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pré-publication

I. Positions méthodologiques de l'analyse

Cette analyse d'une photographic d'E. Boubat a pour dessein d'illustrer
la possibilité ¢l méme la necessité pour une sémiotique visuelle de
rechercher et de définir les conditions d'une saisie de 'objet visuel
— ici une photographie — comme construction. Une telle affirmation
marque 4 guel point une étude [ondée sur ce principe doit & la linguistique
structurale puisque «dés sa fondation, la linguistique slructurale a
réclamé la création de 'ohjet-langue contre 1'évidence de 1'objet {donné)-
langage . .. Comme toule science humaine, la linguistique n'a pas a
‘décrire un objet déja produit, mais a le construire {ce faisant, elle
déconstruit 'objet-donné, ce déjala)s .

Comme le note I.C. Coquet dans «Poétique et linguistique» @, le terme
méme d'objet fait question: il revél trois formes suivant le mode de
saisie adopté par le linguiste:

1. Tl est posé comme un observable. Clest Vattitude positiviste, La visée
est siire, mais la description est fondée sur un a-priori. Est seul en jeu
le renouvellement des méthodes toutes pragmatigues.

2. Les notions d'objet, et corrélativement, de sujet sont conlestées.,
Ancune définition de remplacement n'est proposée et ce, par principe.
L'analyste se refusant a4 mener une description se métamorphose en
écrivain ...

3. L'objet n'est pas une donnée immédiate. Il reste & découvrir. Les
conditions de la reconnaissance sont satisfaites quand l'analysle pourra
proposer pour tel objet visé une structure spécifique, c’est a dire L'en-
semble des régles explicites dont dépend le jeu des significations et
des éléments visuels.

Une étude historique des analyses récentes d'images ou de tableaux
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(voire de photographies) pourrait montrer a guel point les deux premiers
modes de saisie onl été privilégics depuis une décennic par les analyses
sémiologiques de I'image ou de l'art. Ce n'est pas le licu ici. Clest en
accord avec le mode (lroisiéme) de saisie, dit esemiotiques, défini par
J. €. Coquet que nous parlerons de sémiotique de I'objet visuel et non
de sémiologie de l'image, terme qui préte irop 4 confondre l'image percue
et I'image-message, lelle que l'entend ume sémiologie de la communica-
tion &,

L'objet de l'analyse sémiotique, dont on doil les fondements méthodo-
logiques & A, J. Greimas, sera le «procéss ou «textes, Ce concept, pris
a la glossémalique hjelmslevienne, ne désigne pas la réalité immédiate-
ment observable: «Le texte n'est... réellement un texte que quand il
a été soumis & l'analyse» ™. Tl est évident que prendre ce concept, c'est
par la postuler qu'on puisse, dans 1'veuvre picturale ou photographique,
ctudier une corrélation entre les deux axes, du procés et du svslime;
le systeme est visé & travers 'analyse du procts. Dans 'éiat actuel des
recherches en sémiotique visuelle, on ne peut prétendre établir le systéme,
L'analyse du procés peut néanmoins amener 3 I'étape intermédiaire de
la démarche sémiotique, 4 '«inventaires de ses constituants, inventaire
dont la réorganisation par la définition des possibilités combinatoires
de ces derniers élablirait le systeme.

L'analyse partira de la photographie «Nus d'E. Boubat considérée comme
un discours, au sens ot A. I, Greimas l'entend, c'est & dire non comme
une concaténation d'énoncés visuels mais comme un «tout de significa-
tions, produit d'abord, tel un syncrétisme qui se désarticule progressi-
vement par étapes successives et éclate linalement en énoncés partici-
liers» ¥ C'est dés lors donner pour Ffandamentale une problématique de
la segmentation du discours et prévoir Uintérétr et 1'élaboration d'une
structure élémentaire, lieu d'émergence du sens, donnant le discours
comme le praduit énoncg, ct la projection extériorisante de 1'énonciation.
Mais envisager cette photographie, toute photographie, comme un
discours visuel demande, en méme temps que V'analyse de l'organisation
logico-sémantique des isotopies ® qui en assuren! la cohérence, le déga-
gement du niveau ou du palier ot se situe telle ou telle isotopie et ce
aussi bien au plan de l'expression gu'au plan du conlenu si 'on en
vient & postuler pour cette photographie |'existence sémiotique dune
corrélation entre les deux plans.

On voit que notre préoccupation sinscrit dans le cadre général d'une
réflexion sur la théorie des discours concue actuellement comme «un
dispositil en paliers de profondeur, permettant d'introduire 3 chaque
palier de nouvelles composantes sémantico-syntaxiques (représentation




anthropomorphe, temporalisation el spatialisation, adjonction de la
figurativité elc....) qui rapprochent progressivement  de sa surface
textuelles .

Il. Le choix de la photographie d’E. Boubat: I'étude d'un coniraste

La photographie «Nus d'E. Boubat a éL¢ choisic pour plusicurs raisons
gui permettent de supposer que son analyse, dans la mesure de ses
limites explicites, aura une valeur dillustration des théses ¢pistémolo-
giques et méthodologiques développées ci-dessus.

Le choix sest Fait tout d'abord pour des raisons snégativess, si l'on
peut dire, La premiére est gue cette photographie ne permettait pas
une lecture «scénographiques (ou tout au moins la donnail pour non
heuristique), dans la mesure ou I'on ne pouvait (ot 'on n'avait aucun
intérét &) v installer un espace tridimensionnel, une organisation ségre-
gative en plans de profendeur, qui puisse étre articulée en espace
signifiant, la transparence de la surface de I'image ¢étant alors donnce
comme allant de soi. Devanl une telle image, il ne nous a pas paru
possible de faire une analyse qui neutralise ou méme élimine ses qualités
plastiques, ¢'est 4 dire une analyse qui conviendrait tout aussi bien si
le esujets élait donné par un #lableau vivants ou par une magquette, ot
non par un objet constitué sur un code de représentation planaire ™.
La seconde raison négative est l'absence de toul texte (linguistique):
commentaire ou légende, de la part du photographe, qui permettrail
— et non justifierait — une lecture de V'image par une lecture du texte ™.
Absence donc de toute instance d'ancrage pour reprendre la probléma-
tique de R. Barthes ", 11 importera bien sir de prendre en comple le
litre «Nu»s. Mais, avant toute analyse de limage elleméme, ce titre
était suffisamment ambiguy, voire trop platement indicatil (apparemment),
pour ne pag laisser l'image se préter, en quelgue sorle, a la construction
de l'objet (sémiotique) visuel, qui pourrait alors suider linterprétation.
Comme nous le verrons plus loin, & la fin de I'élude du contenu de la
photographie.

Mais cette photographie a été choisie aussi et surtoul pour Pétude de
l'investissement d'un contraste: le contraste madelé/aplat. Clest a dire
ici pour cette raison spositives que ct travail s'incrit dans un série de
recherches sur la mature et la fonction des contrastes, plus exactement
leur nature et leur fonction sémiotiques. Un rappel de la pertinence
de cette problématique, ainsi que de son importance pour la sémiolique
visuelle, est ici nécessaire,



Limportance du réle des contrastes a été révélée progressivement au
cours des recherches sur la possibililé pratique d'analyser un tableau
ou une photographie aprés séire refusé les moyens que s¢ donnent les
sémiologues de Uimage. La volonté de tenir compte des gualités plasti-
ques des oeuvres, le refus de considérer la lexicalisation ou le dénom-
brement des ematifs» reconnaissables comme le premier nivean, le niveau
fondamental de I'analyse, la nécessité enfin de proeéder & une articulation
de l'étendue de I'image pour pouvoir parler de forme spatiale signifiante,
ces trois positions-clés ne laissérent pas de faire apparaitre, dans d'autres
travaux nolamment sur Poeuvre pholographigue d'H, Cartier-Bresson
ou d'E. Boubat lui-méme, l'intérét particulier qu'offrent les conlrastes,
quand méme il s'agit d'une part d'en définir sémiotiquement la nature
et que d'autre part ils ne représenteralent cerlainement qu'un cas lris
particulier des systémes visuels de la signification que la sémiotique
visuelle s'est donné pour tache de connaitre.

|. Définition du contraste, lypes de contraste, leur statut sémiotique

On distinguera toul d'abord le contraste et la catégorie visuelle. $i 'on
prend pour exemple le contrasie Flou/net, on peut dire que celui-cl peul
éire défini, en derniére analyse 1 comme réductible & la manifestation
du terme complexe ¥ de la catégoric visuelle de la Transition: lransition
vs non-transition (ou Flou vs net). De méme on définira le coniraste
modelé/aplat comme le terme complexe de la catégorie visuelle modelé
vs aplat, On verra plus loin l'importance essentielle de cette distinction.
Mais la définition du conlraste, définition sémiotique, ne se réduit pas
au fait qu'il réalise le terme complexe d'une catdégorie visuelle (catégorie
chromatique ou catégorie surfaciale et plus généralement géométrique).
Le coniraste est plus et surtout une unité textualisée définie par la
manifestation, dans une méme unité supra-scementale, des deux termes
individués d'une catégorie.

1l reste encore A préciser que les contrastes ne sontl pas tous de méme
dimension. Ainsi si l'on peut considérer le comtraste de wvaleur clair/
sombre comme 'un des contrastes simples et l'un des contrastes de base
du systéme d'expression de la photographie «en noir et blancs: cest le
contraste de moins et plus grande densité. Cette derniére précision n'est
pas en fait de nalure sémiotique: elle ne convoque le terme scientifique
de «densité» que pour mieux laire comprendre le terme de «valeurs. On
distinguera la «valeurs et la «densités de cette fagon: la valeur est la
forme sémiotique du phénomene; la densité sa forme scientifique. On
renverra ici i la distinetion entre forme scientifique el forme sémiotigque
définie par A.J. Greimas dans «Sémiotique et sciences socialess {Secuil,
Paris, 1976).
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On devra appeler conlrastes complexes ces contrastes qui, comme le
conirasle nuanecé/contrasté, nécessitent, pour leur constitution, des con-
trastes qui, eux, peuvent se réaliser avec seulement deux ternies conco-
mitants de méme nature: les contrastes simples, les contrastes complexes
sont ainsi des contrastes de contrastes. 1ls peuvent d'ailleurs, indépen-
damment de toute relation sémiotique particulitre, cest 4 dire de toute
fonction expressive, réorganiser 'articulation premiére de l'espace insti-
tuée par des contrastes simples. Des contrastes lels gue contrasté/nuancé
et flou/net sont done des contrastes complexes, Mais Fon passe & des
contrastes de toule autre nature quand on en vient & un contraste comme
le clairfobscur. Le contraste clairfobcur n'est pas lui une unité de
I'expression; il est la manifestation syntagmatique particulicre de con-
trastes de valeurs claires/sombres conjointe (historiquement et cultu-
rellement) & 'organisation spatialement lormée par la lumiére et Fombre.
C'est pourquei il semble qu'il faille bien distinguer d'une part le clair/
obscur: organisation topologique particulitre et svstématique gui peul
Elre étudide comme suit:

Clair + gauche-haut [/ sombre 4 droite-bas

et qui est conjointe, sémiotiguement, & une organisation (sémantique)
spatiale ot la lumiere, comme d'ailleurs la couleur, est «au service de la
formes " et le contraste clair/sombre d'autre par qui n'est pas lié &
cette «serviludes historique. H. Wollilin montre bien quil peut ainsi
servir l'expression d'organisations spatiales bien différentes. Le clair/
ohscur, congu donc comme une relation sémiotique,

E (clair+gauche-haut  / sombre -+ bas-droite)
B —
C volumes dans lumibre volumes dans obscurité

est, selon la formule de J. Itten, «le moyen de représentation donné pour
la lumiére et I'ombre et les formes plastiques», On voit d'ailleurs ainsi
que, dans le discours théorique (métalangage non-scientifique) des artistes
et des critiques, on appellait indilféremment «contrastess des unités du
plan de 'sexpressions visuelle et, comme c'est le cas ici, de vwéritables
«blocs de signification». Si nous sommes resté assez longuement sur
I'analyse du contraste clair/obscur, c'est non seulement pour montrer

[ au lecteur I'énorme travail taxinomique auquel doit s'astreindre le sé-
mioticien lorsqu'il s'engage dans 'élude des constituants du plan de
I'expression des langages visuels, mais aussi et surtout parce que 'analyse
de ce conlrasie élail nécessaire pour aborder 'analyse de celui qui nous
occupe et dont dépendra l'organisation de l'espace signiliant de la
photographie: le contraste modelé/aplat.
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Si l'on se souvient de la formule d'Edgar Degas: «le dessin n'est pas la
forme mais la manitre de voir la formes, on peut prévoir une organisa-
tion plastique reposant sur un contraste de deux amanieres de voir la
forme», c'est a dire de deux sysicmes expressifs dont la polarisation se
constitue par l'emploi qu'ils font d'au moins un méme conlraste {pour
ce qui nous intéresse, de méme contraste de valeurs): ces conirastes
seront appelés «contrastes de techniques» (préférable 4 contrastes de
dessins dans la mesure ol ¢'est aussi une smaniere de voir la formes,
un dessin done que de se servir d'unn contraste de techniques — il s'agi-
rait de réserver le terme de dessin au traitement prenant en charge la
totalité de la forme — espace de limage). On comprend micux ainsi la
remarque capitale d’André Lhote: «I] peul v avoir des conlrastes de
techniques en méme temps que des contrastes de couleurs et de va-
leurss 04,

Dégager lexistence Fonctionnelle des contrastes de techniques nous
semble de quelque importance pour l'analyse de la signification en
sémiotique visuelle, an mains pour 'un des problémes fondamentaux de
celle-ci: la sezmentation du texte (plastique). En effet on peut noter
gue le contraste madelé/aplat est formé, pour ce gui est de la mani-
festation de son péle amodelés, d'un contraste clair-obscur: ce contraste,
constitué comme un bloc de signification on I'a vu, sert done Vexpression
d'une des deux plages du contraste modelé/aplat, celle par laquelle les
objets ¢t I'espace sont «renduss» en volumes. A une différence — essen-
tielle prés: fout se passe comme si le clair/obscur qui signifiait la
totalité de l'espace, qui exprimait l'organisation sémantique de l'espace
comme espace en volumes homogéne par la lumitre/valeurs, se trouvait,
une fois intépré dans un contraste de techniques, désémantisé, pour
n'étre plus qu'un des deux termes contrastants d'ure umnité¢ du plan de
I'expression. La désémantisation du contraste clair/obscur est un fait
qui nous semble essentiel pour surmonter, ici: dans le ecas de cetteo
photographie, une difficulté que ne laisse pas de poser une sémiolique
des discours visuels, mais aussi — et plus généralement — des discours
non-linguistiques. Nous formulerons cette difficulté en transposant
— €& qui nous parait licite — la réflexion d’A. T, Greimas & propos du
statut de la signification de certains syntagmes gestuels: «La difficulié
réside, en premier lieu, dans 'impossibilité apparente de la segmentation
du texte gestuel en synmlagmes porteurs de signification autrement que
par recours a la sémantique des langues naturelles. Cette difficulid
parait méme insurmontable tant quon reste dans la perspective du
spectateur-destinataire, tant qu'on considére que la signification est un
horizon qui se profile devant nous, qu'elle est pour homme: et non
que 'homme en est en méme lemps le sujet, qu'il esl capable de la
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produire pour lui-méme et pour le monde humain. Le fait que des
séquences de gestualilé pratique / pour notre objel, nous dirions: des
syntagmes de «rendus graphiquess / ... sont {ransmises par 'apprentis-
sape €l ravalées ensuite au niveau de la gestualisation / ici, au nivean
d'ime expression graphique quasi-automatique / tout en montrant leur
caractére significatif, eréateur d'éearts culturels, confirme le phénoméne
de désémantisation, qui parait étrange a4 premiére vues

On peut ainsi affirmer qu'au moins certaines photographies (tout laisse
& croire que cet «au moins» n'est nécessaire que par prudence) deman-
dent un apprentissage de la part de celui qui les regarde “*; cela con-
trairement & l'opposition irréductible — de nature — que R. Barthes
voulait, en 1964, instaurer entre le «dessine (au sens ou il 'entendait) et
la photographic "7, Davantage, on voit méme des photographies (celles o
joue le contraste modelé/aplat) qui, en tant qu'énoncés plastiques, impli-
quent au niveau de 'énonciation un apprentissage dont on ne peut
rendre compte qu'en l'intéerant 4 unc «optique cohérente» ', en gros
celle de la Renaissance, fondée sur la rveprésentation emimétique» dun
espace empirique essentiellement visuel et donné pour homogeéne. La
photographie n'est plus ce «fait mat» ou quelque ereproductions d'un
aréel littérals " mais — il faut s’y résigner — affirme en quelgue manié-
re sa nature essentiellement historique et culturelle ", '

La reconnaissance, par I'étude de ce contraste, d'un tel sapprentissages»
permel de placer les sémiotiques de la peinture et de la photographie dans
le cadre général de la sémiotique de la communication & partir du mo-
ment oft 'on a pu dégager des opérations d'encodage, ce qui assurerait
davantage 'existence postulée, antéricurement en droit, d'un destinateur
encodeur (ou énonciateur plus précisément) comme celle d'un destina-
laire-décodeur {ou énonciataire) #,

L'analyse de la signification d'une photographie — comme celle d'un
tableau — méme ici & un niveau qui serait donc fondamentalement
visuel et indépendant de toute lexicalisation ne reléverait donc plus d'une
herméneutique ou d'une sémiologie de la signification de type barthésien,
posant la problématique de la pertinence des concepts empruntés a la
linguistique & une analyse qui se donne pour domaine tout ce gui est
nommable.

. La construction du plan de V'expression du «Nu»
Le contrasie de techniques, tel que nious avons essayé de le définir permet
de par la complexité de ses constituants, de segmenter le texie visuel en

«hlocs de signification» proprement plastique et par la d'organiser ce
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dernier en unités qui sont non seulement pertinentes & I'objet de descrip-
tion sémiolique mais aussi SUPra-scgmen tales par rapport aux «motifs»
dénommables ou lexicalisables.

Dans la photographie du «Nu» d'E. Boubal, qualre «zimes» ont £€té
ainsi reconnues tout d'abord. Ce découpage est une prein itre articulation
faite non pas sur la reconnaissance, I'identification grace au caractere
analogique ou iconique de l'image, mais par la répartition suivant 'aspect
visuel, le traitement «décoratifs, au sens ot Tentendait A. Lhote, de la
photographie, C'est pourquoi ces parties sont dénommeées «zdness pour
rappeler qu'elles ne sont pas encore les parties construites, les éléments
structuraux de U'objet visuel planaive *®, Les quatre zines sont:

1. une zone de «fond»
2. trois zones constituant la «figures:

2 1. une thche d'un noir inltense

23 une zone claire, celle du buste £

2.3, la «textures du drap ou de I'élotfe.

Il est & remarquer que ces zones, curfaces délimitées, recouvriraient i
la rigueur, dans ce premier découpage, des ¢léments figuratils encore
nommables mais déja construits:

1, ffond/

2. [silhouette/
2.1. /chevelure/
2.2. /buste/
2.3, /vétement/

L'étude de la photographie a alors éié reprise dans le sens dune analyse.
Une des zones (2.2./buste/) étant traitée en surfaces de valeurs orientées,
il a été posé en hypothtse qu'elle pouvait étre I'objet d'une recherche
d'organisation de contraste clair/obscur, constituant le pdle modelé dun
contraste modelé/aplat. On peut dire dans un premicr temps que la zone
claire du busie est traitée selon la technigue du clairfobscur; les valeurs
claires et les valeurs sombres sont en effet orienices sysiémaliquement:
surfaces claires 4 gauche et surfaces sombres a droite, srendants ainsi
une lumitre, trés classiquement donnée (ou codée) comme venant de la
partie gauche de la scéne . Cette expression de la lumiére, cetle orga-
nisation de I'espace (au plan sémantigue: de l'espace représenié} est
utilisée aussi par E. Boubat, el ce pour 'organisation tolale de l'image,
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dans une photographie comme «Le pilage de mils ' Mais cotle technique
ne concernant que cette zone de I'image, celleci peut étre constituée en
une partie du champ plastique clos par le cadre ™; la partie ainsi
construite est donnde comme plage en modelé, présupposant donc une
plage en aplat,

Si les bras, le dos et la nuque de la jeune femme (ce que nous avons, par
commodité, appelé le «bustes) sont traités en modelé, les volumes, les
plis de Fétoffe ne sont par contre que «dessinés» (au sens oti A, Lhote
entendait ce terme): quelle que soit leur orientation lumineuse et spatiale,
ni leurs fleurs ni U'imprimé ne se voient plus clairs ou plus sombres,
aussi bien a droite qu'a gauche. La texture est en aplat ., . au méme titre
que la tache noire de la chevelure, sans aucune nuance, a lortiori sans
aucune transition ou organisation en sysléme gauche-droite, sans «mo-
delé» done. La plage aplat (opposée a la plage modelé) est done constitude
de deux parties qu'aucune transcription linguistique de la photographie,
quaucune dénomination ne donnerait comme constifutives d'une méme
unité du plan de l'expression visuelle planaire. A propos de celte plage
en aplal, soulignons qu'il s'agit bien 14 d'une unité du plan {(immanent)
de l'expression visuelle. En effet sa manifestation en deux parties non
contigiles est un fail de spatialité, c'est i dire de réalisation dans une
substance, La non-contiguité de ces deux parties de la photographie est,
en ce sens, non pertinente pour Fanalyse sémiotique que nous menons
ici de son plan de Uexpression.

Il faut encore préciser que la surface noire de la fchevelure/ fail partie
de la plage aplat au méme titre que la surface tres sgraphiques de
fwétement/ dans la mesure — et ceci est essentiel — on Vanalyse, par
défmition réductrice, du plan de l'expression de la photographie s'occupe
des surfaces et de leur traitement et non — ce qui pourrait constituer
le point de départ d'un autre travail — des lignes ou des valeurs. Clest
ainsi que ces deux surfaces, parce qu'elles réalisent la présence du non-
traitement en modelé, sont intégrées 4 une méme plage 2,

Enfin la vaste zéne qui cerne la ligure ou la /silhouetie/ s'oppose i
l'ensemble de la z6ne oil s'organisent les termes modelé of aplat. En
effet bien que nuancée, elle ne voit pas ses diverses valeurs orientées
comme c'esl le cas pour la zéne du /buste/ qui a été construite en plage
«modelés, Elle n'offre donc ni surface de transition arientée, ni continuité,
mais est tout de méme surface traitée, done ici partie comparable et
opposable aux plages. Ainsi celte zdéne reconnue comme telle par une
articulation naive est construite en «parties de I'espace planaire, opposée
i celle, investie du contraste de plages, qu'elle cerne.

Les quatre réalisations possibles du contraste modelé/aplat semblent

11



bien se manifester selon deux relations topologiques articulées 'une &
I'autre. Nous aurions donc:

1. modelé
aplat

2, modelé
aplat

|+ ++

3. models
aplat

4, modelé —
aplat —

intercalant

+ |

} intercalé

cernant

ou, sous une représentation rendant mieux compte de leur organisation
syntagmatique:

cerné 1. Ve cernant 4.
intercalé 2, infercalant 3.

Deux remarques ici:

1. On peut retrouver la relation topologique cerné/cernant investie dans
d'autres photographies, par des termes de contrastes plus courants:
[lou/ pour le cernant, /net/ pour le cerné (voire le contraire, plus
original); ou/sombre/ pour le cerné et felair/ pour le cernant dans les
portraits dits «a contre-jours . . .

2. La relation topologique cerné/cernant serait i subordonner a la rela-
tion plus générale entouré/entourant; on pourrail prévoir:

entoure V5 entourant
/\
partiel vE tatal
non-concentrigue concentrigue
cerné/cernant englobéfenglobant central fpériphérigque

I¥. Construction du plan du contenu

Comme pour 1'étude du plan de lexpression, il est nécessaire, avant
d’aborder celle du plan du contenu, de préciser les positions et hypotheses
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méthodologiques. Clest la position saussurienne des deux plans du langage
qui servira de point de départ pour I'analyse de la strutcure sémantique,
Cetle conception permet de postuler un parallélisme entre cxpression et
contenu . . . de considérer le plan de 'expression comme constitué d'écarts
différentiels, conditions de la présence du sens articulé et par conse-
quent instruments d'appréciation de ladéquation des modeles utilisés
pour la description du plan sémanligque (conformément 4 la rewle, dérivée
du parallélisme, selon laguelle & toul changement d'expression correspond
un changement de contenu),

Cetle hypothése permet de concevoir la structure sémantique comme
une articulation en unités de significalion minimale, formées en calégo-
ries sémiques ou en unités «molairess (la métaphore est d’A. ], Greimas).
L'étude du contenu de la photographie doit construire ses niveaux et
ses unités définies en termes de structure mais voit sa difficulté acerue
dans le fait qu'une simple reconnaissance, qu'une simple et «immédiates
dénomination ou transposition linguistique laisse échapper le plus
souvent, si l'on prend cette dernicre pour tache essentielle voire consti-
tutive, l'organisalion proprement visuelle-planaire de I'image; réorgani-
sation du sujet reconnu comme photographiable. On peut songer A la
réflexion de Cl. Lévi-Strauss: «La peinlure oreanise intellectuellement,
au moyen de la culture, une nature, qui lui était déja présente mais sous
forme sensibles ™, 4 laguelle semble répondre, entre autres, celle de
K. Malévitch: «Le peintre regarde le monde non pas comme des objets,
en tant que tels, mais comme des plantes picturaless ™,

La construction, 4 parctir de 1'4tude du contraste de techniques maodelé/
aplat, du «textés qu'est ce «Nus a été mende sur le plan de l'expression
considérée séparément du plan du contenu. Mais I'hypothése que la
photographie, l'image en général, n'est Pas wun jeu de pures formes
dépourvues de sens», que Ihomme donne du sens aux formes et aux
figures plastiques (visuelles planaires) el d'autre part le postulat sémio-
tique d'une homologation possible entre des signifiants el des significs
montrent que si les écarts de signification ne se déduisent pas, dans le
discours sémiotique commun, des écarts du signifiant, du moins ceux-ci,
a moins de ne plus avoir d'exislence sémiotique, renvoient a un systéme
d'exclusion et d'articulation du champ visuel en synlagmes qui n'ont
de stalut sémiotique que s'ils sont porteurs de signification,

L. La wature poétique du «Nuw.

Il reste que ces affirmations sont celles de toute analyse de «discourss.
L'étude du plan du contenu de cette photographiec particuliere d'E.
Boubat a d'autre part pour fondement existence d'une nafure apodtiques
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reconnue, initialement de fagon toul intuitive, & ce «Nu». Cest & dire que
la problématique du Lait podtique demandait d’autres exigences danalyse
en plus de celles de V'analvse des discours non-poétiques, étant entendu
que le discours poéligue n'esl pas co-extensif au coneept de littérature:
le postulat de la corrélation du plan de l'expression et du plan du contenu
definit 1a spéeificité de la sémiotique poélique.

«La sémiotique poctique. .. doil se construire un appareil concepluel
susceptible de fonder et de justilier les procédures de reconnaissance des
articulations (sur les deux plans: celui de l'expression et celui du contenu).
Les articulations a reconnaitre sont ici de deux sortes: elles rendent
possible, dun chté, ce qu'il est convenu d'appeler le découpage du
discours en unités de dimension variable, depuis les grandeurs totali-
santes que sont les ohiets poétiques discrets jusqu'aux ¢léments rriini-
maux, traits distinctils pertinents des denx plans, c'est & dire les sémes
et les phemes; mais elles doivent aussi permettre la distinction des
niveaux linguistiques d'analyse de telle sorte que la reconnaissance d'un
certain type d'unités permette de définir, de fagon homogene, un nHveal
linguistique donné, et inversement» ®*.

I 'hypothése de la nature (sémiotique) poétique du «Nu» d'E. Boubat
repose en théorie sur I'acceptation de définir la spécificité du discours
poélique «par la co-occurence, sur le plan de la manifestation, de deux
discours paralléles, 1'un phonémique (ici son correspondant visuel pla-
naire) et lautre sémanlique, se déroulant simultantment, chacun sur
son plan autonome et produisant des régularites formelles comparables
ot dventuellement homologables, régularités discursives qui obéiraient a
une double grammaire poétique située au niveau des structures profondes
(et non au plan de la manifestation syntagmatique des signes!)s

2. Analyse du niveauw thématigue.

Comme Particulation du plan de I'expression, 'articulation du plan du
contenu est 4 construire, car si le sens apparait foujours conune une
donnée «immédiates (pour qui posside |a compétence sémiotique de tel
ou tel systeme), «la question du statut structural de la signification ne
se pose qu'avec le projet de sa description scientiliques # PDans une
saisie «immédiates, la photographie areprésenies une jeume femme, de
dos, buste nu, les hanches ceintes dune éiolfe. T1 s'agit la d'on smodéles
au sens académique du terme, dont la présence visuelle si I'on peut dire
propose au photographe une recherche plastique qui s'inscrive dans ce
genre gu'on appelle le «nu». Le titre trouverait ainsi une justification
aisée. Mais tout ne sert pas a grand chose pour ce qui est de la signi [i-
cation de ce gu'est justement un «nie quand ce mot désigne le genre
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de traitement dont cette photographie particulitre de Boubat est la
réalisation. D'ailleurs ces remarques ne sont faites que sur la recon-
naissance, pré-iconographique et iconographique (au sens panofskyen
de ces termes), du sujet sans tenir comptle du dégagement de la structure
du plan de l'expression auquel 'étude de 'investissement du contraste
maodelé/aplat a abouti plus haut.

L'analyse sera alors reprise ainsi: une méme plage — la plage aplat —
est constituée, nous 'avons vu et justifié, des deux parties /chevelure/
et fvétement/ et s'oppose a la plage exprimant la nudité du buste. Le
point de départ de la construction de la structure sémantique a ¢été
I'hypothse que ces deux unités sémantiques (assimilables & des lexémes)
¢tajent les couverlures «figuratives» (au sens sémiotique du terme) d'uni-
tés relevant d'une méme isotopie dont le «dénominateur communs, dont
l'unité sémantique itérée a été arbitrairement dénommée «parure» ou
micux «parés défini, structuralement, comme terme d'une catégorie nu
vs paré. On insistera ici sur le fail que les deux termes de cette catégorie
sont ainsi construits et definis réciproquement; ¢est 4 dire que le
terme «nu» n'est plus 'équivalent du lexéme de la langue naturelle «nus,
unité du plan de la manifestation (dont le terme opposé serait par exemple
«vélus) mais représente une unilé sémantique d'un nivean plus profond,
dont il s'agira d'ailleurs plus tard de préciser le degré de «profondeurs,
le epaliers par rapport 4 la surface textuelle (voir supra la conception
greimassienne du discours rendant compte de l'dconomie pénérale de
celui-ci). On tirera pour le moment les conséquences du dégagement de
cetle catégorie quant a Porganisation logico-sémantique de ce palier.

L'étude de celte catégorie ne sera pas celle, atomiste, d'un concept unitaire
mais celle d'un terme «molaire» recouvrant une structure élémentaire de
la signitication de cette photographie. Etude [laite suivant le modale
du carré sémiotique défini par A.J. Greimas en collaboration avec
F. Rasticr dans les «Jeux des contrainles» et que A, T. Greimas a développé
et complexifi¢ ultérieurement Y. Pour faciliter la compréhension de
F'étude, on rappellera que la structure élémentaire de la signification
peut étre représentde ainsi:

sl 52

51 52

relation entre contraires
relation entre contradictiores
relation d'implication

15

_



La photographie «Nu» d'E. Boubal, pour ce qui est du niveau thématique
de son contenu, s'organiserait selon l'opposition nu vs paré, termes
articulés par une double relation de disjonclion et de conjonction (re-
lation définie comme la dimension de l'axe puisgu'elle subsume les
termes sl et s2). La représentation serait donc celle-ci:

vE
Souf I.l'pa I'Ll,l"

/fnon-pard,/ Snon-nu/

La conjonction des deux termes contraires (/nu/ et /paré/}, canstilutive
du terme complexe /NU/ (cest a dire le terme construit qu'est devenu
le smodéles), est réalisée dans cette partie qu'est la figure par rapport
au fond, par la plage cernde (par rapport a la plage cernante); lieu
dans lequel on comprend, c'est & dire on saisit ensemble et «en méme
tempss les deux termes. Quatre termes peuvent étre ainsi produits par
le carré:

1. nu-paré: le /NU/ (ou figure nue)

2. non-nu-non paré: le /DECOR/ (défini comme ce gui, dans le champ
visuel créé, n'est pas le sujet. La dénomination, on le voit, fait pro-
bleme: difficulté qui dailleurs ici justifierait notre thése méthodolo-
gique).

3, nu-non paré: le /SANS APPRET/

4. non nu-paré: I'/ARRANGEMENT/

Reprenons ces quatres termes.

1. le /NU/ propose donc {ou se propese comme) la relalion et Ia va-
lorisation mutuelle du nu et du paré; sa réalisation dans cette pho-
tographie est investie dans l'image d'une jeune femme de trois-quarts
dos, «dans le simple appareil d'une beauté . ..»

2. le /DECOR/ est ce qui convient (au sens élymologique latin du mot)
pour mettre en valeur le jeu constitutil de la figure nue; il est réalisé
ici par ce fond, sans qu'on puisse l'identifier comme lenture, mur ou
atmosphére. (Peu importe pour co qui est de notre étude puisque ce
terme est aniérieur & toute manifestation).

3. le /SANS APPRET/ (dont la connotation psychologigue de la légende
prés de la reproduction dans sLa photographies ® [ail se conjuguer
pudeur et nu en tant qu'effet de sens) est le terme subsumant la deixis
T-pard,
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4, I'JARRANGEMENT, (dénomination arbitraire préférée i celle d’«ap-
préts) est réalisé aussi biem par la partie /chevelure/ que par celle
désignée par /vétement/.

Les quatre termes peuvent &tre représentés ainsi & partir du carré

sémiotique:
/oy /RYY fpard/
/SANS APPRET/ >< /ARRANGEMENT;
JSnon-paré/ s
i /DECOR; |mOM™

MNous conclurons cette analyvse du contenu de cette photographie par
gualre remargues:

1. Ce carré semble éire 'exemple de ce que peut élre une pensée visuelle
ou de ce que E. Pignon appelle une «idées en peinture. Mais nous ne
disons pas 14 gue la pensée visuelle serail spécifique. La spécificité de la
peinture, comme celle de la photographie, est & définir au plan de
l'expression et non au plan du contenu. Tous les svstémes sémiotiques
aparlents, pour une méme culture, une méme organization de Uexpérience
vécue, quand méme ils privilégieraient chacun, et pouar telle ou telle
épogue, une sréflexions particuliere.

2. On voil quel est I'intérét de ne pas se lier & la transposition linguistique
par la lexicalisation, qui risque de donner un découpage conceptucl
relevant de ['univers sémantique le plus commun, qui n'est pas — le
contraire serait étonnant — celui de 'univers sémantique de la peinture
ou de la photographie (on poussera plus loin cette idée en introduisant
la distinction entre univers collectil et univers particulier ainsi que celle
de structures axiologiques élémentaires et structures figpuratives élémen-
taires), On rappellera simplement ici gque «. .. les unités sémantiques ne

1 sont pas données d'ailleurs comme si elles provenaient d'un découpage
conceptuel préalable et décisil — celui du dictionnaire de la langue par
exemple, qui leur affecterait déji une «valeur» — an sens de F. de Saus-

; sure: clles se définissent (ou se délimitent) en réalité par leur fonction
et leur pesition syntaxiques 9,

3. A ce point de l'analyse, on peut comprendre & quel point il est
nécessaire de ne pas se laisser prendre au piége des mots; ainsi le mot
amur a requ, de par la nécessité de définition taxinomique, plusicurs
acceptions:
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a) «nus au sens de sans-vétement a été éliminé comme relevant d'un
découpage conceptuel préalable-apriori: celui du dictionnaire.

b) «nus a désipné le terme sl /nu/ de la catégorie /nu/ vs /paré/
el a ét¢ ainsi défim par sa fonction et par sa position par rapport au terme
/paré/ identifiable & «vétus ou & «coiffér, mais les subsumant.

c) «nu» pouvait désigner la «figure nues, lieu ot se joue le contraste
modelé/aplat, On lui a préféré la dénomination non anthropomorphe
/NU/ pour le terme complexe subsumant |'axe des contraires sur le carré
sémiotigue.

d) Enfin snu» peut signifier ce «genres de réalisation artistique par
lequel s'organise la mise en valeur mutuelle de deux éléments créés i
partir de la «substances du modéle. Ce «Nu» serait en quelque sorle
un «parcours thématique canoniquer d'énonciation de l'univers de la
représentation visuelle.

4, On achévera cette partie de l'étude consacrée & ['établissement du
niveau thématique du contenu de cetle photographie, qui justific sa
qualité d’«objet podtiques, par le schéma suivant qui reprend le travail
d’analyse des deux plans et montre visuellement (c’est le mains que 1'on
pit faire ici!) comment s'articulent les éléments profonds soumis &
cette corrélation des deux plans définitoire du podtique:

COMTRASTE NU

MODELE——APLAT NU =—— PARE

e e

NON-APLAT —————— NON-MODELE NON-PARE ————— NON-NU

3, Thématicité et fipurativité.

On proposera plusieurs prolongements & 1'établissement de Porgani-
sation logico-sémantique de cette photographie.

Nous faisions la distinction entre univers collectif et univers particulier
d'une part et d'autre part enire structures axiologiques élémentaires.
Pour ce qui est de la premiére distinction, nous préciserons que la
distinction proposée par A.J. Greimas dans son «Maupassani: la sémio-
tigue du textes est celle de I'univers sociolectal et de 'univers idiolectal.
S'agissant ici bien sGr de l'oeuvre d'un photographe, E. Boubat, mais
dont on ne sait rien de ce qui la différencie dans la pratique du «Nu»
des autres oeuvres visuelles planaires ™", nous avons préféré parler
d'univers particulier, celui ol Ia pensée s'exprime par l'articulation d'une
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surface plane, d'une étendue, par rapport 4 1'univers commun, celui de la
langue-objet, sans aucun doute plus largpement (ransmis et réalisé dans
chaque culture particulitre, Il serait d'ailleurs étonnant que, dans 1'état
actuel des recherches en sémiotique visuelle, on puisse aborder, de quelgue
fagon non intuitive, le probleme de l'individualité de la réalisation d'une
semiotique, si tant est que ce probléme ne soit pas dfailleurs sinon faux,
du moins extrémement limité dans le temps et dans Vespace des cultures.
La distinction entre structures axiologiques élémentaires et structures
figuratives élémentaires, elle, directement reprise des travaux d’A.J.
Greimas ™, permettrait de mieux situer le «palier» discursif ol se situe
le carré sémiotigue du /nu/ et du /paréd/. La sémiotique d'aujourd’hui
se sert de modeles sémantiques abstraits, c'est & dire ne correspondent
a priori 4 aucune réalité sociologique ou psychologique ni & aucun
investissement prealable, et susceptibles de rendre compte des articula-
tions élémentaires des univers analysés. Le modéle construit pour l'univers
collectif est celui-ci:

fnature/ Joulture,

fnon-nature/ Snon-culture/

Ce modeéle «peut élre considéré comme une structure axiologique élémen-
taire» ", située au niveau abstrait, profond et nonJiguratif. Mais, comme
le montre A.J. Greimas dans ses «exercices pratiques» sur Maupas-
sant, les modéles sémantiques absiraits peuvent, 4 leur tour, étre mis
en corrélation avec des structures figuratives élémentaires, sortes de
stéréotypes culturels, dont 'universalit¢ n'est pas prouvée, mais dont
la généralité est évidente. A.J. Greimas, aprés avoir (raité Vunivers fi-
guratif particulier de la séquence «GUERRE» des «Deux amiss, signale
qu'«il arrive souvent que lors de la figurativisation du discours, la
structure axiologique (correspondant — jci — au modele donné ci-dessus
de I'univers collectit) soit homologuée avec la structure figurative élé-
mentaire: il en résulle une wvalorisation (=une «axiologisations) des
termes liguratifs qui acciédent de ce fait a4 la dignité de ssymboless, les
deux modéles superposés constituant alors une structure axiclogique
figuratives .
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Ainsi le modéle de '«univers collectif» figurativisé aura ici la forme:

[uste Sudtement)

fnature foulturef

Jehevelure/

Snon-culturef /non-nature/

Une telle homologation permet de situer le degré de profondeur du
discours sur la «nudités. La «nudités serait l'isotopic thématique ol
vient s'investir cette organisation, plus abstraite, de |"'univers collectif.
Les valeurs axiologigues abstrailes que sont la /nature/ et la /culture/
sonl ainsi respectivement thématisdes en /nu/ et /paré/. Ces thémes seront
eux-mémes, a un niveau plus superficiel de 'économie générale du
discours, figurativisés, On représentera la génération (et non la sgenéses!)
de la figurativité de cette lacon:

niveau figuratif figures:  buste féminin  vitement chevelure
niveaun thematique  thémes: nu paré MO
niveau abstrait valeurs: nature culture non-nature

On voit dés lors que ce genre qu'est le «Nu» est délinissable par la
figurativisation visuelle d'un niveau thématique, gqu'il propose comme lieu
d'investissernent de l'organisation abstraite de I'univers collectif: «genres
d'autant plus particulier que le théme qu'il propose est justement visuel
(le /nu/ et le /paré/): on a la une sémiotique visuelle gui parle d'autre
chose que delleméme a propos de visuel, Celte réfllexion montre, selon
nous, la pertinence de la conception de I'économie des discours sous la
forme (actuelle) d'un dispositif de paliers de profondeor, permetlant
d'introduire i chaque palier de nouvelles composantes sémantico-syn-
laxiques qui rapprochent progressivement le discours de sa surface
textuelle. Conception greimassienne que nous avions adoptée dés la
position préliminaire des modéles méthodologiques. La situation du theme
de la nudité qui a é1é déerite précédemment 'a été par rapporl aux
structures profondes. Mais elle pourrait U'étre par rapport aux structures
de manifestation. L'introduction de paliers intermédiaires pour rendre
I'écart, le vide qu'il reste enlre ce plan de la manifestation et ses struc-
tures et les structures qui viennent d'éire étudides. Ainsi on pourrait
prévoir que la «sexualisation» (il s'agit d'une jeune femme nue) et la

20




sproxémisation» (elle est de trois-quarts dos) nous rapprocherait de la
manifestation et de ses effets de sens, tels que spudeurs par exemple.

4, Le mythe du «Nu»

La derniére partie de celte ¢tude reprendra lorganisation du carré sé-
miotique construit de la «nudité» non pour une analyse de la nature
sémiotique poétique de discours mais pour celle de la structure «my-
thique» du contenu de cette photographie, & partir d'un rapprochement
avec les réflexions que Cl. Lévi Strauss a données en conclusion a ses
«Mythologiques», & la fin de «L'Homme nu» *.

Tout d’abord il s’agit de rappeler que le carré qui définit les relations
entre feulture/ et /nature/ n'est pas celui de la nature et de la culture
telles qu'elles sont entendues dans telle ou telle société. La /nature/ et
la fculture/ sont des termes culturels. La nature et la culture n'existent
pas en soi. Rappeler de telles évidences n'est excusable ici que si l'on
fait remarquer que la culture apparait dés lors comme l'ensemble des
savoir-faire qui assure la médiation entre le monde et 'homme. La
culture est «ce» qui crée une discontinuité, constitutive de la signification,
entre le naturel et le culturel, et, tout a la fois, produit des instances de
médiation entre les deux termes.

Si l'on reprend alors I'étude de notre photographie, on peut voir gque
le «Nu» est cette instance de médiation entre le nu et le paré, comme
I'ensemble des pratiques sociales peuvent l'éire entre le naturel et le
culturel. La structure narrative de 'énonciation qu'est le «Nu», en tant
que pratique artislique, apparait donc comme une structure smythigques.
Nous pensons pouvoir ainsi rejoindre les observations de J. Courtés sur
le terme médiateur dans les mythes analysés par CL Lévi-Strauss: «Dans
la perspective des mythes, le terme médiateur conjoint sans amalgame
ou confusion la nalure et la culture... Le moyen terme a donc une
position privilégide, puisqu'il est a la fois le licu d'un écart entre nature
et culture, et celui de leur union. Il ne s'agit donc pas, & proprement
parler, d'une intersection entre nature et culture, mais bien plutot de
la conjonction de ces deux éléments: ce qui représente, a ce niveau, un
terme complexe. Si nous revenons A notre modile fondamental gu'arti-
cule le carré sémiotique et si, au lieu de considérer les deux ensembles
Nature (=N) et Culture {(=C) comme des termes complexes, nous les
prenons maintenant comme des unités simples en relation de contrariété
(point que nous avons patiemment établi jusqu'ici), nous pouvons situer
aisément la place du médiateur (guelle que soit ensuite la forme qu'il
revét au plan de la manifestation, selon les codes et les conlextes socio-
culturels particuliers qui le prennent en charge)s .
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1. Courtés situe donc ainsi le terme médiateur:

Smeédiateur,

Le /NU/, en tant que figure créée par l'artiste, apparailrait done comme
I'équivalent de ces «zotmess qu'a ¢tudiés Cl Lévi-Strauss dans ses
«Mythologiques» el dont il explique, & la fin de «L'Homme nus, le role
privilégié: «On aura sans doule remarqué que les trois Lypes d'animaux
(les gallinacés, les poissons plats, certains scinvidés), dont nous venons
d'examiner le role dans les mythes, v ligurent pour autant que chacun
sert de support i une opposition binaire .. .» "

Cl. Lévi-Strauss revient plus loin sur cette idec de «supports:

«Sans doute fautdl, en général, que tous les mythémes quels qu'ils soient
se prétent a des opérations binaires, puisque celles-ci sont inhérentes
aux mécanismes forgés par Ia nature pour permettre 'exercice du langage
et de la pensée, Mais tout se passe comme s certains animaux dtaient
micux préts que d'autres 4 remplir ce role, soit en raison d'un aspect
marquant de leur constitution ou de leur conduite, soil que, par une
pente qui lui serait aussi naturelle, la pensée humaine appréhende plus
vile et plus aisément les propriétés dune certain type. Cela revient an
méme dailleurs, car aucun caractére n'est marquant en s, ef clest
I'analyse perceptive, déjia combinatoire et capable d'une aclivité logique
au niveau de la sensibilité, qui, relayée par I'entendement, confere une
signification aux phénomenes et les érige en textes L

On donnera ici trois exemples d’«opérateurs hinaires» représentés dans
T'ouvrage de Cl. Lévi-Strauss:

|
ﬁ?! L\\D i “——
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- - |- + =
RAIE GELINOTTE ECUREUIL
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V. Trois réflexions théorigues pour cenclusion

Ces trois réflexions porteront sur les problemes de théorie sémiotique
générale que posent cette analyse de la photographie d'E. Boubat. Quel
est le statut des svstémes contrastils? Comment spéeifier les deux plans
d'un texte poétique? Comment concevoir la géndération de la signification
dans un discours non-narratit?

1, Le svstéme semi-syimholique des langages contrastifs.

Tout d'abord cette étude ne représente qu'un cas tout i fait particulier
d'analyse sémiotique d'objet visuel. Celui ot le discours clos de la photo-
oraphie a é1¢ appréhendé et construit en tant que discours «poétiques.
11 est bien entendu prévisible que la majorité des photographies, ou plus
généralement des objets visuels planaires (¢ des «imagess), ne peuvent
pas étre traités en termes de «poéticités. Pourquoi dés lors avoir choisi,
surtout # titre d'exemple d'analyse sémiotique visuelle, un tel objet?

Essentiellement parce que l'étude d'un objet «poétigues demande, en
sémiotique, la nécessaire mise en corrélation du plan de lexpression et
du plan du contenu, et donc la constitution préalable de la structure
du plan de I'expression; problématique qui, on le voil, s'oppose & bien
des présupposés implicites & la sémiologie de limage traditionnelle.
L'analyse particuliere qui a été présentée, celle du «nu» d'E. Boubal, s'est
faite # partir de '"étude d'un contraste. Or nous sormmes conscient que
des unités de ce type ne sont cerlainement pas des suniversaux» dans
les langages visuels ou non-linguistiques. 1l convient donc de les spécifier.
Les systemes d'expression visuelle scontrastifss — clest 4 dire qui
reposent, pour tout ou partie, sur la réalisation de ces unités supra-
segmentales manifestant une catégorie — peuvent &ire délinis comme des
systémes semi-symboliques (selon la définition que L. Hjelmslev a donnée
du systéme svimbolique par rapport au sysléme sémiotique dans les
«Prolégoménes»}). EL vien ne dit que l'on puisse affirmer que tous les
systémes visuels, ou que la peinture ou la photographie, soient de nature
semi-symbolique. I1 serait plus probable selon nous, et plus juste sémio-
liquement, de supposer, avec beaucoup de circonspection, que tel type
de discours, le discours poétique peut-étre, soit de nature semi-symboligue.
Son organisation suprasegmentale — d'ordre paradigmatique: les con-
trastes; les rythmes étant des unités supra-segmentales d'ordre synta-
gmatique — reléverait d'un systéme semi-symbolique, Ces réflexions ne
sont que de simples hypothéses! Seules des études concrétes et multi-
pliées sur des langages linguistiques el non-linguistiques (gestuels, visuels
ou sonores) pourraient permettre de leur donner quelque validation.
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11 reste que la réalisation de tels contrastes olfre, au moins pour ce qui
est des langages non-linguistiques de notre cullure, un caractére de géné-
ralité tel qu'il nous a semblé que cette ¢tude offrirait quelque intérét
pour tous ceux qui sont soucieux de fonder des procédures de segmenta-
tion qui ne dépendent pas d'une everbalisation» plus ou moins naive
de I'image. Un tel travail a donc moins une valeur d'exemplarité «techni-
gues, de reproductibilité, que d'illustration des soucis méthodologiques
que la sémiotique visuelle en tant que mélalangage & vocation scienti-
fique, se donne quant & ses procédures descriptives.

2. La difficulté de déterminer les plans d'un texte podtigue.

La seconde réflexion porte plus précisément sur le rapport des deux
carrés qui ont été construits: celui du /NU/ ou de la «figure nue» sur
celui du contenu, Quand I'étude porte sur un objet de nature «poétiques
et dune nature poétique si particuliére, on peut se demander quel est
vraiment le rapport entre les deux carrés. Sontdls chacun situés sur
l'un des deux plans du discours? ou le carré du /NU/ ou plus abstraite-
ment (zabstraitement» au sens sémiotique du terme) de la médiation
nature/culture, n'est-l pas linvestissement axiologique de l'articulation
logico-sémantique faite des «surface traitées»? Dans I'état actuel de la
sémiotique visuelle, peut-étre méme dans celui de la sémioligque tout
court, il nous semble, quant 4 nous, difficile de répondre.

3. Discours narratif et discours narrativisable

La troisitme réflexion portera sur le caractere, semble-t-il, non-narralil
de ce discours puisque 'homologation du nivean des ssurfaces trailées»
en modelé et en aplat est faile avec celui de nature el culture: cest
4 dire 4 un palier du discours snon-anthropomorphisés, Tout se passe
comme si cet énoncé du «Nu» ne pouvail élre compare a un «spectacle»
au sens ou A.J. Greimas l'entend en reprenant une remarque de Tes-
nigre 42,

Une morphologie viendrait ici 4 la surface du texte sans servir quelgue
synlaxe. Si l'on est conséquent avec une telle hypothése, si 1'on admet
gu'il v a la un discours non-narratifl poétique, peut-on encore parler
de «mythe»? surtout lorsque l'on sait I'«instabilité» des termes complexes-
médiateurs? La guestion ne peut étre résolue par la sémiolique visuelle;
elle incombe plutdt 4 la sémiotique générale. Elle seule pourrait justifier
et formaliser une distinction entre un discours narratif «mythiques et un
discours non-narratif que 'on pourrait, sur une remarque d'A. J, Greimas
lors d'une discussion sur ce «Nu» d’ E. Boubat, comparer au discours
adogmatiques.
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Ouoiqu'il en soit, l'organisation discursive de ce «Nus, telle qu'elle a été
construite, semble confirmer la remarque de J. Courtés sur le rappori
entre «grammaire prolondes et «grammaire superficielles dans son
sIntroduction a la sémiotique narrative el discursives: «Il semble diffi-
cile de parler de hiérarchie entre sgrammaire fondamentale» et «gram-
maire superficielles: dans la mesure o, comme le rappelle A, J. Greimas
lui-méme, «lg concept de hiérarchie... doit &tre compris comme la
relation de présupposition logigues (A, ), Greimas «Sémantique structu-
rales p, 14), on voit mal — & premiere vue — comment le «faire» anthro-
pomorphe exigerait préalablement une «opération de type logiques. Plus
que de hid¢rarchie, il conviendrait donc ici de ne parler que de parallélisme
[de caractére a priori hypothétique) »™,

Nous lerminerons cette troisiéme réflexion en reprenant d'une part
l'exploitation d'un eniveaus plus proche de la manifestation dont nous
avions posé plus haut l'existence sémiotique et d'aulre part en appro-
fondissant 'opposition narratif vs non-narratif, Ce niveau est celui de la
sféminisations du «Nus. Lidentité humaine, ici féminine, de la figure
nue est A situer 4 un niveau plus superficiel que cehui, thématique, du
/NU/, terme complexe de la catégorie /nu/ vs fpard,/ L'économie geéne-
rale des trois niveaux sémantiques serail alors:

1, miveau abstrait: terme complexe nature/culture
2. niveau thématique: /NU/
3, niveau figuratif: jeune femme nue

Si l'on accepte celle «économies, on peut alors se rendre compte que
cette «femme nues est edonnée a voirs 4 'énonciataire, La scéne peut
ainsi, par =destabilisation» du terme complexe, se comprendre comme
aspectualisation durative d'un procés de déshabillage {ou d'habillage).
Ce qui serait donné & voir serait une transformation ou plutdt un énoncé
de laire. On voit ainsi que l'installation d'une narrativisation au niveau
figuratif (celui de la «jeune femmes) produit une désambiguisation du
terme complexe, qui correspondrait peut-étne & une démythification et
i une dépodtisation de l'objet analysé: la photographie du «Nuw.
Revenani 4 la problématique de la narrativité, on peut faire remarguer
que le niveau abstrait et le niveau thématique, comme nous l'aviens
dit, peuvent se passer de narralivisation, alors que le narratif ne peut
se passer de ces niveaux et done gu'il s'agirait de distinguer narrativisable
d'une part et dautre part narratif et non-narratif.

Lintérét que nous voudrions voir accorder a cette étude est de montrer
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d'une part que les problemes abordés sont pertinenls pour une sémioti-
que générale (science subsumant les différentes sémiotique particulieres)
et que la sémiotique visuelle non seulement pent intégrer la sémiotique
générale mais aussi participer a son élaboration; d'autre parl que ces
mémes problémes sont susceptibles d'étre repris, pour validation ou
infirmation, par dautre recherches qui ont pour objet les slangapes
visuelss. Seules la multiplication des études conecrétes de sémiotligue
visuelle et la diversité des domaines d'investigation peuvent garantir le
développement et la valeur d'une théorie du discours visuel qui s'est
donné une visée scientifique.

E.HE.S5S.
Paris
Jean-Marie Floch

NOTES

i CL Chabrol, article dans «Sémiotique narrative et textuelles, p. 9, Larousse 1973,
1 I.C. Coguet «Sémiolique littéraives, pp. 992493, Mame 1973

% 01 est & remarquer que P. Francastel, sl a comballu une cerltaine sémiclogic
de Pimage (notamment dans «La Figure el Le Lieus) n'en élait pas moins conscient
drune compatibilité entre lobjel de ses travaux: («I'acquisition dune technique
d'attention particuliere & Vocuvres) et le domaine dinvestigation d'une sémiolique
visuelle possible et méme ldgitime: «il est indispensabla de s"appuyer sur o une
source de connaissance gue la sémiologie actuelle ne récuse pas mais gu'elle
ipnore complitement. Je veux parler des qualilés plastiques de Uocuvre réaliséen,
{«La Figure el Le Lieus 1. 131).

Liputeur de «Peinture el sociétés précisait dans un entretien svee A, Casanova
«Fappelle ordre figuratif la maniére pacticulitre dont les léments figuratifs se
trouvent agenceés dans un champ limilé les uns par rapport aux aulres, entrant €n
combinaison de telle fagon qufils présentent ainsi un ordre signilicatil. Alnsi pour-
rail se développer, un peu i la maniére de la linguistique, une science des ordres
oi des codes figuratifs; mais de cetle science, Nous &N SOMMES BNCOTE AUX PECMIETS
balbutiements». («Champ [iguratilf et histoires, enlretien avec A. Casanova, paru
dans la sNowvelle Critiques en mars 1969 of réédité dans sAujourdTmi histoires
aux &ditions sociales Paris 1974).

4 L., Hjelmslev, «Prolégomenes 4 wune théoric du langages, p. 192 dditions de
Minuit, Paris 1963,

5 A, T, Greimas, «Entretien avec A1 Greimas sur les structures élémentaires de
la significations, p. 20 in «Structures élémentaires de la significations, F. Nel
éditeur, Edition Complexe, Paris 1976

0 On appelle sisotopies toute ftération d'une unité sémiotigue; que ce seit au

plan du contenu {I'étude des isotopics de contenu a été jusquh présent la seule
A étre menée de facon systémaligue) ou au plan de Vexpression ('étude de ces
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iselopics n'a été abordée gue dans guelgues travaux de sémiotigue podtigue).
MNous renvoyans i Uarticle «Systématique des isolopiess de F, Rastier, pp. 80 et
s, in «Bssais de sémiotique poéliques, Larousse, Paris 1972,

WAL Greimas, op. cil, p. 24,

B Clest Ia critique qu'on peut [aire & la célébre étude de R, Barthes dans
sCommunications 4 de 1964, o i1 sagit moins, & notre avis, dune rhétorique
de VMimages, comme Vindique le titve, gue dune «mythologics de Ia présentation
publicitaire en géndéral,

“ Mous pensons el 4 la sémioclogie de Parl dlaborée par L. Marin dans ses
«Budes sémiclogiquess, on la constitution d'on texce, linguislique, vient edoublers
l'image pour en assurcr larticulation nécessaire — L. Marin a raison d'v insi
ster — & la saisie d'une signilicalion. Or ce texte linguistigue, cette «lexicalisatione
esh trop souvent, nous semble-t-il, lice & la lésende dua tables

(R, Barthes, op. cit., p. 8.

i Le contraste [lou/nel esl un contraste de plages (surfaces, importantes géné
ralement, gui peuvent élre ellesmdmes arliculées en surfaces plus petites selon
les investissements des contrastes simples). L'une des caractérstiques de ce con-
traste est le Iail de voir ses plages se polaviser par la nature des lienes guiclles
contienment: il n'est conlraste de plages que parce qu'il est contrasie de lignes-
limites! et parce que ces derniéres se polarisent en limites-bords (= net) dune part
et d'autre part en limites-lisiéres (= {lou), Elles-mémes sont rédoctibles enfin en
présence de lransitiony vs fabsence de transition/. On voil que se justifie ample-
ment 'expression: sen derniére analyses.

U On roppellera ici rapidement le tableau des correspondances enlre termes
semigues ol leur scontents: :

positil g présence du stme 51
négatif non s présence du stme 52
Rt 8 absence de sl et de s2
complexe S précence des deax termes de la catégorie

soil, pour les termes sémiques de la eatégorie visuelle Transition:

positif L prisence de transition:  slisiéres

négatil non t présence de non-transition: «bords
neutre T ahsence de t et de non t: enon-contrastes
complexe T présence  des deux termes:  scontrastes

mm H, Walllling «Principes fondsmentaox de Vhistoire de Varts, p. 227, édition
Idéessart, Gallimard, Paris 1971,

(i A, Lhote, «Traitdés do pavsage of de la figures, po 146, éditions Grasset, Paris 1871,
030 A T, Greimas, «Conditions d'une sémiotigne du monde naturcls, paru  dans

sLangagess, n. 10, réédité dans «Du senss, po 651, Seuil, Paris 1971,

08 On peut considdérer que les Lableaux dils sabstraiiss par le sens commun ou par
Ia criligue Q%art de telle ou telle épogque constiluent des énoncés intégrables & une
structure d'énonciation caractérisée par une edécompétentialisations de 'énoncia-
taire. L'énonciation sabslraifes serait un type de manipulation: lempéchement,
puisque 'dnonciataire considére gu’s=one Fait en sorte gqu'il ne reconnaisse pas.
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W Om pent ciler dailleurs aussi Varticle de 2. Barthes dans lo premier numéro
de «Communicalionss (1961} sur le «Messaze Photographiques,

) L'expression est empruntée, & dessein, au (lre de Pérude A Zemsz, «Les
opliques cohérentess, public dans la «Rovue d'Esthdétiquer, 1967, 1,

U Expression de R, Barthes, tirde des deux articles déja cilds,

S Nous nous relusons icl — pour bien des ralsans quil est difficile d'exposer
dans le cadre de ce lravail — 4 considerer 1 photographie [comprise comme
Vensemble des systimes dexpression déja exploités en pholosraphie) comme la
continuation appauvrie ¢l dégéneéree de Poptigue de la Renaissance, thése soutenue
par A, Zemse dans son ariicle.

B Une telle position n'implique pas, selon nons, Pacceplation de la thése de la
sémitlogie comme élude de signes, mais il esl compatible avee celle d'une sémiologic
comime étude géndrale des sémiotiques-svslémes de significaticn.

) Yair A, Lhote, «Les invarianis plastiquess, Hermann, Pars 1971,

2 11 ne s'agit pas bien siir de «fonds dans le sens spatial, tridimensionnel e
Pearricre-plans; Vemploi du terme réfere i o Gestall,

4 Par «bustes, nous désignons a la fois le buste proprement dit e les deux bras.
Le: terme «busles, bien qu'il soit emprunte & la langue-objel, est icl une dénomination,
arbitraire, du mdéla-langage descriptif,

# Le contraste clair/obscur en pholographie «noir el blancs a é1é¢ dludié plus haut
comme diant conslitud de swefaces de valeur orientdes et danl Ia fransition
et elle-méme une surlface (3 Ia différence de la transilion-ligne dans le contrasie
floufmet par exemple), La relation topolosique droite-zauche n'est ol donnde que
pour marquer Vorientation générale de la lumitre déja seéniguement réplée sur le
sujet: Ia fsilhouetted, I est & noter d'une part qu'une éude plus approfondie serait
4 faire sur ces syslémes d'expression planaire qui etranscrivents, s 1'on peut dire,
danlres systémes dorganmisation spatiale, darticulation de P'étendue, pux aussi
vistels mais, disons, seéniques ou seéno-graphiques. Le contrasie clairabseur appi-
riit alors comme un éément de métadiscours visuel

Diautre part la droite ¢t la gaoche ne som pas deux epositionss (ou topol) qui
vont de soi. Elles supposent une organization unigue de 'étendue considérée, orga-
nisation qui d'autre part dépend de instance de Fénoneiation. A, Greimas insiste
a juste titre sur ce point dans sa communication «Poure une sémiatique lopologigues:
«Tout en mainlenant le principe qu'au moeins une articulation binaire de I'espace
est néoessaire pour gue surgisse un minimom de sens sparlds & fravers Iui, on
dait néanmoins reconnaitre Mexislence de la Focalisation: lorsqu'on distingue, par
exemple, un espace d'fici/ et un cspace d'faillears/, o'est du point de vae d'ficif
que Pon dlablit cette premiére articulation, Vici du citadin n'étant pas el do no-
made qui regarde la ville. Toute diude topologinue est, par conséquent, obligée
de choisir, au préalable, son point d'observation en distinpuant ke liea de 'énoncia-
tion du liew de Uénoneé et en précisant les modalités de leur synerétisme, Le THew
topique est 4 Ta fois celui dont on parle of & Vintérieur dugquel on parles, {«Pour
une sémiotique lopologiques, 1.4,

Enfin la corvespondance entre la pauche et la droite de V'énonciataire el Ia
gauche et la droile représenides n'esst sévidentes quae pour une culture occidentsle
trés limitde dans le temps et dans Vespace, Clest a dire que pourque les deux dimen-
sions, verticale el horizantale, du tableau ou de Ia pholographie renvoient aux deus
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memes dimensions de Vespace empirigue représentd, il faut que l'on soit & Uintdricur
de tout un systéme de confraintes codées, de toule une soptique cohdrentes,

% Op en |Fouvera une reproduction & la page 160 de «La photographies d'E.
Boubal, parue en Livre de poche (collection «Pratiques n. 3626).

SN L scadres est icl entendu comme Ta limile recranmulaire gui ¢ld1 la photographie
ou plus exactement l'espace de la photographie. Ce nest que parce que le cadre
assure la fonction de cliturve du texte, que celui<i est e lien possible dune articula-
tiom et dune étude des relations topologiques: «Toute manifestation discursive close
est justiciable d'une structure qui o est propres (AL Greimas in «Sémantigue
struclurales, po 167). Par ailleurs le cadre lonctionne comme sdébrayeurs en ce
sens qu'il erde Vespace fictif de la phographie, indépendant de celui de I'énoncialion.
Fantres études sur Ie cadre dans la photographic d'H. Cartier-Bresson onl pu
montrer que le cadre peul &ree, on deax parties de son périmetre, embrayveur et
debraveur: embraveur quand il est limite du plan & travers lequel I'énoncialeur
svoits espace représenté congu comme une ségrégation de plans verticaus, Dans
la photographic d'F. Boubat étudide ici, e cadre, ne coupant ancun ékémenl essentiel,
n'esl T gue comme cldture et débrayoeur,

i Le fait quiune lexture peul réaliser une plage — ou une partie de plage — en
aplat, au méme llre qu'une surface en valeur unique n'a daillenrs rien dlexcep-
tionnel, Sans aller chercher des exemples dans les arls orientanx, on peul en trouver
de nombreux dans les périodes de compositions en scollage intégrés chez des
arlistes pecidentaux du début du XX siccle: Bragque, Picasso, Malisse .. et dans
nombre dficénes, el i propos justement du contraste modeléfaplat, a été faite par
&, Lhote dans ses «Traités du pavsage et de la figures (p, 145), Cette précision
maontre gue la définition structurale de U'aplat doit sc faire 4 un nivean sulli-
sammenl absirail et profond pour pouvoeir sinveslic dans des techniques parcti-
culiéres, apparemment Lrés éloigndes. Clest rappeler que les exigences scicnlifiques
de simplicité et d'dconomie sont ou doivent &tre la préoccupation du sémioticien
dans Ta phase laxinomiguee de son travail,

i Cl, Lévi-Strauss, «Le cru et le cuits, Mythologigues I, Plon p. 30, 1967,

i 1 Maldwiteh, «De Cézanne au suprémalismes, p. 93, Slavica L7ge d'homme
1974,

60 AL Greimas, «Pour une sémiotique du discours poétiques, in aEssais de
sémiotigue podtigues, . 7, Lavousse 1972

B Thidem, pp. 14-15.
AT Greimas, Do senss, la sirocture sémantigue, p. 349

¥ Les wjeux des contraintes sémiotiquess, se lrouvent dans le recueil «h senss,
d'A T, Greimas, (Sewil 19707, Pour le développement ultérieur des cxploitations
théorigques du carrd sémiotigue, on se rapporters au recueil publié aux édilions
wComplexes sous la divection de T, Nel: «Structures élémentaires de la significations,
(1974).

135 ¢La photographies, d'E. Boubat. Livee de poche «Pratiques, p. 114, (e commen-
toire est de A, Begramion}, 1974,

261 F, Courtis, «Lévi-Sirauss el les contrainteés de la pensée mythigues, coll. «Univers
sémiotiquess, Mame 1973,

o 01 est évident gque D'dtat acluel de la recherche en sémicligue visuelle patit
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Jdime absence d'analyses suffisamment nombrenses pout pouvoir convoquer d'aulres
organisalions d'univers exprimés, a forlion dans le domaine de cequ'il est convenu
dappeler le «Nue, Toul un travail certainement tres intercszanl et éclairant serait
a Faire sur le corpus de «Nuss rassemblés par Kenneth Clack dans son ouvrage
«Le nue {Livre de pochefart)

G381 AL L Greimas, «hMaupassant, La sémiotique du texte: exercices pratiquess, p. 140,
Seuil Paris 1976

am Jhidem, p. 13%

# Tbiderm, po 140, AJ. Greimas donoe un exemple dans son Stude de la séquence VI
wLa guerres dans le méme ouvrage (ve sans préjuger de la canonicité des guatre
termaes sur le carrd sémiotigue).

univers figuralil univers individuel Tgoratif
{en Jean, fleuf fean
"’f/' fvief fmortf
fair/ Jterre/
fairt flevre)
fnon-mort ) fnun-vie/!

L Leévi-Strauss «L'homme nus, Mythologiques 1V, («'aube des mj!-rth'.:s:c-.
(21 T, Courtés, op. cil., pp. 6566,

43 L Lévi-Strauss, ap. cit, po 498,

o 01, Lévi-Strauss, op, cit, pp. 500-301

@ AT, Greimas, «Sémantique structurales, Larousse 1966, po 173, «MNous avons
déja dit avoir été frappd par une remarvque de Tesnitre ... comparsnt 'énonod
dlémentaire A une spectacle, Si Von se rappelle que les Tonclions, arlon la syniaxe
traditionmelle, ne sont que des rdles jouds par des mols — le sujel ¥ est squelguiun
qui lait l'actions; Uobjet, squelqu'on qui subil 'actions — la proposition dans une
lelle conceplion n'est en effer qu'un spectacle que se denne a4 lui-méme homo
loquens. Le spectacle a cependant ceci de particulier, clest: gu'il est parmanent:
& contenu des actions change toul le temps, los acteurs varient, mais Pénomed-
spectacle reste towjours le méme, car sa permunence esl parantie par la distribution
unigque des réless,

ol 1, Courtés, «lntroduction & la sémioligue narrative el discursives, p 85, Hachette
Paris 1976,
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