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La sémiotique visuelle par Jacques Fontanille

Maria Giulia Dondero
Fonds National de la Recherche Scientifique
Université de Liege

Introduction

Jacques Fontanille a profondément renouvelé la sémiotique de 1I’image et a résolu
maints problémes qui ont été soulevés dans le contexte des Visual Studies, dans
I’histoire de 1’art et autres sciences de I’'image.

Certains de ses travaux abordent directement le probléme du langage de I’image,
d’autres sont consacrés a des analyses (d’un tableau abstrait, d’une série de tableaux
semi-figuratifs, de deux photos iraniennes, d’un paquet de traits décoratifs
caractérisant une culture, etc.). Dans d’autres cas, comme dans Sémiotique du visible
(1995), il aborde la manicére de thématiser la lumiere et ses modulations dans
différents langages (dont la littérature) et non pas seulement dans la peinture. Dans
d’autres travaux encore, qui paraissent au premier abord comme des traités de
sémiotique générale n’ayant pour objet qu’une sophistication de la théorie du sens,
on repére des passages trés importants traitant par exemple de la relation entre les
champs sensoriels et les syntaxes figuratives de la peinture et de la photographie
(Soma et séma, 2004) ; d’autres textes, en revanche, qui n’abordent pas le domaine
du visuel (Sémiotique du discours, 1999), permettent de repenser le systéme général
de la perception.

Dans ce bref texte, je souhaite revenir sur les avancées offertes dans les diffé-
rents travaux de Fontanille et réfléchir a la complexité du systéme de communi-
cation des images, de leur langage et de leurs supports médiatiques. Je résumerai ce
trajet en trois étapes, que je détaillerai dans les trois points suivants :

1. La théorie de I’énonciation énoncée dans I’analyse des images ;
2. La relation entre image et sensorialité ;

3. L’image comme objet matériel.

1 La théorie de I’énonciation énoncée dans I’analyse des images

Je caractériserai le premier mouvement de la réflexion de Fontanille comme 1’ouver-
ture de la sémiotique visuelle vers la théorie de 1’énonciation. Si les premiers textes
en sémiotique visuelle ont été consacrés a construire une méthodologie analytique
(Greimas 1984) et a des analyses centrées sur le rapport entre le plan de I’expression
et le plan du contenu (semi-symbolisme) (Floch 1985), le livre Les Espaces
subjectifs. Introduction a la sémiotique de [’observateur (discours, peinture,
cinéma) se donnait comme objectif central I’analyse du rapport entre configurations
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visuelles et simulacres observationnels — ce qui signifie un passage de 1’analyse des
formes a I’analyse des formes mises en relation avec un regard.

Cet ouvrage permet de nous interroger sur une question capitale, qui est hélas
trés peu discutée dans les sciences de I’image, a savoir la relation entre ce que
I’image montre et ce que I’image cache. Il ne s’agit pas du tout du probléme, trés
débattu, des bords de I’image, de ’effet-mouvement des images « coupées » !, mais
bien de ce que Fontanille appelle « le conflit entre 1’informateur et 1’observateur »,
voire entre le simulacre du producteur et le simulacre du spectateur des images.
Cette perspective nous amene a définir I’image comme un lieu non irénique ou les
figures de I’énonciateur et de 1’énonciataire peuvent se disputer la vision et la
connaissance par le biais d’un conflit de perspectives. L’image devient ainsi un
dispositif non seulement de monstration et de mise sous les yeux de quelque chose,
mais bien un lieu de sélection, de tri, de manipulation, d’argumentation et méme de
négation .

Fontanille aborde la perspective comme un lieu de gestion du savoir et du
pouvoir, un lieu d’ou I’on a la vision des choses et a partir duquel on la propose au
spectateur. C’est en effet dans la construction des perspectives, dans la négociation
du rapport entre énonciateur et énonciataire, que se jouent le savoir et le pouvoir ;
c’est dans les sélections, focalisations et distorsions de la topologie de I’image que
sont mises en jeu les valeurs des choses et la place proposée a 1’adhésion du
Spectateur.

Fontanille affirme que chaque énoncé visuel est porteur d’un questionnement sur
le savoir et la connaissance : la subjectivité peut ainsi étre définie comme interactive
car les simulacres énonciatifs agissent les uns sur les autres par ’intermédiaire d’ un
savoir qu’ils partagent ou se disputent au sein des articulations spatiales de 1’image.
Fontanille caractérise I’énonciateur par son activité d’expression et 1’énonciataire
par sa volonté de connaissance et d’appréhension. L’énonciateur et 1’énonciataire
peuvent étre en conflit entre eux, se tromper, se cacher la vision des choses, se
mettre en concurrence pour révéler ou dissimuler. 11 est d’ailleurs important de noter
que I’informateur et I’énonciateur non seulement ne correspondent pas au pro-
ducteur et au spectateur de I’image en chair et en os, mais ils ne sont pas non plus
exclusivement repérables dans des figures humaines représentées dans les tableaux :
il s’agit des déclinaisons de I’espace, des perspectives employées, des croisements
de points de vue, du rythme des phénoménes représentés, etc. Ce qui veut dire que la
lutte pour faire connaitre ou dissimuler, et pour apprendre ou ignorer, est surtout une
question de dispositifs de focalisation® et de tensions qui se lient entre les couleurs,
la lumiére, les textures et les distances au sein d’une surface et non seulement parmi
les figures ou les objets. Cela s’explique par le fait que la sémiotique s’appuie sur
une vision actantielle du monde, ce qui veut dire que la lumiére et les couleurs
présentes dans un tableau sont censées agir autant que les sujets humains représentés
et déployer leurs forces en termes de conjonctions / disjonctions, fractures,
rapprochements, expansions, rétrécissements, etc.

1. Voir Wolfflin (1917) et sa théorisation de 1’optique baroque.

2. Pour une approche sémiotique de la négation en image, voir Dondero (2015, 2016). Dans le cadre de I’histoire
de I’art, voir Dekoninck (2008).

3. Sur la lutte des dispositifs au sein des photographies, voir Basso Fossali et Dondero (2011) ; sur les dispositifs
métapicturaux, voir Stoichita (1993) qui aborde la question des cadres dans le cadre et notamment les
encadrements des portes et des rideaux. Ces derniers empéchent une vision directe des choses, ou la segmentent
et la retardent. Pour une transposition de ces dispositifs des arts aux sciences, voir Dondero (2020).
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En ce sens, cette sémiotique non seulement est déja imprégnée de 1’approche
tensive de Zilberberg (et rendue opérationnelle dans des langages, comme la
peinture et le cinéma, sur lesquels la théorie tensive n’avait pas encore fait ses
preuves), mais elle est aussi proche du travail du philosophe et mathématicien René
Thom qui consacre un article remarquable aux forces dans I’image (Thom 1983) et,
plus précisément, aux relations entre effet-contour et centres de 1’attention, entre
forces centripétes et centrifuges, entre effets globaux et effets locaux — dont les
sciences de 1’image ont hélas trés peu hérité *.

Un aboutissement important des Espaces subjectifs est la schématisation d’un
carré sémiotique concernant la polémologie des espaces énonciatifs (exposition /
régime contractuel, obstruction / régime de la discorde, inaccessibilité / régime
polémique, accessibilité / régime de la conciliation), chaque espace étant déterminé
par le réglage entre les actions de révélation / occultation de I’informateur et celles
de I’observateur, de désir et d’indifférence .

Ce travail sur ’énonciation a été poursuivi dans plusieurs publications ¢, comme
par exemple dans 1’analyse de deux images de la photographe iranienne Isabelle
Eshraghi (Shairi et Fontanille 2001) ou les regards des sujets portraiturés adressés a
I’observateur sont étudiés via une analyse tensive et aspectuelle (le regard qui dure,
le regard qui s’enfuit, etc.), ce qui permet justement de concevoir une vision
« €lastique » de la temporalité de manifestation de la présence dans un portrait. Cet
article, qui s’intitule « Approche sémiotique du regard photographique : deux
empreintes de I’Iran contemporain », m’a encouragée a poursuivre jusqu’au bout
I’utilisation de la théorie de I’énonciation que 1’on avait jusque-la utilisée pour
étudier les déclinaisons de 1’espace et de la personne’. L’étude de la temporalité
dans I’'image fixe avait certes déja été¢ abordée en sémiotique, notamment par le
Groupe 1 (1998) et en petite partie par Fontanille (1989) mais il me semble que cet
article nous permet de penser aussi les déclinaisons des diverses aspectualités au
travail dans les images, ce qui complexifie la vision de la temporalité signifiée par
des moyens spatiaux ®.

« Approche sémiotique du regard photographique : deux empreintes de 1’Iran
contemporain » a donné lieu a des publications qui ont non seulement démontré
qu’une image peut étre déclinée au présent, au passé et aussi au futur® — mais aussi

4. La réflexion sur la relation entre local et global en peinture a d’une certaine maniére été poursuivie dans la
sémiotique méréologique de Jean-Francois Bordron. Voir Bordron (2011 ; 2013).

5. Dans Dondero (2020), j’ai donné quelques exemples de ces quatre espaces et notamment le portrait Nicky, The
Krazyhouse, Liverpool, England (2009) de Rineke Dijkstra comme exemple d’exposition, le tableau de Vermeer
La lettre d’amour (1669-1670) comme exemple d’obstruction, 1’ Extase de Sainte Cécile de Raphael (1514-1515)
comme exemple d’inaccessibilité et 24 décembre 1984. Les sables d’Olonne Atlantic Hotel, chambre 301 (1984)
de Denis Roche comme exemple d’accessibilité.

6. L’ouvrage Des images a problémes. Le sens du visuel a |'épreuve de 'image scientifique (2012) que j’ai eu le
plaisir et I’honneur de co-écrire avec Jacques Fontanille, porte aussi sur la théorie de 1’énonciation, entendue
comme un acte d’exploration, constitué de quatre phases : excitation de I’entité a explorer, réponse et production
d’un signal, transduction et visualisation. Dans ce cadre, c’est la relation entre la manipulation / démonstration
scientifique, les instruments technologiques et la visualisation qui a été au centre des réflexions.

7. Sur I’énonciation et notamment sur la déclinaison de la personne dans le portrait, voir Beyaert (2017).

8. Sur la temporalité en image, et notamment sur le portrait conjugué au présent, au futur et au passé, voir
I’analyse de Dondero (2014) sur les photos de Marguerite Duras et, pour une discussion plus générale,
comprenant aussi la mise en discussion des travaux de Petitot (2004) et de Schaeffer (2001) sur la narrativité
dans I’image fixe, voir Dondero (2020). Sur Schaeffer et la narrativité dans 1’image, voir aussi Colas-Blaise
(2018-2019). Sur la relation entre arts de 1’espace, mouvements du corps de 1’observateur dans ’acte de la saisie
et animation imaginaire des figures représentées, voir Lenain (2019).

9. Sur la déclinaison de I’image fixe au futur, et notamment dans les natures mortes, voir Dondero (2012).
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que les objets, personnages, couleurs, ou matérialisations de la lumiére, peuvent étre
étudiés a travers le prisme de I’aspectualité (une lumiére peut ainsi étre rendue
comme une force homogeéne, stable, durative, ou bien comme une rupture subite,
prise dans son commencement, ou bien dans son interruption, etc.).

La question du mouvement dans I’image fixe a re¢u par Fontanille un traitement
trés accompli dans 1’analyse d’un tableau de Mark Rothko, Number 24 (Untitled) de
1951, conservé au Museum of Art de Tel Aviv (Fontanille 1994). Le défi est bien
plus important ici que dans d’autres analyses déja effectuées par d’autres
sémioticiens sur des ceuvres picturales figuratives qui se prétent, pour des raisons
diverses, a des interprétations narratives en raison d’une logique encyclopédique et
inférentielle ; ici les seuls appuis possibles pour tenter une analyse du mouvement
ou du rythme, et donc d’une narrativité en germe, sont des bandes de couleurs
différentes... A partir d’une analyse chromatique initiale, Fontanille identifie la
couleur de base du tableau, I’ocre, et sur cette base il observe la dynamique de
saturation / désaturation des autres bandes de couleur, ainsi que la dynamique de
I’éclaircissement / assombrissement de la couleur de base. Tout se joue sur des
intensités, des tons chromatiques et la modulation de la luminosité (« différences de
potentiel »), ce qui fait que les rythmes de transition d’une bande a I’autre peuvent
étre décrits comme plus rapides ou plus lents selon les écarts d’intensité des tons et
de I’illumination (de 1’ocre au rouge, c’est ralenti, du beige au noir accéléré). Ces
passages sont vus donc comme des émergences dépendant d’un rythme énonciatif
ou chaque bande génére une autre bande sur le modéle des débrayages internes.

Ce travail est le premier exemple d’analyse tensive d’un tableau abstrait '°. Mais
c’est aussi une analyse qui d’une certaine maniére « sort » de 1’idée que le tableau
est une surface lisse, ou le mouvement et la narration se manifestent dans la relation
entre les plans en profondeur : les rythmes de débrayage et de génération / transition
entre bandes de couleurs sont également caractérisés par la superposition des strates
de la couleur (en opposition avec les effets de profondeur), 1’épaisseur de la matiére
picturale dans la troisiéme dimension et la production de la texture.

La temporalité dans cette image abstraite dépend ainsi des trajets chromatiques
et des différences de potentiel dans la modulation de la lumiére, a savoir de la
puissance d’une intensité qui se projette sur une autre intensité au sein de la surface.
Mais ces trajets dépendent également de la stratification des bandes de couleurs qui
impliquent que toutes les couleurs du tableau sont présentes sur la totalit¢ de la
surface, bien qu’en partie présentes de maniere virtuelle, non directement visible.
Cette analyse implique donc aussi une approche qu’on pourrait dire conflictuelle, ou
chaque bande de couleur émerge sur les autres a la suite d’une lutte qui se passe au-
dessous de la surface visible !'.

Pour en revenir a Shairi et Fontanille (2011), il faut dire que ce travail n’a pas le
seul mérite d’aborder 1’aspectualité du regard ; les deux auteurs tracent aussi des
distinctions importantes servant a analyser le fonctionnement d’images appartenant

10. Marion Colas-Blaise a quelques années plus tard réalisé une autre analyse tensive d’un tableau abstrait de
Klee, Avant [’éclair. Voir a ce propos Colas-Blaise et Dondero (2017) et Colas-Blaise (2019). Pour une analyse
tensive d’ceuvres d’art tridimensionnelles, voir Colas-Blaise (2017).

11. Sur I’importance de ce qui se passe dans la profondeur de 1’objet-image, voir Focillon (1932) qui affirme :
« En peinture, au-dessous de ce que ’on peut appeler la couche optique, il y a toute une profondeur
infinitésimale que la vue n’atteint pas et ou s’élaborent des artifices divers, dont nos yeux percoivent
immédiatement les résultats sans en connaitre les ressorts secrets ... [la technique] travaille dans le dessous mais
elle travaille aussi sur les surfaces, car I’ceuvre d’art est a la fois un secret de métier et une évidence calculée [...]
et le critique complet [...] doit étre en méme temps, au sens propre des mots, pénétrant et superficiel. » (Focillon
1932 : ix)
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a des médias différents. Si Fontanille (1989) traitait de la (macro)-distinction entre
discours verbal (littérature), peinture et cinéma, dans Shairi et Fontanille (2001), la
réflexion est enrichie par la distinction entre des regards portraiturés en peinture et
des regards portraiturés en photographie. Les deux auteurs affirment en effet que
I’authentification du regard dans un portrait peint et dans un portrait photographié
n’atteint pas la méme intensité. En effet, la photographic augmente le degré
d’intensité de 1’échange entre regardant et regardé car, dans le cas de la
photographie, la prise de vue du photographe et I’observation du modéle par un
observateur créent une symétrie entre le regard qui a produit la photographie et le
regard qui observe cette méme photographie. En revanche, face a un tableau, on sait
que le regard a été peint au travers des visions successives que la main du peintre a
traduites et condensées en une seule image ; souvent, d’ailleurs, le peintre n’a méme
pas de véritable modéle pour ses toiles. Le regard représenté sur une toile n’est donc
pas un regard authentifiant le regard du peintre. En outre, le regard peint est
construit par le geste de la main : il n’y a donc aucune symétrie entre le regard du
peintre et la saisie du modele par le tracé de la main. La relation créée par le portrait
photographique peut étre définie comme authentifiante car la matiére du faire
productif est la méme que celle de ’acte de réception : il s’agit du regard et de la
lumiére, ce qui n’est évidemment pas le cas du portrait peint qui ne s’observe pas de
la méme manicre qu’il a été créé.

Cette observation est capitale, car nous sommes face a la problématisation des
rythmes de la production d’une image et des gestes de contemplation de celle-ci : ils
peuvent, ou pas, correspondre. Deux pistes s’ouvrent donc a la sémiotique visuelle :
I’une permettra de donner une importance croissante a 1’analyse de la médialité de
I’image, ce qui signifie un pas de plus dans le débat qui a vu Floch proner un
anéantissement des différences entre les médiums des images afin d’éviter une
ontologisation de chaque substance langagiére !? ; I’autre concerne les syntaxes
figuratives des énoncés et la technique de production des images. Mais par ce biais
nous entrons dans les domaines des prochaines étapes de notre parcours.

2 La relation entre image et sensorialité

La deuxiéme étape peut étre caractérisée comme le premier stade de 1’éloignement
de la notion de simulacre dans I’étude de I’image — notion qui a caractérisé les
premicres réflexions de la sémiotique. Grace aux travaux de Fontanille, a partir de la
fin des années 1990, I’image a pu étre étudiée comme un corps pris dans un corps a
corps avec le spectateur. Certes, le corps est décrit comme un modéle abstrait dans
Soma et Séma, mais la théorie de I’empreinte nous permet de prendre en
considération I’image en rendant pertinent son acte (corporel) de production. En ce
sens, comme nous le développerons plus tard, ’image commence a étre considérée
comme une picture — si I’on veut réactiver la distinction de Mitchell (2014) entre

12. Je me référe ici a Floch (« une recherche sur une typologie des discours aussi bien non-verbaux que verbaux
qui, de fait, intégrerait 1’*histoire intérieure des formes” de la photographie, et plus généralement de I’'image, a
celle de tous les langages, de toutes les sémiotiques. Un tel projet d’intégration est d’ailleurs tout a fait typique
d’une sémiotique structurale et confirme une fois de plus I’antinomie entre cette derniére et une sémiologie des
signes et de leur spécificité respective », Floch 1986 : 106-107) mais aussi a 1’utilisation faite par Floch de la
théorie de Wolfflin dans ses analyses de la mode et des objets quotidiens (1990). Les raisons de cette dé-
ontologisation des substances de 1’expression des langages opérée par la sémiotique greimassienne des années
1980 est bien compréhensible, car a I’époque la sémiotique générative tentait de proposer une théorie générale
de tous les langages pour contrer I’ontologisation des substances, notamment dans le cadre du débat sur la
photographie et son référent mondain. Voir a ce propos Barthes (1980), Dubois (1983) et pour une vision
d’ensemble des tours et détours de ces théories, de Barthes a Fontanille, voir Basso Fossali & Dondero (2011).
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image and picture —, cette derniére étant une image ancrée dans la matérialité de sa
production et de ses multiples contraintes de réception.

Contre 1’ontologisation des substances de 1’expression des images, la théorie
sémiotique de I’empreinte a produit le précieux concept de syntaxe figurative, a tra-
vers lequel Fontanille montre la maniére dont les images picturales, photographiques
et numériques, méme si elles appartiennent toutes a une sémiotique « visuelle »,
participent de différentes syntaxes sensorielles qui ne dépendent pas exclusivement
de leur matérialité :

Ce qu’on appelle la sémiotique « visuelle » obéit a des logiques sensibles bien différentes

selon qu’on a affaire a la peinture, au dessin, a la photographie ou au cinéma : le

graphisme et la peinture impliquent d’abord une syntaxe manuelle, gestuelle, sensori-
motrice et, en ce sens, ils se rapprochent de I’¢écriture. [...] En revanche, la photographie
n’implique nullement une telle syntaxe : comme le rappelle Jean-Marie Floch, la syntaxe
figurative de la photographie est d’abord celle de I’empreinte de la lumiére sur une
surface sensible, qu’il faudrait coupler a celle commune avec la peinture, de

’appropriation imaginaire d’un espace perspectif que pénétrerait virtuellement le corps en

mouvement de I’observateur. De méme, le cinéma, ce complexe d’empreintes lumineuses

et de mouvement, offre un simulacre du déplacement du regard, porté par le déplacement
d’un corps virtuel ; il participe d’une autre syntaxe, de type somatique et motrice, et, en ce

sens, il se rapproche plutdt de la danse. (Fontanille 2004 : 84-85)

La sémiotique visuelle, qui reléve de la peinture, de I’image numérique, du
dessin ou de la photographie, n’est donc pas homogéne comme le voudrait une
conception neuro-physiologique de la perception '* — qui ne distingue guére entre
canal sensoriel de réception et syntaxe du discours. La théorie de 1’empreinte de
Fontanille montre que la photographie et la peinture, tout en étant appréhendées
toutes deux a travers la vue, peuvent relever de syntaxes figuratives '* différentes.
Mais ce qui est capital, c¢’est que la distinction de Fontanille entre photographie et
peinture ne concerne pas tant les matériaux de la seule production, que les traces de
la syntaxe productive : il ne s’agit pas de distinguer une fois pour toutes entre deux
différents modes de faire sens des images, photographiques et picturales, en en
réifiant la genése — a la maniére de Barthes et de Dubois. Il s’agit plutdt de mettre au
jour les effets des traces de la genése et donc de schématiser et fournir un modéle
selon lequel reconstruire, a partir des formes représentées, les forces et les rythmes
de la production. Si la photographie ne doit pas étre définie a priori par sa genése
fondée sur I’empreinte — étant donné que tout énoncé que nous appellerions auto-
graphique (Goodman1968) peut finalement étre considéré comme une empreinte —,
il faut pourtant distinguer entre 1’empreinte picturale, scripturale, etc., et cela par
quatre variables : « (1) la structure matérielle du support, (2) le type d’événement,
de geste ou de technique qui assure 1’inscription, (3) I’intensité et 1’étendue de ces
derniers, (4) la densité et la quantité des correspondances » (Fontanille 2004 : 265).

Cela signifie aussi que la syntaxe de I’empreinte, tout étant le « geste spéci-
fique » de 1’authentification photographique, n’exclut pas que d’autres syntaxes
entrent constamment en ligne de compte, telle que la syntaxe sensori-motrice
typiquement picturale (pensons au « bougé » de I’instantané). Inversement, d’autres
médias peuvent fonctionner selon une syntaxe de I’empreinte: au sein de la
production picturale ainsi que dans la gravure, une telle syntaxe doit toujours étre

13. Pour une critique de la formule « sémiotique visuelle », voir Klinkenberg (2012).

14. La syntaxe figurative peut étre définie comme la fagon dont les figures se stabilisent, se transforment et sont
mises en séquence dans les différents énoncés.
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envisagée. Un autre rapprochement peut étre envisagé entre la technique sculpturale
«per via di levare », a la maniére de Michel-Ange, et le travail photographique, ou
I’écriture de la lumiére est en realité surtout un travail de soustraction de lumiére par
les objets qui la frappent, la dévient et 1’obstruent.

A ce propos, dans Basso Fossali et Dondero (2011) ainsi que dans Dondero
(2012, 2013b), j’ai abordé la syntaxe figurative des icones russes en suivant les
travaux du théologien et philosophe Pavel Florenskij (1995). Il rappelle que les
icones russes ont été les premiéres images a se servir ante litteram du mécanisme
photographique d’inversion du négatif en positif pour signifier 1’incarnation du
divin. En effet, ’acte de tirage du négatif en positif, produit par des techniques qui
font « émerger » les formes sur la surface photosensible a travers une modulation
chimique de la lumiére, se rapproche de 1’émergence des formes tout au long du
processus d’instanciation des icOnes russes. Les icOnes russes sont congues non pas
comme des tableaux mais comme des empreintes, des images prises par contact
d’apres la révélation originaire. Dans les icones, méme si les matériaux productifs
appartiennent a la tradition de la peinture, la maniére dont les formes émergent
n’apparait pas comme le résultat d’une sensori-motricité manuelle qui procéde par
touches de couleurs. La fabrication ne procéde pas par touches de pinceau, mais par
remplissage des a-plats pré-déterminés par des contours; elle vise a signifier
I’expérience de I’émergence de la vision de Dieu a la perception des Péres de
I’Eglise.

Les formes de I’icone émergent progressivement d’un fond ; leurs contours
deviennent, pendant la production, de plus en plus visibles et concrets, comme s’ils
survenaient des ténébres. Comme dans le processus de développement du négatif
photographique, ces formes apparaissent par degrés successifs, et non par parties
juxtaposées : elles émergent comme toujours plus évidentes, toujours plus marquées
et se distinguent par la manifestation toujours plus précise de différences,
d’approfondissement des contours, de remplissage. Tout moment de la production
est déterminé par 1’émergence de formes par couche et non par parties.

La relation entre le développement photographique et la syntaxe figurative de
I’icdne se révele étre bien plus profonde que la relation entre ’icone et le tableau de
la Renaissance, méme si dans le cas de 1’icone et du tableau on utilise (quasiment)
les mémes matériaux.

Une autre conséquence de la sémiotique de I’empreinte est que, si les images
picturales et photographiques sont saisissables a travers le sens de la vue, elles
peuvent incorporer et imiter des syntaxes figuratives d’autres champs sensoriels tels
que ’odorat, le toucher, le gofit, ainsi que les motions internes de la chair. En effet,
la dimension figurative a son autonomie par rapport a la distinction des ordres
sensoriels et des différentes substances de 1’expression a travers lesquels
I’information textuelle est transmise : la syntaxe d’un certain champ sensible (par
exemple la syntaxe envahissante liée aux enveloppes successives de 1’odeur) peut
«codifier» un autre champ, par exemple celui de la vision: une «image
envahissante » fonctionne selon la syntaxe de I’odeur en codifiant la substance
visuelle. Selon Fontanille, le champ sensible de I’olfaction se construit sur la
démultiplication d’enveloppes corporelles a travers les couches d’exhalaison qui se
déplacent d’un corps source vers d’autres corps en les envahissant. Il met en relation
« 'unité (le corps, son enveloppe), des multiples (les enveloppes plurielles) et des
expansions (les couches, les nuages enveloppants) ». (2011 : 63) Les caractéristiques
de ce champ sensoriel sont donc la démultiplication des couches corporelles —
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qu’elles appartiennent a des objets ou a des sujets — et le fait que ces couches se
dirigent vers 1’altérité par un mouvement d’expansion envahissant et indifférenciant.
Le champ de D’olfaction se fonde sur des couches de différentes épaisseurs et
densités (d’ailleurs incontrélables et impossibles a brider) : c’est en raison de cette
caractéristique que dans la peinture religieuse, 1’odorat a été traduit en des
mouvements de nuages dans des scénes de conversion, d’ascension de la Vierge, etc.
Les nuages possedent figurativement les propriétés adéquates pour pouvoir signifier
la syntaxe caractérisant le champ de 1’odorat en peinture et cette épaisseur vague et
auratique des nuages a été reprise par la photographie des parfums qui a remplacé
les nuages par des objets ou dispositifs circulaires envoltant le spectateur '°.

3 L’image comme objet matériel

La troisiéme étape, que j’aborderai plus rapidement, se caractérise comme le second
stade du parcours d’intégration de la matérialité de 1’image a la notion de simulacre,
a savoir I’intégration de la notion d’image-objet a celle d’image-énoncé.

Ce passage ou, pour mieux dire, cette intégration du niveau de I’analyse de
I’objet au niveau de I’énoncé, prend appui sur I’idée que les formes sont a étudier
comme des écritures (Fontanille 1994), a savoir comme des inscriptions marquées
sur un support matériel et disposées selon une organisation de référence nommeée
« support formel » (Fontanille 2005). Cette complexification de 1’image en écriture
et la distinction entre support matériel et support formel — qui décrit la complexité
du niveau de 1’objet a partir de son acte de production — permet aussi de rendre
pertinente a I’analyse la pratique d’utilisation de ces images. Autrement dit : 1’objet
qui « soutient » 1’image (le cadre en bois décoré, le porte-photo, 1’album, 1’écran du
téléphone, etc.) I’offre a une ou plusieurs gestualités et a diverses schématisations
corporelles qui pourront, ou pas, étre réalisées par 1’'usager pendant les pratiques
quotidiennes. Dans Pratiques sémiotiques (2008), le niveau de I’objet, intermédiaire,
est entendu comme substance de [’énoncé et, au méme moment, comme forme de la
pratique.

Dans cet ouvrage, et notamment dans le parcours ascendant entre texte, objet et
scéne prédicative, est en jeu la relation entre une énonciation énoncée — modele
possible de contemplation offert a 1’observateur — que nous avons décrite dans le
premier volet de cet article et des pratiques effectuables / effectuées.

A la suite de Pratiques sémiotiques, on peut énumérer les niveaux de 1’énon-
ciation suivants, allant des virtualités a I’actualisation des usages :

1. I’énonciation énoncée, qui se caractérise par des marques de I’action et de
I’intersubjectivité déposées dans I’énoncé (interprétations possibles) ;

2. I’énonciation incarnée par 1’objet — et qui, a son tour, présélectionne les inter-
actions énonciatives pertinentes et possibles lors des pratiques d’usage futures de
I’énoncé. 11 s’agit d’actes d’énonciation actualisés par le support-objet qui encadre le
texte-énoncé (usages favorisés par le support-objet de I’image) ;

3. les énonciations-usages manifestées effectivement dans la pratique d’utilisation
des images, qui sont observables en acte, réalisées devant nos yeux lors des
pratiques quotidiennes '°.

15. Voir a ce propos Dondero (2013a) sur I’odeur de sainteté en peinture et le parfum dans la photographie
publicitaire.

16. Pour une réflexion plus étendue sur ces niveaux de 1’énonciation, voir Dondero (2017).
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Cette derniére avancée de la sémiotique de Jacques Fontanille a permis de lier
les énoncés a leurs pratiques d’exploitation via le niveau de médiation qui les
articule : le corps de 1’objet, qui enveloppe 1’énoncé et le fait circuler 7.

Tout en n’étant pas un spécialiste du discours numérique contemporain,
Fontanille (2005) a aussi proposé de complexifier I’étude des énoncés dépendant des
langages de programmation, via la stratification des supports matériel et formel du
fichier électronique et de sa visualisation finale sur écran '8,

A travers cette théorisation, une méthodologie d’analyse écologique des ima-
ges 1°, de leurs pratiques de production (manipulations corporelles, spatiales et
technologiques) et de leurs interprétations (statuts sociaux et formes de vie) est enfin
proposée.

Conclusion

La trajectoire tracée dans cet article vise a reconstruire le cheminement que Jaques a
accompli — et n’a pas fini d’accomplir — pour la théorisation et I’analyse de 1’image.
Il ’a congue au tout début de sa carriére comme un simulacre de positions
cognitives et passionnelles, voire comme un terrain d’expérimentation des relations
plus ou moins conflictuelles qui se jouent entre observateur et informateur, les deux
étant des délégués possibles de I’instance de 1’énonciation. Il a ensuite étudié
I’image en I’englobant dans un monde d’enveloppes corporelles, en ’identifiant
comme un lieu ou les énergies et les forces se concentrent et se redistribuent,
transformées, vers I’environnement et vers d’autres corps. Il a enfin su réintégrer la
« médiaticité » de I’image dans les études sémiotiques via les concepts de support,
apport, geste d’inscription et d’objet.

Je crois que, comme je I’ai fait, chacun d’entre nous, éléves et/ou amis de
Jacques Fontanille, reconnaitra 1’influence que son travail a eue sur le dévelop-
pement de la sémiotique greimassienne et sur son renouvellement, qu’il a toujours
poursuivi avec courage. Je suis vraiment ravie d’avoir pu participer a ce recueil
d’articles et je remercie Denis Bertrand et Ivan Darrault-Harris pour leur généreux
travail.

Il est peut-étre difficile de pénétrer la complexité de la pensée de Jacques, mais
c’est cette complexité qui a rendu la sémiotique riche de propositions et de finesse
méthodologique tout au long de ces trente derniéres années : ¢’est une bonne raison
pour continuer de faire et de défendre la sémiotique.
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