permettait pas
cependant de dire grand-chose de 'engendrement de
ces énoncés visuels puisque, tant chez Barthes que
chez Marin, les éléments visuels constitutifs
entretenaient dans le tableau les mémes rapports que
les mots dans la phrase parlée.

S’est néanmoins développée peu aprés une
méthode structuraliste d’interprétation des ceuvres
d’art ou a été définitivement reconnue cette
distinction fondamentale en sémiotique visuelle entre
un plan du contenu iconique et un plan de
I'expression plastique. Dans le but de confronter ainsi
les limites du dire et du voir iconique en vertu d’une
optique cohérente proto-hjelmslévienne, des
approches analytiques particuliéres ont résulté de ce
développement, mais ces approches restaient encore
dans le creuset d’une épistémologie du mimétisme
référentiel.

René Lindekens, ainsi que Roger Odin, puis les
greimassiens Floch et Thiirlemann, ont entrepris alors
de développer épistémologiquement une nouvelle
systématisation du champ visuel.

Dans ses essais épistémologiques de sémiotique
visuelle, en effet, Lindekens (1976) s’est arrété, par
exemple, a 'organisation hjelmslévienne des unités
langagiéres visuelles en messages par assemblages et
combinaisons proto-linguistiques. Odin (1976) a
quant a lui fixé son analyse sur le probléme des
isotopies de I'image, s’arrétant aux taches comme
isotopes. Pour leur part, dans le creuset du principe
de narrativité généralisée que Greimas a posé comme
formant la base de tous les discours, Floch (1984) et
Thrlemann (1982) se sont efforcés de démontrer -
dans la perspective d’une volonté commune de mettre
au point une méthode d’homologation d’oppositions -
qu’une opposition du plan de 'expression ne pouvait
étre jugée pertinente que si elle pouvait étre couplée a
une opposition du plan du contenu. A travers cette
procédure d’homologation, ces sémioticiens ont tenté
de décrire le proces d’énonciation comme
manipulateur de la compétence et de la performance
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du sujet récepteur - ce processus de manipulation
constituant la forme du contenu de 'ceuvre abordée -,
tandis que I'espace visuel méme du tableau, sa
caractéristique planaire, en constituait la forme de
'expression.

Pourtant, en traitant ainsi prioritairement d’une
sémiotique des formes de I'expression et du contenu,
’école visuelle greimassienne n’a pu éviter I’écueil
(qu’elle dénongait pourtant avec force, d’entrée de
jeu, dans ses principes théoriques) de I'impérialisme
du modéle linguistique. Car, si les relations
opératoires d'un ensemble de formants planaires y
sont tributaires deés 'abord, dans I'esprit de Greimas,
d’un carré sémiotique rattaché fonciérement aux
grands universaux lévi-straussiens: nature/culture, etc.
- d’ou I'établissement d’un proces de signification qui
n’est pas exclusivement linguistique -, au plan de
'articulation méme de ce modele d’interprétation en
arts visuels, ces sémioticiens ont mis en avant une
procédure d’énonciation qui reposait en fin de
compte sur des associations sémiques provenant d’une
sémiotique verbale (Carani, 1986), malgré le fait qu’ils
voulaient se dissocier chacun a sa facon de la mise en
ordre proposée dans et par le langage verbal.

En un premier temps fondateur, qui se situe
quelque part entre le début des années 60 et la fin des
années 70, on a donc réaffirmé, dans la sémiotique
visuelle de langue francaise, la redondance, ainsi que
la subordination effective du plastique a 'iconique, le
signifiant plastique n’y étant reconnu au mieux qu’en
tant que repoussoir ou que faire-valoir du signifié
iconique. La métaphore tropologique s’étant ainsi
développée dans le contexte clos d’une épistémologie
du mimétisme référentiel comme message et comme
reproductibilité en méme temps, la conversion ou la
substitution métaphorique d’un trope comme signe
visuel s’y sera toujours effectuée dés lors dans le cadre
entendu de l'iconicité comme premier et unique
modele d’interprétation.

Jai critiqué déja la portée d’une telle paraphrase
sémiotique a sens unique ou la relation formelle au
référent dépendait strictement de 'iconisme, ou le
visible était complétement assujetti aux impératifs



énonciatifs verbaux (Carani, 1986 et 1989). Je notais
surtout que la signification de ces énonciations y reste
limitée a certaines figures fermées ou réguliéres parmi
toutes celles qui sont possibles dans le monde naturel,
d’ot1 la présence dans tous les modéles iconiques (ou
d’inspiration iconique) d’une sélection idéologique
fort restrictive par rapport au percu phénoménal.

Dans un second temps, en revanche, marqués
qu’ils ont été par les avancées continues des sciences
humaines, des philosophies analytiques, de la
phénoménologie perceptuelle, ainsi que par les
découvertes des sciences cognitives - lesquelles
approches du sens se sont manifestées prioritairement
en arts visuels a travers des questions de perception,
d’affectivité, de mémoire, de souvenir, d’intelligence
artificielle, etc. -, les sémioticiens visuels se sont
attardés, au tournant des années 80, au décodage du
langage visuel par rapport a ses éléments régulateurs
du plan de I'expression plastique.

Clest ici, notamment, que s’est manifesté I'apport
décisif du Groupe [. Sa recherche visuelle s’est faite
en liaison avec le développement d’une rhétorique
générale qui voulait mettre en évidence I'existence de
lois ou de régles de la signification et de la
communication; et ¢’est 4 partir de la reconnaissance
de tels mécanismes généraux - qui seraient a I'ceuvre
indépendamment des sémiotiques particuliéres ou
sont réalisés les énoncés thétoriques - que le Groupe
M a contribué a fonder une nouvelle rhétorique de
image tributaire d’une théorie préalable du signe
visuel. Par cette rhétorique, a été envisagée
I'organisation de deux systémes significatifs complets
concernant la possibilité opératoire de poser des
affirmations visuelles.

Le Groupe M a ainsi choisi d’insister dés I'abord
sur la constitution de I'iconique et du plastique
comme deux classes de signes visuels autonomes
associant chacune un plan du contenu 4 un plan de
I'expression. Lénoncé langagier visuel mis en avant
par le Groupe W pointait, dans cette perspective,
d’une part, sur des schémes iconiques de signification
et, d’autre part, sur le matériau plastique proprement
dit, ce dernier se définissant notamment par trois
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parametres clés: la forme, la couleur et la texture - le
rapport entre ces deux niveaux de signes dotés chacun
d’un statut et de fonctions sémiotiques étant chaque
fois original et créateur. Ces ensembles de signes ont
donc constitué des énoncés homogénes ou, en outre,
signifiants matérialisés et signifiés ont pu organiser
tropologiquement I’espace visuel de facon a ce que
I'on puisse y reconnaitre, identifier et délimiter ces
énoncés. Depuis, le Groupe |l s’est avancé vers cet
horizon de recherche (1992).

A partir de cette reconnaissance de l'iconique et
aussi du plastique en sémiotique visuelle, se sont
également démarqués, ces quinze derniéres années,
plusieurs courants analytiques d’ordre perceptuel ou
conceptuel reposant sur des principes particuliers, tels
la sémiotique des passions, le méta-systéme écologique
ou la sémiologie topologique. Nonobstant la question
centrale qui s’est (encore) posée quant a la capacité de
telles approches, a base de modeéles simulacres, a
rendre compte de I'art « pratiqué», a émergé en tout
cas I'importance de construire ces modélisations dans
le but de rendre compte non seulement du déchiffrage
des schémes iconiques - dont les limites de
I'interprétation ont été démontrées par de nombreux
spécialistes de la communication visuelle comme Eco
(1979) ou Sonesson (1989) -, mais aussi du déchiffrage
du plastique comme classe de signes visuels
autonomes. Clest dire qu’'aujourd’hui les possibilités
de développement de la sémiotique visuelle
passeraient par une exploration en profondeur de
'expression plastique: d’une part, par 'étude des
énergies propres de tensions, de médiations, de
vectorialités ou d’axialités de la matiére travaillée et
organisée par I'artiste en termes de formes, de
couleurs, de textures, de perspectives visuelles, etc., et,
d’autre part, par celle de sa réception en tant
qu’investissement affectif et symbolique par le
spectateur.

En résulte la reconnaissance d’un langage visuel
qui, en deca des effets de sens iconiques, serait
structuré, ainsi qu’engagé sur le plan méme du
plastique, vers la mise en place et 'opérationnalisation
d’une théorie de la signification. A ce sujet, en tant



que pont jeté du référent iconique wvers cette
spatialisation sémiotico-symbolique, la rétroaction de
la discipline de I'histoire de 'art ne peut plus étre
ignorée par la méthodologie sémiotique comme elle
s’en est trop souvent dispensée depuis plus de 30 ans
au profit des seuls modéles non artistiques, proto-
linguistiques. De fait, différents lieux de passage
théoriques, méthodologiques et stylistiques existent
déja de 'une a I'autre qui peuvent étre documentés

(Carani, 1992b, 1995b et 1995¢).

DE ’HISTOIRE DE L’ART A LA SEMIOTIQUE VISUELLE
La sémiologie topologique québécoise

On peut faire la démonstration qu’en plus d’avoir
affecté cette part importante de I'histoire de la
sémiotique visuelle dans sa phase fondatrice depuis
Barthes jusqu’a Floch, dont on a, de facon critique,
fait le tour, I'emprise du discours iconique a affecté
parallélement la part la plus importante de la théorie
de I'art contemporain au cours des derniéres
décennies et également qu'une critique rigoureuse de
cette situation en a résulté ces derniéres années en
histoire de 'art - ce qui a mené & une
problématisation sémiotique nouvelle du signe visuel.

Pour illustrer les effets malheureux de I'iconisme
sur la théorie de 'art contemporain, je pense d’abord
aux malencontreuses théses sur la physique de la
couleur de I'historienne d’art Dora Vallier, selon
lesquelles le chromatique pourrait étre assimilé
directement par mapping, par placage, au vocalique
(Vallier, 1975). Lapplication proprement mécanique
de cette pensée a I'ceuvre de Malévitch, puis plus tard
a celle de Turner, a démontré le peu de sérieux des
propositions paralinguistiques véhiculées par cette
approche.

Je pense aussi, a rebours, au formalisme
évolutionniste rieglien qui était basé sur les problémes
de transformation structurelle des motifs
reconnaissables, en regard d’une impérieuse volonté-
de-forme (will-toform), et aux célébres polarités
antithétiques wolffliennes dont I'actualité pré-
structuraliste, voire pré-sémiotique, a pu étre
facilement analysée (Carani, 1994 et 1995b). On peut
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évoquer encore 'iconologie d’Erwin Panofsky ou la
métaphorisation tropologique a supporté une
imbrication verticale en trois temps du signe visuel
figuratif: préiconographique, iconographique et
iconologique (Carani, 1994 et 1995b). Il faudrait
enfin faire un retour critique sur les véhicules-signes
du champ iconique définis comme prégnances
stylistiques par Meyer Schapiro (Carani, 1995b).

Un arrét rapide sur Panofsky et Schapiro sera
suffisant pour tout résumer.

Selon Panofsky, il n'y a pas de formes sensibles
d’ott découlent des univers de signification et de
représentation, il n'y a que de la représentation a
décoder. Lorigine se situe pour lui dans la possibilité
d’une description «purement descriptive» de I'ceuvre
visuelle, qui est déja-représentation et qui installe la
perception de cet objet en systéme de signification
jouxtant le sens-chose, le sens-phénomeéne et le sens-
signification. Le métalangage panofskien aboutit ainsi
a imaginer une structure a I'ceuvre en voyageant du
niveau pré-iconographique des motifs 4 un deuxiéme
niveau, iconographique, des thémes de la peinture
d’histoire, jusqu’au niveau iconologique, proprement
interprétatif, lieu de ce contenu conceptuel. Panofsky
trouve donc finalement le sens intrinséque et le plus
souvent caché de I'ceuvre d’art dans sa source
littéraire. C’est pourquoi I'iconologue ne s’intéresse
qu’a la valeur informationnelle de la scéne figurative
représentée par l'artiste. Un manque d’érudition du
spectateur venant expliquer les difficultés de décodage
de I'image peinte, Panofsky occulte assez souvent le
niveau signifiant du tableau pour privilégier avant
tout les signifiés de la représentation iconique.

Panofsky a quand méme reconnu que c’est la
perspective comme forme symbolique (Panofsky,
1976) qui invente la réalité, c’est-a-dire qu’elle la
précéde et 'engendre a la fois en tant que signifiant
pictural, ce qui donne 'occasion de supporter un
signifié de la représentation, un contenu conceptuel.
En interrogeant les assises de la figuration renaissante,
Panofsky a ainsi pointé la fonction sémiotico-
symbolique de la perspective au plan de la mise en
image, c’est-a-dire la présence sous l'istoria d’'un super-



code perspectif qui interviendrait en tant que
mécanisme d’organisation et de translation de I'image
peinte. S’est donc affirmée 1a une modélisation de
I'ceuvre visuelle qui a, d'une part, au plan syntaxique,
revendiqué I'élémentarisme visuel et plastique
perspectif de la peinture figurative en termes de
variabilité des différents systémes perspectivistes
installés depuis 'Antiquité jusqu’au 20¢ siecle (telles
les perspectives sphérique, en aréte de poissons,
inversée, linéaire, de 'anamorphose, etc.) et qui a
revendiqué, d’autre part, comme lieux de passage vers
le sémantique, le jeu symbolique de ces dispositifs de
régulation de I'espace visuel, lesquels jouent en méme
temps le role d’articulation, de point de vue et de
symbole (Carani, 1995a). Il s’agissait, en histoire de
Iart, & travers cette typologie des perspectives qui a
été, il y a quelque temps, développée
grammaticalement en sémiotique visuelle québécoise
(Saint-Martin, 1987; Carani, 1989), de la mise en
place d’une sémiologie élémentaire du visible qui
interrogeait la phénoménologie de la perception.
Référence héroique en sémiotique visuelle, article
que Schapiro publiait en 1969 sur le champ et les
véhicules-signes iconiques bouleversa a I'époque le
milieu des arts contemporains parce qu’il ouvrait la
porte sur la manifestation matérielle de la figure
iconisée panofskienne (Schapiro, 1969). Apres avoir
étudié I'arrét prolongé de I'histoire de I'art sur les
idéologies de la figure iconique dressée dans I'espace
de représentation, Schapiro s’est intéressé aux marges,
aux frontiéres de ce champ référentiel. Pourtant,
malgré son effort méthodologique pour définir
I'image peinte dans ses valeurs matérielles
constitutives de bordures, de textures, de dimension
des formes, de positionnements dans le champ visuel,
etc., Schapiro en restait a ces seuls objets empiriques
qui sont nommables ou reconnaissables par la langue
naturelle, ainsi qu’aux messages iconisés d'une
surface-plan environnante pressentie comme plan-
support bidimensionnel. Autrement dit, selon les
théses de Schapiro -ot1 on a reconnu 'acte de
naissance d’une sémiotique visuelle associant
I'expression au contenu -, 'aspect plastique du signe
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visuel demeurait encore une fois assujetti aux valeurs
iconiques de la forme fermée-sur-le-fond, méme si le
plastique de I'expression était maintenant posé en
tant que qualité a part entiére. Car Schapiro conclut
que, bien qu’ils soient appliqués dans un ensemble
non mimétique qui ne suppose pas d’interprétation
verbale, les éléments constitutifs de la peinture (peu
importe que celle-ci soit figurative ou abstraite
d’ailleurs) conserveraient pour faire sens un nombre
élevé de qualités et de relations planaires de I'art
mimétique.

C’est dire que, chez Schapiro, autant la description
que P'analyse visuelles sont demeurées dans le cadre
normatif de 'imagerie analogique, comprise en méme
temps comme discours entendu, contenu, sens et
signification ultime du travail artistique. Malgré sa
découverte des vecteurs syntaxiques de la peinture,
Schapiro a posé ainsi que le systéme descriptif des
textes visuels ne pouvait étre qu’hybride, une
sémiotique picturale - par exemple - se liant
nécessairement sur le plan de I'interprétation a un
intertexte figuratif d’ordre verbal. Compte tenu de ces
limites, Schapiro a quand méme eu le mérite
d’envisager conceptuellement un aprés-Panofsky, ot
’abstraction n’est plus considérée comme une
pratique dépourvue de sens - soit «une disparition
irresponsable du contenu de 'art» comme I'a
prétendu a plusieurs reprises avec obstination
I'iconologue, notamment contre le peintre formaliste
américain Barnett Newman (Carani, 1995aet b) -,
mais un objet théorique pertinent et pleinement
chargé de signification, ce qu’a repris au Québec,
depuis maintenant plus de 10 ans, la sémiologie
topologique.

Relayant ainsi une théorie de I'art contemporain
- et a fortiori une critique d’art — qui semblait a toutes
fins utiles bloquée par les apriorismes idéologiques et
par les outils conceptuels de la pensée iconique, des
historiens d’art contemporains devenus sémioticiens
visuels (Saint-Martin, 1987; Carani, 1987; 1989) ont
choisi de privilégier sur le plan de I'expression
plastique le statut sémiotique des perspectives
symboliques mises en scéne dans la peinture



figurative, certes, mais également, a I'encontre des
principes théoriques panofskiens, dans la peinture
non figurative et abstraite.

D’entrée de jeu, a la suite d’une intense réflexion
sur les structures de I'espace pictural révélées dans les
écrits d’artistes contemporains comme Kandinsky,
Malévitch ou Mondprian, ainsi que dans les travaux
d’histoire de I'art des Léon Degand, Pierre Francastel,
René Passeron, Liliane Brion-Guerry, Robert Klein,
Erwin Panofsky et Meyer Schapiro, la sémiologie
québécoise a repositionné les intuitions de Kandinsky
a propos des énergies constitutives du Plan originel.
Elle y a greffé, outre la symbolisation perspectiviste
panofskienne, la part des rapports gestaltiens et
topologiques dans le champ visuel, issus des études de
Piaget et I'idée du code de reconnaissance des
messages visuels mis sémiotiquement en avant dans la
culture par Eco. Dans ce modele topologique
d’interprétation de la peinture, les perspectives sont
considérées comme des écarts syntaxiques différentiels
et comme des ouvertures sur la portée sémantique de
I'ceuvre. Systémes syntagmatiques, elles visent en
méme temps la position comme la distance du
producteur vis-a-vis du champ de représentation, ainsi
que les distances comme les poussées énergétiques
différentes instaurées entre les éléments constitutifs de
ce champ visuel; puis, en tant que formes
symboliques, elles signalent des spatialités, ainsi que
des émotions qui se distinguent, qui se confrontent,
qui s’'opposent.

La sémiologie topologique a donc été préoccupée
avant tout par la monstration des interrelations
dynamiques entre les diverses zones des énoncés
visuels par le biais de certaines perspectives s’offrant
comme des modulations syntaxiques de propriétés
visuelles et plastiques, ainsi que comme des percées
sémantiques. Plus précisément, Saint-Martin et
Carani ont choisi de prendre en charge, a travers une
typologie des mises & distance particulieres (lire: en
distances lointaines, intermédiaires, proxémiques ou
mixtes, voire contradictoires), les perspectives
euclidiennes du lointain ou de l'intermédiaire, c’est-a-
dire les perspectives creusantes de la peinture
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figurative conventionnelle, et a la fois les perspectives
proxémiques non euclidiennes en distances proches,
c'est-a-dire les perspectives en distances rapprochées
de la peinture moderniste.

Affleure théoriquement, dans le champ pictural,
I'expérience sémiotique visuelle d’une puissante
contradiction entre des distances illusionnistes
générées par les formes iconisées fermées-sur-le-fond et
des distances proxémiques amenées par les structures
sémiotico-symboliques topologiques des éléments
constitutifs visuels. Le travail le plus récent de I'école
québécoise s’y est attaqué aux plans syntaxique et
sémantique en termes de loin et de proche (Saint-Martin,

1990; Carani, 1991 et 1992).

D’UN ESPACE ET D’UNE DISTANCE DU PROCHE

Malheureusement, dans I'ensemble, la critique et
I'histoire de I'art contemporaines ont trop souvent
présenté a tort 'avénement de la nouvelle plasticité
proxémique en des termes ambigus et flous, tel celui
d’anti-perspectivisme, par suite du rejet par les artistes
non objectifs du 20¢ siécle des perspectives creusantes
héritées des théoriciens-peintres de la Renaissance
italienne comme Alberti.

Ainsi, la plupart des visualistes (c’est le cas d’Ernst
Gombrich, pour ne nommer que lui) ont préféré voir
dans cette plasticité proxémique une démarche
simplement en retrait par rapport a la norme de
représentation albertinienne, négligeant dés lors de
prendre en considération les nouvelles structures en
distances rapprochées qui en ont résulté au plan
spatial dans la peinture moderniste pratiquée en ce
siecle, telles la perspective optique mise en ceuvre par
Malévitch, la perspective uniste théorisée par
Stréminsky et Kobro, la perspective réversible de
Mondrian ou des Québécois Paul-Emile Borduas et
Guido Molinari, la perspective en arabesque (ou en
entrelacs) de Pollock, la perspective frontale de
Newman, la perspective tachiste des peintres
informels francais, la perspective allover (dite aussi de
bord en bord) de Ryman ou enfin la perspective en
damier de Reinhardt (Carani, 1989 et 1991).

Plutdt que d’un simple effort de décalage négatif



(jouant du désert - c’est-a-dire de 'absence - et de la
présence) par rapport a la perspective linéaire
d’Alberti, ces systémes de perspectives témoignent au
contraire d’une nouvelle recherche obstinée d'un
espace proche. Le produit de cette recherche est un
type de champ visuel ou d’espace pictural optique ott
on ne peut circuler que par le regard - ce type
apparait notamment durant les années qui suivent la
Seconde Guerre mondiale, entre 1950 et 1960, avec
I'émergence, puis le triomphe, de I'abstraction
chromatique (dite aussi formaliste) nord-américaine
(lire: américaine et canadienne). A ce moment
cependant, la discussion théorique sur cette opticalité
moderniste a de nouveau été faussée, puis détournée
de son sens méme par les prises de position arbitraires
d’une doxa.

Dans le discours du fameux critique d’art
américain Clement Greenberg (et également dans
celui de ses principaux disciples de I'époque comme
Michael Fried et Rosalind Krauss), en effet, I'opticalité
méme du champ visuel s’est muée alors - en
conjonction avec les idées d’autoréférentialité
plastique, d’autonomisation formelle du médium
pictural (versus le médium sculptural), d’échelle grand
format des tableaux et de participation assouvissante
des spectateurs - en une évaluation normative de la
seule platitude du support, c’est-a-dire des qualités
strictement bidimensionnelles des surfaces des tableaux
peints, au détriment de toutes autres considérations
matériologiques.

S’il nous faut, certes, accueillir et prendre en
considération les apriorismes de cette lecture
greenbergienne en raison de son autorité discursive
inégalée - qui s’est développée autant en Amérique
du nord qu’en Europe (ot elle s'implante toutefois
avec plus de 20 ans de retard) -, par le biais de la
raison sémiotique, notre discussion entend livrer cette
donne d’'une maniére bien différente de la facon dont
'a accueillie I'histoire de 'art contemporain, ot le
modele greenbergien d’interprétation de I'art s’est
imposé sans beaucoup de discernement ou de
questionnement, méme le plus souvent sans aucune
nuance. Cela a son importance, car la notion méme
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d’une surface strictement plate (au sens ou 'entend
impérativement Greenberg) semblerait contredire les
parametres développés par la sémiologie topologique
québécoise pour lire et interpréter les structures
proxémiques de la peinture abstraite (Carani, 1987).
Pour les peintres de I'abstraction chromatique
nord-américaine, en particulier, le rapproché pictural,
en tant que paradigme visuel, a rendu compte
d’emblée d’un nouveau regard perspectif privilégiant
la présence physique, c’est-a-dire la «physicalité» de la
surface matérielle comme support, avec ses pigments
colorés, avec ses vecteurs formels, avec ses formalismes
constitutifs d’ordre visuel et plastique (Carani, 1991).
Ici, I'idée méme de rapprochement planaire est a la
fois le mouvement d’engendrement de la proximité
spatiale en termes de platitude pressentie du support-
surface matériel et le mouvement d’intrusion désirée
de la participation assouvissante du spectateur au plus
prés du tableau coloré pour le saisir émotivement
dans le temps, dans la durée méme de perception.
Emerge pourtant le paradoxe d’une mise a distance du
tableau, puisque, comme la topologie I'enseigne, si
I'on se met a 'écoute des masses ou des agglomérats
plastiques particuliers, ainsi qu’a celle des tensions
objectives du matériau sémiotique comme tel de la
peinture formaliste, cette situation ambigué du plat
ignore une donnée incontournable a I'analyse: les
espaces proxémiques des tableaux abstraits ne sont pas
strictement bidimensionnels. Ils possédent toujours
une profondeur restreinte, d’ordre optique, qui est ancrée
dans l'objectivité des matériaux visuels et plastiques
eux-mémes, dans leurs positionnements formels et
dans I'aventure optique qu’ils commandent sur la
surface peinte. En conséquence, ceux-ci sont encore
tout aussi tridimensionnels qu’auparavant du point de
vue d’une sémiotique perceptuelle. J’en concluais
(Carani, 1991) que, dans la peinture de '’Américain
Ad Reinhardt par exemple, notamment dans ses
célébres Black Paintings cruciformes des années 60, ou
dans plusieurs ceuvres parisiennes en perspective
réversible de la seconde moiti¢ des années 50 du
Québécois Borduas, paradoxalement, la proximité est
également une mise a distance, et viceversa. Le méme



commentaire pourrait étre fait & propos des saisissants
tableaux constitués de bandes verticales colorées
présentées en perspectives frontales datant du milieu
des années 60 du plasticien montréalais Molinari,
dans lesquels un certain nombre de critiques et
d’analystes ont faussement diagnostiqué un univers
froid et figé en surface, oubliant de signaler les
réseaux topologiques complexes qui animent et
agitent ces espaces proches.

La sémiotique topologique refuse ainsi de faire du
plat un facteur téléologique d’évolution de I'art
comme 'y a engagé I'«idéolecte» défini par
Greenberg. Elle suggere plutdt que le matériau
pictural, la tache et la couleur, le matériau sémiotique,
obéit en lui-méme a des positionnements structurels
objectifs en tant que masses énergétiques organisées
en un plénum continu dans la profondeur
rapprochée, dans le proche. Autrement dit, si la
sémiotique visuelle accueille cette problématisation du
proche générée par les pratiques picturales
modernistes du 20¢ siecle, notamment par
'abstraction chromatique, elle refuse cependant de
reconnaitre en la notion particulierement imprécise,
voire inexacte matériellement, de bidimensionnalité
greenbergienne le principe génératif de toute cette
peinture contemporaine. C’est en ce sens qu'on peut
parler d’'une métaphorisation culturelle émergeant
sous le modernisme tardif (ce qu'on a appelé le late
modernism) de la seconde moitié du 20¢ siécle, et ce
jusqu’a 'avénement du postmodernisme au tournant
des années 70: c’est-a-dire la production d’une
métaphore du plat qui prendrait la reléve de la
métaphore albertinienne comme transcription de
I'univers phénoménal, tridimensionnel, sur la
bidimensionnalité du tableau peint. Double proces
de métaphorisation, donc, qui raconterait I'histoire
passée, ainsi que le passé récent de la peinture, qui
I'inscrirait comme modeéle du savoir tel qu'on croit le
connaitre. En ce sens, la métaphore du plat serait elle
aussi obtenue au prix d’un simulacre de la vision
amenant le spectateur a identifier I'univers du
discours de Greenberg (comme celui d’Alberti
auparavant) avec son propre univers perceptuel.
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D’ou I'idée qui fait aujourd’hui son chemin d’une
histoire rapprochée de la peinture, tant présente que
passée (Arasse, 1992), ainsi que d’une relecture de la
peinture contemporaine qui, contrairement a ce que
pose la doxa formaliste du plat, est basée en premiére
instance sémiotique sur le plastique, c’est-a-dire sur le
placement «matiériste» objectif, et sur I'énergisation
de tensions qui en résulte des masses visuelles et
plastiques mises en «profondeur» (lointaines,
intermédiaires, proches) dans 'espace pictural,
comme facon de désocculter les jeux complexes de la
plasticité sémiotico-symbolique.

CONCLUSION

S’affiche dans les pratiques picturales proxémiques
un type de spatialité fort différent qui vise des modes
d’organisation et d’interconnexion (pulsations,
tensions, chocs, modulations) dans les régions
repérées du champ visuel. Lobjectif du sémioticien
visuel est d’expliciter les modalités perspectivistes qui
supportent cette mise en ordre a travers différents
énoncés (spatialement contradictoires ou non,
majeurs ou mineurs, globaux ou locaux, iconisés ou
«aniconisés», en distances rapprochées ou en
distances strictement plates). Plus qu’une paraphrase
transposée arbitrairement comme I'auront été en
sémiotique visuelle les énoncés et les modéles
métalinguistiques d’ordre iconique essentiellement,
cette perception spatiale de I'énoncé devient
désormais le lieu plastique d’une énonciation visuelle
complexe liée au sémantique par le statut symbolique
méme des perspectives, énonciation qui engage
I'interprétation en réseaux complexes de signifiants-
signifiés.
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DES CONDITIONS DE POSSIBILITE
D’UNE RHETORIQUE VISUELLE

FERNANDE SAINT-MARTIN

N S'INTERROGE 4 juste titre sur les difficultés rencontrées dans

I'élaboration d’une rhétorique visuelle qui fasse écho aux catégories de

la thétorique verbale. Le Groupell s’est étonné du fait qu’il n’existe pas
encore, a propos de la communication visuelle, une taxinomie des tropes aussi
riche que celle qui est associée a la communication verbale (1989). Un malaise
subsiste. A la limite, on pourrait se demander si la notion de rhétorique fait
vraiment partie des concepts que la sémiologie visuelle peut - pour rappeler la
proposition initiale de Barthes - emprunter fructueusement a la linguistique
verbale en vue de se constituer.

On pourrait méme revenir a la base et examiner les raisons de la résurgence de
cet appel a la rhétorique qui, au cours des siécles, a si souvent changé de sens et de
fonction. Quel est le but et 'utilité véritable aujourd’hui d’une analyse
rhétorique? Prétend-elle nous informer sur les processus mentaux qui fondent la
représentation mentale et ses liens avec la représentation linguistique
subséquente? Ce serait 1a une ambition un peu démesurée, si 'on songe a
I’embarras que connaissent les sciences cognitives — dont c’est la mission - a établir
une cartographie dynamique des processus mentaux. Ou bien la rhétorique ne
cherche-telle qu’a constituer le répertoire des possibilités de manipulation des
éléments d’une langue a partir de régles syntaxiques idéales et de déterminations
lexicales ad hoc? Létude de la rhétorique donnerait-elle un meilleur acces a la
compréhension du sens ou se contente-t-elle d’établir a posteriori une taxinomie des
diverses formes d'utilisation des signifiants de surface? A cet égard, 'on peut
estimer hautement problématique I’exercice auquel se préte Umberto Eco, face au
Finnegan’s Wake de Joyce (1990). Non seulement la description ou I'étiquetage des
regroupements verbaux en termes de tropes et figures n’éclairent aucunement le
sens des inventions joyciennes, mais encore semble-t-il utopique de tenter
d’identifier les figures de rhétorique incarnées dans des énoncés dont le sens reste
obscur.

N’en va-t-il pas de méme en sémiotique visuelle, lorsqu’on tente de faire une
analyse rhétorique d’un texte visuel dont on ne saisit pas le sens, qu'il s’agisse d'un
Vasarely ou d'un Rothko? Certes, la tentation a été forte de présumer que les
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textes qualifiés d’abstraits n’ont pas de sens - ce qui
est assez paradoxal - et qu’ils ne présentent que des
variations de surface auxquelles chacun réagit a son
gré! Mais c’est 1a avouer I'impossibilité de construire
une sémiotique visuelle, tout autant que d’en
produire une rhétorique. Plus important encore,
I'étude rhétorique contribuera-t-elle a I'établissement
de cette «signification profonde» des énoncés visuels -
différente des significations culturelles ou
idéologiques, historiques ou philosophiques - que
revendiquent les artistes ou locuteurs visuels? Cette
situation, qui a déja été désignée par Prieto comme
«un des problémes tabous de la sémiologie» (1991 :
245), est toujours aussi critique. La violence propre a
toute interprétation (Aulagnier, 1975) est 4 son
comble lorsque des analystes imposent des projections
aléatoires sur des énoncés dont ils ignorent la
structure d’organisation.

La question de fond est sans doute de déterminer
dans quelle mesure la rhétorique visuelle peut
transcender 'iconologie dans l'interprétation des
agrégats visuels. Mais la sémiotique visuelle elle-méme
est justement née d’une conscience des limites de
I'iconologie. Celle-ci, en effet, n’'interprétait du texte
visuel que le réseau verbal s’inscrivant dans les figures
reconnaissables, et ce sans souci de la facon dont elles
sont intégrées au plan visuel. Récemment, Didi-
Huberman (1990: 124) a rappelé avec vigueur que,
sémiotique ou non, un retour en arriére de I'analyse
visuelle vers I'iconologie était suicidaire.

Rappelons qu’a moins d’étre hautement
métaphorique, et donc triviale, la notion de rthétorique
donnerait 4 entendre que la représentation visuelle
fonctionne comme un langage, structuré en un plan
d’expression et un plan du contenu. En effet, les
substitutions/intersections dont la rhétorique traite
entre signifiants et signifiés sont suffisamment subtiles
et nuancées pour exiger |'existence d’un contexte de
type langagier, qu'il soit verbal ou non verbal.

Ce contexte premier prend la forme de 'existence
d’une grammaire ou syntaxe, décrivant les éléments
du langage et les fonctions de leurs interrelations.
Sans ce préalable dans le domaine visuel, peut-on
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s’engager dans une étude de type rhétorique ? Clest la
base des objections apportées par des analystes sur la
possibilité de la métaphore dans «'iconisme visuel».
Comme 'écrivait J. Tamine: «S’il faut donner a la
métaphore un contenu précis, il s’agit d'un fait de
langage, enraciné dans le langage» (1979: 80). Dans
le passé, on a contesté la possibilité méme de
constituer une rhétorique verbale qui ne serait pas
qu’un expédient taxinomique: «la théorie de I’écart
échoue au niveau de I'explication, mais elle a pu
alimenter des réussites a celui de la description »
(Ducrot-Todorov, 1972: 350). Et les développements
récents de la linguistique verbale, au sein des
grammaires cognitives, accentuent ces réserves et
objections. Comment concilier le pansymbolisme de
la grammaire «spatiale» de Langacker (1983), lequel
propose que le langage tout entier est figuré, aux
niveaux phonologique, syntaxique et lexical, et
I’hypothése de deux niveaux ou d’un «degré zéro» a
partir duquel émergeraient écarts et déviances
formant tropes et figures’

D’UNE RHETORIQUE A L’AUTRE

Patler de langage et de rhétorique verbale, c’est
reconnaitre une organisation d’éléments sensibles, li¢e
A une structure syntaxique descriptible et 4 un
répertoire lexical fondant un type de sémantique. Par
analogie, on en déduirait donc que I'on ne pourra
constituer une rhétorique visuelle sans I'élaboration
préalable d’une syntaxe visuelle, et sans doute d'une
sémantique, dont rien ne démontre a priori qu’elle est
assimilable a la sémantique lexicale verbale.

En effet, si 'on ne connait pas sur un plan
syntaxique une «norme» touchant la production et la
position des éléments plastiques, comment un agrégat
visuel pourrait-il étre percu ou concu comme étant
déviant, en tout ou en partie, et source d’'un effet
rhétorique? Etsiles éléments plastiques, en tant que
tels, sont concus comme dénués de sens, comment
certains de leurs modes d’organisation reléveraient-ils
de déplacements rhétoriques du sens? En d’autres
mots, une hypothése relativement forte semble requise
sur les modes d’engendrement et de fonctionnement



des éléments et des structures morphématiques,
syntaxiques et sémantiques du langage visuel pour que
I'on puisse parler de rhétorique. Comme dans le
langage verbal, une sorte d’organisation d’un «niveau
neutre», plus ou moins objectif - dont Molino faisait
un élément essentiel de I'interprétation (1985) -
pourrait seule fonder 'observation des écarts, des
transformations ou des déviances. Et c’est la que le
bat blesse. Peu de sémioticiens visuels, qui parlent de
figures ou de symbolismes, ont été soucieux de
concevoir une structure syntaxique et sémantique,
autre que verbale et iconologique, qui permettrait une
réflexion sur la rhétorique visuelle.

Il y a lieu aussi d’étre attentif a la confusion sans
fin qui semble accompagner ['utilisation du terme de
figure et de ses dérivés: figuratif, figural, figurabilité,
figuration et non-figuration, figure «vide», confusion
qui peut méme aboutir a la plaisante expression de
«figuration non figurative», ou au plan du contenu, a
un «sens figuré» qui s’opposerait au sens propre
comme si le sens était identifiable au simple référent.
Le Groupe M a reconnu la nécessité de considérer la
forme d’expression comme organisée, mais sans y
reconnaitre de syntaxe. Il invoque plutét la notion de
code et, dans la représentation visuelle, des «lois»
hypothétiques dont le fondement et les interrelations
restent encore obscurs: « Célaboration de lois
rhétoriques dépend évidemment de la connaissance
que 'on a des lois de la sémiotique particuliére ou se
performent les énoncés rhétoriques» (1994: 11).
D’ailleurs, quand la premiére partie du Traité du signe
visuel (1992) - qui se voudrait le fondement théorique
de la rhétorique subséquente - commente les
éléments constitutifs de ce langage, liés 4 la perception
et aux variables visuelles, elle s’abstient de les assujettir
a des lois explicites et de les nouer au sein d’une
théorie syntaxique particuliére.

LES REGLES EVANESCENTES

Si l'on veut définir le terme de rhétorique, on
observe que cette notion a connu de grandes
variations de sens, au cours des siécles, mais reste
toujours un peu floue, puisqu’on tente de décrire un
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phénomeéne lié au psychisme autant qu’aux formes ou
matériaux linguistiques. La proposition faite par le
Groupe W, en vue d’une «rhétorique de I'image »,
cherche a concilier partiellement ces réseaux tres
divergents par I'invocation de «régles» hypothétiques,
au plan du perceptuel et du conceptuel:
La rhétorique est la transformation réglée des éléments d'un
énoncé telle qu'au degré percu d'un élément manifesté dans
I'énoncé, le récepteur doive dialectiquement superposer un degré
congu. (1992 : 256 ; nous soulignons)

Lasymétrie sémiotique est manifeste entre un
degré percu, aisément observable dans I'expression, et
un degré concu, par définition inobservable et dont la
description ne peut étre qu’aléatoire. Qui plus est, le
terme de «concu» semble inapproprié, parce qu’il est
utilisé dans une acception non technique. On
imagine qu’il ne renvoie, comme dans la langue
populaire, qu’a un événement qui se passe dans la
téte, mais non pas vraiment a un concept. Pour
reprendre I'exemple donné, la /téte humaine/, qui
devrait couronner le corps humain - au lieu d'une
/téte d’oiseau/ -, n’est pas un concept, mais bien le
percept mémorisé de ce qui a été couramment percu,
constituant par la la «<bonne gestalt» d’un ensemble
familier (1994: 14).

D’autre part, 'évocation d’une «transformation
réglée» semble excessive, méme en regard du langage
verbal qui posséde pourtant un code relativement
fort. Si, en effet, la thétorique a pu se définir a une
certaine époque comme «l'art de persuader» ou «!'art
qui donne les régles de bien dire» (Petit Larousse), non
seulement n’a-t-elle jamais défini les codes auxquels
elle se référe, mais encore a-telle di renoncer a
éclairer «I'enchevétrement» des multiples codes qui
agissent sur I'énoncé:

Rhetorical order is not a necessary, self-determining set of genres,

parts, and (a limited number of) discourses, but a flexible

conflation of overlapping codes whose variety is much greater

than had previously been imagined. (McClelland, 1994 : 36)

Si ces codes verbaux (syntaxiques et lexicaux) se
modifient sans cesse par 'usage, la prolifération des



tropes et figures littéraires, souvent obscurs, ne permet
pas de croire qu'ils sont le résultat d’un processus
relevant de régles d’expression et de pensée bien
définies. Certains ont méme prétendu que des textes
poétiques — qui devraient étre riches d’effets
rhétoriques - semblent produits par un passage a un
niveau ot il n’existe plus de régles apparentes! De
fait, les énoncés verbaux (ou visuels) relevant de la
prose ne sont pas, non plus, assujettis a des regles
fortes, mais plutot a des normes ou des habitudes
contextuelles qui évoluent sans cesse et par rapport
auxquelles I'établissement d’un niveau zéro ne peut
étre construit de facon stable. Si «passer 'arme a
gauche» ou «casser sa pipe» conditionnent des effets
rhétoriques ou stylistiques différents du verbe
«mourir», ce dernier terme, prétendument neutre et
factuel, garde tout son pouvoir déviant dans la plainte
de sainte Thérése: «Je me meurs de ne pas mourir».

Ainsi 'observance de régles fermes ne semble
exister ni a I'encodage ni au décodage des énoncés.
Car aucun ensemble de régles n’existe qui tracerait le
chemin entre les mots et le sens d’énoncés, tel cet
«aboli bibelot d’inanité sonore» évoqué par Mallarmé.
Précédant les avancées des récentes grammaires
cognitives (Langacker, 1983), le poéte reconnaissait
I'existence d’une signification symbolique au pur
niveau phonématique, arguant méme que «les effets
de sens produits par la matiére sonore du mot
entr[ent] parfois en conflit, ou en contradiction, avec
les significations archivées et attestées par le
dictionnaire» (Laude, 1981: 144). Cette intuition ne
devrait pas rester lettre morte dans une sémiotique
visuelle, qui soutient justement la possibilité de
sémantismes différents, attachés au niveau plastique et
au niveau iconique de I'image.

Ce brouillage li¢ aux fondements explique sans
doute la désuétude qui a frappé cette discipline,
majeure dans 'héritage classique, et les tentatives plus
récentes de substituer la stylistique a la rhétorique,
mais sans se douter que I'on passait de Charybde en
Scylla. On n’a fait que reculer le probléme, en effet,
en substituant 4 des énoncés bien circonscrits le
niveau encore plus impalpable du style. La stylistique
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se propose en effet «I’étude des procédés de style
propres a rendre les mouvements de la pensée et des
émotions» (Larousse). Aux yeux de maints théoriciens,
tels Meyer Schapiro ou P. Francastel - comme nous
avons eu l'occasion de 'argumenter ailleurs -, les
études entreprises depuis des décennies sur les styles,
en littérature ou en art visuel, ne semblent pas s’étre
avérées fructueuses ou concluantes (Saint-Martin,
1994).

Pourtant, méme si rhétorique et stylistique n’ont
pas démontré P'existence de régles fermes et qu’elles
ont dii reconnaitre plutot des niveaux d’habitude,
d’attente et d’a-propos, elles n'ont pu fonctionner qu’a
partir de I'hypothése de régles syntaxiques et lexicales
communes et idéales, gérant a priori les permutations
sémantiques que la langue véhicule. Sans le postulat
de cette référence, rien ne permettrait de distinguer et
de décrire grosso modo les variations indéfinies des
signifiants du plan de I'expression, lesquelles sont, de
fait, le matériau méme de la création artistique.

A tous égards, dans le cas de la représentation
visuelle - dont le code de formation est reconnu
comme étant plus faible que celui du verbal -, il
deviendrait encore plus utopique de suivre les aléas
d’une «transformation réglée», jouant a la fois sur des
dispositifs syntaxiques et sémantiques encore largement
inconnus.

UN MODELE VERBAL FLOU

Le statut possible d’une rhétorique visuelle reste,
en outre, plus ambigu, du fait de I'indécision qui
oppose les définitions des tropes dans la rhétorique
verbale, attestées par exemple par les infinies
discussions consacrées ces derniéres années a la
métaphore. Tout en abandonnant ce probléme aux
linguistes, nous rappellerons I'existence de certaines
études postulant 'impossibilité de la métaphore
iconique dans le langage visuel. Ainsi, O. Le Guern-
Forel (1981: 214) propose une distinction entre deux
définitions de la métaphore: la premiére, la plus
stricte, reléve de perspectives combinatoires et
componentielles, seules accessibles aux unités
verbales; 'autre, plus floue, qui invoquerait, depuis



Aristote, la proportionnalité et 'analogie par
similitude. Dans ce dernier cas, il ne faut pas oublier
que s’il y a toujours analogie dans la métaphore, il n'y
a pas nécessairement métaphore dans 'analogie, la
proportionnalité, la similitude ou la non-similitude.
Lorsque Max Ernst, ou quiconque, évoque les mots
ou I'image d’'un «homme 4 téte d’oiseau», il ne fait pas
de métaphore ou d’effet rhétorique, mais une simple
assertion au sein d’un monde mythologique possible.
Les conclusions de Le Guern-Forel sont fermes. S’il
faut donner a la métaphore sa définition plus
rigoureuse, «il n’est pas possible [...] de transposer le
concept de métaphore au domaine iconique, méme
s'il semble parfaitement légitime d’y appliquer les
concepts de symbole et de similitude» (1981: 224).
Et, selon elle, la tentative d’utiliser le terme de
métaphore dans le sens général, trop large et ambigu,
serait 4 déconseiller, par simple souci et besoin de
clarté. Paradoxalement, Le Guern-Forel conclura que
s'il n’est pas possible de transposer des figures de la
rhétorique verbale au domaine visuel, I'inverse serait
peut-étre enrichissant. Une étude des messages
iconiques
[...] libérée §'il se peut de la tradition rhétorique conduirait
sans doute & mettre en lumiére des organisations figuratives
encore insoupgonnées. Peut-étre méme, pourrait-on poser
le probleme dans I'autre sens. 1l n'est pas sGr que la
sémiologie du non-verbal ne puisse rien apporter a la
linguistique. (1981: 224)

Que l'on utilise les termes de grammaire, de
syntaxe, de code, de structure, de systéme ou de lois,
la condition sine qua non pour que I'on puisse parler
de figures visuelles semble une explicitation des
formes d’organisation de base du langage visuel. Le
Groupe MU n’en disconvient nullement, qui parle de
sémiotiques fortement codées (de type 1), tel le
langage verbal, ou 'on peut faire une premiére
description «a 'aide d’un dictionnaire et d'une
syntaxe» (1992: 259). Mais il n’en serait plus ainsi
dans les sémiotiques faiblement codées (de type 2),
auxquelles appartiendraient les représentations
visuelles. Ou bien leurs éléments syntaxiques et
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sémantiques sont « flous ou nébuleux», ou bien, si
certains éléments syntaxiques sont ségrégables, «aucun
contenu n’est fourni au destinataire par un
dictionnaire qui préexisterait 4 'énoncé» (260).
Plaisamment, les auteurs ajoutent que dans ce dernier
cas, «le destinataire joue un role décisif quant a
lattribution de contenus aux unités de 'énoncé et a
I'énoncé dans son ensemble». Cette extréme relativité
semble rendre utopique toute tentative de constituer
une discipline rigoureuse de rhétorique de I'image,
parce qu’aussi bien les tropes que les figures doivent
convoquer une dimension sémantique qui fasse I'objet
d’un consensus parmi les chercheur(e)s.

Si, en dépit de ces pronostics douteux, la
rhétorique de I'image semble demeurer une entreprise
florissante, suscitant de nombreux travaux, il importe
de s’interroger sur son véritable statut sémiotique.
Sans qu’on I'avoue ou en discute, un malentendu
semble subsister. Et ce malentendu empéche de
reconnaitre que I'on perpétue, en ce domaine,
I’hypothése de I'iconologie traditionnelle, seulement
agrémentée du sémantisme greimassien. Si aucune
syntaxe visuelle n’existe 4 proprement patler, propose-
t-on, un sens lexical subsiste dans la représentation
visuelle, puisqu’il s’identifie a celui du langage verbal:
un chat est désigné par le mot /chat/ et non pas par le
terme de cafetiere.

Les effets visuels rthétoriques qui sont analysés a
partir d’'une projection verbale s’appuyant sur le
niveau iconique ignorent tout d’une spécificité
possible du langage visuel en tant que non verbal. On
tient pour superfétatoire 'effet sémantique des
organisations plastiques de ces figures iconiques.
Lorsque la figure d'une /femme/ ou d’une /pomme/
est représentée, grande ou petite, blanche, rouge ou
verte, vue de loin ou de proche, d’en bas ou d’en
haut, sombre ou lumineuse, le sens invariant profond
pour l'iconologie serait toujours celui d’un lexéme:
une /femme/ ou une /pomme/. Les instruments
sémiotiques que sont les variables plastiques et
I'organisation structurelle n'y joueraient qu’un role
accidentel.

A d’autres occasions, on se plait & considérer les



variables visuelles, prises isolément, comme
génératrices d’effets rhétoriques, par exemple, la
couleur ou la dimension. Pourtant celles-ci ne servent
qu’a constituer des objets dans leur idiosyncrasie
propre et n'ont pas a étre référées a des «régles». En
effet, il n’existe pas de répertoire de prototypes visuels
qui offriraient la norme, le point de vue duquel on
«doit» représenter une femme, soit de telle couleur,
grande ou petite, nue ou habillée, debout ou couchée,
flottant dans l'air ou gravissant une montagne, etc.

Comme nous I'avons argumenté ailleurs (Saint-
Martin, 1990), les habitudes perceptuelles les plus
communes ou les stéréotypes de la représentation
graphique fondent certes la notion de «bonne forme
gestaltienne » de reconnaissance. Mais ces percepts de
bonne forme ne sont que des images mentales
mémorisées et regroupées, non synthétisables de
facon concrete. A cause de leur multiplicité, elles ne
peuvent fonder des prototypes normatifs régissant la
production de représentations visuelles plastiques. En
d’autres mots, I'effet rhétorique ne peut étre fondé sur
la simple présence, par exemple, d’une figuration
inhabituelle ou d’une «mauvaise gestalt», car la
«bonne gestalt», qui est une construction mentale
syncrétique, ne peut équivaloir a une forme spécifique
de I'expression concréte qui se présenterait comme
toujours valable.

Aussi, ce qui apparait comme un cas particulier de
matérialisation de I'une ou I'autre des variables
visuelles (couleur, forme, texture, vectorialité, etc.),
par rapport a un autre matériau possible, ne constitue
pas un effet thétorique, mais bien 'assertion objective
d’un certain point de vue représentatif, toujours
porteur de sens 4 un premier niveau.

Cela découle du fait que, prises une a une, les
différentes variables visuelles ne constituent pas
I'unité de base du langage visuel, car aucune d’entre
elles n’existe indépendamment des autres. Dans tout
texte visuel, une couleur posséde toujours en méme
temps une forme (méme floue), une dimension, une
texture, une orientation et une position dans les deux
et trois dimensions, et c’est 'ensemble de ces
caractéristiques qui définit son statut formel et

30

sémantique.

Comme 'on sait, nous avons défini la conjugaison
de tous ces éléments en chaque lieu d’une ceuvre
visuelle comme formant 'unité topologique du
coloréme. Ce coloréme se présente
approximativement comme 'équivalent phonologique
visuel du phonéme sonore, en ce qu’il se multiplie
pour former des parties d’énoncés. Mais il va de soi
que P'analyse sémantique des unités dites
phonologiques reste a construire aussi bien dans le
langage verbal que dans le visuel. Elle ne verra
vraisemblablement le jour que combinée 4 une
transformation des théories sémantiques lexicalistes
qui occultent aussi bien les structures syntaxiques que
le contexte pragmatique des énoncés.

SYNTAXE ET SEMANTIQUE

Sur la base d’un modéle syntaxique du langage
visuel déja formulé (Saint-Martin, 1987), nous
tenterons d’explorer les conditions de possibilité
d’une éventuelle rhétorique qui ne serait plus axée
exclusivement sur les étiquettes iconiques verbales,
mais sur les formes d’organisation du discours. Le
niveau iconico-verbal, comme nous le verrons ci-
dessous, conserve un role, mais il ne peut étre
interprété qu’a partir de son insertion dans le plan
plastique. Par voie de conséquence, les figures qui
résultent de simples substitutions ou juxtapositions de
mots (oxymore, hypallage, antonomase, syllepse,
catachrése, etc.) devraient étre écartées, afin de mettre
possiblement a jour des tropes, lisibles au plan
d’expression, qui interpellent plus directement les
composantes d'un sens non lexical.

La syntaxe visuelle differe du code verbal en ce
qu’elle décrit des relations entre des termes qui ne
sont pas substantialisés ou positionnés selon les
fonctions propositionnelles d'un sujet, verbe, prédicat.
Inutile de rappeler que le langage visuel n’est pas doté
de cesmots «vides» ou syncatégorématiques marquant
la négation en tant que telle, la causalité ou le but, le
résumé ou I'annonce de ce qui suit, etc. Si 'iconico-
verbal peut donner 'indice d’époques passées ou
futures, la temporalité, qui n’est jamais 'objet d’une



perception, ne peut a proprement patler pas étre mise
en cause dans la structure du plan plastique. Bien
que privée de cette dimension temporelle,
I'énonciation visuelle, qui constitue une
expérimentation du présent, semble cependant
beaucoup plus apte que I'énoncé verbal a retenir et
interrelier une trés grande partie des composantes de
I'espace de vie actuelle du sujet, dans leurs intensités
et interrelations.

De fait, cette grammaire ne reconnait pas de régles
régissant le «bon usage» des éléments plastiques
comme le fait le code verbal, mais plutot des
régulateurs d’énergies déterminant des spatialisations
différentes. Le locuteur visuel est tout a fait libre
d’utiliser les éléments plastiques a son gré ou
d’inventer des types d’organisations visuelles
inconnues jusque-la.

Cette rhétorique visuelle ne pourra donc étre
définie comme un écart ou une déviance par rapport
a une norme ou a un code d’expression obligatoire.
Leffet rthétorique nait, non des contrastes entre
variables visuelles, mais des modalités de la
contradiction dans I'acte illocutoire qui oppose la bi-
série de 'iconico-verbal et du factuel (Gear et Liendo,
1975). Cet effet rhétorique ne peut se décrire que par
'analyse syntaxique des discours visuels, a travers
I’établissement des structures spatiales élaborées dans
un texte donné, toujours liées aux distances
perceptuelles, aux points de vue et aux visées du
producteur.

Dans sa tentative de conjoindre croyances et
cognitions, désirs et satisfactions, d’équilibrer
euphorique et dysphorique, le locuteur visuel doit
faire appel a des spatialisations trés diversifiées,
susceptibles de se commenter sous forme
d’exceptions, de commentaires ou de contradictions.
On trouve en effet sur le plan plastique des
juxtapositions paradoxales de régions situées a des
paliers hétérogénes de profondeurs, en regard de la
structure topologique ol s’élabore le sens. Puisque le
langage visuel est tout entier spatialisation, comme le
reconnaissait déja Saussure, un effet rhétorique
surajouté a ses énoncés spatiaux ne peut découler que
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de différenciations entre les espaces perceptuels
énoncés. On pourrait postuler qu'un effet rhétorique
de base est produit par un déni excessif du continu
spatial, qui introduit une hétérogénéité du mode
sémantique, renvoyant au conflit entre I'idéalisation
et le factuel évoqué ci-dessus.

Rappelons, pour mémoire, les quatre ensembles
d’opérateurs syntaxiques qui construisent les
différents espaces perceptuels des plans plastiques et,
par suite, des agrégats iconiques:

a) les opérateurs topologiques qui tendent vers un
continu idéel et qui engendrent les espaces internes
ou trés proches du corps propre;

b) les opérateurs gestaltiens, soumis aux lois de
jonction/disjonction établies par la psychologie de la
Gestalt, sous le primat de la pression de la «bonne
forme» primaire et de la «<bonne forme iconique» ou
reconnaissable. Ce niveau iconique instaure dans le
champ visuel un réseau verbal qui reléve a la fois du
sémantisme lexical et de son insertion dans le
sémantisme spatial du langage plastique;

c) les opérateurs issus de 'énergie du Plan originel,
qui transforment les positions dans la profondeur,
souvent a 'encontre de la logique spatiale du monde
naturel;

d) et, finalement, les opérateurs qui déterminent les
structures syntagmatiques des systémes perspectivistes
mis en place dans le texte. A cet égard, on sait
qu’avant de s’adonner a 'errance iconologique,
Panofsky (1975) avait reconnu dans les divers systémes
perspectivistes grecs, médiévaux ou renaissants, des
concrétisations majeures des formes symboliques
signifiantes postulées par Cassirer. Tout en admettant
ce postulat, la sémiologie topologique a observé dans
la plupart des ceuvres visuelles la coexistence de
plusieurs types de perspectives, ce qui complexifie
grandement l'interaction entre des énoncés visuels
déja touffus et circonstanciés a d’autres niveaux.

Il semble qu’on puisse conclure que, sur le plan
plastique, les configurations ou regroupements
d’agrégats se présentent toujours comme des figures
symboliques liées a un sens figuré, lequel doit étre



déduit de leur organisation et interaction avec les
autres éléments plastiques. Il en résulte que le
sémantisme visuel est intimement lié aux formes ou
aux «figures syntaxiques» construisant des spatialités
diverses, qu'il s’agisse de jonctions ou de disjonctions,
d’enveloppements ou d’emboitements, d’oscillations
dans la profondeur ou d’interactions de couleurs, de
points de vue et de positions. Soucieuse de décrire les
relations entre les éléments plastiques, et non de
décrire leur identité locale, la grammaire visuelle
topologique reconnait comme son champ
d’investigation propre la structure spatiale engendrée
par les interrelations entre des agglomérats plastiques
dotés de masse et d’expansion (Saint-Martin, 1980,
1987). D’une certaine facon, tous les agrégats visuels
participent de la figure verbale de 'antanaclase, pour
peu que ceux qui se ressemblent au plan de
'expression soient toujours différents et liés a des
signifiés autres. En d’autres mots, le langage visuel ne
connait pas I'anaphore ou la répétition, puisque tout
changement - par exemple dans la variable de
position - modifie les autres variables visuelles qui
forment le plan d’expression et par la toute la
structure de 'agrégat.

Ancrée dans le substrat syntaxique, la sémantique
visuelle fera état de catégories, non pas logiques et
substantielles, mais perceptuelles, émanant des
structures spatiales. L'iconisme analogique entre
certaines structures syntaxiques et les diverses structures
d’espaces perceptuels fournit le niveau de dénotation,
alors que la connotation - sur un plan rigoureux et
non de simple projection idiosyncrasique - résultera
de I'application de modéles sémantiques plus
complexes.

Ces modeles sémantiques, issus des théories
cognitives sur la vie psychique du sujet humain et sur
les fonctions des processus symboliques, nous
semblent devoir étre puisés dans diverses hypothéses
développées par la psychanalyse depuis le début du
siecle. En particulier, cette sémiologie postule des
fonctions sémantiques contradictoires entre le niveau
iconico-verbal et le niveau factuel non-verbal. Elle
reconnait en outre |'existence de signifiants d’affect et
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la fonction pragmatique pour le locuteur visuel de
poursuivre la réalisation du principe de plaisir. Dans
ce contexte, cette sémantique catégoriserait comme
entierement rhétorique - aux sens anciens du mot -
I'emprunt d’un niveau iconico-verbal, puisque celui-ci
n’a pour but que de masquer la vérité et de persuader
le sujet, et par suite le monde entier, de sa bonne
conscience (Saint-Martin, 1989).

SYNTAXE ET RHETORIQUE

Afin d’explorer concrétement les potentialités
d’effets rhétoriques dans le langage visuel - et pour
abréger le discours -, nous ferons état des conclusions
de I'analyse syntaxique d’une ceuvre de Mondrian qui
a été publiée in extenso ailleurs (Saint-Martin, 1992).

L ceuvre porte comme titre Composition en rouge, jaune
et bleu et elle est datée de 1936-1943.

Pour aborder 'analyse syntaxique, la sémiologie
topologique requiert une premiére segmentation de
'ceuvre a partir des grandes disjonctions spatiales
établies, non par la vision fovéale ou maculaire, mais
par la vision périphérique (Saint-Martin, 1987). Cette
segmentation résulte en la reconnaissance de quatre
grandes régions, numérotées 1, 2, 3, 4. Chacune
d’elles est ensuite différenciée en sous-régions,
identifiées par I'ajout d’une lettre minuscule : 1a, 1b,
lc... 2a, 2b, etc. Etant donné I'impact visuel des
grandes horizontales et verticales dans cette ceuvre de
Mondprian, qui forment la fameuse «grille», chacun de
ces éléments a été identifi¢, de surplus, par des lettres
majuscules : A, B, C, D, E, etc. (voir figure 1),

Au niveau topologique - qui se révéle toujours un
facteur unifiant -, cette ceuvre présente un
enveloppement généralisé des sous-régions centrales
de formes fermées par des sous-régions ouvertes en
périphérie. Mais le contraste entre les dimensions de
ces deux zones atténue la portée signifiante de cet
enveloppement.

Par suite des variations internes dans les sous-
régions fermées, une succession rythmique de plans, a
textures et couleurs apparemment uniformes - selon
une approche spontanée recherchant la bonne
gestalt -, est généralisée dans une vectorialité allant du



bas vers le haut ou de la droite a la gauche. Cet effet

harmonique est contrarié par les dynamiques trés
fortes qui assiegent ces éléments, comme nous le
verrons ci-dessous.

Une premiére asymétrie isole les sous-régions du
champ supérieur comprises entre les segments A et B
et Ba C (1b-1¢,le-1f, 1k1l, 2b-2¢, 2f-2g) qui se
dédoublent, comme en miroir, dans les mémes
dimensions, alors que les régions inférieures sont plus
différenciées entre elles. Donc enveloppement,
rythmique progressive, asymétrie générale et symétrie
locale.

La stabilité symétrique locale contribue a un effet
de rabattement (ou semi-emboitement) de la région 1
dans la région 4, qui autonomise la partie gauche de
I'ceuvre. A droite, les staccatos clairs des points
d’intersection des horizontales/verticales (en haut, en
bas et sur le coté), lieux vibrants comme des sommets
de graphes, tracent un crochet ou une parenthése
resserrant cette partie de 'ceuvre. D’oll rabattement
en miroir, rabattement/ emboitement du haut sur le
bas, différenciation globale et crochet local de liaison.

Sur cette architecture fondamentale se déploie
Iextréme diversité des interrelations internes,
résultant des interactions chromatiques et tonales
gestaltiennes. Les variations chromatiques et
vectorielles, engendrées par la contamination des
horizontales/verticales de la /grille/ par des plans de
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Piet MONDRIAN, Composition en rouge, jaune et bleu (1936-1943).
Coll. du Moderna Museet, Stockholm.

couleurs adjacents, intensifient les contrastes
chromatiques et de tonalité entre ces plans sombres et
les plans clairs qu'ils longent, déja suractivés par leurs
axes diagonaux et cruciformes internes divergents. De
méme, la «<bonne forme» de la rencontre angulaire des
horizontales/verticales sombres se dissout dans la
pluralité de ses effets sur les plans clairs. Les segments
de la /grille/ ondulent en avant/en arriére et les plans
/géométriques/ se déforment, s’allongent de biais, se
gonflent ou se contractent, etc. Ces segments pseudo-
linéaires se révelent étre des masses tubulaires souples,
des conducteurs ou convoyeurs d’énergie qui se
dilatent et se resserrent. Ces tubes traversent des
pseudo-plans qui sont aussi faits de membranes
susceptibles de se courber et de se rétracter sous l'effet
de diverses pressions colorématiques.

Laffrontement est majeur entre une masse
énergétique extrémement diversifiée et mobile et le
maintien d’une structure énergétique orthogonale qui
s’efforce de la contraindre. Par 13, 'ceuvre se présente
comme une masse faite de poussées d’énergie,
vacillantes et brouillées, en perpétuelle transformation
dans une distance indéterminée. D’ot1 une pseudo-
ordonnance globale et son déni systématique par
suractivation d’énergies locales, en staccato, dans un
espace dynamique,

Figure 1 : une segmentation spatiale topologique produit quatre
régions distinctes, numérotées de 1 a 4 et différenciées par I'ajout de
minuscules en diverses sous-régions.



En outre, la pression de boniformisation engage la
petrception dans une reconnaissance de formes
géométriques primaires relativement semblables (des
lignes-plans, des rectangles et des carrés). Mais la
variation dans leur dimension et leur orientation crée
des tensions perceptuelles et un effet de brouillage.
Les modes de liaison des rectangles entre eux, et avec
les plans sombres de /la grille/ qui les enserre, s’en
trouvent modifiés, déterminant des liens d’apposition,
de suspension et de superpositions d’ordre postural et
kinesthésique, dans un espace proxémique.

On pourrait peut-étre reconnaitre comme
rhétorique cet effet de parodie qui mine la stabilité de
la /grille/ comme des bonnes formes géométriques -
fortement ancrées dans l'infrastructure du Plan
originel - et les entraine dans un processus incessant
d’ondulations, de poussées et de retraits de type
topologique, renvoyant a 'espace proxime interne.
Ou on peut y voir la tension cognitive s'efforcant de
maintenir des différenciations kinesthésiques dans
une totalité dont les liens de cohésion restent
approximatifs.

L extraordinaire vivacité et variété des
transformations expérimentées au cours de I'analyse
syntaxique semble aussi relever de 'hypotypose, ¢’est-a-
dire de la production quasi excessive de modules,
mimant ['extréme diversité des zones individuellement
activées dans I'adaptation au réel. Lon sait, d’une
part, que la psychanalyse (Meltzer, 1988) a observé
comme mécanisme de défense une relation au réel qui
a la fois isole et surinvestit un espace sensoriel
spécifique, qui serait notamment ici 'espace
kinesthésique. Mais I'on sait d’autre part, a partir des
travaux de Rorschach, que la projection et la synthése
kinesthésique s’offrent comme la plus riche forme de
modélisation de I'expérience émotive.

Ainsi, paradoxalement, ce serait sous la métaphore
cognitive de la vie organique que le champ de forces
construit par Mondrian semble amorcer son
appréhension et son intégration. Mais ce recours
conceptuel ne peut résoudre la profusion de tensions
et de contradictions logées dans le tissu factuel,
proprement perceptuel et spatial. Ce plan plastique
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renvoie 4 un énonciateur pleinement conscient de la
complexité de ses trajets cognitivo-émotifs internes et
qui veut leur donner une forme représentationnelle.
Les processus symboliques provoqueront
éventuellement 'heureuse chance d’'une émergence
d’auto-organisation spatiale a des niveaux supérieurs
permettant de mieux connaitre le labyrinthe interne.

Lhypotheése est donc maintenue d’une source de
contenance du discours par 'action et
I'enveloppement des forces périphériques, telles que
postulées par la perspective projective. Mais le
caractére idéalisant de ce concept, parce que cosmique
et culturel, est fortement restreint par la mauvaise
gestalt que présente le traitement embarrassé des
petits segments périphériques. Parfois percus en
superposition, ils semblent souvent suspendus entre
deux ou trois terminaisons d’une /grille/ qui tend a
s’autonomiser et 4 prendre le pas sur eux.

Ainsi, cette perspective englobante de I'espace
projectif non euclidien est presque déniée d’abord par
'affirmation hyperbolique d’une infrastructure
orthogonale et paralléle qui «s’expand» vers les cotés,
engendrant l'iconique d’'une /grille/ rigide. Au lieu
de se réaliser dans une contenance topologique, les
besoins émotivo-cognitifs du sujet ont recours a
I'idéalisme conceptuel et abstrait de I'iconisme verbal
(grille et non-différenciation des éléments).

La projective qui reléve d’un point a I'infini est
aussi contestée par son ancrage et celui des divers
plans plastiques dans le support énergétique de cet
artefact euclidien que constitue la bonne gestalt du
Plan originel. Si les géométries non euclidiennes
accueillent volontiers I'intuition spatiale euclidienne
comme pseudo-symbole d’un réel, 'on peut estimer
irrésolu le statut qui intersecte une instance
ontologique au sein d’un concept. On verra dans la
construction de Mondrian une ambivalence vis-a-vis
des fondements stables évoqués, qui sont minés par la
mouvance topologique qu’engendre la dialectique
syntaxique des éléments plastiques.

Ces contradictions se répercuteront dans
I’hétérogénéité des systémes perspectivistes qui
s'opposent dans le global comme dans des régions



locales de ce texte. Lon sait que les systémes de
perspective rassemblent des éléments nombreux, sous
des points de vue différents du locuteur et des effets
de distance qu’il veut produire vis-a-vis de son champ
de représentation. Par 13, les perspectives contribuent
donc directement a 'analyse sémantique fondée sur la
constitution des espaces perceptuels.

Au niveau global, on peut observer une visée
perpendiculaire du producteur sur un champ
d’illumination relativement égal sur des aplats
chromatiques, instaurant une perspective frontale.
Nous avons déja eu l'occasion de souligner le caractere
paradoxal de la perspective frontale. Elle ne peut en
effet étre réalisée perceptuellement face 4 un champ
visuel élargi, puisque la perception naturelle entraine
nécessairement |'obliquité et une déformation dans
toutes les variables visuelles (formes, dimensions,
couleurs/tonalités, textures, etc.) caractéristiques des
objets percus. Ainsi la perspective frontale apparait
comme un mixte perceptuel et conceptuel, qui
emprunte a une narrativité libérée du hic et nunc, soit
de I'espace et du temps actuel du locuteur. Elle
s’expliquerait par l'utilisation imaginaire de plusieurs
percepteurs abusivement incorporés au sujet ou d’une
pseudo-mobilité d'un percepteur dans un instant
unique. Linsertion de cette narrativité dans le texte
visuel pourrait apparaitre comme un effet rhétorique.

Ou bien, la perspective frontale peut étre
interprétée comme une extréme concentration liée a
une perspective microscopique, qui restreint le champ
en le rapprochant du percepteur. C’est dire qu’elle
sert aussi bien a éloigner des éléments qu’a les
rapprocher, trahissant le «double-bind» (la double
contrainte) chez le locuteur. Mais le niveau factuel et
proxémique est bousculé par ’hétérogénéité des
dynamismes expérimentaux.

Dans le proche, le texte de Mondrian se subdivise
en plusieurs instaurations perspectivistes, marquant
I’hétérogénéité des modes d’approches et
d’interrelations entre éléments. On y observe la
dynamique de la perspective optique, la perspective
réversible, la perspective en damier, la perspective du
allover, la perspective microscopique, chacune
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trahissant un état mental intentionnel différent chez
le locuteur, allant du doute a I'assertion, de
I’hésitation a 'adhésion cognitive.

Dans une distance intermédiaire, la perspective
frontale engendre ici une perspective en rabattement,
et dans une plus grande distance, on doit faire état,
outre la perspective projective, d'une perspective a vol
d’oiseau et d’'une perspective atmosphérique. Pour
comble de complexité, certaines régions locales
renvoient a des perspectives inversées ou baroques,
instaurant des distances relativement lointaines au
sein du proxémique. De sorte que des contradictions
perceptuelles s’instaurent dans certaines régions qui, a
tour de role, apparaissent comme trés proches ou trés
distantes, instaurant de fortes ambiguités dans les
espaces perceptuels formant le niveau de la
dénotation.

De toute évidence, nous sommes en présence d'un
acte d’énonciation qui cherche a prendre en compte
des données nombreuses, parfois contradictoires ou
exclusives les unes des autres. Le sujet énonciateur s’y
révele comme relativement conscient de ses
disjonctions internes, puisqu’il les explicite dans son
discours, de facon a pouvoir procéder a une démarche
d’intégration de mouvements internes riches et
complexes.

Mais par le choix d’une perspective frontale, le
sujet énonciateur fait appel a2 des modeles intégrateurs
qui ne relévent plus d’un syncrétisme perceptuel, mais
d’outils plus conceptuels, toujours faillibles, étant
donné les doutes ou ignorances inhérents au champ
de la connaissance. La vie grouillante du sujet
questionne les normes de stabilité, a 'abri de
I’hypothése conceptuelle d’arriere-fond dont on
suspecte la positivité concrete.
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LE SILENCE PARLANT DES IMAGES

GORAN SONESSON

L S’AGISSAIT pour nous, au départ, de traiter ici de 'oxymore en sémiotique

visuelle. Mais nous en sommes resté aux préalables, lesquels se trouvent

aussi former des prolégomeénes a toute future sémiotique visuelle. En effet,
I'oxymore, cette vieille figure bien connue dans la rhétorique littéraire, s’avere étre
le monstre le plus effarant de toute tératologie visuelle. Dans I'oxymore, on
affirme en quelque sorte, a propos d’'un méme contenu, une propriété et sa
négation. Or, toutes les autorités semblent d’accord pour dire deux choses sur les
images ou sur les significations visuelles en général: qu’elles ne peuvent rien
affirmer, du moins si l'on n’y ajoute des étiquettes verbales (ainsi Peirce et
Wittgenstein, Barthes et Sol Worth), et qu’elles sont incapables de contenir des
négations (voir notamment Sol Worth, 1981 et Kjorup, 1974). Donc, 'oxymore
serait ici doublement exclu de par la nature méme de la sémiotique visuelle.

SUR LA FONCTION AFFIRMATIVE DES IMAGES

Néanmoins, si nous croyons au structuralisme pur et dur, la sémiotique visuelle
est fondée sur un réseau d’oppositions réunissant des termes et leurs négations,
exactement comme toute autre sémiotique (2 commencer par les phonémes, et par
les mythes concus a la maniére de Lévi-Strauss). Ainsi, Jean-Marie Floch a pu faire
des analyses éclairantes de nombreuses images en postulant la présence d’une série
d’oppositions dont les termes se trouvent réalisés dans des parties différentes de
ces images (par exemple dans les moitiés gauche et droite d'un méme espace
visuel). Mais peut-étre s’agit-il [a plutot de quelque chose de comparable 4 une
antithése, ol les termes opposés voisinent mais n’entrent pas en contradiction.
Cela dépend sans doute de la maniére dont les énoncés visuels sont congus, c’est-a-
dire de la facon dont le tout, dans le monde visuel, se sépare en parties. Toute une
série d’interrogations concernant I'organisation de la perception visuelle, et plus
précisément son indexicalité, s’'ouvre a partir de ce point.

Or, s'il n'y a pas d’affirmations visuelles possibles, cette derniére question n’a
méme pas de sens. Nous constatons toutefois que non seulement les historiens
d’art traditionnels, mais aussi tous ceux qui travaillent concrétement sur les images
dans le domaine de la sémiotique visuelle - non seulement Floch mais aussi, par
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exemple, le Groupe U - prennent simplement pour
acquise I'existence des énoncés visuels. On ne discute
pas, sans doute, dans quelle mesure ces énoncés sont
comparables aux affirmations verbales, mais on ne
peut nier qu’une information est bel et bien transmise
a qui regarde une image.

Qu’en ayant recours 4 une image on ne saurait
réaliser une affirmation verbale est sans doute vrai,
mais aussi trivial: comme chaque systéme sémiotique,
I'image a sa facon particuliére de faire passer une
signification. Comme dans le cas de la langue, nous
supposons sans doute, sauf preuve du contraire (qui
peut étre contenue dans les indicateurs de genre), que
I'information recue est vraie, du moins dans 'un des
mondes possibles. Le probléme posé par I'affirmation
visuelle est ailleurs: comment savoir lequel, parmi les
nombreux objets apparaissant dans I'image, est celui a
propos duquel quelque chose est affirmé, a savoir le
théme, et lequel y ajoute des qualifications, formant
ainsi le rhéme? En effet, contrairement a la langue,
I'image ne posséde pas de dispositifs particuliers pour
nous informer sur ce qui est le sujet de la discussion,
sur ce qui est nouveau ou ce qui, au contraire, est déja
connu, sur ce qui est important ou non, et ainsi de
suite (Sonesson 1988; 1995).

Paradoxalement, c’est précisément parce qu'il y a-
dans un sens sans doute assez abstrait- des négations
dans les images qu’elles peuvent arriver a faire des
affirmations visuelles. Toute image affirme, mais elle
affirme trop: or, quand une partie de son contenu est
en contradiction avec ce qui est attendu, ou connu
par ailleurs, cette différence est facilement reconnue
comme étant I'affirmation par excellence de 'image
en question. La photographie d’un couple nu en
train de faire 'amour communique une série
innombrable de faits; mais si '’homme est identifié
comme étant un cardinal de 'Eglise catholique, Uobjet
de I'affirmation est tout a fait clair, du moins dans la
presse a scandales. C’est d’ailleurs pour cette raison
que les images commencent a fonctionner de plus en
plus de la méme maniére que la langue verbale, avec
I'avénement des images synthétiques créées ou
manipulées par ordinateur. Il est maintenant possible
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de choisir parmi de nombreux fragments d’images
réunies dans les bases de données, et de les combiner
avolonté. Certes, le collage existe depuis longtemps.
Mais le collage universel par ordinateur interposé peut
devenir un moyen d’expression généralisé. Il n’est
méme pas nécessairement reconnu en tant que figure.
Apreés les publicitaires, certains artistes, tel le groupe
suédois Casmo, visent a en explorer systématiquement
les possibilités (Sonesson, 1994g).

D’UNE OXYMOROLOGIE GENERALISEE

Dans le cas d’'une image suffisamment simple,
cependant, on pourrait peut-étre trouver des énoncés
visuels dérivant des oppositions internes a U'image. A
titre d’exemple, nous avons analysé ailleurs une image
qui montre une tomate a 'intérieur d’une bouteille,
ot la premiére apparait comme un cercle a peine
déformé, tandis que la perspective et l'illumination
permettent de voir dans la deuxiéme un rectangle
assez approximatif (Sonesson, 1992:65). Ici, nous
sommes en présence d'un énoncé (que nous
appellerons pictural) qui porte sur les relations entre la
tomate et la bouteille, ainsi que d’un autre énoncé (ici
dénommé plastique), qui concerne les rapports du
quasi-cercle avec le quasi-rectangle.

Il n’y a certes pas d’opposition entre la tomate et la
bouteille, mais leurs équivalents plastiques, le cercle et
le rectangle, s'opposent, d’autant plus que leur
présence ensemble, en tant qu’éléments uniques
d’'une méme image, les pousse vers leurs prototypes
respectifs. Ainsi, comme nous 'avons observé
(Sonesson, 1992), 'opposition entre les deux
configurations élémentaires est appuyée de maniére
redondante par plusieurs traits globaux, mais au
moins une des configurations - la bouteille - manifeste
aussi des propriétés appartenant en propre a la
configuration opposée, a savoir des éléments de
rondeur. Contrairement aux cas considérés par
Floch, la contradiction réside ici dans un seul élément
de I'image. Ily a donc bien ici quelque chose comme
un oxymore visuel: la configuration qui définit la
premiére impression - le rectangle - est comparable au
nom, tandis que les traits arrondis de ce méme



rectangle en forment quelque chose comme des
attributs.

On se rappelle que, pour I'école de Greimas aussi
bien que pour le Groupe W, chaque image possede
deux couches de signification: 'iconique, qui est ce
par quoi I'image donne l'illusion de reproduire une
scéne du monde réel, telle qu’elle est donnée dans la
perception directe, et le plastique, dont I'expression
est constituée par la surface plane de I'image, et qui
renvoie a des significations généralement plus
abstraites. Nous conservons cette distinction, en
substituant au mot iconique pris en ce sens le terme
plus approprié de pictural (Sonesson 1989; 1992 ;
1994a-b-c-d). En effet, le plastique peut trés bien étre
iconique au sens défini par Peirce, c’est-a-dire fondé
sur une ressemblance entre les propriétés de
'expression et celles du contenu. Tel est le cas du
cercle qui renvoie iconiquement, et plus
particuliérement synesthétiquement, a la rondeur, a la
douceur et a la chaleur de la nature, de 'enfant et de
la femme. Clest, en effet, cette iconicité de
I'angularité générale qui est contredite par les traits
arrondis de la bouteille.

S’il faut en croire Floch et 'école de Greimas en
général, les oppositions proliferent dans les images, au
point que leur présence devient un postulat qui ne
peut pas étre mis en doute, mais qui donc ne peut pas
étre démontré non plus. Dans le deuxieéme modéle
formalisé de sémiotique visuelle, celui du Groupe [
(1992), en revanche, les oppositions ne jouent aucun
role, du moins pas au niveau superficiel. 1l est vrai
que chaque figure repose, en quelque sorte, sur la
rupture d’une attente, une allotopie prenant la place
d’une isotopie: 1a o1 nous espérons encore des
cercles, Vasarely nous donne tout d'un coup un carré.
Pourtant, c’est la relation inverse a 'opposition qui
régle I'économie conceptuelle du modéle du
Groupe M: les couplages et les interpénétrations sont
des comparaisons, ainsi que le sont, dans une certaine
mesure, les tropes, lesquels reposent sur une
substitution, dont une des conditions est une certaine
ressemblance, si abstraite soit-elle. D’ailleurs, les
figures sont souvent interprétées en termes de
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ressemblances: «La Grande vague» d’Hokusai, qui est
un couplage pictural dans le plastique, sert a suggérer
une ressemblance entre la vague et le mont Fuji, au-
dela des propriétés plastiques de I'image.

Au niveau plastique, cependant, on trouve
facilement des cas, cités par le Groupe W, ot les termes
semblent former un oxymore visuel, exactement
comme le fait la bouteille dont on a parlé ci-dessus.
Ainsi, la superellipse créée par Piet Hein pour la place
de Sergel a Stockholm, qui est une figure in praesentia
conjointe, ainsi que le Mandala, qui est une figure in
praesentia disjointe, reposent tous les deux sur
I'opposition fondamentale entre les deux
configurations les plus élémentaires, le cercle et le
carré. On pourrait donc se demander si la fameuse
«chafetiére» de Julian Key, si souvent analysée par le
Groupe I, ne constitue pas un oxymotre au plan
pictural. Il y a au moins deux raisons, trés instructives,
pour rejeter une telle proposition. D’abord, on ne
peut pas dire si la chafetiére est un chat possédant, en
sus, quelques propriétés d'une cafetiere, ou I'inverse: il
n'y a donc aucune procédure pour séparer nom et
attribut, ou, pour utiliser des termes plus généraux,
théme et rhéeme (Sonesson, 1995). Ensuite, il n'y a pas
plus de contradiction entre un chat et un cafetiére
qu’entre une tomate et une bouteille: dans les deux
cas, les objets sont simplement différents. En effet, si
I'on peut retrouver la méme opposition entre carré et
cercle dans les figures in absentia du niveau plastique -
notamment dans « Bételgeuse» et dans d’autres ceuvres
de Vasarely-, il n’y a aucune opposition non plus
entre les yeux et les bouteilles qui en tiennent lieu
dans le dessin de Haddock (voir Hergé, Les Aventures de
Tintin. Le Crabe aux pinces d’or, Paris-Tournai,
Casterman, 1981 (1953), p.32).

En revanche, la photographie d’un travesti
constitue un cas plus prometteur: ici, globalement,
nous percevons une femme, mais il y a aussi des traits
plus particuliers qui appartiennent 4 un homme?. La
catégorie «femme» est le théme auquel sont attribuées
non seulement des propriétés féminines mais aussi
certaines propriétés normalement associées a
I’homme, et les deux catégories «homme» et «femme »



constituent sans doute des termes opposés dans toute
culture humaine. Il est vrai que la figure existe déja
au niveau du référent: c’est d’abord 'homme vétu en
femme qui constitue un signe visuel ayant la forme
d’un oxymore. Un cas plus exemplaire est constitué
par les ceuvres de 'artiste hollandaise Inez van
Lamsweerde qui combine de maniére synthétique des
parties de corps d’'une femme et d’une poupée, par
exemple une téte de poupée montée sur un corps
vivant. Ici un autre couple d’universaux se trouve
réalisé: la vie et la mort, comme aurait dit Greimas,
ou peut-étre plutdt le naturel et Uartificiel. D’ailleurs,
van Lamsweerde a méme transplanté une bouche
d’homme adulte sur le visage d’une fillette, réalisant la
double opposition entre homme et femme, et entre
adulte et enfant.

Que dire alors de cette image imaginée par André
Breton, ot un train apparait au fond d’une jungle?
Lopposition entre nature et culture est claire; en fait,
il s’agit d’un cas extréme de nature sauvage, opposé a
ce qui a été, a 'époque, un produit récent et par
conséquent extréme du processus de civilisation.
Cependant, il semble difficile de parler d’oxymore
dans un cas comme celui-ci. Le train et la nature
environnante sont deux objets distincts, bien qu’ils ne
soient pas complétement séparés, contrairement aux
plages d’'une image telle qu’elle est analysée par Floch.
Le cas n'est certainement pas comparable 4 la
«chafetiére» du Groupe |, c’est-a-dire qu’il ne s’agit
pas d’une figure in preesentia conjointe. Mais faut-il
alors le comparer aux bouteilles dans les yeux de
Haddock, c’est-a-dire 4 une figure in absentia
conjointe, ou peut-étre a une figure in prasentia
disjointe, en admettant que cette figure ne doit pas
nécessairement reposer sur une ressemblance (comme
dans I'exemple, assez curieux, fourni par le Groupe :
«Les Promenades d’Euclide» de Magritte)? Non
seulement cette classification ne tient pas compte de
I'opposition entre les deux catégories abstraites
réalisées par le train et la jungle, mais elle nous laisse
dans 'embarras en ce qui concerne les relations
hiérarchiques entre les deux objets: il ny a certes pas
amalgame au point ot1 il y en a un dans la chafetiére,
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et il n'y en a méme pas au degré des yeux de Haddock,
mais les deux objets ne sont pas non plus dissociés
d’une maniére totale.

On voit donc que I'oxymore ne définit qu'un cas
trés particulier de coincidence entre certains types
d’oppositions et certaines relations entre le tout et les
parties. Ce sont ces relations générales qu'’il est de
toute premiére importance d’étudier - si nous
voulons faire un pas de plus - aprés I'élégant tableau
construit par le Groupe W, dans I'explication de
différents mécanismes qui sous-tendent la rhétorique
visuelle (Sonesson, 1996).

A PROPOS DES CORRELATIONS LES MOINS PROBABLES
Les équivalents plastiques de la tomate et de la
bouteille ne sont pas 4 proprement parler un cercle et

un rectangle, mais ils s’y référent comme a leurs cas
limites ou, en reprenant la terminologie de la
psychologie cognitive, a leurs prototypes. D’une
certaine maniére, il s’agit encore de Gestalten, au sens
de la psychologie de la forme; mais nous savons
maintenant, grice aux expériences de Rosch (1973),
que la configuration n’est qu'un cas particulier du
prototype, qui est la forme que prend habituellement
toute pensée. La pensée de tous les jours ne se fait pas
en termes de catégories délimitées par des critéres
suffisants et nécessaires. Au contraire, une catégorie
est caractérisée par le meilleur exemple qui la
manifeste, autour duquel les autres membres se
rangent a des distances variables. Ainsi, le moineau
est un oiseau prototypique, parce qu'il est capable de
voler, est ovipare et posséde des plumes, des ailes, et
un bec, alors que le poussin, 'autruche, le pingouin et
le kiwi, qui ne possédent pas toutes ces propriétés,
font partie de la méme catégorie, tout en étant
relativement éloignés de sa zone centrale. Le carré, le
triangle, le cercle, et les autres «bonnes formes»,
constituent des catégories du méme genre (Rosch,
1973 et 1978; Sonesson, 1989; 1992).

Bien avant Rosch, Sander et Volkelt (1962) ont
découvert les principes de fonctionnement de
I'instance concréte par rapport a I'idéal prototypique:
si la distance entre 'occurrence et le prototype est



minime, la différence n’est pas observée; ensuite, elle
sera percue comme un exemple imparfait de la
configuration en question; plus loin de 'idéal, elle
peut étre expérimentée comme étant en équilibre
entre deux prototypes différents. Ce dernier cas, réalisé
par exemple par le Mandala ou la superellipse de Piet
Hein, se retrouve plus souvent au niveau cognitif qu’a
celui de la perception. En effet, dans le monde réel de
notre expérience, du moins tel qu’il est filtré par notre
culture, certaines propriétés tendent a apparaitre
ensemble: elles sont corrélées. Ce sont donc les
corrélations de propriétés les plus probables que
définissent les prototypes.

On peut alors penser que les corrélations de
propriétés les moins probables doivent avoir un réle a
jouer également dans une théorie de la signification.
Rosch n’en parle pas, mais il semble bien que ces
corrélations existent dans les analyses structuralistes,
de Lévi-Strauss a I'école de Greimas (Sonesson, 1989
et 1992). Les termes complexes, neutres et
contradictoires des analyses ne sont pas la plupart du
temps des contradictions logiques; en revanche, ils
réunissent des combinaisons peu probables de
propriétés. Une telle corrélation entre propriétés, qui
vont rarement ensemble dans le monde réel et que
nous avons appelée ailleurs un antitype, constitue sans
doute une catégorie plus vaste que celle de 'oxymore
traditionnel, laquelle exige une contradiction logique
entre les propriétés en question.

Par ailleurs, de nombreuses expériences
psychologiques montrent que des deux prototypes
correspondants, le cercle est ressenti comme I'Urform,
comme quelque chose d’élémentaire, de naturel, de
doux, de chaud, de généreux, de tranquille, de gai, de
dynamique, de féminin, quelque chose qui protége et
embrasse; alors que le rectangle apparait comme
quelque chose de plus élaboré et développé, de plus
dur, froid, sérieux et appliqué, statique, masculin et
adulte (Sander et Volkelt, 1962 ; Sonesson, 1989, 11I.,
2.1.; 1992; 1994f). En effet, au-dela de configurations
relativement bien définies comme le cercle et le carré,
nous pouvons discerner de véritables « nébuleuses de
sens», qui associent la rondeur, la douceur, la chaleur
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et la petite taille, pour les opposer a ce qui est
anguleux, raide, dur, froid et grand. Il est
certainement vrai que le corps d’une femme est, dans
la regle générale, plus doux, arrondi et petit que celui
d’un homme. A ce niveau, nous avons affaire a des
universaux anthropologiques. Du moins dans notre
culture, ces différences de corps ont d’habitude été
soulignées par la nature des vétements utilisés par les
deux sexes (Sonesson, 1993). D’autre part, nous
tendons a traduire ces nébuleuses de sens du niveau
physique au niveau psychique, attribuant a la femme
plus de douceur de 'dAme aussi bien que du corps.

La bouche masculine que van Lamsweerde a
transplantée sur le visage de la fillette manifeste donc
des attributs qui sont doublement en opposition avec
les propriétés dérivant de l'identification globale du
personnage en tant que petite fille: ce trait du visage
est de proportion trop grande (et, par association peut-
étre, anguleuse et dure) pour 'enfant aussi bien que
pour la femme qu’elle est. De méme, dans le cas des
travestis, ce sont souvent les proportions trop grandes
de certaines parties du corps, ainsi que leur caractére
anguleux, qui détruisent I'illusion engendrée par la
premiére identification. Dans le cas extréme,
évidemment, ce ne sont que les vétements qui font la
femme.

Nous pouvons donc distinguer une série de
rapports possibles entre les objets qui se trouvent
confrontés, d'une maniére plus ou moins inattendue,
dans une image. Le rapport le plus faible se produit
quand les deux objets sont simplement différents
I'un de 'autre, comme c’est le cas du chat et de la
cafetiere. A Pautre extréme, nous avons affaire aux
termes contradictoires, tels que le noir et le non-noir,
la couleur et la non-couleur, etc. (Sonesson, 1994f).
Entre les deux caslimites se trouve tout le champ des
termes qu’on dit habituellement contraires, mais qui
peuvent étre de nature assez différente. D’abord, il y
a des contraires qui fonctionnent comme des
universaux anthropologiques, tels que homme et
femme, vie et mort, nature et culture, et, au niveau
des configurations, rondeur et angularité. Ensuite, il
faut tenir compte des contraires qui ont été



culturellement investis dans une société particuliére,
comme, par exemple, «el guero» et «el indigena »
dans le Mexique contemporain. Ily a aussi les cas ot
I'opposition n’existe pas entre les objets directement
présents dans 'image, mais entre certaines valeurs
associées aux classes dont ils font partie, comme le
train représentant la classe des objets réalisant les
valeurs de modernité et de civilisation, opposé a la
jungle, dont la nature est de résister a la civilisation
et de persister malgré le passage du temps.
Finalement, il y a toutes sortes de contraires sans
aucun investissement particulier, qui ne produisent
pas d’effet beaucoup plus fort que la simple
différence.

DEUX ECHELLES DE FIGURATIVITE RELATIVE

Il faut donc envisager une premiére échelle qui va
de la pure altérité, en passant par les contraires purs et
simples, les universaux culturels, et les universaux
anthropologiques indirectement ou directement
manifestés, aux termes entrant dans de véritables
contradictions logiques. En réalité, ce dernier cas se
trouve souvent exclu de par la nature de la
représentation visuelle, si bien qu'il faut chercher la
plupart des figures dans le champ intermédiaire.

C’est alors que nous découvrons le besoin
d’introduire encore une deuxiéme échelle qui
détermine la relative figurativité des objets entrant
dans des oppositions: c’est le degré d’intégration
mutuelle des objets concernés par 'opposition. Alors
qu’il ne s’intéresse pas spécifiquement aux
oppositions, le Groupe [ (1992) a essayé de tenir
compte de ce phénomeéne en distinguant les figures
conjointes des figures disjointes et aussi, en partie, en
les classant en figures in praesentia et figures in absentia.
Pour notre part, cependant, nous pensons qu’il faut
plutot définir une échelle qui va de 'oxymore, ou il y
a coincidence presque totale des deux objets, a
I'antithése, ot ils se trouvent complétement séparés
(et ou on peut ainsi avoir des contradictions purement
logiques).

En effet, pour comprendre la rhétorique, comme
n’importe quel autre mécanisme sémiotique, il faut
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prendre son point de départ dans le monde de la vie,
le Lebenswelt de la phénoménologie husserlienne, cette
premiére couche de réalité qui, pour le sujet de la
perception, «va de soi» (Sonesson, 1994a-b-c; 1996).
Dans ce monde, que Greimas a décrit comme «le
monde naturel» et que le psychologue James Gibson
appelle «la physique écologique», il y des objets (ou,
comme le dit Gibson, «des substances») qui sont plus
ou moins indépendants, mais qui entretiennent aussi
des rapports d’intégration plus ou moins forts. La
rhétorique consiste dans un bouleversement de ces
rapports.

On peut certes dire que les bouteilles qui tiennent
lieu d’yeux dans le dessin de Haddock, aussi bien que
le chat et la cafetiére qui forment ensemble une
chafetiére, sont des objets qui ont été conjoints dans
les figures, alors qu'ils sont disjoints dans le monde de
la vie. Par contre, il nous semble que, dans les deux
cas, il y a des éléments qui sont absents et présents qui,
dans le monde de la vie, ne le sont pas. La différence
réside plutot dans ce que nous avons appelé ailleurs la
factoralité, qui est une espéce d’indexicalité: le rapport
d’une partie au tout (Sonesson, 1989; 1994b). Dans le
premier cas, nous avons affaire 2 deux «substances »
dont les extensions coincident dans I'image: il y a
donc, comme le dit si bien le Groupe |, de
I'interpénétration. Mais dans le cas de Haddock
(comme dans le cas de la fillette avec une bouche
d’homme adulte), il n’y a qu’une seule substance, un
tout, dont une partie a été échangée pour une autre.
Nous percevons d’abord 'homme (ou la fillette) pour
lui assigner ensuite une propriété qui appartient en
propre a une autre substance.

Lutilisation rhétorique des rapports de factoralité
peut également prendre d’autres formes. Les tableaux
d’Arcimboldo pourraient étre vus comme des
interpénétrations d’une série d’objets qui excédent de
beaucoup le nombre de deux, ou bien comme une
substance dont toutes les parties ont été échangées
pour d’autres objets. Cependant, il faut aussi tenir
compte du fait que la totalité représente un seul
objet —une téte —alors que les parties correspondent a
toute une collection d’objets d’'un méme genre. De ce



point de vue, les ceuvres d’Arcimboldo sont
comparables a une image publicitaire que nous avons
analysée ailleurs, dans laquelle la totalité représente
un pot de marmelade, alors que les parties sont des
tranches d’oranges (Sonesson, 1989). Un cas assez
proche est aussi « Le Nu bleu» de Matisse, dont la
totalité forme un corps de femme, alors que ses
subdivisions ne correspondent pas au corps féminin,
sans cependant évoquer d’autres objets picturalement
(bien que plastiquement) identifiables.

Dans tous ces cas, on peut sans doute voir dans la
totalité la substance primaire, celle qui jouit du plus
haut degré de réalité dans un monde de '’hypotheése.
Dans une série de planches publicitaires consacrées a
la marque «Absolut Vodka», et récemment publiées,
notamment dans la revue américaine Newsweek, nous
rencontrons, entre autres choses, le cas opposé: ce qui
est d’abord vu comme un agrégat d’objets séparés peut
ensuite étre percu comme formant une seule
substance, la bouteille assez caractéristique dans
laquelle «Absolut Vodka» est vendue. Dans un cas
(«Absolut Venice»), il s’agit d'un essaim d’oiseaux sur
la place Saint-Marc, dans un autre («Absolut Naples »)
d’un réverbere et de quelques piéces de linge tendues
entre les facades d’une rue étroite.

Mais il faut aussi tenir compte du deuxiéme type
d’indexicalité: la contiguité ou le voisinage. Dans ces
cas, I'effet rhétorique est plus ou moins fort selon que
le voisinage est proche ou distant. Comme I'a montré
la sémiotique des objets (Krampen, 1979), il y a une
«syntaxe des objets» qui réunit «tout naturellement»
certaines choses, telles la cafetiére et la tasse de café, la
table et les chaises, etc. On peut donc voir une figure,
relativement faible sans doute, quand un homme, tel
le travesti, porte des vétements de femme, ou quand
les glacons et la bouteille d’apéritif, au lieu de voisiner
avec un seau a glace, se trouvent a l'intérieur du
Colisée, comme dans une image publicitaire que nous
avons analysée ailleurs (Sonesson, 1989). Encore plus
faible serait une figure dans laquelle un objet apparait
dans un environnement inattendu, comme c’est
souvent le cas dans I'imaginaire surréaliste, exemplifié
par le train dans la jungle.
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Il y a un voisinage encore plus distant quand deux
objets, qui forment clairement deux substances
intégrales et séparées, apparaissent dans la méme
image. Malgré cette distance, la figurativité peut étre
assez marquée si le rapport qu'entretiennent les deux
objets est d’opposition treés forte. Ceci peut méme
avoir lieu quand les deux objets apparaissent dans
deux images qui sont juxtaposées 'une a I'autre («le
troisiéme sens» selon Tardy). Et c’est & partir de 1a que
nous rencontrons les oppositions dans le sens
accoutumé du terme.

LES OPPOSITIONS ET LES IDENTITES

Dans les termes de la topologie mathématique, qui
organise notre perception au niveau le plus
élémentaire, la factoralité est un enveloppement
(Piaget et Inhelder, 1947: 17), auquel il faut sans doute
ajouter une directionnalité. Lopposition, d’autre part,
est un voisinage d’un type particulier, & savoir un
couplage dans lequel les deux entités concernées
possédent des propriétés qui, d'un point de vue ou
d’un autre, sont percues comme s’opposant les unes
aux autres. Comme il a souvent été observé a propos
des oppositions phonologiques, ce n’est que sur la base
d’une identité fondamentale que les différences
peuvent étre percues. Lopposition est donc un
voisinage dans lequel les traits identiques des membres
intégrants sont présupposés, alors que leurs traits
opposés recoivent I'emphase. En renversant la
proposition, nous retrouverons l'identité (la « mini-
isotopie» des greimassiens), dans laquelle les traits qui
ne sont pas de méme nature sont repoussés en arriere-
plan et se perdent.

Contrairement a ce que l'on a tendance a penser,
toutes les oppositions ne sont pas du méme type que
celles de la phonologie (Sonesson, 1989:1.3.3; 1992;
19941). Ainsi, il convient de faire une distinction
entre des oppositions in preesentia, ou contrastes, et des
oppositions in absentia, ou oppositions proprement
dites, selon que les deux termes sont présents dans
'ceuvre percue, et le voisinage entre eux est réel, ou
que l'un des termes seulement apparait dans I'ceuvre
en question, I'autre n’existant que dans la conscience



d’un groupe de personnes qui sont capables de
comprendre I'ceuvre. Les oppositions étudiées par
Floch, ainsi que celles qui opposent la tomate et la
bouteille dans notre exemple, sont évidemment in
praesentia. En appliquant cette distinction aux
identités, nous constatons que le toit et la rue dans
«Les Promenades d’Euclide», ainsi que la vague et le
mont Fuji dans I'ceuvre d’'Hokusai, sont in praesentia
aussi dans notre sens. Le cas de la chafetiére est plus
intrigant, puisqu’il y a bel et bien une identité (méme
dans I'extension) in praesentia, mais il y a aussi une
double opposition in absentia (absence de certaines
propriétés du chat et de la cafetiere). Ce dernier
aspect est sans doute plus clairement percu dans le cas
de la fillette avec bouche d’homme, ot il y a plus
qu’une simple différence.

Tout en étant in absentia, les oppositions et les
identités peuvent étre systémiques, si elles préexistent a
I'ceuvre dans un systéme, c’est-a-dire a I'intérieur d’un
ensemble d’unités et des régles déterminant la
combinaison des unités (comme les oppositions
phonologiques), ou intertextuelles, si elles préexistent a
I'ceuvre en question dans une ceuvre antérieure (c’est
le cas d’'une image qui se référe a4 une autre image tout
en la modifiant). Ailleurs, nous avons discuté la
publicité pour les chaussettes «Kindy», qui joue sur
des identités et des oppositions intertextuelles a une
scéne bien connue du film Sept ans de réflexion, ou la
robe de Marilyn Monroe est soulevée par le flux de
[air (Sonesson, 1989, 1992). Nous avons noté,
cependant, qu'une large partie du sens de I'image peut
aussi étre dérivée d’une série d’oppositions au systéme
qui régle les roles traditionnels des sexes dans notre
société. En effet, les images reprennent souvent des
oppositions et des identités qui ont cours dans la
société dans laquelle elles ont été faites, et méme,
comme nous |'avons noté ci-dessus, des universaux
anthropologiques.

Contrairement a ce qu’avaient pensé les
structuralistes, il n'y a certainement pas un systéme
des images comparable a celui de la phonologie et de
la grammaire. Il est possible, pourtant, d’affirmer
'existence d’un systéme plus fondamental que celui
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de différentes cultures, ou méme des universaux
anthropologiques, 4 savoir celui du monde de la vie.
C’est par exemple dans ce monde qu’existe
I'opposition entre le cercle et le carré ou, plus
généralement, entre la rondeur et 'angularité. En
discutant ailleurs le «Sans titre» de Rothko, nous
avons pu constater que ses rectangles s’opposent aux
rondeurs absentes (Sonesson, 1994f). Clest ici que
nous nous séparons du Groupe W: il n’est
certainement pas nécessaire de donner a I'image d’'un
carré le titre «cercle» pour qu'il y ait opposition entre
I'un et Pautre. En outre, dans les figures in absentia
conjointes, exemplifiées par les ceuvres de Vasarely, les
oppositions sont sans doute in praesentia: il y a
opposition entre la suite de cercles dans I'image et le
carré ou |'ovale qui apparait tout d'un coup
(Sonesson, 1996).

On peut encore distinguer des oppositions
régulatrices, qui ajoutent du sens aux unités déja
constituées, des oppositions constitutives, qui créent les
unités qu’elles définissent (qui ne sont rien d’autre
que les termes de ces oppositions). Selon Jakobson,
les oppositions entre les phonémes sont constitutives
(«purement négatives»), alors que celles que I'on peut
caractériser entre les mots ne sont que régulatrices.
Dans le cas d’'une image, il est normalement possible
d’identifier les objets représentés, ainsi que certaines
particularités de leurs rapports mutuels, sans tenir
compte des oppositions, qui, par conséquent, se
bornent a régler des significations déja constituées par
ailleurs. Peut-étre faut-il voir des oppositions
constitutives, en revanche, dans la peinture abstraite.

Finalement, nous avons proposé de séparer les
oppositions authentiquement structurelles, ou le sens
est entierement défini par les termes, et les
oppositions abductives, ol le sens ne peut étre saisi
qu’en ajoutant aux termes une régle ou régularité
généralement acceptée, c’est-a-dire une abduction
(dans le sens de Peirce). La structure, en ce sens, est
une totalité dans laquelle les parties se définissent
mutuellement, et qui, pour des raisons pratiques, peut
étre réduite 2 une série de réseaux d’oppositions
binaires. Ceci implique que chaque élément de la



totalité tire son identité simplement du fait qu’il fait
partie de la totalité en question. Fonctionnellement,
le tout préexiste a ses parties. Malgré Lévi-Strauss et
les structuralistes, on trouve trés peu de structures
dans ce sens a I'extérieur de la phonologie (Sonesson,
1989; 1992). Les structures font pourtant une
apparition, assez précaire, au niveau rhétorique: la
bouteille d’« Absolut Vodka» n’existe que dans les
rapports entre les oiseaux, ou entre les piéces de linge
et le réverbére. Mais, méme ici, il entre un élément
abductif: nous ne pouvons identifier la constellation
ainsi créée si nous n’avons jamais percu la bouteille
caractéristique de la marque en question.

DEUX PRESENCES ABSENTES:
LES AUTRES IMAGES ET LE MONDE DE LA VIE

Jusqu’a ce point, nous nous sommes employé a
détruire la belle symétrie qui caractérise le modele
rhétorique envisagé par le Groupe W. 1l faut
maintenant porter le dernier coup: que faire de la
case des figures in absentia disjointes, exemplifiée par
des titres en contradiction avec le contenu de 'image?
En réalité, rien n’est absent ici: il y a présence de deux
types différents de systémes de signification, les images
et les mots, et, relativement, ils se trouvent méme
plutdt conjoints (surtout d’ailleurs si, comme dans
certaines ceuvres de Magritte, les textes sont inscrits
au-dessus des images).

Parmi ces «tropes projetés», cependant, il y a des
exemples plus intéressants, ou il y a vraiment une
instance qui est absente de la perception, mais qui est
introduite dans I'image grace a une «projection» ou
plutdt - comme nous préférons le dire en utilisant le
terme de Peirce - une abduction. D’abord, il y a le
vaste domaine des images représentant d’autres
images. Il ne s’agit pas seulement d’une pratique assez
commune de la publicité contemporaine, comme
dans I'annonce des chaussettes «Kindy» citée ci-
dessus, mais aussi de quelque chose qu’on trouve assez
souvent dans I'art moderne et postmoderne. Dans les
deux cas, d’ailleurs, les oppositions sont au moins
aussi importantes que les identités. Ailleurs nous
avons proposé une classification des différentes
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maniéres dont une image peut se référer aux autres
images (Sonesson, 1994e): elle peut citer une ceuvre
en particulier - Hamilton cite a la fois Vélasquez et
Picasso dans son tableau «Las Meninas de Picasso» -,
toute une classe ou un genre d’image - comme le fait
Manet dans « Olympia» -, un stéréotype individuel, ou
idiotype, créé par un certain peintre - comme 'acrobate
et le taureau si caractéristiques de Picasso que
Hamilton a introduits dans sa version de «Las
Meninas»- ou encore une catégorie stylistique -
comme le style «cubisme analytique» que Hamilton,
contrairement a Picasso, a utilisé pour rendre
I'Infante. Alors que toutes ces références concernent
a la fois 'expression et le contenu, il y a aussi une
possibilité de se référer seulement au contenu, ainsi
que le fait, par exemple, Cindy Sherman dans Untitled
Film Stills.

Or, il y a un cas d’absence plus intrigant. Dans
quel sens, par exemple, les photographies d’Atget
participentelles a la rhétorique surréaliste?
Contrairement aux images d’Inez van Lamsweerde, ses
photographies de mannequins dans des vitrines ne
contiennent pas des oppositions et des identités entre
des étres vivants et des poupées, et pourtant elles
peuvent étre interprétées comme projetant
Iartificialité¢ des mannequins sur les étres humains.
On peut certainement dire que c’est Breton qui a
inventé cette projection, et que nous ne faisons que le
suivre. Mais il y a quelque chose de plus: d’abord
I'opposition entre I’étre vivant et la matiére morte est
sans doute un des universaux anthropologiques que
I'on a essayé de dépasser de différentes maniéres, dans
I'art visuel aussi bien que dans la littérature. S’il en
est ainsi, nous pouvons voir les mannequins comme
représentant des étres humains, comme ils le font
dans les vitrines réelles, infusant '’humanité aux
poupées, plutdt que le contraire. Mais si nous
interprétons les images en partant de «I'univers du
discours surréaliste» (comparable a la couche
iconologique, non pas 'iconographie, de Panofsky),
nous comprenons que la figure est orientée dans
l'autre sens: qu’il s’agit de postuler une ressemblance
de I'étre humain au mannequin, et non pas l'inverse.



CONCLUSION: LA METHODE METAMETHODIQUE

Ici comme ailleurs nous avons employé ce que
nous avons appelé une métaméthode ou une méthode
métacritique: elle consiste dans la reprise critique des
analyses exécutées par d’autres sémioticiens, non
seulement en ce qui concerne leurs raisonnements,
mais aussi en tant que discussion de leurs analyses
d’ceuvres concrétes, s’appliquant aux opérations de
leurs méthodes aussi bien qu’a leurs résultats. Ce
procédé permet, entre autres choses, de corriger le
modele proposé en fonction de la «résistance» des
ceuvres qui n'ont pas été envisagées par I'analyste, et
donc de situer certains principes - par exemple les
oppositions et les identités - a d’autres niveaux
d’organisation que ceux ot ils ont d’abord été
entrevus. Dans le cas actuel, nous terminons avec une
double série de principes, les identités et les
oppositions d’une part, et les échelles allant de la pure
altérité a la contradiction logique et de 'intégration
totale & la séparation nette, d’autre part.

NOTES

1. Dans ce qui suit, nous reprenons et développons dans un sens un
peu différent les remarques que nous avons formulées dans Sonesson
1996 sur le modéle construit par le Groupe J.

2. Nous devons cet exemple, ainsi que la référence plus loin
concernant Breton, 3 Anders Marner qui est en train d’écrire une
étude sur la rhétorique surréaliste, en particulier dans la
photographie de Christer Stromholm.

46

REFERENCES BIBLIOGRAPHIQUES

GROUPE U [1992]: Traité du signe visuel., Paris, Seuil.

KJoRUP, S. [1974]: « George Inness and the battle at Hastings », The
Monist, vol. 58, n°2, 216-235.

KRAMPEN, M. [1979]: « Survey of current work on the semiology of
objects », dans Chatman, S., Eco, U. et Klinkenberg, ].-M. (édit.), A
Semiotic Landscape/Panorama sémiotique, The Hague et Paris, Mouton,
158-168.

PIAGET, ]. et INHELDER, B. [1947]: La Représentation de l’espace chez
Uenfant, Paris, P.U.F.

ROSCH, E. [1973]: «On the internal structure of perceptual and
semantic categories », Cognitive Development and the Acquisition of
Language, Moore, T. (édit.), New York & London, Academic Press,
111-144;

[1978]: « Principles of categorization », Cognition and Categorization,
Rosch, E. et Lloyd, B. (¢dit.), Hillsdale, Lawrence Erlbaum Ass., 27-
48.

SANDER, F. et VOLKELT, H. [1962]: Ganzheitspsychologie, Miinchen,
Verlag, C.H. Beck.

SONESSON, G. [1988]: Methods and Models in Pictorial Semiotics. Report
3 from the Semiotics Project, Lund, Institute of Art History;

[1989]: Pictorial Concepts. Inquiries into the Semiotic Heritage and its
Relevance for the Analysis of the Visual World, Lund, Aris/Lund
University Press;

[1992]: « Comment le sens vient aux images. Un autre discours de
la méthode », dans De lhistoire de Uart a la sémiotique visuelle, Carani,
M. (édit.), Québec, Ed. du Septentrion/CELAT, 29-84;

[1993]: « The Multiples Bodies of Man. Project for a Semiotics of
the Body», Degrés, vol. 74, d1-d42;

[1994a) : « Pictorial semiotics, Gestalt psychology, and the ecology
of perception », Semiotica, vol. 99, n°® 3-4, 319-399;

[1994b] : « Prolegomena to the semiotic analysis of prehistoric
visual displays » Semiotica, vol. 100, n® 24, 267- 331;

[1994c¢) : « Sémiotique visuelle et écologie sémiotique », RS/SI,
vol. 14, n°® 1-2, 31-48;

[1994d]: « On pictorality. The impact of the perceptual model in
pictorial semiotics », dans The semiotic web : Advances in visual semiotics,
Sebeok, T. et Umiker-Sebeok, J. (¢dit.), Bloomington, Indiana,
Indiana University Press, 67-108 ;

[1994e] : « Fantasins ankarfisten. Nigon om bildavbildningar och
andra overkligheter», dans Konst och bildning. Festskrift till Sven
Sandstrom, Sjolin, J.-G. (édit.), Stockholm, Carlssons, 245-268 ;

[1994f] : « Les rondeurs secrétes de la ligne droite. A propos de
Sans titre de Rothko », Nouveaux Actes Sémiotiques, 34-36, 41-76.

[1994¢]: « Beyond the Threshold of the People’s Home »,
Combinacién, imagen sueca, Casmo, A. et Molin, H. A. (édit.), Ume3,
Nyheternas tryckeri, 47-65;

[1995]: « Mute narratives. New issues in the study of pictorial
texts», a paraitre dans les Actes des Interart Studies: New Perspectives,
Lund University, 15-19 mai 1995;

[1996]: « An essay concerning images. From rhetoric to semiotics
by way of ecological physics » (compte rendu de Groupe W, Traité du
signe visuel), Sémiotica, vol. 109, n° 1-2, mars.

WORTH, S. [1981] : Studying Visual Communication, Philadephia,
University of Pennsylvania Press.



LE TROPE VISUEL,
ENTRE PRESENCE ET ABSENCE

JACQUES FONTANILLE

E NE PRETENDS ici en aucune maniére embrasser le champ de la rhétorique

visuelle: la dimension argumentative et persuasive, notamment, ne sera pas

prise en considération; seul le fonctionnement des tropes sera abordé¢, en ce
qu’il met en relation au moins deux figures ou ensembles de figures; de plus, je me
limiterai, dans cette perspective, 4 un examen de la catégorie absence/présence, et,
par extension, des paramétres du «champ de présence» dans les effets rhétoriques.
Enfin, je ne suis pas tout a fait certain de m’intéresser ici spécifiquement, méme si
mes exemples sont tous «visuels», au discours visuel, dans la mesure ou la plupart
des problémes soulevés concernent la thétorique générale.

SUBSTITUTION OU INTERACTION: ABSENCE OU PRESENCE

Deux traditions se partagent grosso modo le champ de la tropologie: une
tradition «substitutive» (Aristote, Fontanier, Genette, Groupe 4 19701), pour
laquelle la figure repose sur le remplacement d’une expression par une autre, et
une tradition «interactive» (Dumarsais, Groupe U 1977sqq., Ricceur, Prandi), pour
laquelle la figure repose sur une «torsion», un transfert ou une tension entre deux
contenus rattachés a la méme expression. La conception «substitutive » renvoie
généralement le contenu littéral (ou «degré concur, selon le Groupe H) au mode
virtuel, c’est-a-dire, selon nous, aux frontiéres de 'absence; la conception
«interactive » maintient les deux contenus en présence I'un de I'autre, sans chasser
aucun des deux du champ du discours.

Paul Ricoeur met en question tout particuliérement la conception substitutive
du trope au nom de sa valeur informative?: si la figure reposait seulement sur une
substitution, son apport d’information serait nul et sa paraphrase toujours
possible et exhaustive; elle serait alors exclusivement décorative, ce que contredit
toute analyse du fonctionnement discursif des tropes. Toute «prédication
impertinente » impose au minimum une nouvelle dimension sensible, a la fois
petceptive et émotive, qui renvoie a I'émergence du sens sur le fond de I'étre, c’est-
a-dire au «voir comme», a la formation du simulacre sémiotique sur ’horizon
ontique.
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En outre, ce que la tradition structuraliste en
matiere de figures de rhétorique appelle
«substitution » vise, de fait, la signification de la figure
et non la valeur du trope: s'il y a alternative entre
plusieurs figures, cette alternative ne peut engendrer
de la valeur que si les termes de 'alternative sont
susceptibles d’une certaine forme de co-présence dans
le discours.

Dans le cas de la sémiotique visuelle, I'évidence
perceptive de I'image inviterait pourtant 2 maintenir
une conception «substitutive»: telle image prend la
place d’une autre image, telle figure du plan de
'expression se substitue dans I'image méme a une
autre figure, pour manifester un méme contenu, de
maniére plus «frappante», diraient Aristote et
Fontanier.

Mais, d’un autre coté, tout un ensemble
d’arguments touchant a la valeur «figurative» et
perceptive du trope, notamment dans la métaphore,
est remis en question en ce qui concerne l'image, car
tout y participe de la perception et du sensible. Le
raisonnement substitutif, reposant sur I'archi-séméme
sous-jacent, serait toujours d’actualité, mais nous
n’aurions plus aucun critére pour décider de ce qui
doit étre «figuré» et de ce qui doit étre «figurant».

Nous proposons de réexaminer cette question a la
lumiére des «modes d’existence» sémiotiques: la co-
présence des contenus concurrents en méme temps
que leur différence de statut discursif dans la figure
seraient assurées par le fait qu’en un méme point de la
chaine chacun des deux contenus serait doté¢ d’un
mode d’existence propre, de sorte qu'il n'y aurait pas
littéralement «alternative» ou «substitution», mais co-
présence dans I'«épaisseur» du discours, dans la
profondeur des modes d’existence. Dans Figures I,
Gérard Genette insistait déja sur la corrélation entre
le contenu virtuel et le texte réel, et envisageait de ce
fait la figure comme une épaisseur, le contenu virtuel
restant «visible en transparence, comme un filigrane
ou un palimpseste, sous son texte apparent»3. Mais
cette duplicité du virtuel et du réel fait encore trop de
place a la substitution, dans la mesure ou le virtuel est
le mode de I'absence; il faut encore dégager le

48

contenu littéral de la virtualité, et lui reconnaitre un
mode d’existence « potentialisé », c’est-a-dire
directement dépendant des usages discursifs et de la
praxis énonciative. Dans le jeu de perspective entre le
virtualisé, I'actualis¢, le potentialisé et le réalisé*, une
véritable épaisseur du discours, explicite et opératoire,
peut étre reconstruite, o1 les tropes assurent le va-et-
vient entre les formes figées et les formes neuves, entre
les formes attendues et les formes inventives.

Attribuer le «contenu littéral» ou le «degré concu»
au mode virtuel, c’est faire trop de cas du systéme, et
pas assez du discours, et ce d’autant plus qu’en
matiere d’image, le systéme —en tant que virtualité
schématique et indépendante des énonciations
particuliéres - se dérobe sans cesse. Dans le collage de
Max Ernst, commenté par le Groupe Y dans son Traité
du signe visuel®, et qui place une téte d’oiseau sur un
corps humain, la téte humaine (contenu littéral) n’est
ni absente, ni virtuelle, dans la mesure ou elle est elle-
méme impliquée par I'isotopie figurative dominante
du discours visuel. Etant lui-méme une création du
discours en acte, ce contenu littéral doit appartenir a
un mode d’existence qui reléve de la praxis
énonciative: ce contenu «téte humaine» est convoqué
a partir des virtualités du systéme de représentation
figuratif, puis il est actualisé par I'isotopie du discours,
et enfin potentialisé pour entrer en tension avec le
contenu «téte d’oiseau», qui, lui, est (apparemment)
réalisé.

Si on reconsidére la définition de I'intentionnalité
proposée par Greimas et Courtés, qui permettrait
selon eux de «concevoir 'acte comme une tension
entre deux modes d’existence: la virtualité et la
réalisation »®, on peut y voir une conception fondée
sur le concept husserlien de direction protensive,
direction susceptible de relier et de mettre en tension
au moins deux modes d’existence. Mais, si on élargit
la perspective et si, comme on le suggére ici & propos
des tropes, on prend en compte, outre les modes
d’existence extrémes (virtualisé et réalis¢), les modes
d’existence intermédiaires (actualisé et potentialis¢),
alors le dispositif de I'intentionnalité discursive se
complique, et il nous faut notamment envisager



I'indirection et la redirection intentionnelles. Les modes
actualisé et potentialisé, notamment dans I'exemple
évoqué ci-dessus, rendent tout particuliérement
compte, respectivement, de l'indirection et de la
redirection intentionnelles du «degré concu»:
indirection, parce que I'actualisation de «téte
humaine» n’est qu'une feinte: elle n’arrivera pas a la
réalisation; redirection, parce qu’elle dévie vers la
potentialisation.

Dés lors, les modulations de la présence, de
'absence et de la co-présence dans les figures du
discours relévent d’une théorie de 'énonciation
comme champ, effets de champ, et comme praxis se
déployant dans un champ; les premiers actes
constitutifs de la praxis, a ce niveau élémentaire de
I'analyse de discours, sont ceux de wisée et de saisie:
'indirection et la redirection intentionnelles entre les
modes d’existence présupposent, en effet, comme
nous le montrerons plus loin, une syntaxe des visées
et des saisies.

ELOGE DE LA PROFONDEUR DU DISCOURS

La célebre «métaphore» d’Eisenstein dans Octobre,
ce plan du joueur de harpe inséré au milieu d’une
séquence consacrée au discours d'un menchevik, se
donne a voir immédiatement comme une
substitution, de par son hétérogénéité méme: I'image
n’est pas «a sa place», donc elle « prendrait la place»
d’une autre image. Mais, de fait, cet insert ne
remplace rien: il est tout simplement mont¢, aurait
dit jadis C. Metz, «en accolade», avec d’autres plans
renvoyant a d’autres acteurs, dans d’autres espaces, a
un autre moment. Ce montage en accolade conduit
le spectateur a dégager une isotopie thématique et
pathémique plus abstraite que celle de chacun des
éléments du montage -isotopie que, soit dit en
passant, ledit spectateur aurait bien de la peine a
formuler: discours décoratif répétitif et lassant?
discours soporifique? mélodie sans contenu?

Il est clair ici que le trope ne «substitue» pas un
plan 4 un autre dans la chaine, mais le met en
interaction - polémique et tensive - avec les autres
plans, et que I'archi-séméme qui leur serait commun,
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et qui pourrait a la rigueur étre construit
laborieusement par I'analyste, ne constitue pas
'essentiel de la valeur du trope. La «valeur», en
I'occurrence, repose sur I'actualisation d’une structure
énonciative polyphonique?: la séquence de discours
du menchevik se trouve brusquement prise dans un
ensemble ouvert de rapprochements évaluatifs, dont
un seul est réalisé - celui proposé par le plan du
joueur de harpe -, mais dont tous les autres sont du
méme coup actualisés. Littéralement, le trope permet
de passer de la simple problématique de la
signification a celle de la valeur, et ouvre par
conséquent la porte 4 une dimension évaluative du
discours, en instaurant, a coté de I'instance narrative,
une multiplicité d’instances évaluatives disponibles.

Telle est ici I'«interaction» entre les deux instances
du discours, la «torsion» que subit I'isotopie du
discours, pour reprendre les termes chers a P. Ricceur.
De fait, avant toute éventuelle reformulation d’'un
hypothétique contenu commun - nécessaire a une
conception substitutive du trope -, le spectateur
percoit, ressent et assume une tension entre deux
figures de contenu, une tension qui ouvre sur la
profondeur des modes d’existence et qui autorise la
«mise en valeur»; en effet, au moment ol apparait le
joueur de harpe, le discours du menchevik se trouve
potentialisé, le joueur de harpe est réalisé, et tous les
autres rapprochements évaluatifs, envisageables dans
le cadre de la polyphonie ainsi inaugurée, sont
actualisés; par conséquent, |'effet persuasif du discours
du menchevik se trouve virtualisé. D’une seule couche
de manifestation discursive, le trope en fait au moins
trois, sinon quatre.

Autre exemple: le dispositif identifi¢ comme
«image spéculaire», ou «image dans 'image»8, ne peut
pas étre traité comme substitution. I'image est percue
comme dédoublée, mise en tension entre deux
lectures, et le va-et-vient ne peut étre interrompu que
dans la mesure ou le spectateur cherche a stabiliser
l'interprétation - c’est 'émergence du «degré concu» -,
en affectant par exemple I'une des deux images a la
dimension iconique stéréotypée, et 'autre a la
dimension plastique et a ses effets iconiques non



encore typifiés, ou bien en affectant 'une aux parties,
et I'autre a la totalité, ou encore en affectant un taux
de probabilité différent 4 chacune des deux images,
etc.

Quelle que soit la stratégie, elle revient toujours a
installer les deux visions de I'image (I) en tension I'une
par rapport a I'autre, et (11) dans une profondeur qui
stabilise la tension sans I'affaiblir. La tension elle-
méme se traduit le plus souvent par une concurrence
entre les deux visions: seul le va-et-vient entre elles est
possible, leur champ de recouvrement est trop faible,
et le spectateur cherche a stabiliser le tout en le
hiérarchisant, en profondeur. Cette profondeur n’est
bien str le plus souvent qu’abstraite: dans les cas
évoqués ci-dessus, il s’agit de la profondeur des degrés
de typification, d'une profondeur méréologique, ou
de la profondeur d’'une modalisation (les degrés de
probabilité). Cette bréve description est homologue
de celle que propose P. Ricceur quand il invoque la
prédication impertinente, puis la réduction de
I'impertinence: la premiére déstabilise le discours en
obligeant a différencier des modes d’existence, la
seconde arréte le va-et-vient sans supprimer
l'interaction, c’est-a-dire sans substitution.

On a pu montrer? par exemple que, dans un fond
de coupe attique représentant Achille soignant
Patrocle bless¢, la composition plastique de I'image
faisait de Patrocle I'arc bandé d’Achille; mais les deux
organisations, soignant/soigné et archer/arc, ne
peuvent étre lues que dans un rapport de
déconstruction réciproque, et leur superposition dans
I'image implique que I'une soit potentialisée quand
l'autre est réalisée, que I'une soit totalement défaite
—virtualisée - quand I'autre commence 4 se dessiner
—actualisée -.

Dés lors, le trope est construit par 'instance
d’énonciation dans une praxis qui met en perspective
différentes figures —au sens de Hjelmslev- en leur
assignant a chacune un mode d’existence propre,
I'ensemble de ces modes d’existence, le virtualisé,
I'actualisé, le potentialisé et le réalisé, constituant la
profondeur figurale du discours.

Les modes d’existence sémiotique articulent la
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catégorie absence/présence, de sorte qu’on peut les
considérer comme des degrés de la densité de
présence. En effet, si on accepte le postulat selon
lequel un univers sémiotique se constitue comme un
simulacre sur le fond de 'étre dont il se détache, alors
il n'y a, dans cet univers sémiotique, ni absence
absolue, ni présence absolue, mais des degrés de
densité qui stratifient le simulacre, la virtualité
correspondant au degré de présence le plus faible, et
la réalité, au degré de présence le plus fort.

La catégorie absence/présence dont nous faisons
état n’est pas en général d’ordre factuel et concret et
ne procure pas aux images, par conséquent, un statut
inamovible et absolu: elle est relative, perceptive et
modale; elle organise le champ de présence
«imaginaire» d’une instance de discours, coextensif de
'univers sémiotique d’une énonciation, ot ce qui n’est
pas peut tout aussi bien étre convoqué dans le champ
de présence, en tension avec ce qui est, que ce qui est,
étre repoussé 2 la limite de 'absence, c’est-a-dire
virtualisé 0,

Mais on ne peut ignorer, en sémiotique visuelle,
que la constitution d’'un champ visuel, doté d'un ou
plusieurs centres, de limites et de profondeurs, est un
des éléments déterminants de la caractérisation du
discours: il en est de méme, selon nous, dans tout
autre discours, mais la spécificité (culturelle, pour
'essentiel) de I'image, c’est d’afficher ostensiblement,
sous forme perspective ou non perspective, ce
dispositif perceptif. Dans 'image vidéo, notamment,
I’évolution des techniques aidant, les superpositions,
les surimpressions qui apparaissent et disparaissent en
continu, en «temps réel», en somme, transforment la
profondeur visuelle en une stratification de couches
mobiles les unes par rapport aux autres, auxquelles
s’ajoutent les incrustations, les fenétres et autres
procédés de feuilletage de I'image. Tous les tropes
imaginables, par analogie, par contiguité, par alliance
de contraires, par emboitement, par itération et
anaphore, sont ici possibles; mais ils ne peuvent
advenir que si au moins deux éléments sont mis en
tension, et si la profondeur visuelle peut étre
réinterprétée en profondeur discursive, ¢’est-a-dire en



stratification des modes d’existence.

D’un autre coté, la profondeur étant une
modalisation de la présence, c’est-a-dire de la relation
entre le centre du champ de présence et les entités
visées a partir de ce centre, cette modalisation est
susceptible de toutes sortes d’exploitations
rhétoriques: dans notre analyse des types de
profondeur utilisés par Godard dans Passionl!l, il est
clair que chacun d’eux détermine a la fois le mode
d’appropriation esthétique (entre le spectateur et
I'espace filmé) et les relations actantielles a I'intérieur
de image elleméme. A la fois structures d’accueil
pour les formes narratives et structures de
manifestation pour I'énonciation, les figures de la
profondeur constituent de ce fait le lieu par excellence
d’émergence, de circulation et de questionnement des
valeurs: éthiques aussi bien qu’esthétiques. De plus,
comme elles entrent en concurrence, elles servent de
plan de I'expression (axiologisé¢) aux schémas narratifs
polémiques du film.

MODULATIONS DE LA PRESENCE

Quittons un instant la dimension rhétorique pour
considérer la variété des «effets de champ».

L «existence sémiotique» est affaire de degrés de
présence en discours, et la présence appartient de
droit 2 une configuration perceptive qui serait
constitutive aussi bien de la sémiosis que de
I’énonciation; de ce point de vue, elle concerne aussi
bien ego, 'espace et le temps. Le «champ de présence»
est organisé autour d’un centre déictique; il est doté
d’horizons d’apparition et de disparition, et la
profondeur mesure la distance entre ce centre et ces
horizons. C’est la profondeur qui supporte le
gradient de la présence, et par conséquent les
différents «modes d’existence» des grandeurs
sémiotiques.

La variation de ces différents paramétres est
suffisante pour laisser entrevoir une possible
typologie, sur plusieurs dimensions, d’une richesse
qui est seulement en cours d’exploration!?: le centre
déictique peut étre stable (un seul attracteur) ou
instable (errance, hésitation); les horizons peuvent

étre ouverts ou fermés, mobiles ou immobiles; la
profondeur elle-méme peut étre projective (orientée
du centre vers les horizons, dans le sens

présence — absence) ou rétrojective (orientée des
horizons vers le centre, dans le sens absence —
présence).

On distinguera ici, pour simplifier, deux
opérations principales seulement: la visée (qui ouvre le
champ) et la saisie (qui le ferme): par exemple, le trope
du joueur de harpe, tel que nous 'avons commenté,
combat la fermeture du champ persuasif (la saisie) et
ouvre le champ sur la polyphonie des évaluations; il
donne par conséquent le pas a la visée sur la saisie.
Comme il s’agit d’opérations ayant trait a la
perception par un centre sensible (un corps propre), et
qui mettent sous tension des grandeurs, elles sont
susceptibles de variations d’intensité, qui sont en
corrélation inverse avec les variations d’extension du
champ (par déplacement des horizons).

On aurait donc affaire, au minimum, (i) a des
visées toniques ou atones, et (ii) a des saisies toniques
ou atones.

Un premier réseau définitionnel se dessine,
concernant notamment la dimension rhétorique, des
lors qu'on admet qu’un trope, reposant sur des
indirections et des redirections, conjugue toujours au
moins une visée et une saisie. Le réseau des variétés
engendre quatre modulations sensibles typiques, qui
constituent quatre positions de base pour des effets
passionnels:

visée tonique visée atone

saisie tonique PRESENCE ATTENTE

saisie atone MANQUE ABSENCE

Nous retrouvons ici les modes d’existence déja
sollicités pour la description des tropes:

- la «présence» est réalisante, en ce que la visée et la
saisie, toutes deux toniques et pleines, sont aussi
coextensives;

- le «manque» est actualisant, en ce qu’il dissocie une
visée tonique qui ouvre le champ, et une saisie
atone qui ne parvient pas a y circonscrire I'objet: la



premiére s’exerce dans un champ concentré, la
seconde, dans un champ diffus;

- l'«attente» est potentialisante, en ce qu’elle dissocie
une visée atone qui ne parvient pas a ouvrir le
champ, et une saisie tonique qui circonscrit déja la
place de 'objet, la premiére s’exercant dans un
champ étendu, voire indéfini, et la seconde, dans
un champ restreint et concentré;

- I'«absence», enfin, est virtualisante, en ce qu’elle
associe une visée et une saisie également atones:
dans un champ diffus et étendu, il n'y a plus rien
qui puisse étre visé ou saisi.

D’un point de vue syntaxique, les modulations de
la présence et les divers modes d’existence évoluent en
continu de part et d’autre de la frontiére du champ de
présence, parcours qu'on pourrait représenter ainsi:

Attelnte

Absence (potentialisation) O Présence
(virtualisation) (réalisation)

S Madgd

(actualisation)

Deux chemins relient en quelque sorte la présence
et 'absence: le recul en profondeur a partir du centre
déictique correspond a une «mise en attente» par
potentialisation, alors que I'avancée sur I'’horizon a
partir de I'absence correspond au «manque », par
actualisation.

Dans I'image mentionnée ci-dessus, Achille soignant
Patrocle blessé, la déconstruction plastique de I'icone
stéréotypée - celle que la tradition a retenue pour
identifier ce fond de coupe dans les catalogues- la
potentialise et la met en attente; a rebours, la
reconstruction plastique d’une tension centrée par
rapport a une ligne latérale arquée (c’est-a-dire: la
ligne du dos de Patrocle, qui suit le bord circulaire de
la coupe a droite, sur un tiers de sa circonférence)
actualise un autre dispositif, et par conséquent installe
le manque d’une autre lecture; le manque sera comblé
par la reconnaissance de I'arc bandé et du rapport
archer/arc, cette fois-ci présentifié¢ dans le champ du
discours, et, par conséquent, réalisé. En outre, la
tension entre la figure réalisée (archer/arc) et la figure
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potentialisée (soignant/soigné) est maintenue, du fait
que le centre organisateur -la zone de contact des
mains d’Achille sur I'avant-bras de Patrocle - leur est
commun, de sorte que I'une apparait comme 'envers
de l'autre.

Le trope visuel suppose donc une mobilité des
figures sur les différentes strates de la profondeur
existentielle, c’est-a-dire sur les degrés de la présence
perceptive; leur concurrence en vue de la
manifestation en discours se traduit alors en termes
de différence dans leur densité de présence, et
notamment en termes d’intensité ou de saillance
cognitive (versus extension et prégnance). Le parcours
que nous avons tenté de formaliser est de fait un
circuit d’entrées et de sorties du champ, qui peut étre
stabilisé ou interrompu a tout moment. Par exemple,
si on a affaire 4 un trope vivant - comme c’est le cas
dans notre exemple -, la tension entre les deux figures
(figurée/figurante) sera en équilibre instable dans le
rapport entre I'actualisation (manque) et la
potentialisation (attente): en effet, le trope idéal est
celui ou la figure figurante n’est pas complétement
réalisée (selon Ricoeur, elle est et n'est pas a la fois),
c'est-a-dire ou elle hésite encore entre le manque et la
présence.

Il est clair, par exemple, que dans le cas du joueur
de harpe, la lecture «non tropique», qui ne verrait
dans cette séquence d’Octobre qu'une succession de
plans, ferait successivement du menchevik et du joueur
de harpe des grandeurs réalisées puis virtualisées,
respectivement et successivement «présents» et
«absents». En revanche, la lecture «tropique» suppose
que le discours filmique potentialise le menchevik -le
mette en attente et en mémoire - quand s’actualise le
joueur de harpe. Dans le circuit que nous proposons,
la dialectique peut étre encore plus subtile, puisqu’il
peut arriver que le menchevik soit «oublié», c’est-a-dire
virtualisé et relégué en absence, si le harpiste est
entiérement réalisé; son retour a 'écran réactualise du
méme coup ses apparitions antérieures, et I'installe
alors en position de manque, pendant que le harpiste,
A son tour, est potentialisé: le spectateur s’interroge
alors non pas sur la signification du harpiste, mais sur



ce qu'il convient de penser du menchevik.

Les positions ainsi traversées (présence, absence,
attente et manque) sont des effets des visées et des
saisies perceptives; elles caractérisent donc aussi bien
la source (le centre déictique) que la cible (la grandeur
visée ou saisie); eu égard a la premiere, les degrés de
présence de 'objet ont pour corrélat des états d’ame du
sujet (le centre): sentiment de plénitude ou de vacance
du sens, sentiment d’attente ou de manque. Ces états

"ame de base fondent nous semble-t-il la dimension
passionnelle des tropes; en effet, si les modes
d’existence ne sont plus seulement définis par le statut
épistémologique général de la composante théorique a
laquelle ils renvoient -systéme virtuel et discours
réalisé, pour I'essentiel -, mais d’abord comme des
degrés de présence perceptive, alors ils sont
inséparables de leurs effets proprioceptifs: la mise en
tension des figures est aussi une mise en tension du
corps propre du sujet, de telle maniére que I’émotion
rhétorique n’est rien d’autre que I'effet de cette
tension dans le champ déictique.

TROPE OU ICONE?

Enfin, il ne faut pas négliger la possibilité de
I'«oubli»: dans son recul en profondeur, la figure
potentialisée peut étre repoussée jusqu’a étre
virtualisée, et la figure réalisée, qui occupe alors seule
le devant de la scéne, n’est plus corrélée avec la
premiére. Il semblerait méme que l'iconicité de
I'image repose le plus souvent sur un tel processus. Il
est patent, par exemple, que la plupart des effets de
perspective reposent sur ce qu'on appelle en
sémiotique hjelmslevienne des «systémes semi-
symboliques»; dans une version peu élaborée: le
grand est au petit ce que le proche est au lointain;
dans une version plus sophistiquée: les tons froids
sont aux tons chauds ce que I'arriére-plan est au
premier plan.

Le propre de ces systémes semi-symboliques est de
corréler des catégories hétérotopes pour en établir
I'isomorphisme: la taille des plages ou la tactilité
investie dans le chromatisme seraient alors
isomorphes de la profondeur investie dans I'espace.
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Mais, d’un autre point de vue, il s’agit toujours de
figures de discours, et méme de tropes, qui mettent en
corrélation et en tension deux types de figures, en
accordant a chacun d’eux un mode d’existence
spécifique: si la tactilité¢ des couleurs est potentialisée,
et si la profondeur de I'espace est actualisée, alors, la
perception de la perspective sera «tropique», et
susceptible encore d’exciter les états d’ame du
spectateur; mais si la tactilité¢ des couleurs est
«oubliée» en tant que telle, ou seulement considérée
comme un procédé conventionnel pour représenter la
profondeur, qui se trouve de ce fait seule réalisée,
alors la perception de la perspective sera «<non
tropique» et «iconique». Elle ne sera plus un
dispositif de « présentation» tensive, mais de
«représentation» conventionnelle.

Un autre exemple vient a U'esprit: celui des effets
de perspective entre les rectangles de Rothko. Entre
deux grandes plages d’'un chromatisme soutenu et
saturé (par exemple orange et rouge) vient s’insérer un
liseré jaune clair, trés lumineux. L’analyse met alors
en évidence le fait qu’entre deux plages a transition
lente -les contrastes chromatiques sont faibles, et ils
sont seuls 4 jouer -, advient une zone qui impose une
transition rapide (ajoutant un contraste de
désaturation et un contraste d’éclat): les transitions
lentes seraient aux transitions rapides ce que les
couches proches seraient aux strates éloignées.
Lapparition du liseré désaturé et lumineux est alors
interprétée comme un effet de profondeur entre deux
strates, laissant passer une lumiére venant de derriére.

Dans ce cas de figure, la plage étroite claire hésite
entre deux statuts: celui de liseré jaune désaturé
séparant deux couches, et celui d’effet d’éclat ou
d’éclairage séparant deux strates. Cette hésitation
repose 2 la fois sur le traitement chromatique
intrinseque (la désaturation suspend 'effet
chromatique, le potentialise, et permet 'actualisation
de I'effet d’éclat) et sur le rapport avec les plages
voisines, qui fournissent une sorte d’étalon provisoire
de saturation, et qui seront du méme coup placées
soit en aplat, soit en profondeur, de part et d’autre de
la zone éclatante. Aussi longtemps que la qualité



chromatique du liseré jaune n’est que potentialisée, la
perception en strates restera «tropique»; dés qu’elle
sera virtualisée, cette méme perception sera iconique.
C’est pourquoi une sémiotique tensive de la lumiére
se devrait de maintenir en tension les différents états
du visible: chromatisme, éclat, éclairage et matiére,
pour les traiter comme des états de la lumiére, en
concurrence pour la manifestation discursivel3.

CONCLUSION

On mesure mal 'avantage que représente, du
point de vue de la rthétorique, un traitement tensif des
tropes, en termes de «degrés de présence» et de modes
d’existence. En revanche, on peut sans peine évaluer
I'économie qu'il représente d'un point de vue
sémiotique: dans son effort pour constituer un espace
tensif dans la théorie de la signification, la sémiotique
d’aujourd’hui doit réexaminer la plupart des
problématiques: la narrativité, les structures
élémentaires, 'énonciation, et... les figures de
discours. Dans cette perspective, la constitution d'un
champ de présence, d’un centre, de profondeurs et
d’horizons, le déploiement des modes d’existence
n’est en rien spécifique des figures de discours, et
encore moins du discours visuel. Mais sur cet arriére-
plan général, on voit bien comment se forment les
tropes: comme la superposition, en un méme point
de la chaine, de grandeurs relevant de modes
d’existence différents et concurrents; ou, plus
précisément, comme la synchronisation des deux
parcours d’au moins deux figures dans le champ de
présence du sujet de discours.

La question de leur prise en charge énonciative,
sous la forme éventuelle d'une polyscopiel?, est a cet
égard logiquement seconde puisque, si plusieurs voix
ou visions entrent en concurrence (en conflit ou en
collusion) en un méme point de la chaine du
discours, il faut aussi rendre compte des modalités de
leur coexistence, et notamment de leurs «degrés de
présence » relatifs et respectifs.
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NOTES

1. Le Groupe [ a progressivement affirmé une conception
interactive, a partir de Rhétorique de la poésie; voir a ce sujet un récent
article, ou l'effet rhétorique est défini comme résultant de
«l'interaction dialectique entre le degré concu et le degré percu ».

Cf. «Sens rhétorique et sens cognitif» (RS/SI, 1994: 14).

2. P. Ricceur, La Métaphore vive, 1975: 30sqq.

3. Figures 1, 1966: 211.

4. Pour la définition de ces modes d’existence en sémiotique
générale, voir A. J. Greimas et J. Fontanille, Sémiotique des passions, et
J. Fontanille et C. Zilberberg, Eléments de sémiotique tensive, & paraitre.
5. Traité du signe visuel. Pour une rhétorique de l'image, 1992.

6. Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, 1979 : 90.

7. Cf. Groupe |, «Sens thétorique et sens cognitif», 1994: 14: «la
figure rhétorique consiste a produire des énoncés polyphoniques ».

8. Auquel la revue Degrés a consacré récemment un numéro spécial :
«L’image cachée dans 'image ».

9. J. Fontanille, « De la coupe aux lévres. Configuration et refigura-
tion dans “Achille soignant Patrocle blessé” », Degrés, 1992:11-121.

10. L'usage du est et du n'est pas pourrait faire croire que, tout comme
Ricceur, dans La Métaphore vive, nous adoptons une position
ontologique ; mais nous venons de préciser comment, a notre sens, le
discours se détache de I'étre: comme un simulacre.

11. Dans Sémiotique du visible. Des mondes de lumiére, 1995.

12. Cf. la recherche en cours dans J. Fontanille et C. Zilberberg,
Eléments de sémiotique tensive, & paraitre.

13. Voir a ce sujet notre Sémiotique du wvisible, 1995.

14. Cf. Sémiotique du wisible, 4¢ partie, « La polyscopie dans les Sonates
peintes de Ciurlionis », 1995.
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SIGNE ICONIQUE ET
TROPOLOGIE VISUELLE?

TONY JAPPY

CAVEAT LECTOR

NE TROPOLOGIE purement visuelle établie dans le cadre de la sémiotique

peircienne est-elle concevable? Clest de cette question que traite la

présente étude dont le lecteur, en particulier le lecteur francophone,
sera sans doute entrainé dans une vision du monde et une conception de la
sémiotique qui lui seront peu familieres. Car cette sémiotique-la, comme toute la
culture anglo-saxonne d’ailleurs, est issue de 'une des deux grandes traditions de
pensée qui se sont développées dés la fin du XVIe¢ siécle en réponse au scepticisme.
Plus précisément, elle est le produit de la rencontre d’une forme évoluée de
I'empirisme britannique et de I'idéalisme de Kant; fondée non pas sur la
linguistique mais concue au contraire comme une logique, elle a suivi, pendant
presque cinquante ans de réflexion sur les signes, une évolution au cours de
laquelle I'effacement de I'idéalisme de Kant a progressivement laissé la place chez
Peirce 4 la prise de conscience du role joué par 'expérience dans notre
appréhension du monde. Or, il se trouve qu’a ’heure actuelle une discussion de
la tropologie visuelle doit inévitablement se référer a une série d’études, dont le
Traité du signe visuel, de facto référence en la matiére, études qui, dans leur grande
majorité, s'inscrivent dans 'autre tradition de la philosophie constructiviste, le
rationalisme. Lorsque I'on sait combien la controverse opposant 'empirisme au
rationalisme reléve d’un conflit proprement idéologique?, on comprend ce que
traiter le probléme de la tropologie visuelle d’'un point de vue peircien peut offrir
de perspectives et de solutions radicalement différentes en ce qui concerne la
transposition éventuelle au domaine visuel d'un ensemble de concepts rhétoriques
développés au cours des siecles dans le domaine du verbal. C’est pourquoi, dans
un premier temps, il s’agira de résumer les caractéristiques de ’héritage kantien et
empiriste de la pensée de Peirce qui permettent de mieux cerner ce qui la
différencie de la sémiologie rationaliste; ensuite seront abordés les principes de la
sémiotique peircienne qui contribuent a la discussion de la rhétorique du visuel;
enfin, on reviendra sur certains aspects de la théorie du signe iconique afin d’en
mesurer I'importance pour la problématique de la tropologie visuelle.
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RATIONALISME, EMPIRISME ET THEORIES DU SIGNE

Initialement kantien, Peirce s’est progressivement
libéré de l'influence de son maitre allemand3. Il a
néanmoins conservé pendant toute sa carriére
philosophique certaines idées de la premiére Critique
qui contribuent a 'originalité de sa pensée, parmi
lesquelles on peut citer, en vrac, une conception
«architectonique » du savoir a 'intérieur de laquelle le
sémiotique dépend du phénoménologique; la
recherche d’un systéme de catégories, sine qua non de
I'entreprise scientifique, les douze de Kant se
réduisant, comme on le sait, aux trois peirciennes; et,
enfin, I'idée capitale que la pensée est une forme de
représentation, idée qui deviendra chez Peirce la
doctrine selon laquelle la pensée opére grace aux
signes.

Parallélement & cette évolution, Peirce s’est montré
de plus en plus conscient du role joué par I'expérience
et de ce qu'il appelle «the Outward Clash», ’est-a-dire
le caractére «compulsif» et dynamique de I'existence,
dans I'acquisition de la connaissance, a tel point qu’au
début du siecle il a pu se rallier de maniere
enthousiaste a la définition du terme «expérience»
proposée dans I'Essai de Locke*. Mais il s’agit ici d’'un
empirisme moderne débarrassé des défauts que Peirce
avait trouvés chez son prédécesseur britannique,
notamment une vision dualiste de la connaissance, la
notion d’intuition et le principe de la tabula rasa.
Cette évolution aboutit enfin 4 un empirisme ou le
nominalisme que Peirce a reproché a presque tous ses
prédécesseurs constructivistes est remplacé par le
principe qui tient que le réel est ce qu'il est
indépendamment de I'idée que I'on s’en fait,
autrement dit par le réalisme. Par conséquent, la
sémiotique de Peirce présente un certain nombre de
présupposés qui la différencient considérablement de
la sémiologie d’origine saussurienne qui fonde la
plupart des théories récentes du signe visuel. Comme
sa pensée a souvent été mal comprise, mal lue et, dans
le cas de certains commentateurs, pas lue du tout,
nous nous proposons d’articuler les présupposés ainsi
que les principes peirciens qui intéressent une
éventuelle tropologie visuelle sous la forme des cing
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«précisions» suivantes:
1) Pour le lecteur habitué au signe saussurien,
I'¢élément sans doute le plus surprenant de la
sémiotique peircienne concerne la place que
I’Américain accorde a I'inférence. En effet, estimant
comme Kant que la pensée est de la nature d’une
représentation, Peirce va jusqu’a faire de I'inférence, et
Y, , .

non pas du mot ou de I'énoncé, sa classe de signes la
plus achevée, la plus authentique. C’est ainsi que
I'inférence, qu'il appelle «argument» et qu’en 1903 il
subdivise en abduction, déduction et induction,
constitue la classe des signes dont toutes les autres ne
sont que des formes dégénérées, c’est-a-dire moins
complexes. Mais, et c’est 13 que 'on prend toute la
mesure du fossé qui le sépare du rationalisme, c’est
"abduction et non la déduction qui nous permet de
\
renouveler sans cesse notre connaissance du monde.

s’ensuit que, étant subordonné a la pensée, dont il
1l
est sans doute la réalisation la plus complexe, le
langage ne constitue pas ici le paradigme de 'activité
sémiotique; de méme, le role accordé a 'inférence a
I'intérieur du systéme peircien interdit de concevoir le
angage comme un systéme de correspondances son-
1 yst d d
sens. Du coup, le concept d'immanence se révele sans
pertinence pour un processus dynamique ot la
connaissance, de notre langue comme du monde, se
construit a partir d'un raisonnement sur les données
imposées par 'expérience. Il en va évidemment de
méme de 'interprétation des signes dits «visuels»: 1a
non plus, du point de vue peircien, le sens ne se livre
pas immédiatement, mais se construit A partir

9. . . .
d’inférences plus ou moins conscientes et des
connaissances «collatérales» dont dispose le sujet>.
Puisque c’est I'inférence qui constitue la seule classe
de signes véritablement authentique, analyser un mot,
une image ou un énoncé linguistique ou un signe
«visuel», c’est porter son regard sur quelque chose qui
est foncierement incomplet. Pour Peirce, dong, la
linguistique ne saurait en aucun cas fournir a cette
sémiotique un «patron général», le monde n’est
nullement la créature du langage et le «tournant
linguistique» qui a occupé la place que I'on sait dans
Ihistoire récente des sciences humaines est percu par



un peircien comme un avatar du rationalisme.

2) Pour des raisons similaires, la perception ne saurait
pas non plus étre une affaire d’intuition immédiate.
Des le début du siécle, Peirce concevait la perception
comme un processus complexe qui intégre au moins
trois types d’éléments: les données sensorielles
initiales fournies de maniére permanente par notre
expérience et sur lesquelles nous n’avons aucun
controle; le percept, sorte d'image mentale et limite
inférieure de la perception, qui est tout aussi
involontaire et incontrdlable; enfin une forme
d’inférence que Peirce tient pour indubitable, positive
et irréversible, a savoir le jugement perceptuel,
jugement acritique qui constitue le point de départ de
nos jugements conscients et de notre action et qui,
faut-il le préciser, est de la nature d’un signe. Ainsi
congue, la perception s'apparente davantage 4 un
processus inférentiel qu’a une détermination
immédiate des formes de la sensation, si bien que tout
est «joué», pour ainsi dire, au moment ot le
sémiotique entre en jeu, et articulation d’une
recherche empirique sur la psychologie de la
perception avec I'analyse rhétorique devient
immeédiatement problématique dans un tel cadre
théorique.

3) Chez Peirce, la signification se définissant comme
un processus dynamique, elle intégre simultanément
non pas deux relats, en relation statique tels le
signifiant et le signifi¢, mais trois, a savoir le signe,
l'objet et Vinterprétant. A lintérieur de cette
conception, et a la différence de la sémiologie
d’inspiration saussurienne qui les concoit
exclusivement comme des étres de raison, les objets en
question sont réels, c’est-3-dire indépendants de 'idée
que nous nous en faisons. S’agissant d’un processus,
c’est l'objet, instance s’il en est de cet « Qutward Clash»
qui s'impose a nous, qui déclenche la sémiose, et la
relation qu’il entretient ainsi avec le signe n’est en
aucun cas symétrique: dans le processus de la
signification, dit Peirce, c’est le signe qui est
déterminé a étre par I'objet, I'inverse n’étant pas vrai®.
Par exemple, c’est le modéle qui détermine la
photographie et non I'inverse. Car I'objet peircien
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constitue, a I'instar du modéle du photographe, un
déja-la, idée sans doute déconcertante pour la plupart
des commentateurs de Peirce «informés» par la
tradition rationaliste’; c’est un déja-la qui est loin
d’étre épuisé par le monde référentiel, car le
«producteur» du signe (locuteur, peintre,
photographe, rhéteur) y participe également: comme
le notent avec pertinence les auteurs du Traité du signe
visuel, « Turner peint autant Turner que des brumes
sur un estuaire »8,

4) Mais le role de 'objet ne s’arréte pas la: en
déterminant le signe a signifier, il lui communique
une partie de sa propre forme, idée qui nous raméne
fatalement au cceur du débat sur le signe iconique et
les malentendus qu’il a engendrés. «J’utilise le mot
signe», écrit Peirce a sa correspondante britannique
Lady Welby en 1906, «au sens le plus large pour
désigner tout moyen de communication ou
d’extension d’une forme (ou trait)»°. Autrement dit,
en déterminant le signe a I'existence, I'objet lui
communique une partie de sa propre forme, d’ou la
notion de ressemblance qui semble tant préoccuper
les commentateurs. A ce propos, il convient de noter
que, chez Peirce, la seule chose qui soit
communicable, c’est-a-dire «partageable» par deux
objets quelconques, reléve nécessairement du
qualitatif, de la Priméité donc, puisque seules les
qualités sont partout pareilles et indivisibles. C’est
d’ailleurs ce principe qui fonde sa théorie de I'icone:
il suffit qu'un objet ait une qualité quelconque pour
étre potentiellement signe, ici icdne, de tout autre
objet partageant cette qualité, et le terme «ressembler»
implique seulement chez Peirce que deux objets, y
compris un signe et ce qu'il représente, ont au moins
une qualité en commun. Notons, & ce propos, que
Peirce n’a jamais prétendu que lors du processus de
détermination l'objet communiquait la totalité de sa
forme au signe; il convient donc d’éviter de concevoir
le signe comme une vulgaire «copie» de 'objet et
d’user de la notion d’isomorphisme avec
circonspection.

5) Enfin, en vertu de la vision catégorielle et
architectonique de Peirce, les diverses classes de signes



s'organisent hiérarchiquement. La plus célebre des
divisions contribuant a cette hiérarchie, et la plus
pertinente pour une discussion de la rhétorique
visuelle, concerne celle ot les trois relations (de
convention, de contiguité et de ressemblance) que
peuvent entretenir un objet et un signe déterminent
respectivement le symbole, I'indice et I'icone. Or,
relevant d’une hiérarchie, symbole, indice et icone
entrent dans une relation d’implication complexe.
Les définitions proposées aux paragraphes 2.247 a
2.249 des Collected Papers montrent clairement que
I'indice implique une icone, et qu’a son tour le
symbole implique une forme d’indice, si bien que tout
signe symbolique implique par transitivité une forme
d’iconicité!l®, Une photographie, par exemple, est
indiciaire dans la mesure ot elle est le produit de la
rencontre des rayons de lumiére réfléchis par un
modele et de la pellicule dans un appareil photo;
I'iconicité qu’elle implique tient & ce qu’aux yeux de
I'observateur, la disposition des formes, des lignes et
des couleurs imprimées sur le cliché ressemble au
modele photographié!l: en d’autres termes, le choc
existentiel du modeéle et de la pellicule détermine le
négatif & I'existence, mais seuls les éléments iconiques
permettent d’identifier le modele.

Or la division qui donne le symbole, I'indice et
l'icone n’est pas sans conséquences pour une
rhétorique générale, car il s’agit d’une tripartition qui
neutralise effectivement la distinction faite entre le
visuel et le verbal, termes qui s’opposent plutot dans
des sémiologies fondées sur le langage.

Chez Peirce, en effet, 'opposition pertinente
concerne l'iconique et le symbolique, réalisations
dégénérées, a des degrés de complexité
phénoménologique distincts, de la classe des
arguments. Par conséquent, le terme méme de
«visuel» invite la mise au point suivante: d’une part,
dans un signe a visée rhétorique évidente comme, par
exemple, la publicité illustrée sur la planche 1, figure
un message proprement linguistique, mais ce message
n’est pas pour autant moins visuel que l'illustration
qu’il accompagne et, on peut le supposer, ne mobilise
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pas de processus perceptifs spécifiques. D’autre part,
le symbolique chez Peirce recouvre aussi bien des
éléments picturaux a caractére conventionnel, telle la
perspective, que les signes linguistiques. Fort de ces
quelques précisions, nous revenons aux problémes
soulevés par le concept d'une rhétorique du visuel.

HYPOICONICITE OU TROPOLOGIE VISUELLE?

Telle qu’elle se présente ici, notre problématique
fait irrésistiblement penser a la distinction
fondamentale du Laocosn. Effectivement, en dressant
des «frontiéres» entre peinture et poésie, Lessing a
bien vu que la question épistémologique en jeu tenait
a une différence de canal, de support, de médium.
Par conséquent, il s’agit pour nous de déterminer
jusqu’a quel point il est possible de transposer les
concepts développés a propos d’'un art qui «se sert de
sons articulés qui se succédent dans le temps» &
I'analyse d’un art caractérisé par «des formes et des
couleurs étendues sur un espace»!2. D’un point de
vue peircien, un tel projet ne s’autorise qu’entouré de
certaines précautions, sous peine de confondre
sémiotique et psychologie. Nous défendrons notre
position au moyen de deux raisonnements et d'un
exemple.

En premier lieu, et cela peut paraitre paradoxal,
lorsque la communication passe d’une ligne a un
«plat», malgré le gain d’'une dimension, elle subit une
perte de complexité: un énoncé linguistique, par
exemple, est plus complexe sur le plan strictement
sémiotique qu'un tableau. Clest que les signes
linéaires, qui sont de nature symbolique, font
nécessairement intervenir 'interprétant et, a la
différence de l'icone et de I'indice, sont de ce fait
authentiquement triadiques. En termes simples, pour
interpréter un signe symbolique, il faut déja en avoir
appris la signification; mais le symbolique impose une
autre contrainte encore, qui permet d’apprécier toute
I'importance que Peirce attachait a notre expérience
du monde: sans connaissance collatérale (c’est-a-dire
expérience) de I'objet du symbole, nous sommes
incapables de 'interpréter. Cela s’explique de la
maniére suivante: comme il n'y a pas deux personnes



au monde qui occupent le méme espace, il ne peut
donc pas y avoir deux personnes au monde qui en ont
exactement la méme expérience. Par conséquent, il
n'y a pas deux personnes au monde qui parlent le
méme francais, pas plus qu'il n’y en a deux qui parlent
le méme anglais, russe ou chinois. Il en va de méme
des tropes, car ils relévent du symbolique et ne sont
pas, comme on pourrait le croire, une donnée de la
perception, a supposer méme que le message iconique
se «donne» immédiatement. Ily a fort a parier, au
contraire, que la plupart des images intégrant des
tropes ne sont interprétées avec bonheur que grace a
des éléments textuels fonctionnant comme
«ancreurs». Citons, a ce propos, une étude visant a
développer une rhétorique spécifique de la
photographie!3. Dans un chapitre intitulé «Figures
du discours et voies de I'interprétation», I'auteur
arrive A interpréter tour a tour la méme photographie
(sans légende) représentant deux troncs d’arbre
coupés par le cadrage, comme une ellipse, une
synecdoque, une métonymie, une métalepse, une
métaphore et méme une allégorie... c’est dire
combien l'interprétation du trope est une activité
inférentielle, une fonction de la disposition et de
I'expérience propres de 'interpréte, et non pas le
produit immédiat des éléments de I'image.

En deuxiéme lieu se pose le probléme fondamental
de la forme des tropes. S’agissant d’une classe des
figurae, des schemata, c’est-a-dire des structures intégrées
a Pargumentation d’un discours, le trope n’est
évidemment pas informe. Or tout ce qui reléve de la
forme dans la sémiotique peircienne tombe dans le
domaine de ce que Peirce appelle les «hypoicones»,
sortes de structures sous-tendant I'icone. Rappelons a
ce propos que 'icone est le type de signe le moins
complexe que 'on puisse obtenir lors de la
trichotomisation de la relation associant I'objet au
signe: il s’agit d'un signe qui dénote son objet au
moyen des qualités qu’il possede. Or, en 1902, la
recherche de Peirce portant sur les signes iconiques
I'améne a les imaginer débarrassés de leur
conventionnalité et de leurs divers «soutiens» écrits, et
il avance alors le concept d’hypoicone: «toute image
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matérielle, comme un tableau, écrit-l, est largement
conventionnelle dans son mode de représentation;
mais en soi, sans légende ni étiquette, on peut
I'appeler une hypoicone»!*, Ce faisant, sa pensée
catégorielle le porte a reconnaitre que les propriétés
formelles de ces structures relévent elles aussi de trois
degrés de complexité, et il finit par dégager au plus
trois hypoicdnes, qui sont tout simplement les trois
configurations formelles susceptibles de structurer
l'icone et, par implication, tout indice ou symbole
auquel elle pourrait se trouver associée.

C’est ainsi que les trois types d’hypoicdnes dégagés
par Peirce concernent, comme I'a bien vu Lessing, la
capacité différentielle du canal ou support. Elles sont
fonction, plus précisément, du rapport particulier
qu’entretiennent la structure propre de l'objet et les
limitations imposées au signe par le support dans
lequel il s’inscrit. C’est de cette maniére que les
propriétés formelles de I'objet déterminent
I’hypoiconicité particuliere d’un signe donné,
hypoiconicité qui peut se réaliser de 'une des trois
facons suivantes: lorsque le signe dénote son objet en
vertu de simples qualités, ce signe est une image de cet
objet; au niveau de complexité supérieur, lorsque des
relations dans 'objet sont représentées par des
relations analogues dans le signe, c’est un diagramme
de 'objet; enfin, au niveau de complexité maximal,
lorsque le caractére représentatif du signe consiste en
ce qu'il représente un parallélisme dans I'objet, c’est
alors une métaphore de cet objet!>.

Limage, par exemple, peut étre véhiculée par
n’'importe quel support. Le cas du diagramme est
différent. On n’insiste jamais assez sur le role
dynamique joué par I'objet dans la sémiose, ni sur sa
réalité propre - il peut étre qualité, objet existentiel ou
pensée. Dans la communication ordinaire entre les
humains, le canal est fatalement existentiel, faute de
quoi, a moins d’étre télépathe, on ne percevrait jamais
de signe. Par conséquent, la complexité de la
structure de 'objet transmissible par le support ne
peut pas dépasser la capacité formelle que Peirce
reconnait a I'existentiel, a savoir le dyadique: c’est
tout simplement le seul «niveau» qui rende possible



une correspondance terme a terme entre les deux
structures. S’agissant des rapports entre relations
essentiellement dyadiques dans le signe et dans I'objet,
le diagramme est une configuration formelle qui peut
structurer aussi bien un support unidimensionnel
comme le canal linguistique qu'un «plat» a deux
dimensions comme un tableau, une photographie ou
une image publicitaire: c’est d’ailleurs ce principe,
qu'il était le seul a avoir compris, que Roman
Jakobson a voulu porter a 'attention des linguistes en
1965. En revanche, dans le cas de la métaphore, le
signe a pour fonction de représenter une structure
d’objet bien plus complexe que ne le lui permettent
les limitations d’'un médium existentiel 4 une ou deux
dimensions:qu’on le veuille ou non, et quel que soit
le support, il manquera toujours au signe
métaphorique un ou plusieurs éléments du
parallélisme original qu’il a pour tiche de représenter,
c’est pourquoi certaines autorités parlent dans ce cas
d’incongruité ou d’écartl.

Ce dispositif intéresse au plus haut degré la théorie

de la rhétorique visuelle, car il pose par définition que
tout signe symbolique, indiciaire ou iconique,
scriptural ou pictural, verbal ou non verbal, est
informé par au moins I'une des trois configurations
formelles ainsi décrites. Les implications sont
évidentes et permettent de comprendre pourquoi,
aussi bien dans le cas d’une publicité que d’'un
discours, l'identification et 'interprétation des tropes
relévent du symbolique et non de l'iconique: d’une
part, cette tripartition de la structure formelle
élémentaire du signe constitue une version moderne
des figures de la tradition; d’autre part, la distinction
binaire opérée par cette méme tradition entre le

propre et le figuré se neutralise 4 ce niveau de I'analyse

et céde la place a la tripartition distinguant image,
diagramme et métaphore, car les deux niveaux
tombent indifféremment sous le coup de
I’hypoiconicité. Enfin, se posant comme universelle,
cette tripartition informe aussi bien un trope qu'un
terme propre, aussi bien les figures que les tropes,
aussi bien un signe pictural qu’un signe scriptural,
aussi bien le verbal que le non-verbal. Il s’ensuit que
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certaines figures sont, du point de vue strictement
formel, informées par de simples qualités, et seront
donc classées, comme I'onomatopée, parmi les
images; d’autres, informées essentiellement par des
relations dyadiques (sans doute composées), seront
classées, comme la comparaison ou la métonymie par
exemple, parmi les diagrammes; d’autres, enfin, ayant
pour fonction de véhiculer un parallélisme impossible,
comme la métaphore de la tradition et I'allégorie,
seront classées parmi les métaphores. Il s’agit donc de
ne pas confondre la «lettre de 'image», selon la
formule de Barthes!?, premier degré de I'intelligible en
deca duquel le lecteur ne percevrait «que des lignes,
des formes et des couleurs»18, avec la forme du trope.
Clest ce principe qu'illustre la publicité qui figure sur
la planche 1.

planche 1

La stratégie rhétorique opére ici sur plusieurs
niveaux, mais 'ensemble du signe est une
comparaison, trope qui, par I'association d’au moins
deux relations dyadiques, est informé par le
diagramme complexe qui peut se représenter ainsi: ([a



est a b] comme [a’ est 4 b’]) ou, plus abstraitement,

([* = *] — [* = *]). Il s'agit en 'occurrence de
persuader le lecteur de choisir une marque de cigares,
et la démarche du publiciste consiste 4 montrer qu’il y
a bien une certaine ressemblance entre une jeune fille
et un paquet desdits cigares. La démarche peut se
décomposer en trois étapes. D’abord, il convient
d’imaginer 'image publicitaire débarrassée du produit
et de tout élément textuel. Il reste donc un signe
«plat» ot une belle jeune fille sort de la mer. A la
différence d’un énoncé linguistique, un tel signe
n’asserte rien!%, n’est rien d’autre qu'une fonction
propositionnelle en attente d’un sujet, car la jeune
fille se présente comme un ensemble de propriétés
reconnues désirables, en un mot comme une «talité».
Le signe devient proposition dés la seconde étape,
quand on y ajoute le nominal «Sheer Enjoyment» (le
plaisir a 'état pur) qui fonctionne alors comme le
sujet d'une proposition dont le prédicat est représenté
par la jeune fille: elle nous est présentée littéralement
comme l'icone du plaisir a 'état pur, mais les lignes,
formes et couleurs composant le type de la fille
désirable n’ont strictement rien a voir avec la forme du
trope. La troisiéme étape de la démarche consiste, en
effet, a suggérer que les cigares sont aussi désirables
que la jeune fille, et c’est uniquement a ce stade
qu’opére la comparaison. La fille est une image des
cigares en vertu d'une communauté de qualités:
couleur des cheveux et des cigares, transparence du
tee-shirt échancré et de la cellophane, grain de la peau
et texture du tabac, silhouette de la fille et des cigares
sortant du paquet, etc. Elle constitue un diagramme
des cigares en vertu des diverses relations dyadiques
qui sous-tendent conjointement le jugement suivant:
de méme que pour jouir de la fille, il faut la sortir de
I'eau et la dévétir, de méme il faut sortir le cigare de
son paquet et de la cellophane. En effet, la fille sort
de I'eau comme le cigare du paquet; elle porte au
niveau de la poitrine une grosse boule en bois jaune,
qui est placée stratégiquement comme le bandeau de
la cellophane; elle porte des vétements qui la
protégent comme la cellophane protege le cigare, etc.
La comparaison s’instancie donc ici a2 deux niveaux,
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celui de I'image et celui du diagramme, niveaux
formels qui, répétons-le, ne concernent en rien les

attributs propres de la jeune fille.

CONCLUSION

Si la réponse apportée ici a la question initiale
risque de laisser plus d’un lecteur sur sa faim, c’est
sans doute parce que, voulant tenir compte des
principes les plus pertinents de la sémiotique
peircienne, cette réponse ne peut pas étre
franchement positive. S’agissant d’un support visuel,
la forme spécifique des tropes revét une importance
capitale. Or, le principe d’hypoiconicité, intimement
lié a la structure de 'objet du signe, affirme que la
forme d’un trope donné est la méme quel que soit le
médium - canal linguistique ou support pictural - par
lequel il se réalise, et que par conséquent la spécificité
formelle du trope se trouve ailleurs, singuliérement
dans la maniére dont les hypoicones se combinent.
Malgré ces réserves, c’est notre souhait que ce travail
ait pu apporter une contribution modeste a ce débat.

NOTES

1. Pour Gérard Deledalle, qui un jour de décembre 1994 a bien
voulu me soutenir.

2. Lévidence lexicographique est la pour le prouver, et le lecteur n’a
qu’a chercher le terme «empirisme» dans un dictionnaire francais et
son équivalent anglais dans un dictionnaire anglais pour s’en
convaincre.

3. Cf. G. Deledalle, CharlesS. Peirce, Phénoménologue et Sémioticien,
Foundations of Semiotics, n° 14, Amsterdam, John Benjamins, 1987,
p.1-21.

4. C.S. Peirce, Collected Papers, dirigés par C.P. Hartshorne, P. Weiss
et A. Burks, Cambridge (Mass.), Harvard University Press, 1931-58.
Les références aux Collected Papers se font comme le veut la
convention par volume et paragraphe. C.P. 5.611. Cf., aussi, C.P.
2.84, ou Peirce définit 'expérience comme le «résultat cognitif de
notre vie passée».

5. Par exemple, I'observateur du quattrocento savait pertinemment
que le bleu d’outremer employé dans la représentation des robes des
madones, du fait de I'instabilité notoire du pigment et donc de son



cott élevé, avait en plus de sa valeur iconique la fonction d’indiquer
la fortune du mécéne. Lobservateur moderne, en revanche, s'il ne
d