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Trois fragments
d’une rhétorique de I'image

pré-publication

Fragment 1

DU POETIQUE A L'ICONIQUE

(Sur l'iconicité de la poésie)
Lhomme gui n'accolerait
A une image
Avcune idée
Connafitrait
L'gsprit pur

MALCOLM de CHAYZAL

1. La poésie concréte

Une grande ambiguité régme sur le statut du mot, de la lettre ou du
son dans la podsie coneréte. On connait la position de départ, aflichée
par Max Bense, le principal théoricien du mouvement: «On fait quelque
chose dans la langue, on devrail laire quelque chose avec la langues.
Une telle démarche visdivis du mot est analogue 4 celle de Caillois
ramassani une pierre et la considérant pour elle-méme, en refusant de
Iinsérer dans une quelconque continuité géologique, qui cependant
permettrait «normalements de la «lires. Le mot, le son, la letive, consi-
dérés comme des objets concrets, telle est an départ l'attitude concré-
tiste: «Inaltérable sur le fond des phrases repose un mot qui est
la pierre d’achoppement sans bruits. (M. Bense).

A l'examen, on peut, en effet, estimer quiune large part de cctte podsie
obéit & ce critére. Toute celle qui, notamment, exploite les unités
d'étendue inférieure au mot. Henri Chopin, Brion Gysin, Ladislay Novak,
— eux notamment, — ont poussé (rés lain leurs expériences sur le
plan sonore. Hansjorg Mayer, Adriano Spatola, Franco Verdi, ont pour-
suivi les leurs au miveau de la lettre. Les deux tendances mérilent
néammaoins toutes deux le nom de poésie dans la mesure oi elles conti-
nuent d'exploiter «les virtualités du langage», — pour reprendre P'expres-
sion de René Nelli, — en laissant voir que les unilés manipulées font



bien cffectivement partic du langage. Cette lointaine référence 4 une
signification linguistique «possibles est toul ce qui les scépare encore
de la musigque (concréte) et de la peinture (abstraite).

On ne parlera cependant pas ici de ces tendances, bien qu'elles soient
peut-ttre les seules 4 mériter pleinement l'appellation de concrétes,
et dont l'une est particulierement iconique, d'une maniére gui n’annonce
que de loin la Poésie Visive. On examinera au contraire les textes qui
font usage de mots ou de morphémes reconnaissables. Dans ces textes,
au niveau du mot, la lecture s'opére de fagon traditionnelle, c'est-ddire
linéaire, et un signifié apparait aussitdt derriere le signifiant.

Lorsqu'un mot est pris dans un contexte nul, il demeure largement
polysémique: le mot donne et le contexte reprend. En termes de
sémantique structurale (cf. AJ. Greimas), on dira qu'aucun classtme
ou séme contextuel ne vient en limiter le sens. A la vérité un poeme
concrel ne constitue pas un contexte nul, bien gue ce soit un envi-
ronnement contextuel de nature trés différente de celle du contexte
linguistique normal. Nous en verrons plusieurs exemples par la suite.
L'établissement de lisotopie (ou des isotopies) s'effectue en fait par
des processus en tous points analogues & ceux de la lecture ordinaire,
C'est donc en vain que S.J. Schmidt s'efforce de jeter les bases d'une
«sémantique concréte» oil le texte resterait un pour-soi. Le sens est ici
omniprésent, et constant le renvoi 4 des référents-abjets extérieurs ou
sentiments. En dépit de manifestes aussi importants que le Plan Pilote
du groupe Noigandres ou le vom vers zur konstellation de Gomringer,
ot1 I'on proclame le refus d'un contenu & transmettre et tel qu'un lecteur
puisse se le représenter pour finalement s'en servir, les commentaires
que ces mémes auteurs ont donné A leurs oeuvres prouvent qu'ils les
ont investies d'un sens lourd et complexe, grice & des formes nouvelles
de rhétorique et d'idéologisation.

Si l'expression «sémantique conerétes est dépourvue de sens, on peut
estimer au moins que le mot dans le poéme concret est pris aussi comme
objet concret et non comme simple fagade d'un signifié. C'est 1a, certes,
un trait constant de cette poésie, mais qui la sépare de la poésie tradi-
tionnelle par degré plutét que par mature. L'«aboli bibelots est présent
4 peu prés partout en poésie, ef on serait bien en peine de lui trouver
d'autre justification que concréle, c'est-a-dire en définitive axée sur
le signifiant.

Clest ce que souligne d'ailleurs trés bien H. Heissenbiittel (Text wed
Kritik, n° 25, 1971, 1921): «Ein Abgehen von begrifflicher Rationalitit
bedeutet dabei nicht ein Abgehen von Rationalitdt tiberhaupt. Tm Ge-
genteil s,
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2. Conséquences de l'emploi de nouvelles syntaxes
L

Tl est vrai que la polysémie, et méme la polyfonctionalité dun mot
demeurent préservées lorsqu'il est utilisé dans un conlexte nul, ou
dans un contexte afaibles. 8. J. Schmidil a raison de souligner isolement
du mot comme procédé par excellence pour obtenir cet effet. C'était
sans doute le seul moven disponible pour réaliser un progrés décisif
par rapport i la poésie traditionnelle, qui vise elle aussi a préserver
une certaine polysémie mais en feignant de se soumettre au code
(c’est l'essence et la raison de toute rhétorique). Dans la poésie tra-
ditionnelle la syntaxe n'est famais mise en question parce gue c'est elle
qui permet au lecteur de déchiffrer le sens multiple "', Dans la poésie
concréte, la syntaxe linéaire habituelle est purement et simplement
rejetée, et de ce rejet découlenl quelques conséquences importantes.

La premiére est qu'on s'apercait tout & coup combien la signification
était télécommandée par l'auteur grice 4 la rigidité du code syntaxique.
Si l'auteur ne dispose plus dun tel code pour transmetire ses in-
structions, il doit s'en remettre & des syntaxes non codées, el prendre
le risque de jouer avec le récepleur & un jeu de communication...
sans regles. Le role du récepleur se trouve ainsi une fois de plus mis
i lavant-plan, comme chez de nombreux autres commentateurs, et
explique le rvelatif affaiblissement de I"aspect subjectif du message
émis par les pottes concrets.

La seconde est que le texte cesse d'étre ordonné selon une séquence
lin¢aire, & balayer dans un sens déterminé, lequel n'est gqu'une projec-
tion spatiale du temps. (On découvre ainsi que notre habituelle syntaxe
était en réalité une chrono-syntaxe). Les valeurs d'ordre et de succession
nécessaire font place 4 des valeurs de simultanéilé; le balavage linéaire
fait place 4 une ocoupation libre de la page. On remarguera incidemment
4 quelles contorsions la podsie traditionnelle doit se livrer pour établir
avec peine les simultanéités dont elle a besoin, el on comprendra
mieux la nécéssité des lignes égales terminées par des rimes, ou des
formes strophiques plus ou moins strictement structurédes {celles que
Cummings appelle iconiguement et ironiquement «chimneys» .. oo La
poésie concréte rime de partout, mais paie cetle liberté par la perte
d'une base de temps, d'oil sa difficulté & établir des valeurs proprement
temporelles: les valeurs rythmiques. Cette analyse méne & préférer déci-
dément Uappellation de spatialisime ou Poésie spatiale, préconisée par
Pierre Garnier, & celle de Poésie concréfe. Spatialisme est 4 entendre,
il va sans dire, selon les trois dimensions.

La troisiéme conséquence est la possibilité d'éliminer les mois-outils par
lesquels la chronosyntaxe dtablissait ses liaisons de mot & mot. Ces
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mots-outils, que tout potte traditionnel a mandils au moins une fois
dans son ewistence, se {rouvent tout & coup superflus. Micux: ils génent,
Leur suppression permet une économie substantielle de moyens, grice
4 quoi on peut créer des oeuvres tros bréves, ol le sens est {rés ramassé,
done trés efficace. La recherche d'une communication rapide et efficace
est reflétée par lexcellent titre d'un recneil de Tan Hamilton Finlay:
Telegrams from my windmill. Mais cette suppression complite, nécessaire
pour préserver le pur et libre exercice des mouvelles syntaxes, ne va
pas sans inconvénients. La séeurité de fransmission devient trés faible,
le risque de lectures tronguées ou [ansses trés élevé, On assiste alors
au curieux phénomeéne du dédou blement du texte: dissociation du
poéme et de son commnteniaire. Non avoude, celle pratique est néanmoing
constante méme chez les plus grands artistes du mouvement comme
le prouve l'anthologie d'BEmmetl Williams.

Une guatridme remarque concerne le maintien de la lecture linéaire
au niveau du mot ou de ses composants. Il va sans dire que cette linéa-
rité n'a plus a élre horizontale et de gauche 2 droite. Elle détermine
néanmoins un wouvement de lecture a Péchelle du mot, et ce mouve-
ment peut étre exploilé dans le poéme. Une variéte de poésie concrete
conserve méme les denx directions de lecture, et produit ce gu'on
pourrait appeler des opdrafeurs: ces textes présentent de curieuses pro-
priétés linguistiques qui seront examinées en détail plus loin.

3. Les principales métataxes de la poésie concréte

11 ne s'agit pas toujours d'inventer de nouvelles dispositions ou mises en
scéne spatiales sur la page: la plupart étaient deja présentes dans la
podsie traditivnnelle, mais a I"état tres secondaire et i peine exploitées.
On meltra Vaccent désormais sur la typographie, sur Particulation pho-
nique, etc. Dans l'article déja cité, Heissenbiittel propose qu'au cours
des «...sich dffnender und wverschleilenden neucn syntagmatischen
Versuchens, on ail recours a des «neue oder zumindest ungebrauchliche
syntaktische Bindungen».

En poésie spatiale, la notion de mise en page, ou plus généralement
de mise en scéne, prend une imporlance capitale. Les modalités de celte
mise en page conditionnent en [ait de nouvelles syntaxes, dont nous
allons examiner successivement guelques-unes:

iconosyntaxe ou syntaxe Figurative, base du calligramme;
toposyniaxe ou syntaxe topologique abstraite, donnant maissance au

callisramme généralisé;
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tychosyntaxe ou synlaxe aléatoire, réalisée par des mouvements Fortuits
ou par la produotion systématique de toutes les permutations possibles;

antisyniaxe ou incorporation dune chronosyntaxe dans un paradigme,
normalement virtuel et a-temporel.

(N. B.: il est bien entendu fréquent qu'un texte fasse appel simultanément
4 plusieurs syntaxes dilférentes. Les dénominations qui précaédent n'ont
pour prétention que d'aider a Lyper des mécanismes isolés par l'abstrac-
tion},

4. L'iconosyntaxe

La premiére a étre mise au point fut la syntaxe «figurative» du calli-
gramme, procédant en droite ligne d'Apollinaire, et de ses devanciers
nombreux mais disséminés. Une étude de liconosyntaxe passe donc
par un examen des calligrammes d'Apollinaire, pour essayer de com.
prendre dans quelle perspective il a employé cet outil, ce qu'il en a [ait,
el les traits de novation véritable qu'il v a introduits, bien que sa sen-
sibilité plastique fit en somme peu siire, et qu'il n'ait apparemment
pas ¢té parfaitement conscient de la richesse potenticlle de ce qu'il
faisait. Un examen soigneux des Calligrammes montre qu'Apollinaire
ne s'est pas réellement libéré de la syntaxe linéaire. Dans I'éerasante
majorité des cas le dessin ne fait que répéler graphiquement une idée
déja contenue dans le texte, idée qu'il redouble par une pure redondance.
Dans les meilleurs cas cependant, on voit apparaitre les ééments d'une
iconosyntaxe non redondante. Ce sera par exemple le cas de I pleut,
olt la chute de la pluie est rendue par les lignes presque verticales, les
goultes par les lettres, ct le sens de la chute par le sens de lecture, Ce
dernier trait, cinétique, annonce directement la topo-syntaxe.

Les oeuvres concretes oflrent par contre une grande variété d'applications
non redondantes de l'iconosyntaxe. Avec des moyens autres, la préoccu-
palion du poete coneret demeure essentiellement la méme que celle du
poete traditionnel: prouver que le signe linguistique n'est pas arhitraire,
en le motivant aprés coup.

Dans ce poéme intitulé «Nid d'abeilles», Edwin Morgan se borne i
figurer la ruche par une disposition cotnpacte et carrde du lexte, sans
faire appel & des contours plus étroitement figuratifs. Clest sur le
plan sonore que le bourdonnement apparait, indirectement, par la répéti-
tion allitérative des B-D-Z, rendue plus aisée en anglais par le fait que
«abeilles» s'y dit «beess.



husybyleobloodybizanbees
bloadybusybykeobizeinbees
bizzinbloodybykeobuzybees
buzvbloodybykeobizzinbees
hloadybykenbusybizeinbees
hizzinbylkeobloodybusybees
busybykeohizzinbloodybess
bloodybykeabizzinbusybees
hizzinhusybykeobloodybees
busyhizzinbykeobloodybes
bloodvhizzinbyvkeobusybees
hizzinbusyhloodybyleobees

The Second Life, Edinburgh

Univ. Press, 1968, 76.

Toujours iconigue dans sa syntaxe, mais proposant en oulre un téles-
copage horizontal (métaplasme par suppression-adjonction) des lexémes
TREE(S) et STREET voici Avenue de Michael Gibbs (répété 33 fois:
THREE):

{reestrestrec
{reestrostree
[resstroetrec
tressireetros
treastreetres
tregstrecliree
trecsirecires
trecstrectres
trecstreetres
treestrecires
treestreclres
treestroclres
trecsirestroe
treestrectires
trocatreetrog
treesireetres
treestreetree
treestreclree
trecsirestres
(reestrecires
treestrestres
treestregtres
treesfreciree
treestreeires
treestrecires
treestrecires
lregstrectree
Lreestrectree
treestrestrec
treestrecires
treestreclies
lreesirestres
treestrectres

AVENTUE
Connetations, Cardilf, Second
Aeon Publ, 1972




5. La toposyntaxe

La syntaxe topologigue généralise le principe de liconosyntaxe, el fail
usage de tous les rapports de position pouvant exister sur un plan
(et méme dans les trois dimensions pour certaines expériences encore
peu nombreuses). Ces rapports sont, en vrac et réduits aux oppositions
qu'ils permettent:

grand — petit

alipnement rectilipne — curviligne
ordre — désordre

vertical — horizontal — obligue
haut — bas

gatche — droite

inclusion — exclusion — inferseclion

statigque — dynamigue

Le simple alignement en colonne verticale, complété par une alternance
gauche/droite, peut subtilement souligner de curieuses rencontres lin-
guistiques. C'est ce que montre le poéme suivant de Paul De Vree, qui
décompose le mot néerlandais volledie (complet) en vol (plein) et ledig
(vide):

vol
ledig
vl
ledig
vl
ledig
vl
ledip
vl
ledig
vl
ledip
vol
ledig
vol
ledig
vl
ledig
vol
ledig
vol
ledig

Fimprovisaties, Anvers, de Ta-
felronde, 1968, p. 25



Un potme amusant et raffiné toul & la lois de Pierre Garnier fait appa-
raitre certaines possibilités cinéligues dune syntaxe spatialiste (fardin
japonais, Paris, André Silvaire, 1978):

m t m b

On vy trouve le jen de mots vu comme un jen de balles, la conversation
comme échange de mots (la conversabion rebondit, Thorizon de la
parole surmonté par la course du soleil des significations, ete, (A noter:
il est primordial, pour lintérét de ce poeme, que le o ne soit pas i
mi-chemin (& mi-vol, & mi-course) des deux m ts.

Les aspects cinétiques de la toposynlaxe sonl encore magnifiquement
exploités par José-Lino Griinewald (du groupe brésilien) dans un poéme
intitulé vai e vein (va et vient):

vai e wvem
<] =

vem ¢ vai

Max Bense, commentant ce podme dans la «Textsemiotik» de son Ein-
fithrung in die informationstheoretische Asthetik (Rowolt, 1969, p. 95),
éorit ceci: «I| reprend dans le mot, dans le son et dans 'arrangement
carré des mots, de fagon sémantique, phonélique et optique, les rapporis
infinis du vactwvient. Le texte présente a cetle fin une image tridimen-
sionnelle de sa signilication: a la fois verbale, sonore et visuelles,

Une autre vamété, particulitrement abstraile, de toposyntaxe, pourrait
étre appelée spatialisation par prélevement. Le potle €cossais Edwin
Morgan appelle, de fagon plus imagée, semergent poems. Il s'agit de se
donner une série de lettres dans un ordre déterming, puis de constituer
i partir de cela des phrases perlinentes, en respectant strictement 'ordre
el le contenu de la série initiale. Le poéte américain Emmetll Williams
est passé maitre dans celte technique, a I'aide de laquelle il a d'ailleurs
composé un recucil entier sur la donnée SWEETHEARTS. Dans une
amusante série consacrée i une définition sinternes (la réside le symbo-
lisme du systéme: remotivation des noms propres), il traite ainsi T.S.
EliotL:



thomas stearns ecliot

t om
H tc
a
t oma t o
a1 t
Lea
h 2] =
h e e
L h B n
& te
th e
hao st
H L
mas 8
a
1
a

EmMETT WILLiams, Sefected
Poemns,  Stuttoart, Hansjorg
Mayer, 1974,

Tan Hamilton Finlay a un style {rés particulier, dii en grande partic i
son inspiration maritime. Dans le poétme reproduit ci-apres, il joue sur
la proximité phonétique de sail (vaile) et de sailor (marin) pour suggérer,
par une progression dans l'oeil des caractéres cmplovés, le bateau qui
s‘approche on séloigne. La trop céléhre synecdoque «voile pour bateaus
reprend ainsi vie et mouvement: de loin on ne voit que la voile, de prés
on voil le marin, Quant & Penveloppe de celte inscriptions, triangle que
dessine la perspective des lettres blanches sur fond de couleur, elle
renvoie une nouvelle [ois 4 la voile.



aBallads
Poews (o hear and see,
NY, Mac Millan, 1971, p. 20.

Effet tout différent, mais technique semblable, chez M. Gibbs lorsqu'il
montre que ce que nous appelons Histoire n'est qu'une suite d'éléments
prélevés presque arbitrairement 4 un ensemble qui déborde le cadre
humain:
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6. La tychosyntaxe

Dans ce lype darrangement des mots, on ne rompt plus nécessairement
avee la présentation nornvale en lignes successives, mais la succession
des mots perd toute rigidité et pluldt que d'imposer un ordre prédéter-
miné, 'auteur s'en remet au hasard pour le choix.

Le hasard peut étre exploilé sous deux formes. Soit en faisant appel a
des technigues purement stochastiques, soit en produisant systémati-
gquement loutes les permutations possibles. Ces méthodes ont été rela-
liverenl peu employées, et le furent surtout par des auteurs allemands a
lintiative de Max Bense. Max Bense a incorporé ainsi dans «Eléments
de ce qui passer quelques lignes dparses de «Kafka potentiels obtenu
en formant & l'ordinateur tous les syntagmes possibles du type...

eTout regard n'est pas proche nul village n'est tard

un chiteau est libre el lout paysan est lointain, . .»
Th.Lute, Stuttzart, Aurenblick,
I {1959 n. 4. Version alleman-
de dans Bense, op. cif., p. 88

avec le vocabulaire du Chdiean. Dans d'antres textles, le lecteur n'a plus
qu'a saisir au passage les éclairs de signilication qui apparaissent au
hasard au cours du travail de permutation.

L'aspect litanique des permutations est assez souvent utilisé, malgré la
lassitude que provoquent immanquablement ces interminables répéti-
tions. L'Evasion de Jackson Mac Low reprend les 120 permutations des
5 monosyllabes suivants:

Tear down all jails now
An Antholopy of Comorele Poe-
try, WY, Something Else Press,
1967 {E. Williams).

(abattez toutes les prisons mainlenant). Des instructions précises sont
données aux 5 interprétes, gui tirent lune aprés 'autre les différentes
permutations d'un tas de cartes préalablement battues, Le texte a été
dit en 1963 par les acteurs du Living Theatre.

Les permutations peuvent évidemment porter sur des leltres el non
sur des mots. Lorsque la permutation est compléte et cyvclique, E.
Williams parle de Rotapoéme. Le résultat est parfois trés amusant, comrne
dans ces Litanies et Répons, ot U'on permute les voyelles:
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an the nimeo uf tha felhir
ond uf tha sen
ind af thu haly ghest
1M,
E. WiLLians, op cif, po 188

Voici encore le début d'nne permutation vocalique de la méme série,
dédice 4 Alison Knowles, et o la phrase de deépart est «how are you
dear Alison? very well thank you Oscars:

haw ero yue dasr ilosen?

wery wall thonk you ascor.

hew oru vea dair alesen?

vary woll thunk yaa oscar.

how ure vaa dior elesan?

very wull thonlo yoao ascer.

= s Ty
E. WiLlrams, op. vit, p.o 18

Les technigues purement stochastiques incluent, outre le générateur idéal:
ordinateur, des moyens aussi simples que les dominos, les dés et les
mobiles de mols et de lettres (Ludwig Gosewitz a, entre autres, COmMpose
un mobile dont chague volel porte un mot de la phrase de Gertrude Stein
«when this you see remember mes - «Ouand vous Voyez cecl souvencI-vous
de mﬂim)+

7. L'antisyntaxe

On abordera enfin une catégoric toul & fait originale de poémes concrets,
caraclérisés par une syntaxe que, faute de micux el par souci de symeélrie,
on appellera antisyntaxe.

On se souviendra que les linguistes distinguent deux axes dans le discours:
l'axe syntagmatique et l'axe paradigmatique. Le premier est celui de la
chaine réelle que forment les mots combinés ensemble dans un ¢non-
cé. Le second est, pour chaque mot, l'ensemble virtuel ou latent
des termes sormblables parmi lesquels il a ¢té sélectionné: ensemble de
synonymes, paradigme des flexions d'un verbe, etc. Seule la chaine
syntagmatique est manifeste et se déroule dans le temps {cl. la chrono-
syntaxe), alors gue les éléments du paradigme ne sont slructurés entire
eux par aucun ordre nécessaire, mais seulement par une relation de
similitude (Formelle ou sémantique).

Dans un passage célebre de son article sur la Poétique, R. Jakobson a
défini la poésie comme «projection du principe d'équivalence de l'axe
de la sélection sur Taxe de la combinaisons.
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Sans qu'on apercoive clairement le pourquoi d'une telle projection, on
comviendra qu'elle rend compte de structures poétiques aussi différentes
que la métaphore, le rythme et la rime. Mais Jakobson n'avait pas prevu
la possibilité de faire l'inverse, c'est-ddire de projeter la linéarité tempo-
relle du syntagme sur un paradigme manifesté.

C'est pourtant Lrés exactement ce gue cerlains poétes concrets ont [ait
dans textes comme ceux de Ernst Jand] que nous reproduisons ci-dessous.

24 - ligiger Juni

Jumni
Juoid
Jupi
Juegi
Juri
Jusi

Juti

Juui
Juwvi
Jiwa
Juxi
Juyi
Jued
Juai
Juli
Juci
Tudi
Juei
Jufi

Jui
Juli
Juii

Juii
Tuki
Juli

Sprechblasen,
Luchterhand, 1970, 70,

Dans tous les poémes de cette famille, les mols sont disposés en colonne,
marquant la volonté de faire apparaitre les similitudes terme a terme,
dans une dimension orthogonale 4 celle de la phrase normale (les pa-
radigmes flexionnels de nos grammaives ne sont pas disposés autrement).
Il n'y a donc plus de syntagme, mais un paradigme d'ordinaire latent
se trouve manifesté. En outre les termes de la colonne sont a lire de
haut en bas, ce qui projetie bien sur ce paradigme la structure de
contiguité et d'enchainement propre au syntagme.

Or le paradigme utilisé, on le voit, repose sur des similitudes formelles,
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qui se modifient de proche en proche selon des transformations réglées:
sorte de rime généralisée. Le toul agit finalement comme un apiérateny par
lequel on vise &4 démontrer certaines équivalences. La technique peut
&tre mise au service, comme dans les exemples cités, dune justification
«poélique» des dictionnaires bilingues, mais aussi de certaines équiva-
lences a lintéricur d'une méme langue. En voici un exemple, réversible,
d'Emmett Williams:

SENSE S0UND
SONSE SEUND
SOUSE SEMND
SOUNE SENSD
SOUND SENSE

E. WInnaams, op. il

On sait que Lewis Carrol, passionné de jeux de mots, avait notamment
inventé le jeu des Doublets et le jeu des Syzygies (cité par T. Todorow dans
«De la Genese littéraires, Recherches poidtigues, Klincksieck, 1975, p. 137).
Dans le premier # s'agit de relier un mot & un autre (comportant le
méme nombre de letires) par une série de mots intermdadiaires, tous
existant dans la langue, et ne différant de leurs voisins que par une scule
lettre:

HEAT
heal
teal
tell
tall
TAIL

Duns le second on passe toujours d'un mot & un autre, mais la Ionpueur
n’'importe plus et on a le droit de changer des groupes de lettres:

WaALRUS
Peruse
Harper
CARPENTER

T. Todorov insiste & bon droit sur la valeur d'engendrement d'une telle
méthode: «Les mots produisent des mots, le langage produit du lamgages.
C'est cependant une valeur de fusion qu'elle avait chez Carrol, puisque
les deux extrémes sont donnés au départ et qu'il s'agit de jeter entre
eux une passerelle réglée.

La notion d'sopérateurs mérite d'étre examinée attentivement, car elle
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représente lintroduction d'une impulsion de lecture non linguistique.
En cela l'opérateur se distingue de la toposyntaxe, qui est essentiellement
statique, La ligne écrite se lit dans un sens conventionnel, €t n'est gu'une
représentation métaphorique (coercitive et non ambigug) de T'axe du
temps le long duquel se déroule la chaine parlée. Une représentation
picturale quelcongue, par ailleurs, n'a pas de sens privilégié ou conven-
tionnel de lecture. Le poéme spatial s'établit & mi-chemin de ces deux
extrémes, mais il cherche souvent & faire fonctionner dans le spatial un
moteur de lecture, ce qui lui permet de constituer des opérateurs au
sens strict. L'exemple le plus primitif est celui de la permutation litanique,
que le lecteur peut rendre «complétes en épuisant toutes ses varianles:
il se trouve ainsi sentrainés d'une extrémité a 'autre du texte. Un moteur
particuliérement intéressant ¢st l'ordre alphabétique, employé dans le
potme 24 tégiger juni de Jandl cité plus haut. Le remplacement réglé
et progressil des lettres d'un mot par celles d'un autre est bien illustré
par les exemples de J. Hirfal et de E. Williams. L'ordre des voyelles,
la succession objective des mois ou des saisons, peuvent également servir
de moteur dams des poémes-opérateurs. Un dernier cas intéressant &
souligner est la convergence-divergence, employée par Ernst Jandl dans
une série de 17 textes ol la disposition en [léche divergente ou conver-
gente contraint le lecteur a respecter un sens de lecture déterming,
celuici & son tour contribuant & établir la signification:

d aat h
d et h
il eat h
d eat h
death

COMING ., .,
enrth
e art h
[ art h

@ art h
& art h

o oAND GOING

Dey kiinstliche Baum,
Luchterhand, 1970, p. 29,

Elle peut aussi servir & marquer la conguéte linguistique d'un ordre
culturel sur un chaos naturel, comme dans cet exemple d’Edwin Morgan
«Unscrambling the waves at Goonhilly» («En démélant les vagues a
Goonhilly=):
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telfish
dogstar
sarphin
dolding
telwhal
narslbar
sardocl
haddine
dognyvhal
narfish
doldock
hadphin
dogdock
hadfish
dolwhal
narphin
hadwhal
nardack
teldock
hadstiar
sarwhal
nardine
dogphin
daolfish
sarfish
dogdine
dolstar
telphin
sarsiar
teldine
sardine
dolphin
haddoclk
narwhal
dogfish
telstar
Op. eit, p. TL

8. Le poéme-processus ou poéme sémiotique

Deux podtes brésiliens, Luiz Angelo Pinto el Décio Pignatari (ce dernier
enseignant la théorie de linformation & 1'Université de Brasilia) ont
inventé ce type de poéme dont 'intérét iconique esl certain. Le poé¢me
sémiotique, — dont I.H. Finlay se moque subtilement en l'appelant
semi-idiotique, — consiste & remplacer les mots par des signes graphiques,
en petit nombre, dont on donne en bas de page une «lexical keys. Le
texte lui méme est constitué par des sortes de phrases [ormées en
combinant les signes, et arrangées dans un ordre de succession destiné
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a4 rendre laspect sprocessuss do signitié. Généralement cet ordre est
celui dune colomne 4 lire de haut en bas mais le texte peul aussi étre
arrangé dans une sorte de damier (voir I'exemple de Furnival), Dans ce
dernier cas la lecture se fait spatialement de gauche a droite et tempo-
rellement de haul en bas.

[ O]
V=
CHENY

HOEE
R ||um N .Y 77’ |||u"'""||||
i ||||||hm| i NllnmrﬂlIllmmm... In.......,unl” |

Lem.{'al ]i'ﬂJ

I

P_}'E =

Jobws Fismival

Poor Od Tirved Horse, no 14
Wild Hawthorn Press (Edin-
burzh).
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chave Kxica ’
beulonl ooy

Eim

Fu

o
e

Luiz Angelo Pinto (1954)

Une analyse intéressante du potme-processus est due a A.S. Mendonga
(Poesia de Vanguardia no Brazil, Ed. Vazes Limitada, Petropolis, RJ, 1970).
Cet auteur compare la composition des signes élémentaires du poeme
processus a celle des idéogrammes chinois. Ce potme est essentiellement
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digital (& cause évidemment du caractére arbitraire ot convenu des
signes, lequel joue d'emblée sur des mots et non sur des lettres), et
sremplit des espaces wisuels wvisant & sortir de lespace wverbals. Ces
remargues sont exactes si Uon considére exclusivement le petit glossaire
des signes, mais le caractére analogique réapparait rapidement, et a
deux niveaux. Tout d'abord le signe Juiméme est rarement arbitraire: il
posséde au contraire un caractére analogique, emblématique ou symbo-
lique. Dans le potme de Furnival un triangle noir pointé vers le haut
représente un gargon, et un cercle blanc une fille. Le oui et le non
sont transcrits par des fleches opposées chez Pinto, On trouve également
chez Finlay une polysémie sommaire mais délibérée: une croix de St
André vaut un moulin ou «bilfers, un cercle blane vaul une boutonniérs
ou une fleur, le méme dessin schématique remplace an choix une ancre
ou un parapluie . . . Mais les signes du code ne sont pas absolument Figés,
ce qui les distingue de 'alphabet, ol les variantes ne sont pas signifiantes.
Comme le soulignaient déja Pinto et Pignatari dans leur manifeste (In-
vengdo, n° 4, 1965), ces signes doivent étre modifiables selon les besoins
de chaque texte, Or ces besoins sont de nature narrative, et justement
I'aspect parratif des textes est souvent obtenu par des relations ou
transformations analogiques. Les jeux amoureux du garcon et de la flille
chez Farnival sont parfattement analogiques. La forme qui envahit le
monde, chez José de Arimathea Soares Carvalho, est montrée comme
un cercle devenant de plus en plus grand, etc, On peut donc résumer
la structure de ce type de podme en disant:

— gue les actants sont prélevés dans un répertoire limité de signes
presgque loujours motiviés;

— que la narration est donnée par une synlaxe soil iconique soit topo-
logique.

MNous sommes en prisence d'une sorte d'alphabetl idéographique «fraiss,
olt «hoeuls et «maison» n'auraient pas encore disparu enticrement dans
At B.,.

Dans le poéme de Pinto «oui/non», nous assistons en cing élapes (a la
maniére d'une planche de bande dessinée) 4 la fusion des contraires.
Ceux-ci, sous la forme de Héches opposées, d'abord s'affromtent, puis se
neutralisent progressivernent par un recouvrement qui Fnalement Fait
disparaitre jusqu’a leur opposition polaire. La «pointes du poéme est
purement visuelle: le carré posé sur un cein, qui résulte du processus
de neutralisation, est en équilibre instable, et la suppression des tensions
lui permet de reposer sur son coté et d'atteindre de ce fait 1'équilibre
et la paix,
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g, Conclusion

La podsie spatialisie, comme le letirisme et peut-étre davantage, donne
acces b une multitude de moyens de signification, grace au refus de la
syntaxe traditionnelle. Cette poésie reste pleinement, nous lavons vu,
un art du langage, et un art de signification.

Comme pour le lettrisme, nous sommes jei souvent A deux pas du
pictural pur et du musical pur. Le trait définitoire, marquant la sépa-
ration nette des divers domaines, ne peut étre que la référence, proche
ou lointaine, au langage articulé.

Le poéme qui résulte de ces manipulations syntaxigues est sénéralement
trés bref, ramené & un foyer minime d'expansion poétique. Il ne doit
donc pas étre lu tout & fait comme un sonnet, tout comme il est absunde
d'écouter Berio comme on éeoute Monteverdi. Un type particulier de
lecture est nécessaive pour ces textes. 1l s'agit, nous 1'avons vu, d'une
lecture active, comme le dit Jean-Frangois Bory (Spot) «[...] clest le
lecteur maintenant qui constitue de lui-méme le textes. Oulre la lecture
de type linguistique (tradilionnelle), nous sommes invités & pratiquer
sur ces textes une sorte de lecture apicturales, ¢'est-i-dire & étre en éveil
devant les valeurs plastiques et spatiales du texte.

FRANCO VERDI Galleria "Artc SCHREIRER
edislocaziones 1967, {Brescial)
Catalogue.

(1) Compte tenu des métataxes, telles que nous les avons décrites ailleurs.
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Fragment 2

DE L'ICONIQUE AU PLASTIQUE

. Vers une distinction fondamentale

L'élimination du plastigue (probléme bien connu des écologistes mais
nem des sémioficiens).

Une des simplifications méthodologiques que s'est donnde la sémiotique
des images a é1é de s'attacher au seul nivean que nous désignerons comme
strictement iconigue, U'ordre iconique étant celul qui engage la mimesis,
en négligeant délibérément les mowvens de celte mimesis, qui corre-
spondent plus ou moins au niveau plastigue des images.

Ce privilege donné & la représentation est évidemment légitime, & un
double point de vue. D'une part, on sait que la lnguistique saussurienne
a au moins eu comme utilité de rappeler au théoricien des sciences
humaines que 'adage divide ut imperes recouvre en épistémologie une
valeur que la morale — el Machiavel — lui refusent; d'autre part, la
nature sémiotique du phénomeéne de la représentation est d'emblée plus
évidente que ceux des moyens par lesquels il se manifeste. On est donc
fondé, méthodologiquement, 4 1) s'en tenir au niveau iconique, en déniant
toute pertinence sémiotique 4 des éléments qu'on définira dés lors
comme des caractéristiques smatérielles» ou «substantielles» du signe
iconique, et & 2) définir les variations de ces éléments comme de simples
ayariantes libres» ou astylistiques». Clest peu ou prou ce qu'a fait la
slinguistique de la communications, avant qu'on ne 5'avise — notamment
dans le cadre de la sociolinguistique — que ce qui était structuré dans
le langage n'était pas seulement sa forme, mais aussi ses usages sociaux,
principalement dans les variantes expulsées de la description.

La primanté du plastigue (oit l'on s'oppose aux écologistes).

De la lépitimité du point de vue iconique, on ne peut déduire l'inexistence
d'une structuration du niveau plastique. Ce serait hypostasier ce qui est
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simple choix méthodologique. De surcrofl, plusieurs raisons militent en
faveur d'une mise en priorité de cette structuration.

La premiére est circonstancielle el non essenticlle. Dans la mesure ol
une sémiotique des images a pu se constituer jusqu'a présent — force est
de constater linexistence d'un corps de doctrine cohérent en celle
matiére —, elle est essentiellement une sémiotique iconigue. «Face a une
longue tradition valorisant les isotopies du contenu analogigque ou symbo-
liques, affirme avec vigueur Roger Odin, «la promotion des isolopies
de l'expression ne peut étre que le fait dune conquéte: ta négation
délibérde de 1"impérialisme’ de la communication et de la représentation»
(Odin, in L'fsotopie, Lyon, 1976, p. 112; signalons déja que la termino-
logie ici utilisée nous parait inadéquate). Lorsque, a l'inverse, des théo-
riciens ont pris en compte le niveau plastique des images, leur propos,
qui prend fréquemment appui sur des genres historiques déja investis
d'un puissant discours idéologique (c'est le cas de la peinture), releve
davantage de la spéculation esthétique, de la psychologie ou de la socio-
logie de la perception, ou de la critique psychanalytique, que de la
sémiotique proprement dile.

La seconde raison est essentielle, méme si nous devons la formuler sous
les espiéces dune hypothése, Elle part de l'idée quune rhétorique des
images, quoique se donnant une visée générale — ce qui implique done
qu'elle transcendera les genres historiques —, aura a rendre compte,
dans sa phase déductive, de domaines tels que la peinture, ot il s'impose,
4 un moment ou i un aulre, de prendre en compte ce que Hubert
Darmisch a appelé «le surplus de substance d’ot viendraient [2 Ia pei nture]
son poids, sa charge, son titre sécifique de peintures (Milan, 1974; notons,
une fois encore, la terminologie paralinguistique, imadéquate).

Solidarité des signes iconigues et plastiques (oit le sémioticien lache
U'édeologisie).

La distinction ici (simplement) posée entre les niveaux plastique et
iconique de limage, parce gue nous la situons dans le mouvement
historigue de la sémiologic, ne doit pas faire croire a leur complete indé-
pendance — voire & leur epposition — dans une théorie de l'image. On
peut, bien au contraire, parler de solidarité, Et pour conforter cetie
hypothése, hypothéquons sur deux points I'étude des relations plastico-
iconiques.

Si le but de notre recherche est la constitution d'une rhétorigue des
images, on peut s'attendre 4 ce que la structure rhétorique des messages
4 envisager (la rhétorique s'occupant des discours et non des signes
isolés) joue a la fois sur les différents niveaux des images constitutives
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de ces messages. L'approche linguistique des messages rthétoriques
— parmi lesquels on rangera les textes littéraires, et singuliérement poéti-
ques, indiiment privilégiés — a bien Fait voir l'intérét des analyses prenant
en considération la superposition des différents sous-systémes & lintérieur
dun méme texte.

Ensuite, dés les premiéres décisions a prendre dans la structuration de
I'un oun de lautre niveau de limage, la solidarité de ces mniveaux
simpose. En effet, — et icl nous anticipons — le signe plastigue n'est
pas préalablement codé (propos que Barthes temait, un peu wvile, au
sujet de foute l'image). Il s'établit d'une maniere spécifique dans chaque
message; or, les raisons gu'on a dlisoler de cette maniére tel signe
plastique dans un message wvisuel peuvent provenir de la sélection
de tel signe iconique dans le méme message visucl; dés lors, signe
plastique et signe iconique apparaissent comme solidaires. Solidaires,
mais non subondonnés. Car si les contours du signe plastique sont fournis
par ceux du signe iconique, ¢'est bien a travers le premier que le second
se donne au réceplteur du message. Circularité? Acceptons la critique;
elle n'est pas génante. Elle est bien du méme ordre que celle gu'on
retrouve en linguistique fonctionnelle: le sens est pergu 4 travers un
signifiant manifesté, mais cette manifestation n'est & son tour structurable
gu'en fonction des sens apparaissant avec 1'épreuve de commutation des
signifiants.

Solidarité, ou circularité, donc. Mais ce rapport — et surtout la compa-
raison qui vient d'ére invoquée — ne doit pas faire croire 4 une liaison
entre signe plastique et signe iconigque qui serail de l'ordre «signilié-
signifiants. C'est bien &4 dessein, et non par une de ces inadvertances
terminologiques si courantes en sémiotique, que nous avons parlé de
asigne» dans les deux cas. En fait, le schéma selon lequel le «signifié de
I'image» serait son plan iconique et le ssignifiants son plan plastique,
— ce schéma si fréquent en sémiotique des images et qu'on retrouve ¢a
et la sous de multiples dénominations («expressions € «conlenus chez
Odin) — ne s'est imposé gue par deux manceuvres méthodologiques, La
premiére consiste 4 ne pas tenir compte dun signifid plastigue, sur
lequel nous aurons a revenir. La seconde consiste & confondre signifiant
plastique et sipnifiant iconigue. Confusion rendue possible, dans une
sémiotigue encore hypothéquée par les mythes du sensible, parce que,
comme on le verra, ces deux fonctions peuvent dans les [aits étre remplies
par un méme ensemble de traits physiques. Mais si ces deux modéles
théoriques (comme le sont les unités déerites par la linguistique, que 'on
ne saurait prendre pour des «chosess: qui 4 jamais entendu un phonéme?)
rendent compte dun méme stimulus, il importe de les séparer en droit
{un méme acteur d'un récit peut actualiser deux actants et un de ceux<i
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peut étre actualisé par deux acteurs). C'est de cette double simplification
que provienment non seulement les équations simplistes signifiant=pla-
stigue et signifi¢=iconique, mais aussi 1idée d'un signe-image unique,
exercant une fonction essentiellement iconique, et susceptible de con-
naitre des variations westylistiques».

Plan de recherche

Catte distinction fondamentale entre signes plastique ct iconique, lesquels
s'intéerent dans les messages visuels (il est & présent exclu de parler de
signes visuels), fournit son programme au rhétoricien.

11 devra en premier lieu envisager la structuration du signe plastigue, aux
deux points de vue de Uexpression ot du contenu, et la structuration du
signe iconique, & ces deux mémes points de vue. A Vintérieur de ¢hacun
de ces quatre champs d'analyse, de nouvelles distinctions sont nécessaires,
comme celle de la «matiéres et de la sgradualités a 1'in térieur de Pexpres-
sion plastique, ou celle de la substance et de la forme du signifié iconique.
L'ensemble de cette analyse permetira de désigner de maniére rigoureuse
les domaines auxqguels une rhétorique des messages visuels devra s'appli-
quer. Ils sont au nombre de sept, pour des rtaisons qui vont bientdt
apparaitre:

— la matiere de l'expression plastique et de I'expression iconique (les
denx matieres se confondant)

— la gradualité de l'expression {ou signifiant) plastique

— la gradualité du contenu (ou signifié) plastique

— la substance du signifiant iconigue

— la forme de ce signifiant

— ila substance du signifi¢ iconique

__ la forme de ce signifié (le probleme de la malicre du contenu des
deux signes ne se pose pas, par définition).

En second lieu, le thétoricien devra s'interroger sur la norme des messa-
ges visuels, quant & chacun des modiles ainsi établis. Quelle est la norme
d'un signifié icomique dans les messages visuels? Celle de la maticre
d'un signifiant plastique? Quelles sont les distorsions que la pratique
rhétorique peut leur faire subir, et la pluralité des décodages quelles
aulorisent?

Ce n'est pas ici le lieu de revenir longuement sur les notions de enormess
ot de «déviations», sans cesse récurrentes dans le discours des sémioticiens,
méme et surtout chez ceuxda qui les récusent avec le plus de vigueur;

nous n'ignorons pas les enjeux de divers types — méthodologiques et
idéologiques — qu'dlles mobilisent. Pour leur discussion, menée essen-
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ticllement sur de terrain des messages verbaux, nous renvoyons a nos
travaux antérieurs ‘U, Certains éléments de cette discussion devront évi-
demment &tre repris sur de nouvelles bases, les messages visuels — et
notamment en ce qu'ils sont iconiques — engageant un type de contractua-
lité sociale différant en plus d'un point de celui qui fonde le langage
verbal.

Il. La structure sémiotique du signe plastique

D'entrée de jeu, visnalisons l'ensemble structuré des signes plastique
et iconique & l'aide du schéma suivant:

E S =]
e : Sa,2 : 56,2 I connotation
plaslique Bt | — @)
e} Sa,1 34,1
— e dénotation
‘ Sé1 Sad (0
Viconigue [————— ———— _— !
i |
(i) : 5&2 : a2 : connotation
e, | | &
Y

Trés rapidement, précisons que ce dableau est articulé autour de trois
clivages: le premier, et le principal — on vient d'en parler —, oppose le
plastique A liconigue. Pratiquement, il améne & dédoubler entiérement
la structure «du signe visuels, de part et d'aulre de l'axe central qui
partage les deux domaines. Les deux autres clivages se greffant sur
celui-la m'ont rien que de trés classique: 1'un oppose le signifiant au
signifié (ou, en termes hjelmsléviens, Vexpression au contenu); se ré-
pétant dans le plastique et liconique, il délimite quatre zones centrales:
un signifiant plastique, un signifiant iconique, un signifi¢ plastique et
un signifié dconique. Ce sont la les guatre domaines auxquels nous nous
attacherons successivement au cours de cette dtude. Reste enfin la
dernitre distinction, entre dénotation et connotation, qui s'articule a la
précédente selon un décrochage bien connu ™, Mais cet ultime niveau
ne sera pas pris en charge pour linstant, essentiel étant d'abord de
fonder sémiotiquement le systéme dénotatif du signe visuel.
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Avant de décrire ce schéma, et pour en illustrer le fonctionnement global,
un exemple simple, voire trivial. Si on considére la représentation
graphigue d'un cercle, on pourrait dire gue la forme ronde, le O, constitue
le signifiant, 4 la fois plastique et iconigue, de dénotation (Sa,l et Sail).
Le signifié iconique de dénotation (Sél) serait alors, par exemple, le
/soleil/ tandis que le signifié plastique de dénotation (5¢,1) indiguerait
le concept de feiroularité/ @, Quant au signilié iconigue de connotation
(Sé2), ce pourrait étre lidée de fjoie/ ou de /dien/ ou de /Naples/
alors que le signifié plastique de connotation (S¢,2) désignerait I'effet
de sens /perfection formelle/ ou /Giotto/.

1. L'expression du signe plastique (Sapl)

Pour pouvoir décrire avec un maximum de précision la structuration
interne de ce signifiant plastique, utilisons la triade de Hielmslev qui
fait jouer P'une par rapport 4 l'autre une forme, une sitbstance et une
matiere (de l'expression en l'ocourrence, mais aussi du contenu). On
nYinsistera évidemment pas sur le sens de ces termes, bien connus en
linguistique, sinon pour rappeler que la substance est une matiére mise
en forme, c'esta-dire que la matiére comstitue une sorte de rmagma
originel, préalable, et que cette masse indistincte est fagonnée et découpée
arbitrairement par une forme, qui produit ainsi une substance. Confron-
tons directement cette structuration 4 lexpression du signe plastique.
Pour ce qui est de la matiére de celleci, il ne semble pas y avoir de
probleme: la matitre existe bien dans le signifiant plastique, comme
dans le linguistique, et désigne toul ce qui a trait au support de maté-
rialisation @, Par exemple, s'agissant de peinture, on considérera que
c¢'est, notamment, la lumiére colorée non encore organisée en un systéme
distinctif. Par rapport 2 elle, la substance serait la couleur que représente
cette lumidre dans telle de ses actualisations, par exemple le bleu en tant
qu'il serait pergu comme distinct du rouge. La forme, clle, serait des
lors ce gu'on nomme le spectre des couleurs, cetle structure générale
préalable valable pour lous les messages et ot chacun d'eux viendrait
puiser pour s'actualiser.

Mais on voit d’emblée le probleme: un tel systéme n'existe en fait que
dans sa verbalisation (laquelle varie d'ailleurs d'une langue & l'autre).
La question du rapport forme/substance doit donc étre reposée: en
dehors de cette dénomination structurante, existe-4il, dans Iimage, une
forme de l'expression plastique distincte d'une substance de 'expression
plastique? La réponse nous parait devoir étre négative: il n'y a pas de
forme parce qu'il n'y a pas de structuration sénérale possible de la
matiére en substance. Celle-ol se présente comme un continuum,. Certes
il v a bien des différences qui y opérent, certes chacun peut percevoir
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des nuances dans les bleus, mais cetle apparence de structuration ne
suffit nullement pour parler d'une «formes de lexpression, au sens
hielmslévien du mot. Une «formes secrait, par exemple, une opposition
de bleus recue comme un lexique établi, investic de valeurs fixes (non
nécessairement sémantiques) pour chacune de ses unilés. Et chague
message performé n'existerait qu'a raison de l'existence préalable de ce
systéme abstrait el général de formes. Or il n'y a rien de cela dans
I'image. L'éventuelle apparente structuration se joue dans le langage,
et surtout elle ne repose pas sur des oppositions strictes et stables. Car
si parfois de telles oppositions paraissent s'organiser, elles ne valenl en
fait jamais qu'en fonction d'un message donné, ou d'un groupe de mes-
sages détermings (par exemple le jeu de couleurs pures qui fait systéme
dans l'ensemble de V'oeuvre de Mondrian). Jamais donc il n'y a de struc-
turation recue, valable pour toutes les images. Il n'y a pas de grammaire
du signifiant plastique, instituée en code général de compélence et
préexistant & toute performance particuliére. En somme, de systeme du
plastique, il n'en existe que généré par des conlractualités communica-
tiomnelles ponctuelles et spécifiques, locales ¢t momentandes, Ce ne sont
que mini-codes qui se dissolvent hors I'veuvre. On se trouve, pour ainsi
dire, devant ce scandale terminologique: il n'y a pas de «formes (au sens
hjelmslévien) dans le plastique, dans ce gue toule la tradition nomme
«l'univers des formess.

Des lors que U'on est mis dans limpossibilité théorique et pratique de
cliver forme et substance dans le plastique (ce qui ne sera pas le cas,
on le verra, dans liconique, ot la distinction reste pertinente), il faut
bien irouver un terme pour désigner cet ensemble sforme-substances
qui continue & devoir étre distingué de la matiére. Au magma indistinct
que constitue cette derniére, nous opposerons done la graduation: on
peut en effet graduer les nuances de bleus dans le champ d'une ocuvre
donnée et leur attribuer des valeurs 1'une par rapport a l'autre. Autre-
ment dit, nous proposons d'appeler graduation une opposition guel-
conque dans une actualisation de la matiére de I'expression 1 le principe
de base étant quil y a graduation quand on peut isoler deux portions
(chromatiques, linéaires, etc.) dans un méme champ plastique.

Bien entendu cette description minimale peut se compliquer & lextréme:
pour chague message et pour chaque décodeur, il ¥ a foule de graduats
possibles, qui peuvent se hiérachiser, s'organiser selon des rapports et
des niveaux de plus en plus complexes. Mais pour l'instant nous
limiterons notre propos & cet aspect premier.
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2. L'isotopie du signe plastique
«L'isotopie de limages: le plastique, Uiconique, Uexpression, le contenu.

Passer du niveau des signes i celui des messages (passage qui donne
une spécificité aux recherches du rhétoricien) implique gu'on se penche
sur le concept d'isotopie, amplement débattu ces derniéres anndes.

Le probleme de lisotopie des images, abordé par Ph. Minguel en 1974
(Milan) et repris plus récemment par R. Odin (foe. cit.) doit tvidemment,
4 la lumiere des considérations précédentes, mener a deux recherches
au moins. Distinction apercue par Odin, qui parlait déja d'isotopies
de «]'expressions ¢t d'isotopies du «contenu» de I'image. En fait, la simple
reprise de ces expressions hjemsléviennes montre assez gu'il faudra
prendre en compte non pas deux mais quatre niveaux disolopies dans
I'image: ceux de l'expression el du contenu plastiqgues et ceux de
I'expression et du contenu iconigues. Dans un premier temps, conformé-
ment au plan suivi, nous ne nous occuperons done que des deux premiers
aspects. Mais ce sera pour multiplier les points de vue sur leur analyse.
La question qui se pose d'emblée au rhétoricien est double:

1) comment une récurrence de certains traits des signes visuels peut-clle
constituer, # chacun des niveaux envisagés, une cohérence de l'ensemble
du message (permettant dés lors le repérage de différences significatives)?

2) quelles sont, 4 chacun des niveaux envisagds, les normes des messages
visuels? Clest le second aspect de la question qui nous requerra icl.
On sait que dans le discours verbal la norme a d'abord été définie comme
étant celle de Uisotopie. En fait, on a rapidement ¢té amend a distinguer,
dans la classe des phénoménes d'isotopie, des réalités extrémement dif-
férentes, telles que Uisoplasmie, V'isolaxie, lisosémie el I"isolopie. Ainsi
a-t-on pu faire observer ceci, qui était de simple bon sens:

poctigque * prosatue ¥
Isaplasmic -+ =
[soiaxie + —
Tsosdmic — -+
Isologie _ T

* N.B.: l'opposition poétique/prosaique a ici le sens bipolaire qu'elle a dans des
textes célébres de Valéry, Sartre, cte; on pourrait utiliser aussi LL/LS (langage
Iyrique, langage scientifique) dans la tradition roumaine,
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En [ail, ce schéma est encore trop simple, en ceci qu'il ne mé-
nage pas de place aux distinctions hjemsléviennes dont nous avons
vu limportance. I1 aurait notamment fallu, dans le cas du nivean
aplastique» des signes linguistiques (nivean gui est intuitivement
le plus proche de ce dont nous avons & nous occuper ici), distinguer
entre forme plastique et substance plastique. On se serait ainsi avisé de
ce que la norme des discours verbaux était hien l'alloplasmie du point
de vue de la [orme (cest clle qui est visée dans le tableau), mais aussi
Iisoplasmie du point de vue de la substance {et donc aussi de la matiére),
L'oubli du second niveau s'explique aisément: d'une part, la codification
trés poussée de la langue (c'est une résultante de son caractére arbitraire)
a pour elfet de sdématérialisers les messages linguistiques en permettant
une identification immédiate de leurs contenus; d'autre part, les «sauts
de maticress (ou alloplasmies de la substance) sont rarissimes dans les
messages linguistiques; les ressources de ces sauts sont en effet diffi-
cilement exploitables étant donné les conditions d'énonciation extréme-
ment différentes requises par les messages performés par exemple dans
I'ane ou Pantre des substances graphique ou phonique.

L'importance reprise, dans le cas du signe plastigue visuel, par une
distinction qui est de moindre importance dans le signe verbal, améne
a définir explicitement une isotopie de la matiére du signifiant du signe
plastique et une isotopie de la graduation de ce méme signiliant. Ou,
dans la terminologic 4 laquelle nous devons bien nous astreindre, une
isopradualité et une isomatérialité, L'isogradualité serait, ici, la récurrence
pertinente d'éléments de méme graduation (notons 'adjectif: il existe, sur
ce plan comme dans le cas du langage, un taux de récurrence aléatoire,
non perlinente); 'isomatérialité, quant i elle, se définit par le recours,
dans un méme message visuel, & une seule et méme matiere de 'expression.
On voit d'emblée que, sur le plan de l'expression plastique, la norme
des messages visuels est 1'isomatérialité et lallogradualité, La photo-
graphic documentaire, qui, intuitivement, est le moyen visuel s'approchant
le plus de ce modéle théorique, est bien isomalérielle car constituée d'une
seule matiére de 1'expression (rappelons le sens phénoménologique qu'il
faut assigner & matiére: on ne dira pas de la photo qu'elle est allomaté-
rielle parce qu'elle révele des zones ol se manileste la présence de
bromure d'argent et des zones ol celui-ci manque), et allograduelle, car
fondée sur une répartition des gradualités ne dépendant pas d'une orga-
nisation interne sui generis, mais sur une répartition des gradualités
suspendue i la foction de reconnaissance des signes iconigues.

Ces précisions permettent de tracer les linéaments d'une rhétorique du
plastique, ou toul au moins de l'expression du signe plastique. La rhéto-
rique se définissant par les pitges que la communication tend aux lois
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d'isotopie des discours, on considérera comme rhétoriques les messages
ne répondant pas & l'une au moins des deux conditions que nous Venous
de Formuler. Soient les messages qui sont, du point de vue plastique:

1) isperaduels et isomatériels;
2) allograduels et allomatériels;
3) isograduels et allomatériels.

Les premiers messages ne sont rhétoriques que du point de vue de la
gradualité, Celleci peut &ire organisée pour elleméme et mon dans
Poptigue d'une participation de la matiere du contenu & la reconnaissance
de signes iconiques; <'esl ici, done, qu'on peut le mieux voir les messa-
ges visuels s'émanciper de la tyranmic de l'iconique. Participent de cetle
rhétorique les constructions d'un Vasarely, & propos desquelles on peul
parler de rime plastique, les constructions en camaieu de Chagall ou de
Manessier. Les seconds messages ne sont rhétoriques gue du point de vue
de 1a matérialité. Il s’agit assez fréquemment de constructions iconigues,
comme les bricolages de Milou Struvay, mais aussi de constructions dont
le statut iconique fait question, comme tels papiers collés de Picasso.
D'aillenrs, dans toutes les actualisations de ce type de manocuvre rhéto-
rique, le saut méme de matiere ameéne fréquemment & parler de zcolla-
ges @, Quant & la troisiéme classe de messages, ils cumulent les deux
types d'allotopie, affichant par 14 une rupture plus netie avec les lois
d'isotopie: ils additionnent Ja rime plastique ot l'effet de collage mate-
riel; c'est aux oeuvres de J. Kolaf qu'on pourrait ici penser.

3. Le contenu du signe plastique (Sé1)

Nous serons plus bref sur ce poinl que sur le précédent (Sapl) puisque
nous nous contenterons d'une vue prospective. On partira de la remarque
pertinente de Roger Odin, pour qui «l'essentiel (dans le processus de
'image minimale) tient au fait que les sémes viennent aux taches anté-
Heurermenl A tout investisserment analogique (figuratif) ou symbolique» K
Dire cela, c'est bien affirmer 1'existence d'un signifié — que nous
appellerons plastique — distinct du signifi¢ iconique, manifesté par la
représentation Figurative ®.

Afin de bien faire jouer cette distinction capitale, prenons un nouvel
exemple (cfr. infra). Soit cette estampe japonaise présentant un héromn
courbé sous un saule pleurcur, courbé, lui aussi, On peut décrire en trois
temps le processus de perceplion de cetie analogie: 1° perception d'une
ressemblance entre deux graduats de I'expression plastique; 2° induction
corrélative d’une ressemblance entre deux graduats du contenu plastique
(méme séme: courbure); 3 induction corrélative d'une ressemblance
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entre deux formes du contenu iconique (méme séme: tristesse). Autre-
ment dit, il ¥ a ici superposition des signifiés plastique et iconique. Par
contre, dans l'image suivante, ceux<i sont bien distincts: il s'agit du
célebre bois d'Hokusal, ot une analogie met en rapport la triangularité
d'une vague & 'avant-plan et celle des pentes du Mont Fuji en arriere-plan.
Les deux premiers temps décrits plus haut se répétent ici, mais analogie
ne va pas au-dela du plastique. La ressemblance des Sé; ne se double pas
d'une ressemblance identique des Séi. Au contraire, sur le plan de l'ico-
nique, on aurait plutdl affaire & une opposition gui ferait jouer l'eau
contre le fen, la mer contre la terre ou le liquide contre le solide, etc.
Dans ce cas, la nécessité apparait clairement de disposer de deux concepts
théoriques différenciés: le signifi¢ plastique et le signifié iconique, lesquels
peuvent, bien entendu, au gré de leurs actualisations dans telle ou telle
image, élre élroilement superposés ou bien utilisés avec leur autonomie ™.

Cela dit, il nous faut spécifier les modalités de fonctionnement interne
de ce signilié¢ plastique autonome. A cette fin, il semble nécessaire d'isoler
une série d'axes sémantiques opérant dans le plastique et susceptibles
de graduation. | serait naif de croire que 1'on puisse étre exhaustif sur
ce point, étant donné les recherches & ce sujet, mais l'on pourrait sans
doute prendre comme point de répart des axes repérés dans les recher-
ches de Vasarely, de Meyer Shapiro et de Roger Odin, axes qui s'articulent
autour de trois grandes séries: 1) la couleur, comprenant l'axe des
couleurs proprement dites, mais aussi des valeurs (des tons), etc.; 2) la
forme, comprenant 1'axe des «formess proprement dites (cercle, carré,
triangle, ete)) et également des lignes, points et surfaces, ete; 3) la
spatialité, caractérisdée par la dimension relative (grand, petit, ete.), par
la position (par rapport au cadre: haut, bas, gauche, droite, etc.) et par
l'orientation (vers le haut, le bas, etc.).

A partir d'une telle structure — qui reste encore a établir de facon
définitive, ce qu'on n'est pas prés de pouvoir faire —, on pourra dire que
le signifi¢ plastique vient a l'image par la mise en rapport de graduats
sur ¢es divers axes sémantiques. Cette mise en rapport, productrice de
sens, va du plus simple au plus complexe. Elle peut par exemple inter-
venir entre deux graduats du méme axe sémantique (soit ce Klein ol
le jeu entre deux nuances de bleu produit un effet pertinent du point
de vue du Sé&,). Ou bien elle peut aussi dntervenir entre deux graduats
appartenant 4 des axes sémantiques différents; ainsi Kandinski con-
state-t<l que la couleur jauns, par exemple, s harmeonise particulierement
avec une forme triangulaire, par récurrence du séme plastique «aigus;
alors que le bleu parail s'intégrer davantage & des formes rondes, parce
gu'ils ont en commun Je séme plastique «profond» ', etc. On voit ainsi
se constituer, petit a petit, un systéme d’harmonies et d'écarts possibles en
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fonction des combinaisons permises par les graduations, 'est-A-dire
qu'on percoit 1a la possibililé d'une rhétorique du plastique, avec ce qui
semble un systéme de régles plus ou moins normalives.

Toutefois, il faul bien voir les limites de ce Fonctionnement. Car si les
relations entre graduats peuvent s'organiscr en systémes de plus en
plus complexes, faisant intervenir plus de deux graduats el plus de deux
axes sémantiques, c'est quiil y a une sorte d'impossibilité d'épuiser jamais
les combinaisons du signifié plastique; course en avant toujours ouverte
qui marque bien gue les systémes élaborés, n'étant jamais clos, ne sont
pas non plus stables. En d'autres termes, tout comme dans le signifiant
plastique, on ne peut affirmer qu'il existe un code délinitif, une grammaire
et un Jexique universels du signifi¢ plastique. Ici non plus, il n'y a pas
une «formes (au sens hjelmslévien) distincte de la substance. Chague
message peul seulement se. constiluer pour luwi seul son «langage du
plastiques, avec son alphabet, sq compétence, sd rhétorique. Et encore
estdl trés vite emporté par le vertige combinatoire. Ainsi un peintre
comme Vasarely a-t4l foujours vu ses tentatives de constituer «la» langue
universelle du plastique buter contre cette in finité, qui est impossibilité.
Le triomphe de Ia graduation ne pouvait micux se signifier:

«Chague sunité forme-couleurs esl compressible - extensible - proporvtionnellement,

ce qui nous donne toute la gamme des grandeurs, soit I'Echelle Mabile en COMPOSE-

tion [...]. Awvec un alphabet de lrente formes et une samme de trente coulears,

rien qu'au nivean de I'unité, nous possédons deji plusieurs milliers de vivtualités,

par permutation simple des duos:

1. selon le nombre d'unités enlrant dans une composition (par exemple, 4, %, 36, ¢lc)
ou 400 et plus;

2, par suite de permutations plus complexes;

3. du fait d'emploi des grandeurs progressives (melanges dans la méme composition
dunités de 2, 4, 8 ou 16 fois plus grandes), le nombre des possibilités atleint un
chiffre inexprimable, pratiquement infini= U,

iy Voir, notamment, J. M. KUiugenBers, in Actes du VIle Congrés internalional
d'esthétique, Bucarest, 1977, t. IL pp, 4348,

i1 Matons qu'a la différence de la conception barthésienne, clest seulement le
signifi¢ du signe dénoté (et non lensemble de celuici) qui devienl le signifiant
dun signifié second pour constituer le signe de commalation. Au lernarisme de
Barthes, nous préféroms un binarisme qui peul se développer en cascade, et dont
on trouvera des échos dans la théorie du «systéme de supra-élévationss d'Umberto
FEeo (La structure absente, 1o 50) el dans les «chaines de conversions que Tavetan
Toporoy repére au principe de la symboligue (Théories du symbole),
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3] Notonz que dans un tablean abstrait {un Vasarely par exemple), cette forme
rande fait coineider son signifié plastique er son signifié iconique (voir plus loin},
4 Remargue importante: usage du omot matiére doit étre claivement défini. Ce
terme ne désigne dvidemment pas la réalité d'ordre physigue qui sert de matérian
au message visuel mais bien plutdt elle est d'ordre plidnoménologigue. Parler de
amatiére du signifiant plastigues ne renveie done nollement sux huiles, pigments,
oeufs, etc. qui entrent dans la composition do tablesu pas plus qu'an bromure
dfargzent qui fait, entre autres composants, la photosraphie.

5 A rapprocher de Ia remargque de Bocer Omin:  «Limage (minimale) nait de
l'opposition de deux formes dans Ia méme matiére de Vexpressions {arf, cif, p, 85).
) Yoir Collapes, série «La Revue d'esthétiques, Paris, Union géndrale d'¢ditions,
10F18, 1978, (nv préparé par Jacoues Dupors, PHILIPPE Dupors, Framcis Dupois,
Jean-Adarie DuBors et PHILIrrE DORgs).

0 Rocer OniN, article cité, p. 86,

AN d'éviter tout contresens, signalons cetle divergence lerminslogigue: ce gque
nous nommons le signifié plastigue semble correspondre 4 ce gque Rend Lindekens
appelle le: «sens fconigoes,

O Cette remargue est discutable, Voir sur ce point les hypothéses esguisséos
dans le fragment 3, ici méme. La premiére imape citée, dune médiocre qualilé,
esl de Bunrel Gaffu, Elle est reproduile, ainsi que la grande Vague d'Mokusal
dans Lo revoe desthévique, Paris, 1962,

(0 Wassiny Kawoikser, D Spiviteel downs PAre, Denoél/Gonthier, 1974, pp. 9697,
) VictoR Vasamely, Nates brades, Denofl/Gonthier, 1972, pp. 58.59. Cité par Roonn
Opiy, aré. cit., p. 9.
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Fragment 3

DU PLASTIQUE AU POETIQUE

(Sur la métaphore iconique. Imprécisions a propos de vagues].

Vague n° 1
Ruskin sur Turner

«La mer, jusquau temps de Turner, a été considérde généralement par les peintres
pomme une chose consistante, faite de liguide, cherchant son niveau avec une
surface unie, montant jusgqua la ligne de flottaison des vaizseaus, dans laguelle
les vaisscaux doivent élre scientifignement plongés et rempés jusqua ladite
marque et rester intacts au-dessus. Mais Turner, durant le voyage quiil it & la cie
sud de PAngleterre, trouva que ln mer n'était pas cela, quelle Glait au contraire,
une chose trés peu caleulable et tres peu horizontale, portant sa ‘ligne des caux’
jusguian plus haul du ciel, aussi bien que sur les cotds des baleaux, une chose
trés propre A &tre mise en pitces, la moilié dune vague se séparani trés bien falt
Vaultre ¢f pouvant étre portée, en un instant, & des kilemetres de 1a, une chose
qui ne saslreini en aucune fagon f Une apparcncs de liguidité, mais gui lantit
frappe commie un pantelet de ler, et tantot devient un nuage et g'éyanouit, mul
geil ne pourrail voir ol un instant, cest une caverne de silew, linstant d'apres,
une colonne de marbre; el ensuite; une simple toison blanche gajoutant a la pluie
d'orage. 11 n'oublia jamais ces faits; jamais, depuis lors, il ne put recouvIer 1cdée
d'une distinction positive enlre la mer et le ciel ou enlre la mer et la terre. Gantelet

d'acier, rocher noir, nuage blane — et de hommes et des mits brisds cn morctalx
et disparaissanl en guelgues souflles, et quelgues dclats parmi lout cela; — un
pen de sang sur l'angle d'un rocher cormme U0e algue roupedalre cesuvie par 'écla-
houssure d'éoume qui suit, et toul le granil étincelant ct oute ean verte et pure

se déchainant i nouveau sans objet. Telle demeura pour Iui, & jamais, l'image
de la mers.

Le théoricien des figures pourrait, & la lecture de textes tels que celui
de Ruskin, le spécialiste, accusé souvent de terroriser le sens commun
avee ses lerminologies néologiques, pourrait se sentir lui-méme guelque
peu intimidé par la puissance de lecture, par l'intuition herméneutique,
dont ont fait preuve tant d'écrivains sur I'art qui sont, & tout le moins,
de bons «réveurs diimages». Mais peut-étre faut-il surmonter un instant
de découragement et se ranger & un parti d'intelligibilité, fa t-elle illusoire.
Rassurons-nous, Ce que vise le rhétoricien, c'est la description des méca-
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nismes du code rhétorigue, non l'interprétation de telle ligure. T1 faut le
sénie herméneutique du grand psychanalyste pour nous faire comprendre
que Victor Hugo a voulu dire phallus en parlant de la «gerbes» pénérense
de Booz. Ensuite, la scolastique rhétoricienne discute le point de savoir
si la transposition est une métaphore, ou une métonymie, ou une
synecdoque, ou les trois ensemble, ete.

L'intuition rhétoricienne de Ruskin est remarquable, surtout vers la fin
de la page citée. Si l'art de Turner consistait & faire d'une vague un
gantelet de fer, ou une colonne de marbre, ou une toison blanche, ou une
caverne de silex, ale, on en resterait a4 la conception classigue de la
métaphore, critiquée 4 juste titre par Stutterheim (voir groupe p, Rhéto-
rigue de la poésie, 1977, chapitre I, passim). Dans la théorie du transfert, il
v a un degré zéro — la vague —, ensuite ses degrés ligurds, résultant de
transformations métasémémiques. Mais une tache rouge sur un rocher,
esl-ce une algue ou le sang d'un naufragé?

Clest le probléme de la réversibilité. On le retrouvera dans la vague
1 A

Vague n® 2,
Les Chevaux de Neptune

Aucune marine de Turner ne nous montre une colonne de marbre ou
une toison blanche & la place d'une vague. Comme on I'a fait remarquer
depuis longtemps, «asservi au caractére analogique du signe dont il use,
le peintre est moins libre que 'éerivain. Un poéte peut dire d'une jeune
fille que ‘les roses de ses joues ont pali’s un peintre, s'il n'est pas surréa-
liste, collera difficilernent des roses sur un visages. Cette observation
devrait sans doute éire précisée. Apres tout, les peintres, depuis long-
temps, Tont & peu prés ce qui lear plait, Walter Crane, par exemple,
dans Les Chevaux de Neptune, a peint une vague déferlant sur le rivage
et qui, de droite & gauche, se métamorphose en {roupe de chevaux (i
noter que, dans un tel contexte, la réversibilité est difficile: les seémes
etgquinss sont battus en bréche par les sémes emarins»; sans méme
tenir compte du titre). Clest, encore une fois, le principe, énoncé plus
haut, de la co-variance du signifiant et du signifié dans l'iconique, qui
peut nous aider a4 y voir clair. Dans le mécanisme d'extrapolation qui
définit la métaphore extension 4 la réunion des deux ensembles
comparés de lidentité gui caractérise leur seule inferseclion —, les
seémes, n'étant pas manifestés, peuvent étre, 1a ot ils sont en exclusion
réciproque, soil néglisés, soil retenus, selon les exigences du contexte.
Dans le verbal, nous savons, au moins depuis Richards, que la métaphore
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n'est pas fmaginde par le lecteur; celuici atténue spontanément les
sémes qui ne concourent pas 4 l'isotopie choisie, Dans liconique, la
manifestation au moins synecdochique des deux ensembles est obli-
satoirer je me puis identifier une rose si je n'en reconnais du Mains,
disons, les pétales.

Vague n” 3
La plus grande. Butor sur Hokusai sur Fujisan.

Passons au commentaire que fait Michel Butor des Trente-six et Dix
vies du Fuji d'Hokusai: «...alors que Monet enléve son nom a la
mati¢re de la cathédrale de Rouen, il n'arrive pas i lui en donner un autre;
ce n'est plus seulement de la pierre, c'est aussi quelque chose comme
de Ia laing, ou comme du miel, ou comme du plitre, mais ce comme. ..
n'est jamais précisé et nous restons dans un suspens:. Chez Hokusai,
au contraire de Monet, sla métaphore picturale se développe entiérements:

Si vous allez 4 Mishima, vous comprendres A gquel point il est semblable an ciel;
si vous le voyezr pendant Vorage d'¢Lé, vous saures au'il est semblable & la foudre,
Fasnd

En le voyant & travers 1'¢lai d'un scieur de long nous nous rappellerons qu'il
soutient notre monde,

A travers le cercle d'un tonmeau, qu'il est le fover de motre Japon,

a travers le portigue du temple de Nobolura, qu'il est luiméme un temple cl
un diew,

Mous savons quil nous protége comme le toit dune maison,

[enied

Et par le vent du sud, ciel clair, guelquelois il se met & se révéler rouge, comime
une gigantesgue réserve de sang,

On pourrait avoir 1'impression que Butor, lorsgquiil commenle les varia-
tions sur la Cathédrale de Rouen, repére ce que nous appellerions une
métaphore plastique. D'un point de vue strictement iconique, pas de
métaphore: 1'objet reste, si l'on peut dire, une cathédrale. Par contre,
il ¥ a bien une polyvalence de la matidre et, comme elle est indécidable
{est-ce de la pierre, ou du miel, ou de Ja laine ou du plitre?), on pourrait
parler de métaphore authentique. Par contre, les variations butoriennes
sur les variantes du Fuji se situeraient au seul niveau iconique. Clest
toujours le méme objet figuratif, mais voyer comme il change d'aspect:
grand, petit, gris-bleulé, rouge, etc. Malheureusement, cet exemple n'est
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pas aussi illustratif gu'on pourrait le croire. Butor ne dil pas — omission
sipmificative — que la pierre de la cathédrale devienl aussi «péte colorées,
substance proprement picturale, mais seulement que l'objet fconigue
gpierres peut aussi étre interprété comme «laines ou «miels ou «plitres.
Par ailleurs, Butor releve le fait que les comparaisons ¢qu'établirait
Hokusai entre le Fuji et trente-six choses s’appuyent notamment sur
«la technique de la gravure du bois obligeant & utiliser wne niénie encre
(soulignons) pour différentes partiess.

L'allusion est bien fugitive, il est vrai, entre des figures gqui se situeraient
sur le plan strictement plastique et d'autres qui se manilesteraient sur
le plan iconique. La glose butorienne nous retiendra plutdt par ceci
qu'elle pose sans hésilation l'existence de la mélaphore dans l'image.

De méme que Kandinsky étudie le cercle en le mettant en présence d'un
carré, Hokusai étudie les obliques du Fuji en les faisant réagir & des
orthogonales (poteaux d'un atelier, barres de brumes). Pourquoi Butor
affirme-t-il que ces relations sont moins intéressantes? Clesl peutl-Gtre
parce que l'imagination occidentale est travaillée par le démen de 'ana-
logie plus que par le génie de la différence, On pourrait aussi se demander
dans guelle mesure les «formes contrastantes» ne jouent pas, dans
I'image, le méme role que les isotopies dans le verbal. Elles permettraient
d'attribuer un sens précis au degrd pergu comme au degré congu de la
Figure et, en outre, elles établirajenl une relation entre les deux degrés
(a est b, b est a, a est a ef b, elc.).

Dautre part, Butor appelle métaphore la comparaison «qui se développe
entierements: en lail, les exemples sur lesquels 4] glose poétiquement sont
an moins de deux sortes. Par exemple, dans la vue prise de Surugacho,
le volean apparait entre deux toits triangulaires: la similitude de forme
auloriserait 1a lecture «Le Fuji nous protége comme le toit d'une maisone.
A cetle réserve prés, évidemment importante, qu'il n'y a pas de marque
comparative dans Uestampe, on aurait 'équivalent d'une comparaison,
ou plutdt d'une métaphore in pragsentia (les deux termes de |'analogie
sont présents dans le message). Par contre, pour voir le Fuji «comme une
une gigantesque réserve de sang», il faut projeter dans l'image non
seulernent le ligament comparatif, mais 1'un des termes assimilés (en
I'oecurrence, bien siir, sréserve de sangs; aprés tout, un lecteur d'image
frappé d'asymbolie ne voit qu'un volean rouge, un point ¢'est loul). Ce
deuxitme procédé correspondrait a4 la métaphore pure ou in absentin.
Rouge comme il est sur l'estampe d'Hokusal, le Fuji s'écarte dvidemment
des normes de la représentation (sun volean n'est pas rouge, que diable!s).
De toute fagon, la figure est réductible de diverses facoms, non pas
seulement par la voie métaphorigue; on pourrait, par exemple, ¥ voir
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une sorte d'hivpallage: I'éruption est rouge, or le volean est le sicge de
'éruption, d'ott 'équivalent du syntagme svolcan rouges pour «éruption
rouge du volcan», Si un voyageur nous faisait observer qu'il existe au
TJapon, en dehors de T'univers sémiotique, un vorlcan mommé Fujisan et
dont les Flancs ont parfois des reflels rosés, nous pourrions interpréter
le volcan rouge, métalogiquement, en tant qu'hyperbole,

Toutefois, le plus intéressant a noter dans les commentaires de Butor est
sans doute lexpression «formes ressemblantess. Dans la métaphore
verbale, la suppression-adjonction, d'ol résulte la figure métaphorigue,
ne met pas en cause le signifianl. Evidemiment, la mélaphore, comme
tout trope — et, 4 la limite, n'importe quelle figure — implique gu'une
unité significative soil substituée & une autre. Mais, dans le trope, Tien
ne se produit au plan de la manifestation sinon une allotopic {ou plutit
une allosémic), clestddire une incompatibilité entre le signili¢c du
signifiant percu et l'isotopie guidant la lecture. Pour donner un sens
acceptable au signifiant allotope, le lecteur construil a partir d'une base
et d'un invariant (gui est, dans le cas de la métaphore, une intersection
de semes ou de spartiess) un autre signifié acceptable sur la premiére
isotopie, et gqui, du méme coup, ouvre la possibilité d'une nouvelle iso-
topie. Mais la relation n'implique aucune ressemblance entre les signi-
Fiants. De méme dans la synecdogue verbale ol la partie est prise pour
le tout, le terme construit n'est pas «plus grand» que le terme manifesté.
1l arrive qu'une similarité dans la chaine phonique soit mise ¢n rapport
avec (ou induira) une similarité dans la chaine sémantique. On dit que
la rime — et les analyses de Jakobson ont souvent souligné cet effet — a
notamment cette fonction, Plus généralement loute paronomase est
inductrice d'assimilation sémantique, par une sorie de defi & la loi de
I'arhitraire du signe linguistique.

Cotte différence entre la métaphore verbale el la métaphore iconigue
(le role inégal q'y joue la forme) pourrait élre atténude si 'on dégageait
mieux la structure profonde de la métaphore. Dune certaine fagon,
il v a, méme dans la métaphore verbale in absentia, deux sigrifianis:
un premicr Sa [lion/ dont le S¢ est «lions el un second Sa /lion/ dont
le §¢ est «Achilles, La vraie différence entre métaphore verbale et mé-
taphore iconique résiderait alors plutdt dans ce qui suit.

Dans la représentation iconique, toufe variation de Uiconisd impligue
nécessairement une variaiion congruente de Uiconisant, Comme nous
I'avons noté ailleurs, le cas des conflits perceplils (exemple: le sigle S
4 deux perspectives des Congrés de sémiotique) ne met pas en Ccause
cette loi. En effet «le travail de la perception fail précisémenl| exister
devsx iconisants distinets, deux Formes prises dans une relation d'exclusion
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mutuelle, Dol la notion de conflit: les deux iconisanls ne peuvenl &lre
percus simultanéments, Mais gardonsnous de penser que le lravail sur
licomisant entrainera nécessairement une relation de similarité. Par
exemple, — pour en revenir & la plus fameunse des estampes d'Hokusal, —
Butor, par coguettenie ou bon goiil, ne l'utilise pas dans sa considération
para-rhétorique — vu & {ravers les vagues de la cote de Kanagawa, le
gigantesque Fuji peut ressembler 4 une petite vague parmi les autres,
mais dautres traits distinctifs peuvent &tre sélectionnés qui metlraient
I'accent sur la stabilité rassurante de la mentagne incomparable en
regard de la mer menagante.

Celle image présente des portions du champ — des taches blanches —
dont, dans une interprétation métaphorique, il est impossible de dire
si ce sonl des Flocons de neige ou de l'écume. Cette indécidabilité ou
réversibilité de la figure peut jouer aussi quant 4 la montagne el & la
vague: le Fuji, vague immobile? la vague, Fuji mouvant? Pourquoi le
volcan estil supposé, a priori, étre le tenor au sens de I. A, Richards?
Il est tout aussi loisible d'interpréter telle autre image comme

1) «la Maison est sacrée comme le Fujis

2) «La maison peul s'écrouler, de méme quun volocan peut entrer en
activités.

En principe, la réversibilité devrait éire plus grande dans le pictural
que dans le verbal, ol la métaphore ne peut s'affirmer poly-isotopique
que par des mécanismes assez complexes de réactivation du contexte.
L'absence de syntaxe — et done de hi¢rarchisation univogue —, 'absence
aussi d'instruments de comparaison autorisent moins qu'ailleurs de
trancher.

On ne pourrait méme pas tenir pour pertinente une relation de grandeur:
un petit Foji derritre une grande vague ne signifie pas gu'on parle surtoul
de la vague, la montagne étant 4 a titre de comparant; on peul dire,
tout aussi bien, que c'est elle, lincomparable, qui doit étre modifiée
par la vague. Mais le langage sur l'image — surtout du genre «littérature
sur I'art», d'olt on est parti — interpréle souvent les métaphores iconiques
en ocaultant leur réversibilité au moins potentielle. Pourquoi? Dans la
litanie butoresque, le propos est déclaré: il y a 3610 (+100) vues du
Fuji et 'on supposera que c'est lui le théme des figures et que toutes les
vagues, charpentes, filets de péche, etc., qui l'accompagnent, sont des
bases, des comparants pour l'incomparable comparé. Ailleurs, la hiérar
chie qui subordonne le véhicule & la tenenr, le phore au théme, s'appuyera
sur des schémes archélypiques, qui sont aussi en gquelque sorle des

39



séries, méme si elles ne sont pas signalées comme telles par une facture
identique, la co-existence sur un méme support, la méme marque d'énon-
clation, etc.

Une derniére remargue

Pour qu'il soit autorisé & voir «une réserve de sangs dans 1'image dun
volean, il faut accorder au spectateur le droit a l'interprétation projective.
Ce qui n'est pas réduire 1'image rhétorisée au Rorschach, car limage
— et quel que soit le bien fondé des interprétations allégudes ci-dessus —
peut programmer dans une certaine mesure Iinterprétation figurale. Cette
mesure, éminemment variable selon les codes [iguratifs — pour ne
parler que d'eux —, consiste en gros dans la schématisation des gra-
dualités de lliconisant: plus une image est riche de détails, moins elle
autorise la double lecture; i en va a fortiori de méme lorsque les deux
termes de la comparaison sont manifestés dans le message.

Vague n® 4
A Livingston, New Town. La bataille de I'Atlantique

Une extréme économie de moyens caraciérise généralement les travaux
de Tan Hamilton Finlay., Francis Edeline a commenté ailleurs le One
word poem, acmé du haiku occidental, western style (F. Edeline, I. f. F.,
Gnomigue et gnomonigue, Litge, Atelier de U'Agneau [/ Yellow Now,
1977).

A Londres (G.-B), 'été dernier, dans Battery Park, on pouvait voir un
canon anti-acrien des années 40, prété par le Musée britannique de la
Guerre. Pendant quelques semaines, 'engin militaire & deux buses fut
métaphorisé (métaséméme par suppression adjonction partiel le) en Iyre
par l'inscription sur le sol de Lyre. Homimage évident & la tradition
classique: Apollon, dieu des armées et de la podsie. Ce lravail, qui — soit
dit en passant — a provoqué la stupéfaction dun éminent spécialiste
de la pensée présocratique, est peul-&ire, & ce jour, linvention la plus
minimaliste de Finlay. 1l en reste une trace sur la couverture dun
catalogue (Serpentine Gallery, octobre 1977). Trace imprimée dans des
tons vert-gris, dénotant {ou connotant?) le camouflage. Effet de sens
jconique n'existant que la, compte tenu de la possibilit¢ d'obtenir un
résultat approximativement semblable en regardant le méme canon au
méme endroit dudit pare 2 travers des verrés de méme teinte, avec les
compliments dudit musée, elc. L'epoque post-concréte de Finlay se
signale décidément par 'accentuation d'un trait distinctif de la poésie
concrite, sa scomerétudes (voir plus haut sub fragment 1). Cette évo-
lution est d'un vif intérét pour 'étude des relations entre l'iconigue et
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le linguistique, ¢t, en outre, pour 'étude, maolio pericolosa, plastique
s dconique (on vient d'en donner un exemple avec le canondyre photo-
graphid).

Mais reprenons le cours de notre dérive & partic des vagues. Parmi les
nombreuses vagues qui ont exercé la mdditation de Finlay, la plus
instructive pour notre propos est sans doute celle qui a échoué sur le
mur de Livingston, New Town. Le lecteur francophone monoglolte, géné-
ralement guelcongue, vovageant pew, le mieux est de renvover a l'essai
de Stephen Bann oil ce mur est reproduit («Le talon de saint Thomas»
dans La Revue d'esthétigue, 1977, Union générale d'éditions, 10/18). Le
subtil exégéte de Finlay décrit fort bien le fonctionnement de cetle
épisraphie. A l'entrée de la cité nouvelle de Livingston, un mur courbe
comporte le poéme cidessous.

Vage |
vau | ge
vi | aue
a ] vgue | vague

Une fois de plus, une grande richesse de sens est le résultat de la
parcimonie des moyens. Tel qu'il est reproduit ci-dessus, le poéme
appartient a Ia tradition concréte des années 60. L'iconisation métapho-
risante du signe typographique de la permutation s'achéve dans l'inanité
de sa derniére occurrence, en bas, & droile. Par le mécanisme de la
réversibilité le méme signe devient fvague/ dans les quatre occurrences
[autives.

A Livingston, New Town, 'inscription murale, en cing langues, fait appa-
raitre l'importance du plastique. Stephen Bann a mis en évidence la
complexité du dispositil urbain: de mur est & lentrée de la wille; on
entre dans le sens inverse de la lecture; donc on lit linscription de
droite a sauche; en sortant, on la lit dans le sens snormals, de gauche
4 droite; les letires sont en désordre; la compélence du lecteur lui
permet de corriger le métaplasme; ete. Mais, pour le probléme qui nous
occupe, l'important réside en ce qui suit:

L'épigraphic a ¢&té pravée dans un béton (poésie concréfe) chargé de
galets. La pierre est indexée sur lisolopie /thalassa/. En outre, le
desipn de la lettre n'est pas indifférent. Le signe de permutation ressems-
ble & une vague; idem pour la contre-courbe du g; ete. (d'autres lectures
ot été performées par des étudiants de Litge), Plusicurs effets de sens
du poéme de Finlay sont produits par sa transposition plastique: relation
# 'environnement (7l n'y a pas de vapues, comme on sait, dans la campagne
4 l'ouest d'Edimbourg); sinuosité du graphisme; verticalité du mur; ete.
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Conceptuel, I.H.F. reste avant tout un poéte. Le mélange des vagues
lui donne lidée de reproduire la photographie du mur sur une carte
postale qu'il intitule: La bataille de I"Atlantigue. Le linguistique reprend
ses droils.

Vague n" 5
Encore Finlay. Sails vs Waves

Une aulre vague ¢eossaise va nous permettre dinsister, par une démuon-
stration visible, sur Uimportance du plastique. Finlay a fait réaliser
plusieures versions du poeme Sails/Waves. En voici une, copide maladroi-
temnent d'aprés un dessin de Ron Costley, reproduit par Yellow, copie
exécutée par un membre du groupe de Litge, photocopice a la biblio-
théque nationale de Naples, imprimée [inalement par les presses du
Centre International de Sémiotique d'Urbino. La démonstration consiste
a prouver de visu que |'esthétique s'en va quand la sémiotique demeure.

SAILS
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Vague n® 6
Le Jardin japonais

Dans le Jardin japonais de Pierre Garnier, il ¥ a un bel hommage & la
grande vague 'Hokusal.

Vacrue n* 7
A Capodimonte. Mozart. La mélancelie. L'eau claire

Cette ultime vague, qui ne sera pas commentée ici, est dédide & tous les
disoceupati de 1'Tialie,

on el o

Nofe épiprapfigue: ces fragments d'une rhétorique de U'image oni &8 dactylo-
praphiés clfon manuscrits sur do papier de récupération: Facullé des sciences
agronomigues de. Gembloux, Assises culturelles du PSB, Seclion Information et
Arts de Diffusion ULG, Comitd international pour Ies études desthélique, Jeunesses
musicales de Belpique, Initiative vervidtoise pour la paix, ele; el linalement sur
du papier immacolé donné gracieusement par Uaimable sccrélaire du Professeur
Paioni, Bdédaction: Express Corail Paris-Lyon, Sur Corlil, Berop-Zoom, Castello,
Urbing,
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Sign Systems
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Ridtoriguea.

Samiotice of narrathve and discourss.
Rhatarle

C

Sucin-semiatioa (socio- od etno-linguist]
Hnein-admiotiquo

[speia- et athno-lnguistiqua)
Socio-Samiotes (Socle- and Ethno-
Lingulstics)

E

Samiotiche auditiva,
Sdniotiquas auditivas,
Ancdio Bamiotics.

F

Bomiotiche vishve o audio-visiva
Samiotiques visuelles et audio-visuelle
Wisual aned audio-visual Semiotlcs



