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Image-texte, texte-images: Routes vers le chaos sémiotique*
Introduction
Une idée fondamentale d’image est donnée par la projection géométrique. Cette projection présuppose la lumière (ou un autre élément fluide) et un objet impénétrable qui y fait obsta​cle. Le rayon lumineux peut être absorbé; il produit alors un négatif de l’objet, l’ombre, ou il peut être reflété (ou les deux). S’il est reflété, une source lumineuse secondaire est créée et le processus se répète. La source de la lumière dans un univers avec une infinité d’objets qui produisent des réflexions se comporte comme un énorme labyrinthe de miroirs. Si, de plus, ces „miroirs“ déforment ce qu’ils reçoivent, nous avons déjà une première idée du chaos mimétique. Mais restons d’abord dans le domaine des images simples (avec un de​gré bas de réflexion et de déformation). Il se pose alors la question de la source de la lu​mière. Les néoplatoniciens (et Giordano Bruno dans „De imaginum ... compositione“; 1591) distinguent trois types de lumières (Bruno parle de „lux“, „luces“)
:

· la lumière divine qui est invisible, mais source de toutes les autres lumières;

· la lumière des astres: chez Giordano Bruno, l’univers contient une infinité de systèmes solaires comparables au nôtre;

· la lumière interne, qui est souvent représentée par l’auréole du Christ et des Saints.

L’idée fondamentale est que la lumière divine n’a pas de lieu, la lumière du soleil est ex​terne au domaine de l’homme, et la lumière de l’âme est interne. La lumière divine crée donc deux lumières opposées, une lumière externe et une lumière interne. L’image et avec elle tout l’art et tout le langage qui, selon Artistote, ne sont que des modes de la mimésis, donc de la réflexion, ont deux sources: Ils sont des images des idées divines et, de façon indirecte, des images du monde externe et de l’âme. Je crois que cette conception de la double mimésis, qui est réunie dans sa source première (p. ex., Dieu), est une idée fonda​mentale pour toute sé​miotique.

Dans une contribution donnée ici il y a quelques années sur la métamorphose de l’objet complexe, l’abbaye de Maulbronn dans l’oeuvre de Hermann Hesse, j’ai essayé de confron​ter l’objet (que j’ai observé „en réalité“) avec ses reflets textuels, ses déformations dans l’oeuvre de Hesse (voir Wildgen, 1993). Cet objet tenait sa puissance du fait qu’il avait été le lieu d’une crise pour le jeune Hesse. La lumière externe (du soleil) n’a produit l’image textuelle qu’avec le soutien, l’énergie de la lumière interne, nourrie par la blessure que l’âme du jeune homme avait re​çue.

Je vais revenir plus tard à Hermann Hesse (adulte). Dans ce qui suit, je veux surtout analy​ser les différents modes de la mimésis sémiotique chez le peintre et l’écrivain: Le peintre et l’écrivain peuvent être la même personne ou deux personnes qui se reflètent mutuellement (en synergie).

1 La „Nana“ de Manet et celle de Zola

La femme fatale, qui a un pouvoir direct sur l’imagination et la vie de l’homme de la haute société, a fasciné Manet et Zola. Elle est représentée dans l’oeuvre picturale de Manet et dans l’oeuvre romanesque de Zola.

En 1879, le journal „Voltaire“ publie le texte de „Nana“ en feuilleton; en 1880, le roman pa​raît. Déjà deux ans plus tôt, l’année où Zola publia le roman „L’Assommoir“, Manet avait peint le tableau du même titre, „Nana“ (aujourd’hui à Hambourg), qui montre une Belle en train de finir sa toilette, observée par un monsieur en redingote et chapeau claque. Le tableau fut rejeté par le jury en 1877 et montré au public scandalisé dans la devanture de la maison Giroux. On ne sait pas au juste si des personnages dans „L’Assommoir“ de Zola (1877) ont motivé Manet ou si le tableau de Manet a motivé le roman de Zola, mais l’atmosphère du tableau de Manet se retrouve dans une scène de Zola (au chapitre V) où Nana, lors d’une pause entre deux actes, fait entrer le prince, le marquis Chouard et le comte Muffat, sa vic​time principale dans le roman, dans son boudoir. La scène du tableau correspond assez bien à celle du roman (Zola, 1880/1968: 155 s.):

Après s’être passé du cold-cream avec la main sur les bras et sur la figure, elle étalait le blanc gras, à l’aide d’un coin de serviette. Un instant, elle cessa de se regarder dans la glace, elle sourit en glissant un regard vers le prince, sans lâcher le blanc gras.

— Son Altesse me gâte, murmura-t-elle.

C’était toute une besogne compliquée, que le marquis de Chouard suivait d’un air de jouissance béate. Il parla à son tour.

— L’orchestre, dit-il, ne pourrait-il pas vous accompagner plus en sour​dine? Il couvre votre voix, c’est un crime impardonnable.

Cette fois, Nana ne se retourna point. Elle avait pris la patte de lièvre, elle la promenait légèrement, très attentive, si cambrée au-dessus de la toi​lette, que la rondeur blanche de son pantalon saillait et se tendait, avec le petit bout de chemise. Mais elle voulut se montrer sensible au compliment du vieillard, elle s’agita en balançant les hanches.

La Nana de Manet est une femme aux cheveux roux, tandis que celle de Zola est blonde. Un autre tableau de Manet (de 1878) montre le modèle Marguerite que Manet a peinte dans un style très „impressionniste“, c’est-à-dire comme esquisse rapide de l’impression momen​tanée. Ce tableau montre la blonde à la gorge forte, déshabillée, dans une attitude ingénue. Le tableau nous rappelle un autre passage de Zola:

„Puis tranquille d’impudeur, elle vint déboutonner son petit corsage de per​cale.“

La différence fondamentale entre les deux „images“ est évidente. Le tableau de Manet est une composition qu’on peut regarder d’un coup d’oeil pour promener ensuite le regard d’une région à une autre. Le roman est une ligne énorme (environ 400 pages à 40 lignes), les citations qui décrivent la scène ne forment qu’une partie infime de ce que les différents chapitres contiennent à propos du personnage central de ‘Nana’. Le roman finit par la des​crip​tion de Nana mourante.

C’était un charnier, un tas d’humeur et de sang, une pelletée de chair cor​rompue, jetée là, sur un coussin. Les pustules avaient envahi la figure en​tière, un bouton touchant l’autre; et, flétries, affaissées, d’un aspect grisâ​tre de boue, elles semblaient déjà une moisissure de la terre, sur cette bouille informe, où l’on ne retrouvait plus les traits. Un oeil, celui de gau​che, avait complètement sombré dans le bouillonnement de la purulence; l’autre, à demi ouvert, s’enfonçait, comme un trou noir et gâté. Le nez suppurait en​core. Toute une croûte rougeâtre partait d’une joue, envahis​sait la bouche, qu’elle tirait dans un rire abominable. Et, sur ce masque horrible et grotesque du néant, les cheveux, les beaux cheveux, gardant leur flambée de soleil, coulaient en un ruissellement d’or. Vénus se dé​composait.

(ibid., 438)

Dans le roman, l’image de Nana apparaît donc distribuée sur une immense ligne, c’est-à-dire (430x45x8 cm =) 1548 m de texte, la scène peinte par Manet correspond à quatre phrases de ce texte et le nom de Nana à une longueur de 7 mm (= 0,00045%). Cette com​paraison quantitative ne saisit pourtant pas la relation profonde entre image et texte. Le texte a une structure thématique profonde qui est beaucoup plus simple et qui sert de schéma organisateur à tous les détails que l’auteur a pu amonceler. On sait que Zola a fait des dossiers avec l’acribie d’un chercheur et que ces dossiers, auxquels ont aussi contri​bués d’autres personnes, furent alors transformés dans la structure de l’oeuvre littéraire. Une des structures thématiques profondes est celle de Nana comme „une sorte de „chapelle ardente“; au centre et comme (au fond d’un tabernacle(, (le sexe de la femme(; „autour un peuple d’hommes prosternés, ruinés, vidés, abêtis“ (Guillemin, 1960, 15). Dans ses notes de travail, Zola écrit: „Toute une société se ruant sur le c.“; „une meute derrière une chienne“ (ibid). Le tableau de Manet touche cette structure centrale, et représente donc plutôt cette archi-thématique qu’une scène particulière. 

Pour montrer la différence avec une illustration, je considère une gravure de Gaston Latouche extraite de son album sur „l’Assomoir“ (1879), qui montre une scène du roman: Nana, à quinze ans, qui danse avec ses amies dans la rue, admirée par des spectateurs surtout masculins (voir Zola, 1982: 557). L’illustration est clairement secondaire vis-à-vis du texte, c’est-à-dire qu’elle concrétise une interprétation imaginale du passage du texte par le peintre-lecteur.

„On faisait cercle, on l’applaudissait; et, lancée, elle ramassait ses jupes, les retrous​sait jusqu’aux genoux, toute secouée par le branle du chahut, fouettée et tournant pareille à une toupie, s’abattant sur le plancher dans de grands écarts qui l’aplatissait, puis reprenant une petite danse modeste, avec un roulement de hanches et de gorge d’un chic épatant. C’était à l’emporter dans un coin pour la manger de caresses“ 

(ibid., 556).

 Contrairement à l’illustration, les tableaux de Manet sont des entités sémiotiques auto​no​mes qui sont complètes au sens qu’elles n’ont pas besoin du roman. Pourtant, le specta​teur qui a lu le roman ou en a entendu parler profitera du parallélisme entre le traitement pictural et textuel du même sujet. Si cet exemple montre la différence fonda​mentale entre „l’image“ fournie par un texte et celle établie par un tableau, il y a pourtant un aspect pictu​ral même dans la description textuelle, ce que je vais montrer à l’aide d’un autre texte de Zola.

2 Lisa la belle charcutière dans „Le Ventre de Paris“

Ce passage textuel décrit en même temps Lisa debout dans sa boutique, dominant le comptoir et la viande exposée. Les deux „objets“ complexes sont d’abord déployés dans leur par​timonie (méronymie), qui, de façon catégorielle, „peint“ les deux constituants cen​traux de la scène.



Figure 1:
Les réseaux thématiques de Lisa et de la boutique
Dans un deuxième acte, Lisa agit sur le comptoir, elle range, elle aligne, essaie, tâte. Cela a pour conséquence que les deux „images“ constituées séparément interagissent, se tou​chent; il y a contagion de la prégnance figurative de l’une et de l’autre. Cela s’exprime dans le texte par les expressions suivantes:

· Lisa est prise par l’odeur des truffes.

· La blancheur de son tablier continue la blancheur des plats.

· Les joues rosées où reviennent les tons tendres des jambons.

Ces „interférences“ picturales, ces mélanges des qualités imaginées, mènent vers un cli​max. Lisa est reflétée par les glaces autour de la boutique et au plafond. Celles-ci reprodui​sent son image „entre deux moitiés de porc“ et son profil „au milieu de ce lard et de ces chairs crues“.

Une analyse sémiotique nous montre que la lumière externe est d’abord absorbée de façon que les prégnances individuelles ressortent, puis les transitions qualitatives viennent au premier plan et cachent les différences; enfin, les miroirs composent une image qui mélange les parties de Lisa et les parties de sa boutique dans un collage (presque surréa​liste).

Dans ce texte, Zola est un peintre expérimental qui analyse la géométrie des objets, leurs individualité, mais qui découvre aussi la couche profonde des analogies et qui expéri​mente avec une recomposition qui donne un sens nouveau et étrange aux objets.

3 Hermann Hesse: L’écriture et la peinture

Hermann Hesse est né l’année où parut „l’Assommoir“ de Zola. Il appartient donc à une autre époque, marquée par la fin du siècle et les deux guerres mondiales. La relation entre le langage pictural et l’écriture, son métier, a toujours fasciné le poète.

Hermann Hesse commença la peinture et le dessin pendant la première guerre mondiale. Son activité pacifiste et la polémique contre lui l’ont peut-être tourné vers ce type d’expression sémiotique. Les années 1916-17 constituent une période d’apprentissage, pendant laquelle sa peinture reste naturaliste et détaillée. Les années vingt apportent l’éclosion de son expression artistique
.
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Figure 2:
Aquarelle de Hermann Hesse
Je vais analyser quelques textes de Hermann Hesse où il réfléchit sur son activité de pein​tre. Nous voyons l’écrivain aquarelliste devant le paysage, il décrit les formes et les cou​leurs qu’il perçoit (par la lumière externe), note ses réactions internes (évaluatives, associa​tives; la lumière interne). Le texte reflète donc la situation du peintre. Hesse veut reconsti​tuer l’acte de sa peinture par le texte. La constellation sémiotique est triadique:

le peintre

la peinture
le paysage

Figure 3:
La triade primaire: l’acte de la peinture
Le texte ajoute une quatrième dimension car il prend cette triade comme objet de la nou​velle triade sémiotique.

l’écrivain


le texte
l’acte de peinture

Figure 4:
La triade secondaire: le texte
En termes de morphodynamique, la première triade correspond à l’archétype du don (dans son interprétation sémiotique), la deuxième correspond à l’archétype de l’envoi (de la cau​sativité secondaire). Ce modèle morphodynamique est illustré par la peinture.
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Figure 5:
Description morphodynamique
L’image décrite a pourtant ses difficultés propres, p. ex., l’accès indirect et abstrait aux for​mes et aux couleurs, et elle a sa dynamique propre qui transforme le tableau en film, qui fait entrer par nécessité le mouvement, le temps. Ceci semble être la différence fondamen​tale entre l’image peinte et l’image donnée par le texte. Je vais analyser deux passages de Hesse (Hesse, 1980; Magie der Farben). Dans son texte „Ohne Krapplack“ (Sans laque de garance) Hesse se décrit en train de produire une aquarelle en plein air:

	A:
	Kaum bin ich in einen kleinen Wiesen​fußweg eingebogen, wo im Schatten ei​nes Rebenhügels das Gras noch trie​fend naß vom Tau steht, da ruft mich schon ein Bild an, das unbedingt gemalt werden muß, so schön und geheimnis​voll strahlend blickt es mich an: ein alter Baumgarten, der mit Eiben, Palmen, Zy​pressen, Magnolien und vielem Gebüsch steil den Berg hinan strebt, wie Flammen steigen, mit leicht gebogenen, na​del​spitzen Wipfeln, die Zypressen in den Himmel, und unten brennt in dem Meer von dunklem Grün ein grellrotes Hohlziegeldach mit entzückenden, zackigen Schatten, und hoch oben aus dem schlafenden Garten- und Baum​pa​ra​dies blickt zart und kokett ein helles Landhaus mit scharfen Schattenkan​ten. Eigentlich paßt es mir gar nicht, mich schon hier, beinahe noch im Dorf, aufzuhalten, und mir im hohen Grase nasse Füße zu holen, aber da ist nun nichts zu machen, das rote Dach, und der Schatten unterm Kamin, und die paar tiefen, mysteriösen Blau im Laub​meer der Terrasse lassen mich nicht los, das muß ich malen.


	A peine ai-je tourné dans un sentier her​beux où, à l’ombre d’une colline couverte de vignes, l’herbe est encore ruisselante de rosée, que déjà m’interpelle une image qui doit être absolument peinte, elle me re​garde, si belle et si secrètement rayon​nante: un vieux verger qui grimpe la mon​tagne avec des ifs, des palmiers, des cyprès, des magnolias et beaucoup d’arbustes; les cyprès montent, tels des flammes, les cimes légèrement penchées et pointues comme des aiguilles, vers le ciel, et en bas brûle dans la mer de vert foncé un toit de tuiles creuses rouge vif aux ombres charmantes et dentelées, et tout en haut, une villa claire aux arêtes d’ombre tranchantes jette un regard tendre et co​quet par le paradis de jardins et d’arbres endormi. En vérité, cela ne me convient pas du tout de m’arrêter déjà, ici, presqu’encore dans le village, et d’attraper les pieds mouillés dans l’herbe haute, mais il n’y a maintenant rien à faire, le toit rouge, et l’ombre sous la cheminée, et les quel​ques bleus profonds, mystérieux, dans la mer de feuillage de la terrasse ne me lâchent pas, c’est cela que je dois peindre.

	B:
	Und ich lege den Rucksack ins Gras und packe aus, die Malschachtel, den Bleis​tift, das Papier, ich lege den Karton auf meine Knie und fange an aufzuzeichnen, das Dach, das Kamin mit dem Schatten, die Hügellinie, die hohe, strahlende Villa, die dunklen Raketen der Zypressen, den beson​nten, lichten Kastanienstamm, der so wunderbar im tiefen Blauschatten des Gehölzes schimmert. Bald bin ich fertig, es kommt mir heute nicht auf Kleinigkeiten an, bloß auf die Farb​flächen. Andere Male wieder kann ich mich auch ins Kleine und Einzelne ver​lieren und die Blätter am Baum abzählen, aber heute nicht! Heute kommt es mir bloß auf die Farbe an, auf dies satte, schwere Rot des Daches, auf alle die Blaurot und Violett darin, auf das Herausleuchten des lichten Hauses aus dem Baumdunkel.


	Et je pose mon sac à dos dans l’herbe et sors la boite de peinture, le crayon, le pa​pier, je pose le carton sur mes genoux et commence à dessiner: le toit, la cheminée avec l’ombre, la ligne des collines, la villa haute, rayonnante, les fusées sombres des cyprès, le tronc clair, ensoleillé, du châtai​gnier qui luit si merveilleusement dans la profonde ombre bleutée du bois. J’ai bien​tôt fini, les détails m’importent peu au​jourd’hui, seulement les surfaces de cou​leur. D’autres fois encore, je peux aussi me perdre dans le petit et le singulier et comp​ter les feuilles de l’arbre, mais pas au​jourd’hui! Seule la couleur m’importe, au​jourd’hui, ce rouge plein, lourd, du toit, tous ces rouges bleus et ces violets dedans, la brillance de la maison sortant de l’ombre boisée.

	C:
	Und machte mich daran, den Krapplack zu ersetzen. Ich nahm Zinnober und mischte ein wenig von einem Blaurot hin​ein, und als das mit allem Mischen nicht die ersehnte Farbe geben wollte, tönte ich die Umgebung des Daches aus dem Blauen mehr ins Gelbgrüne, um wenigstens den Kontrast herauszukrie​gen. Und ich mischte, verbiß mich, strengte mich an und vergaß den Lack, vergaß die Fremden, die Literatur, die Welt, es gab nichts mehr als den Kampf mit diesen paar Farbflächen, die mitein​ander eine ganze bestimmte Musik er​geben mußten. Und schließlich war mein Blatt vollgemalt, eine Stunde war ver​gangen.
	Et je me mis à remplacer la laque de garance. Je pris du cinabre et y mélangeai un peu d’un rouge bleu, et quand tout ce mélange ne voulut pas donner la couleur ardemment souhaitée, je teintai les alen​tours du toit du bleu plus vers le vert jaune pour au moins faire ressortir le contraste. Et je mélangeai, m’acharnai, me donnai du mal et oubliai la laque, les étrangers, la lit​térature, le monde, il n’y avait plus rien d’autre que la lutte avec ces quelques sur​faces de couleur qui devaient, ensemble, produire une musique bien particulière. Et enfin, ma feuille fut couverte de peinture, une heure avait passé.


(ibid., 32-36)
Dans l’épisode A Hesse décrit:

· le jardin boisé qui grimpe la montagne (strebt steil hinan),

· un toit rouge brûle dans la mer de vert forcé,

· en haut une villa claire jette un regard tendre et coquet.
La suite des phrases traverse l’image (dans la nature, sur le papier, dans la mémoire de l’artiste), dans un ordre spatial: du milieu vers le haut (le ciel), du bas (la mer) vers le haut (la villa).

L’épisode B décrit des régions de l’aquarelle et les formes et couleurs des détails:

· die strahlende Villa, die Raketen der Zypresse (la villa rayonnante, les fusées des cyprès),

· der besonnte Kastanienbaum, der im Blauschatten schimmert (le châtaignier ensoleillé qui luit dans l’ombre bleutée),

· der Kamin mit dem Schatten (la cheminée avec l’ombre),

· die Hügellinie (la ligne des collines).

Dans cet épisode, c’est le peintre qui agit et qui choisit la forme type (Rakete, Hügellinie), distribue lumière et ombre (der besonnte Kastanienbaum - im Blauschatten, der Kamin mit dem Schatten). Si l’épisode A place le paysage (son image) dans l’avant-plan, l’épisode B met en relief le peintre, sa perspective, ses préférences.

L’épisode C décrit carrément l’activité du peintre:

· ich nahm Zinnober (je pris du cinabre),

· mischte ein wenig von dem Blaurot hinein (y mélangeai un peu d’un rouge bleu),

· (ich) tönte die Umgebung des Daches ([je] teintai les alentours du toit),

· ich mischte, verbiß mich, strengte mich an (je mélangeai, m’acharnai, me donnai du mal).

Dans cette activité acharnée, le paysage et même l’image, telle que le spectateur la verra, disparaît, le peintre est maintenant le lieu central du combat et Hesse fait comprendre que c’est ce conflit avec la technique picturale qui lui fait oublier la littérature, les visiteurs étran​gers qui l’énervent et enfin tout le monde qui l’entoure. En termes de la sémiotique de Giordano Bruno, la lumière externe perd sa force et la lumière interne prend la relève.

Le deuxième texte que je veux analyser montre un autre type de dénouement du texte. De plus, Hermann Hesse observe son activité de dessinateur.

Episodes de Nachbar Mario:

	A:
	Nachdem ich ein paar Jahre lang immer nur gemalt hatte, war ich neulich plötzlich einmal auf das Zeichnen verfal​len und hatte mich seither so in dies neue Handwerk verbissen, daß ich nachts sogar davon träumte. Ich saß also da, meine Mappe auf den Knien, und war bemüht, ein Stück Wald auf mein Papier zu zeichnen: ein Dutzend alter, krummer, wie Rie​senschlangen durcheinander kriechender Kastanien​bäume, zwischen de​nen gerade und schlank die hellbraunen Akazienstämm​chen stehen, zwis​chen und über den Stämmen das Durcheinander der Zweige und Laub​kronen, unter ihnen die Steine, Farnkräuter und Wurzelnetze und mitten zwischen den Bäumen den etwas verfallenen Eingang eines Fel​senkel​lers: zwischen zwei gemauerten Pfeilern ein Lattentor, hinter dessen Lat​ten schwarz und tief das Felsenloch hin​eingeht. Es war eine Aufgabe, der ich nicht gewachsen war, aber dies war kein Grund, sie weniger ernsthaft zu betrei​ben.


	Après avoir pendant plusieurs années fait seulement de la peinture, il m’était venu dernièrement à l’esprit, tout à coup, de dessiner, et je m’étais depuis si acharné à ce nouveau „métier“ que j’en rêvais même la nuit. J’étais donc assis là, mon carton sur les genoux, et m’efforçais de dessiner un coin de forêt sur mon papier: une douzaine de vieux châtaigniers tor​dus, rampant entremêlés comme des serpents géants, entre lesquels se dres​sent, droits et minces, les petits troncs d’acacia marron clair, entre les troncs et au-dessus d’eux pêle-mêle des branches et des couronnes de feuillage, en des​sous les pierres, fougères et réseaux de racines et au milieu des arbres, l’entrée quelque peu délabrée d’une cave dans le roc: entre deux piliers maçonnés un por​tail de lattes d’où, derrière ses lattes, s’enfonce, noir et profond, le trou dans le roc. Je n’étais pas à la hauteur de cette tâche, mais ce n’était pas une raison pour s’y livrer moins sérieusement.

	B:
	Ich kämpfte mit den Farnkräutern, strichelte Schatten in die Stämme hinein, freute mich über die dicken gewundenen Baumstämme und über das geheimnis​volle Märchentor, das da zwischen zwei Steinsäulen in den Berg zu den Kobol​den hinabführte. Die tiefe Finsternis die​ses Schlundes mit dem Bleistift in mein weißes Blatt hineinzuschwärzen, war dabei das Hauptvergnügen.


	Je me battais avec les fougères, hachu​rais des ombres dans les troncs, me ré​jouissais des gros troncs d’arbres tordus et du portail de conte de fées mystérieux qui, là, entre deux colonnes de pierres, descendait dans la montagne vers les lutins. Noircir au crayon sur ma feuille blanche les profondes ténèbres de cet abîme, c’était là le principal plaisir.

	C:
	Als ich einmal wieder von meinem Ge​strichel aufblickte, erschrak ich, denn plötzlich war das Bild verändert: das Lattentor stand weit offen, im tief​schwarzen Kellerloch strahlte warm und wunderlich ein Kerzenlicht, das wurde jetzt eben ausgeblasen, und aus dem Schlunde kam ein großer hagerer Mann heraufgestiegen.
	Alors que je levai une fois de plus les yeux de mes hachures, je m’effrayai car, soudain, l’image était modifiée: le portail de lattes était grand ouvert, dans le trou noir profond de la cave rayonnait, chaude et bizarre, la lumière d’une bougie, on la soufflait là, à l’instant, et du gouffre sor​tait un homme grand et sec.


 (ibid., 57-59)

D’abord, la description parcourt les mêmes stades que celle du texte déjà analysé. Hesse décrit le paysage (globalement), il décrit l’acte du dessin et ses difficultés, il est absorbé par les difficultés (épisodes A, B, C). Tout à coup, la description, par un saut catastrophique, devient une narration. L’élément de l’image qui déclenche cette catastrophe est une bri​sure du temps. L’écrivain est tout à fait absorbé par le travail lorsqu’il s’aperçoit que le mo​dèle a changé, une porte a été ouverte. Il observe un homme qui est entré dans la cave et d’où il ressort: c’est Mario, son voisin, qui salue l’écrivain (peintre) et l’invite à entrer dans la cave. En termes de notre schématisation catastrophiste, le paysage (statique) est d’abord arrière-plan d’un processus, puis une région critique de la scène se déstabilise et donne naissance à un nouvel événement. La Figure 6 modifie la Figure 5 pour décrire cette évolu​tion.
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Figure 6:
L’éclosion du schéma du don

Pour ainsi dire, le peintre rentre dans le paysage, interagit avec le personnage qui est sorti d’une région (la porte) du paysage. En même temps, l’acte de la peinture est interrompu, cassé même: le peintre devient le voisin de Mario, il abandonne sa peinture. L’écrivain, au contraire, garde sa position du fait que son lien avec la triade originale n’est qu’indirect. Il est difficile de s’imaginer le peintre faisant sortir l’écrivain de son tableau de la même façon.

Ceci démontre le statut différent du texte qui a une distance non seulement catégorielle vis-à-vis du modèle, il a même une distance métasémiotique si l’image constitue la position sémiotique primaire.

4 Hermann Hesse: le texte illustré

En 1922, Hesse a envoyé un manuscript illustré du conte „Piktors Verwandlungen“ à Romain Rolland en lui écrivant: „Je veux vous montrer ... un nouveau conte où le texte et les images sont inséparables ... Vous voyez dans cet objet ... ce que mes essais de pein​ture veulent dire, et comment la peinture et la poésie forment une unité pour moi“ (cité ibid., 84: „möchte ich Ihnen hier etwas zeigen ... ein neues Märchen, wobei Text und Bilder nicht zu trennen sind ...Sie sehen aus diesem Ding ... , was meine Malversuche meinen, und wie Malerei und Poesie für mich zusammenhängt“.) La version que Hesse a donnée en cadeau à son amie (et plus tard son épouse) Ruth Wenger a été publiée en 1975, (voir Hesse, 1982). Le manuscrit illustré contient huit pages manuscrites dans une écriture gothique avec quatre pages d’aquarelles. La première peinture donne l’illustration du premier para​graphe (ibid., 29), c’est-à-dire elle montre Pictor devant l’arbre qui a deux branches principa​les avec des têtes d’homme et de femme et un serpent autour du tronc.

	Kaum hatte Piktor das Paradies betreten, so stand er vor einem Baume, der war zugleich Mann und Frau. Piktor grüßte den Baum mit Ehrfurcht und fragte: „Bist du der Baum des Lebens?“ Als aber statt des Baumes die Schlange ihm Antwort geben wollte, wandte er sich ab und ging weiter. Er war ganz Auge, alles gefiel ihm so sehr. Deutlich spürte er, daß er in der Heimat und am Quell des Lebens sei.
	A peine Piktor était-il entré au Paradis qu’il se trouva devant un arbre qui était homme et femme tout à la fois. Piktor salua l’arbre avec respect et lui demanda: „Es-tu l’arbre de la vie?“ Mais alors que, au lieu de l’arbre, le serpent voulut lui répondre, il se détourna et continua son chemin. Il était tout yeux, tout lui plaisait tant. Il sentait clairement qu’il était au pays et à la source de la vie.


En 1922, Hesse fut forcé de gagner sa vie avec la vente de ces manuscrits illustrés et il produisit même un prospectus. Dans le texte explicatif du prospectus, Hesse dit que le conte d’amour est issu des peintures qui en sont une partie intégrale. Il ne s’agit donc guère d’illustrations, le texte est plutôt une paraphrase narrative du contenu pictural; il traduit ou élabore dans une continuité narrative les idées et fantasmes que le peintre avait lors de la fabrication des aquarelles.

La transition entre la peinture narrativée et le texte illustré peut être observée dans le cas des manuscrits que Hesse a fait illustrer par un autre. En 1938, un peintre tchèque émigré en Suisse, Peter Weiss, a illustré (et écrit à la main) deux textes de Hermann Hesse.
 Le premier texte (Hesse, 1977) reproduit un conte que Hesse avait écrit en 1905 dans le style d’une farce ancienne. 
Le mari mène une vie paresseuse, la femme prie. Dans le texte nous pouvons lire:

(à gauche) „(...) nichts als Lust (...) und fröhliches Leben. 

hatte gute freunde genug“ (...) rien que du plaisir (...) et une joyeuse vie. Avait suffisamment d’amis)

(à droite) „(...) mein Weib (...) und bettete immer zu GOTT.“ (ma femme (...) et priait toujours Dieu)
Le deuxième texte écrit à la main et illustré par Peter Weiss rend le texte „Kindheit eines Zauberers“ (jeunesse d’un magicien) que Hesse avait écrit en 1923. Je reproduis les pages 18 et 19 pour analyser la relation entre texte et image.

Les trois illustrations des pages 18 s. reproduisent deux passages du texte:

· Illustration 1 et 2: „Wie alle Knaben, liebte und beneidete ich manche Berufe: den Jäger, den Flösser, den Fuhrmann, den Seiltänzer, den Nordpolfahrer.“ (p. 18). (Comme tous les garçons, j’aimais et enviais certains métiers: le chasseur, le batelier, le charre​tier, le danseur de corde, le voyageur au pôle Nord).
Tandis que le chasseur, le batelier et le charretier sont réunis dans une image (ce qui ne rend pas leur coordination dans le texte), le danseur de corde est représenté séparé​ment, le voyageur au pôle nord ne reçoit pas d’image. Le principe est simple: on sélec​tionne plusieurs thèmes du texte et on les représente par des illustrations. Les rela​tions sémantiques entre thèmes (p. ex., la coordination) ne peuvent êtres rendues que par des juxtapositions spatiales et leur intégration dans un arrière-plan pictural.

· Illustration 3: „(...) ich hätte gern im Winter Äpfel wachsen lassen“ (p. 19). ([...] j’aurais aimé faire pousser des pommes en hiver). 

L’hiver est représenté par la neige et le manque de feuilles sur les branches de l’arbre; les pommes mûres représentent directement le concept „Äpfel“ (pommes).
On peut conclure que cette technique de l’illustration est d’abord sélective en choisissant les thèmes qui se prêtent à une illustration. Pour éviter que chaque unité thématique soit représentée par une image et pour rendre compte de la complexité des thèmes (conjonctions de groupes nominaux et phrases), l’illustrateur réunit plusieurs thèmes dans une image. Si l’illustration essaie de capter la complexité sémantique du thème, elle risque de deve​nir un emblème, c’est-à-dire une construction abstraite qui ne peut être déchiffrée qu’à l’aide du texte qui l’accompagne.
5 Chaos mimétique et dynamiques fractales

Aristote désigne la mimésis, l’imitation, comme le concept central de sa poétique. Par con​séquent, l’image directe serait la base du texte poétique et les différents genres se distin​gueraient par le mode de la mimésis. Cette mimésis a pourtant un caractère auto-référen​tiel. L’Hermann Hesse peintre commence par observer le paysage. Mais déjà les premiers traits de sa peinture mêlent sa perception propre, ses connotations au paysage et l’acte de peindre; puis les matériaux et leurs possibilités détournent de plus en plus son attention de l’objet de sa peinture. Même si celui-ci reste tranquille (ce qui n’est pas le cas dans le deuxième texte), il commence à disparaître. Le processus de la mimésis a déclenché des processus internes qui sont autant de réflexions de la réflexion, etc. Le passage de la pa​lette comme instrument au langage introduit un saut catastrophique:

· Les nuances perçues et les valeurs de la palette disponibles sont remplacées par des catégorisations linguistiques et par le jeu des constructions syntaxiques.

· La statique est systématiquement transformée en cinématique, dynamique par la nature même des structures langagières disponibles: les relations dans le groupe nominal, le verbe dans la phrase.

La mimésis auto-référentielle produit un attracteur chaotique. Comme chaque cycle auto-référentiel introduit des modifications, le produit de la mimésis auto-référentielle produit un mouvement divergent, qui détruit à chaque pas la détermination par la source originale. En même temps, par un processus d’auto-organisation, elle fait apparaître des structures inter​nes au système lui-même (système neuronal, système social d’attitudes et de croyances)
. La dynamique chaotique est déterministique comme celle des catastrophes élémentaires. La différence fondamentale revient à celle d’une stabilisation extrêmement rapide de la ca​tastrophe élémentaire, c’est-à-dire à une convergence maximale de toutes les variations, et d’une divergence croissante et irréversible dans le cas de la dynamique chaotique. La dy​namique chaotique répond à des conditions différentes, telles que:

- réflexion répétée avec modification,

- bifurcations en cascade avec accélération.

Nous considérons dans ce qui suit une dynamique à réflexion répétée où chaque réflexion opère un changement identique de façon que ce changement soit „diffusé“ sur toute la structure. Si, par exemple, on a un segment de ligne et on le subdivise en trois et on enlève la partie centrale, on obtient à la longue une perforation totale de la ligne qui est transfor​mée en une suite de points. Comme la ligne a la dimension 1 et le point la dimension 0, le résultat de l’opération a une dimension entre 0 et 1, donc une dimension fractale. La Figure 7 est appelée un ensemble de Cantor (voir Peitgen, Jürgens et Saupe, 1992: 68f).
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Figure 7 Ensemble de Cantor
Les images qui suivent représentent une semblable opération sur le triangle de Scerpinski (voir Mandelbrot, 1995 et pour une introduction et une documentation plus complète, Peitgen, Jürgens et Saupe, 1992).
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Figure 8:
Le triangle de Scerpinski
Dans le cas des structures sémiotiques, nous ne rencontrons guère ces prototypes simples de la dynamique fractale. Pourtant, nous avons des changements analogues (mais beau​coup plus complexes):

- La segmentation par la projection d’une image mentale dans une catégorie linguistique. Elle crée des champs prototypiques et des trous, donc quelque chose qui est comparable à la composition fractale (avec transformation, voir la Figure 8 ).

- La réflexion que nous avons décrite dans les premiers paragraphes opère des sélections (elle crée des „trous“ dans la projection) et elle recompose les parties sélectionnées. Il est vrai que les sélections et recompositions consécutives ne sont pas stables elles-mêmes, elles changent qualitativement et quantitativement.

Ces observations montrent qu’il y a d’une part un type de dynamique fractale sous-jacent à la sémiosis, mais que la dynamique de la sémiosis est beaucoup plus complexe que celle exemplifiée dans la Figure 7.
6 Domaines de stabilité de la sémiosis picturale et textuelle

La littérature surréaliste a essayé de reproduire cette évolution, mais le texte a dans l’historicité des langues et leur stabilité sociale une canonicité qui joue le rôle stabilisateur des canons traditionnels de l’art. Le langage présuppose une distance fondamentale qui est difficile à éliminer même par des techniques d’écriture expérimentale. Ceci signifie que le texte a dans le langage une réserve de stabilité que la peinture (et la musique) n’ont pas.

Cette stabilité s’exprime d’une part par une conventionalité très développée (ceci est le fon​dement du structuralisme saussurien). L’art et la musique ont aussi une forte part conven​tionnelle. Ainsi l’art de Manet qui est aujourd’hui hautement apprécié fur rejeté par la criti​que des Salons; d’ailleurs, la relation personnelle entre Zola et Manet est fondée sur le fait que Zola a défendu le peintre contre ses adversaires. Pour sa part, Manet n’a pas voulu se ranger dans le mouvement impressionniste pour la raison qu’il cherchait l’acceptation par la société des peintres établis dans le contexte des normes créées par la tradition (p.ex. Delacroix et Ingres). De pareils conflits ont marqué le développement en musique (chez Wagner ou plus tard Schönberg). Néanmoins, il reste une différence fondamentale dans le fait que la langue constitue (avec sa conventionnalité) une condition si centrale de la com​munication sociale et de la pensée individuelle qu’elle a chez l’homme, dès l’âge de trois ans, un enracinement cognitif très stable de telle façon que tout essai de modification pro​fonde des moyens d’expression linguistique est restreinte d’une part au néologisme et d’autre part au macrostructures du texte et de l’organisation discursive. Le niveau des mi​crostructures (phonologiques, morphologiques et syntaxiques) est pratiquement intangible et fonctionne dans une large mesure comme un a priori de fait dans la communication so​ciale et la pensée individuelle. C’est finalement cette différence profonde entre le langage parlé / écrit et l’image peinte (ou la musique) qui explique les relations d’asymétrie que notre analyse a montrées.

7 La frontière du fantasmatique

Comme le texte a une distance irréductible vis-à-vis de la réalité, il peut facilement produire des fantasmes sémiotiques, dégénérer vers une mytho​logie, tomber dans une stéréotypie archétypique qui, au sens de Giordano Bruno, obscurcit la lumière externe (le réel) et la lumière interne (en fin de compte, la lumière di​vine). Le danger n’est peut-être pas drama​tique pour les discours dans un contexte pratique; il devient un danger si la langue doit remplir des fonctions moins normales et plus abstraites. Le discours de la sémiotique (en partie celui de la philosophie et des sciences humaines en tant qu’ils ne sont pas accompa​gnés ni d’une application pratique ni d’une recherche empirique) s’approche souvent de la frontière du fantasmatique. Ceci est d’autant plus grave que le sémioticien devrait être celui qui est le plus conscient de ce danger puisqu’il réfléchit sur le signe et ses fonctions. Hélas, un danger est parfois invisible parce qu’il est trop proche. Il y a deux aspects de ce danger:

- le danger de la conventionnalité. Le sémioticien généralise la conventionnalité du signe (selon Saussure) au caractère nécessairement conventionnel de la sémiotique. On voit au​jourd’hui des sémiotiques peirciennes, saussuriennes, greimassiennes, thomistes, etc., qui font obstacle à la recherche empirique des phénomènes sémiotiques parce qu’elles prescrivent de façon rigide et simpliste la façon de „voir“ les phénomènes.

- Le danger de la fortuité. Celui, par contre, qui rejette les modèles classiques de la sémio​tique peut être incliné à croire que n’importe quelle construction plausible peut être appelée une „théorie sémiotique“.

Ces deux dangers sont pour ainsi dire immanents au caractère abstrait du langage. En tant que la sémiotique est une réflexion sur le langage, elle subit elle-même l’effet de la dynami​que chaotique et risque de fractaliser notre connaissance du signe.
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* Les citations de Hermann Hesse furent traduites par Maryse Girard; elle a aussi fait une correction stylistique du texte.


� Pour le film, une classification plus complexe est nécessaire, surtout au niveau de la lumière externe. L’auteur du film peut exprimer des contenus par la manipulation de l’éclairage et de la lumière. Voir: Fontanille, 1997.


� En 1919, Hermann Hesse a intensifié ses activités de peintre. Lors d’innombrables promenades au Tessin, il a rempli des centaines de feuilles de „petites aquarelles expressionistes, claires et colorées, très libres comparées à la nature, mais très précises dans les formes“ („ mit (kleinen expressionistischen Aquarellen, hell und farbig, sehr frei der Natur gegenüber, aber in den Formen genau studiert(“; cité par Michels, 1982: 77). Le style pictural est inspiré des aquarelles de Macke et de Klee que Hesse a connus par l’intermédiaire du peintre Louis Moilliet.


�Le motif primaire de Hermann Hesse fut celui d’aider le jeune émigré; il y a pourtant une affinité avec le peintre Hesse, c’est-à-dire celui-ci donne un travail à Peter Weiss qu’il aurait peut être aimé faire lui-même.


� On peut interpréter l’histoire de l’art moderne en disant qu’avec la perte d’une thématique canonique (la bible, les mythes antiques) et la transition vers le monde général des formes, les principes de ces formes et de leur perception sont d’abord devenus le sujet central (dans l’impressionnisme); dans un second mouvement, leur capacité de lier des valeurs subjectives a remplacé cet intérêt primordial (l’expressionnisme); enfin la peinture a com�mencé à détruire ses „objets“ dans l’art abstrait. L’évolution de l’art a donc suivi un attracteur chaotique.
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