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RESUME

En introduction, il importait de donner les raisons qui

ont suscité notre choix de recherche et de passer en revue le cadre théo-

rique qui la sous-tend. De même, nous nous devions de présenter l'auteur

Roland Giguère et d'exposer brièvement le contexte de sa production artis-

tique et poétique. A ce propos, il nous fallait mentionner que de nom-

breux ouvrages théoriques (Thèses, Mémoires), critiques (articles, livre

en hommage) et d'anthologies où dossiers ont déjà été consacrés aux tra-

vaux de ce Poète-Artiste québécois.

Puis, nous proposions l'hypothèse de départ suivante:

"Le travail de Roland Giguère est une apologie de
l'image: c'est un solo de l'imaginaire qui se
donne à voir et se prête à entendre dans un
duo de la représentation."It

nous ne manquions pas de situer cet avancé par rapport au caractère pre-
mier de l'oeuvre soit, la dimension sémiographique qu'elle suppose; en ef-
fet, une nette orientation vers la mise en scène (récit), la mise en pa-

ges (jeux typographiques, Edition de {-oèmes et de livres d^.Arts), la mise

en art (Poèmes-affiches, poèmes-images, dessin, peinture, gravures diver-

ses, collages, etc...) de signes, de codes, de symboles et signaux de tou-
te sorte y est manifeste.

Ce sont les ressemblances ou concordances entre scripturalité
et picturalité qui ont surtout fait l'objet de nos analyses. Guidée par
des préceptes épistémologiques, nous avons tenté d'éviter de trop nous é-
loigner des sciences propres aux signes: sémiotique/sémiologie, "la syn-
taxe, la sémantique et la pragmatique étant des régions à l'intérieur du
continent sémio-logique."(L. Marin).

Nous avons fait ressortir quelques thématiques majeures présen-
tes dans l'oeuvre, nous les avons dénommées "grands signes", nous en avons

explicité quelques unes: la "Figure de proue", les "Signaux", la "Main",
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sans oublier le "Pouvoir du noir" et la "Lampe d'obsidienne" ainsi que

la force mythologisante de la""l?arole" et toute la prégnance d'une phéno-
ménologie du "Temps'.' Ces traits particuliers composent une bonne part de
la thématique giguérienne. Pour mieux les aborder, nous y avons détecté
des ;co—textes: réalisations où poésie (langage) et dessin (iconique) sont
en concomitance c'est-à-dire des Poèmes-images, des Poèmes-affiches, un
Abécédaire, nous les avons perçus comme des "images à dessein", comparati-
vement aux oeuvres exclusivement graphiques qui, elles, sont davantage des

"dessins pour des images".

Nous avons considéré comme "hors-texte", les allégations se-
Ion lesquelles l'entreprise signifiante de R. Giguère serait celle d'un my-
thographe. Notre Mémoire défend plutôt les qualités sémiographiques de
l'oeuvre.

Pour ce qui est des pré-textes,ils sont La composante princi-

pale de notre étude, ils s'avèrent les lieux privilégiés d'une conceptua-

lisation et d'une efficience des raccords possibles entre images rhétori-

ques (poésie) et picturalité (graphisme, peinture, etc...) qui, alterna-
tivement ou conjointement sont mutuellement des pré-textes ou à une suite
poétique ou à l'exécution de tableaux et autres productions picturales.
Ces rassemblements d'expressions dérivent de thèmes précis, exemple: des
thèmes-volets tels feu-lieux-volcans se concrétisent dans l'apparaître fi-
gural et, intertextuellement, se coulent dans du langage poétique (Chapi-
tre III.

Notre Mémoire débute avec un chapitre sur "l'enjeu des codes"

linguistique et pictural, il en expose quelques charnières en mentionnant
des travaux de l'auteur qui exhibent les différences notoires entre l'é-

criture et la peinture. Il apporte ensuite des éléments théoriques propi-
ces à l'approche et à l'analyse de réalisations qui, elles, font état des
ressemblances entre scripturalité et picturalité.

Le chapitre II est à considérer en tant qu'entrée en matière
des plus significatives puisqu'à partir du poème "Faire terre", il devient
possible d'entrevoir l'ampleur du projet poétique/iconique de l'auteur; à
cet effet, nous apportons des éléments de preuve scierr-ifique (Kristeva-
Godel) qui démontrent que l'oeuvre signifie parce qu'elle fait système.
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Au chapitre III, nous entamons une procédure d'analyse
picturale, il s'agit d'une lecture d'image (I-. Marin) qui progresse
ensuite vers un relevé intertextucl. C'est par l'entremise de citations
de R. Giguère qu'il nous est permis de dcfi-nir et de décrire les rap-
ports existant entre l'art poétique et l'art graphique/plastique.

Le chapitre IV se réserve l'analyse rythmique/poétique du
poème "Rosés et ronces" (J. Kristeva, R. Jakobson, Y. Fonagy). Il dis-
cute la pertinence d'une actualisation de la rythmique originaire dans
l'écriture automatique. Une part de cette étude expose la dialectique
nature/culture (C. Lévi-Strauss) et nous terminons avec La rhétorique
(lexis) du poème; nous y privilégions la force symbolique structurante
(T. Todorov, Grpe. de Liège) qui, nous semble-t-il, convient davantage
au rendu expressif de "Rosés et ronces" que ne pourrait Le faire un sim-
pie recours à la typologie des figures du langage (métaphore,métonymie,
synecdoque, litote, etc...).

(

(

Le chapitre V procède à une "Levée de signes" (son intitulé
est devenu notre titre général), c'est dire l'importance des raccords
intertextuels qui y sont amenés. Des textes poétiques: Rosés et ronces,
Figure de proue, entrent dans une analyse comparative avec deux dessins
surréalistes de l'auteur: Aubépineuse, Fiçu^re^_de proue. Une réelle con-
cordance y est décelée. Encore là, le symbolique agit; un de ses aspects
va du côté des propriétés du langage et de ses rapports avec l'incons-
cient, ces propriétés sont également en filiation avec les arts et leurs
formes (ici, dessin). Un grand signe/symbole, la "Figure de proue", do-
mine et, c'est par elle-c^ue peut s'effectuer cette "Levée de signes"II

Au chapitre VI, le récit "Miror" est présenté comme le pré-
texte le plus convaincant pour l'elucidation d'une pratique signifiante
menée dans la concordance scripturale/picturale. Après avoir scruté les
péripéties surréalistes de la quête du héros (A.J.Greimas), nous avons dû
nous tourner (des explications justificatives sont fournies à cet égard)
vers une autre théorie sémiotique (O.S. Peirce) pour saisir la densité
de l'économie du signe qui, du récit se déploie dans l'apparaître de l'i-
mage (s). Les interprétants peircéens nous ont paru quasi indispensables
pour mieux mesurer le phénomène créatif (type/token) qui illustre le tra-
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(
vail de la citation (A. Compagnon) tout en dépliant la phénoménolpgie tri-
partite de Peirce (representamen/objet/interprétant).

(

Le chapitre VII condense une double approche: logique (R. Blan-
ché/ sémiotique (P. Boudon). Une lithographie intitulée "Signaux", des a-
phorismes et extraits d'autres textes: "Signaux inutiles", "Signaux" sont
cette fois pré-textes de ce que nous pourrions qualifier de donné expres-
sif "socio-sémiotique". Pour rendre compte de la gestait de "Signaux" (li-
thographie), nous nous référons à la Sémiotique des lieux de Pierre Boudon;
les rapports fond/forme, microcosme/macrocosme, inclusion/exclusion, ima-
ginaire/réel ainsi que leurs ferveurs rhétoriques respectives sont transpo-
ses dans des formules issues de la Théorie des Ensembles pendant que, la
Logique formelle de Robert Blanche (Hexagone logique) fournit l'assise pour
la détection et l'interprétation d'affects possibles relativement aux tech-
nologies modernes ( la critique de ce problème est suggestivement présente
dans les deux genres d'oeuvres ici analysées) qui dispensent l'information
en encourant les risques d'une surinformation et d'une désinformation.

En conclusion, nous revenons sur le corpus théorique qui est
à la base de nos analyses, nous reconfirmons les avancés de notre hypothè-
se et discutons particulièrement du dilemme prêt(poétique)/don (iconique).
Nous approfondissons aussi la dynamique des "grands signes" ces "interpré-
tants" inhérents à l'oeuvre.

Puis, nous rapportons un avis déjà émis à propos de L'aspect
mythographie rattaché au courant surréaliste, notamment: L. Nissim sur le
travail de R. Giguère "mythographe?". Nous renforçons alors notre propre
point de vue à savoir, la prédominance de R. Giguère/Sémiographe.

Nous mentionnons également l'engagement de l'auteur eût égard
au discours qu'il tient sur ses Arts, de même que sur les Arts en général,
métalangage qui s'exprime aussi dans des hommages qu'il rend à d'autres
artistes.et poètes.

(
Nous arrivons enfin à la question cruciale qui a alimenté notre

"Levée de signes". Les réponses apportées dans nos différents chapitres
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nous permettent de conclure à un "statut" prépondérant de l'image, ce
paramètre qui, omniprésent, ne peut que tenter de mesurer l'insondable
reserve de l'imaginaire (rythmique originaire:[dessin et écriture auto-
matiques](conscience claire, inconscient, pré-conscient, rêve, rêveries,
souvenirs d'affects (sensoriels [proprioceptifs]), reserve qu'innervent
les fonctionnements mentaux (mémoire, faculté de langage, facultés cogni-
tives et de représentation, symbolisation/signification, catégories réel-
les de la pensée.. . )

(

Nous terminons notre Mémoire en spécifiant que le Surréalisme
se veut "genèse". Notre cheminement a suivi les parcours d'une certaine
genèse (savoir sur le sens: sémiotique/sémiologie/sémanalyse), phénoméno-
logie, poiétique, connaissances relatives aux formes d'arts, à leur orga-
nisation...). Mais, il faut bien l'admettre, si ces savoirs sont requis
pour effectuer ce retour, cette genèse des images poétiques/iconiques, une
fois ces trajets à rebours accomplis, il est presque nécessaire de faire
abstraction des théories et données scientifiques qui ont facilité une meil-
leure interprétation des entités expressives étudiées. Ne gont-elles pas,
elles, spontanées et essentiellement tournées vers le rythme premier, ne
sont-elles pas, elles, naturellement axées sur les lointains ontpgénéti-
ques et phylogénétiques qui, "surrealistement" connaissent leurs effets
les plus signifiants dans un rapport au monde contemporain ?

Nous concluons donc sur l'immanence et la permanence du statut
primordial de l'image qui, dans le processus surréaliste, rejoint la ryth-
mique des origines pour laisser être les infinis possibles du langage et
les innombrables potentialités graphiques/plastiques.

L'oeuvre de Roland Giguère fait véritablement TEXTE. Quelque
soit le support qu'elle emprunte; qu'elle se lise ou qu'elle se regarde,
elle est toujours "semiosis/poîesis.

l
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INIBDDUCTION

Roland Giguère, "un honme du papier", "par arrour du livre"

Privilégier le chanp de la sénu.ologie parmi bien d'autres possibilités de
recherche, c'est se tourner d'errblée vers les aspects les plus fondamentaux de la conrruni-
cation. Et, il fauc l'admettre, c'est nécessairement reprendre une réflexion sur Le signe
qui a cumulé une fortune critique tnportante à travers les siècles, depuis Platon jusqu'à
Wittgenstein, Derrida et combien de philosophes et logiciens tel C.S. Peirce, de linguistes,
sémioticiens ec poéticiens.

Nous som-nes donc bien consciente de l'arrpleur de la problématique au mcment d'a-
border un travail scientifique en vue de l'obtention d'une Maîtrise es sciences (option Com-
rrunication). Notre tâche n'en sera pas plus simple mais elle gagnera un sturulant apprécia-
blé étant donné l'objet d'étude choisi.

Il s'agit de rendre coopte de la portée sémioLogique de l'utilisation des codes
Linguistique et iconique aux fins d'une conrrunication d'ordre esthétique. Ce sont les oeu-
vres poétiques et des productions picturales exécutées par un même artiste qui retiendront
notre attention. Roland Giguère est québécois, il représente un des rares poète-peintre-
graveur de la francophonie dont l'interrogation à l'égard des signes soit aussi constante
que féconde.

D'abord typographe, les caractères le fascinent; de la lettre, il passera au poè-
me puis au texte accodpagné de graphisms et au livre (Recueil de dessins ec poèmes). Ses tra-
vaux, ses écrits, ses recherches plastiques pratiques ec théoriques, son inplication beso-
gneuse dans le domaine de l'Edition d'Art (fondateur des Editions Erta) suggèrent une remsn-
tee aux sources, ils invitent à refaire, pour en mieux saisir La signification, le^ diffé-
rentes étapes de ses trajets créatifs, ils suscitent le procès à rebours de certaines oeu-
vres, leur genèse.

Dans un de ses Séminaires, Jacques Lacan définit la "praxis" comre étant"une ac-
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tion concertée par l'horme qui le met en rresure de traiter le réel par le symbolique'.' (l)
Partant de ce postulat, nous pouvons déduire que R. Giguère va des chemins de l' imaginaire
jusqu'à la praxis et ce faisant, ses Arts rejoignent ce que les Grecs nomTaient une "tekhné'.'

Quant à ses ouvrages exclusivement: poétiques, ils sont "tets-flots" (2) e-ndigués
par ses soins; il discipline leur déferlement pour qu'ils viennent reposer aur plages-pages
blanches, rives de rêves surréalistes ou berges d'apaisement pour lucides révoltes plutSc
réalisces. Le Recueil de poèmes est, par essence, accalmie; les iiDts s'y alignent, se ryth-
inent et s'accordent dans le tenps et dans l'espace. Ils sont traces noires encrecoupécs de
vides aussi silencieux qu'éloquencs, ils se décachent sur une feuille ijmaculée, les mots
deviennent pensées-images poéciques concrétisées.

z

(.

Par "aiTDur du livre" encore, l'artiste l'enchante de poànes iratérialisés par la
touche-geste qui déploie halos et faisceaux de couleurs, ils sont formes conposées en ten-
sion ec scansion. Parfois, ce sont des dessins; les lignes y oscillent, les rrotifs jouent:
encre transparence et opacité. Il a'n-ive que des ijrpressions se gravent à jarrsis, elles sont
pensées-uTBges fugitives capturées au bénifice du voir. Quand elles fig'-irent en tant que li-
thographies, eaux-fortes ou fruits d'un autre rredium, au fabuleux livre d'irrages, la parole,
le verbe y sont presqu'invariablement associés; métaphores, métonymies voisinent en bonne
intelligence avec synecdoques, litotes, hyperboles et toutes rhétoriques, autant de trans-
ferts heureux parce que langage, pensée peuvenu y être rendus visibles par l'interaction
du poétique et de l'iconique.

Roland Giguère est l'un des artistes les plus prestigieux du Québec, il a reçu
des prix, en a refusé un, préférant conserver l'authenticité de ses options politiques.

^.

Nous avons ainsi formulé notre hypot.hèse de départ:

"Le travail de Roland Giguère esC une apologie de l'image;
c"est un solo de l'imaginaire qui se donne à voir et se prête
à entendre dans un duo d£ la représentation."

Nous présentions ce projet de Merroire de Maîtrise au printenps 1983. Durant l'hi-
ver 1984, l'Université du Québec à Montréal, par le biais de sa Revue 'Voix et inBges". pu-
blie un dossier consacré à R. Giguère; une bibliographie exhauscive y fournit la liste des
articles, essais, mencires et thèses réalisés à propos de ses oeuvres. Encre des textes cri-
tiques également présentés, voilà qu'il en est un qui nous conforte particulièrement: Max
Fadin, (Cf. 'GLguère humaniste ?") (3) déplore le fait que "les rapports entre le poétique
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et le graphique-plascique chez Gig'.-ère n'aient été l'objet d'analyses approfondies qui per-
mectraient de les élucider et d'établir des concordar^es et les discordances." C'était là
le but exact c[ue nous nous écions fixé un an auparavant sans avo-i.r eu la chance de consul-
ter une anthologie de l'oeu^ïe aussi ca'plète.

Nous avions choisi ce ticre préliminaire: "bi statut: de l'ùnage
dans l'oeuvre de R. Giguère'.' Cette forrrulation reste fidèle à nocre préoccupation majeure,
elle demeurera sous-jacente tout au long de not.re recherche. L'hypothèse de dépan ci-haut
transcrite conservera jusqu'en fin de parcours la portée vicalc de notre questionnement pre-
mier à savoir, La mystérieuse activité d'un inaginaire soliste appliqué à dénultiplier ses
pouvoirs déhiscents dans l'avènement poécique ec dans la fabricacion d'images (iconique).

Toucefois, les chapitres qui suivent contiennent: quelques argwents
qui jouxtenc certains avancés d'orvre anthropologique non encore admis scientifiquement. faute
de critères chronologiques vérifiables. Ainsi la question de savoir qui, da la parole-trace
ou de la trace-gestu préside à l'élaboracion de productions signifiantes. Langage-unage ec
unage-langag»; sont si intijnement liés depuis que l'homne s'exerce à la coroplexicé diîs signes,
qu'il serait pour le moins hasardeax de vouloir une fois pour toutes, placer l'un ou l'autre
à l'avant-poste, de vouloir, en quelque sorte, édiccer l'a priori de l'image au détrinï;nc des
vertus fiyjrales pourtant unTanences au fantastique privilège hunain du langag-î. Néannoins,
les réalisacions de R. Giguère se rattachent au courant surréaliste, Mouvement pour lequel
l'image, la métaphort.' surtout, esc prinurdiale.

Notre mxleste contribution sera bien forcée de suivre les méandres

de l'aventure sémiologique à travers les âges, une affirmation subsume le donné phylogénéti-
que à l'effet qu>î: "les deux sémiotlques (langage-gr;tph:isme) ont évolué de pair avec 1'hono
graphicus ec I'hsm-' loquens; celui-ci fabriquant le sens du monde sur le sens de ses accès."
(4)

Roland Giguere, "homo graphicu5" ec horns loquens" dii XXième siècle
éminemnenE présent à nocre rapport au monde conte.'Tporaln, fabrique un sens, le sien, le nôcre.
A L'inscar d^ toutes jirariques signifiantes, les Arts du poète-artiste-éditeur sonc Cginuriica--
tion, et, qui plus esc, plusieurs de ses cassages portenc sur les codes mëm°s-C'cst just(:m::nt
cette particularité d>i sa prodjction qui s'avère pertinente pour un chercheur en connunica-
tion. A travers le texte (encendu ici eomre oeuvre poétique-graphique-plasrique), nous irons
décripter ce qui nous apparaît soucenir ce bâtiiTeni: de sens, une véritable sémioLogie/sanio-
tique en actes.
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Avant de procéder à notre périlleuse avancée dans l'oipire du
sens, nous entendons préciser les raisons qui nous ont fait préférer certains appuis théo-
riques et pan'ant, poser les jalons qui délunitent ce cadre théorique.

Nos objets d'étude étant les formants d'une ccxmunicacion esthéti-
qu>£, poésie, arts plastiques, notre Ménoire doit nécessairemenc se tourner vers le"; procédj-
res d'analyse sémiologiques/sém.otiques acconpagnées de comrent.aires qui donnent lieu à une
intertextualité agissante.

Nous n'avons pas voulu donner à notre travail une base de type
analyse structurale, le "De Mai^iassant" de A. J. Greimas en est un bel exarple. Nous ne
pouvions y précendre ec surtout, ce que nous voulior.s dàrontrer n'exigeait pas tant la dé-
construction/reconstruction des textes que leur mise en correspondance avec de l'iconicité.
Il s'a^.issaic d'établir des ccxrparaisons entre le linguiscique et le figurai pour y détec-
ter des concordances et. des discordances et cela, à travers l'oeuvre plurale d'un arciste-
poète. Il s'ensuit une approche qui requiert tantôt l'analyse, tantôt l'exégèse, la glose.
CctTpléments l'une de l'autre, les deux méthodes alternent.

"Les sciences herméneutiques visent en fait la réalité
huireine en tant que celle-ci esc saisis^able dans les
traces qu'elle laisse dans la nature, c'est-à-dire
dans les actions enregistrables et effectivement en-
registrées et dans les oeuvres. Tant dans les actes
de l'hoi'iTE que dans ses oeuvres s'atteste la présen-
ce de significations. Or une ir.éthode herméneutique
doit intervenir dès que nous avons affaire à des
significations." (5)

A ce ccxrpte là, nocre glose devrait avoir quelques liens avec la
méi-hode hennéneutique; les traces, (oeuvres poétiques et iconiques) qu'elle aborde sont des
hauts lie'jx de significations.

Revenons à nos recours théoriques. Les sciences du signe ont une
longue histoire, cheminement à rebours que les théoriciens conceirporains n'hésitent pas à
reprendre à l'occasion. Nous n'a'.lons pas, pour notre part, rBTDnter à Aristote, aux Stol-
ciens, encore moins aux discussions sémantiques médiévales et aux granrrairiens de Fort-Roy-
al. Nous soTrmes à l'ère post-saussurienne ec il est un J. Derrida qui refuse l'aprioricité
du logos; critique fortement: le signe tel qu'envisagé depuis toujours ec travaille à l'ef-
fritement de ce signe trop lourd de la pensée des siècles. Il y eue G. Frege qui a cons-
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truit son édifice du sens; Si nn ou sens (apparenté à la valeur saussurienne) et Bedeutung
ou signiflcation/dénotation. Avec lui, le sillon ouvert par Saint Augustin se creuse da-
vantag-:, le quest ionneirent sur rechange et le vouloir signifier s'approfondit.

Julia Kristeva remet à l'honneur la chora platonicienne. Quand
elle élabore sa sérranalyse, elle le fait à partir de la position refoulée du sujet. La phe-
namé'nclogie husserlienne définit un sujet en tant qu'origine transcendant a l e de l'intention-
nalité. J. Kristeva doit donc déplacer la question jusqu'en anont: de la phénoménologie afin
de situer la position du sujet en tant que produit et s'intéresser ensuite aux conditions
de cette production; déplacèrent qui se justifie quûnt au sémiotique qui se voit écarté,
bloqué par l'usag: social de la langLKî, c'est-à-dire par ce qui instaure le syirbolique. Oiez
J. Kristeva, le sémiotique est l'une des modalités de la signifiance, de la seirjosis, il s'op-
pose au syrrbolique. Le sémiotique ou concept de "semeion", avec sa valeur de narques, d'an-
crage, s'acrcsse aux positions, à la topologie, au réseau de pulsions du sujet.

Notre étude d'une production artistique influercée par le Msuve-
ment surréaliste ne pouvait s'effectuer sans l'exploitation ds filons psychanalytiques. Les
travaux de S. Freud et de J. Lacan ont apporté un enrichissement considérable à la linguis-
cique. Il est tout à fait cohérent que J. Kristeva conçoive une sâianalyse comne lieu de re-
manienent de la distinction philosophie/science. Il faut un nouveau créneau épistiTnologique
qui prenne en corrpte les r.-ippoi-ts entre le fruudisnie et les théories du semeion.

Les concepts

"d'Enstellung : transposition, précond-ition générale de la fonc-
tion du rêve soit, glissement du signifié sous
le signifiant,

dr: Verdichtur.g : condei-isation, structure de surinpression des si-
gnifiants où prend son charrp la métaphore, (dich-
tung indique la connaturalité au mecanli.re à la
poésie; enveloppe la fonction proprement tradi-
tionnelle de celle-ci),

de Verschiebung : déplacanent, virement de signification que la mé-
tonymie dénronEe (pour Freud, c'est le noyen de
l'incon.-.cient pour déjouer la censu-e),

le tout se tradijisant dans l'exp-ession consacrée
de Traunrieutung : coitdensation-déplacement." (6)

Ces concepts rendent plus aisénent possible une théorie de la signifiance, de sa genèse et de
ses nani f estât ions synboliques. En défiiiitive, la séranalyse suppose une vision du texte ccxn-
ne productivité, celle du sens comne ger<se. Il est à noti-'r que la sémanalyse n'élÙTiine pas la
question de la Bedeutung (Frege) en tant qu'énonciation d'un sujet posé (tliétique) au regard
(ie 1'objet, enserrble, Bedeutung, thetique et sujet sont considérés corrme productibles. Reve-
nons au donaine si cher à notre sénBnalyste: le "pré-thétique", là où il n'y a pas encore de J
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( sens préalable nais articulation hétérogène a la signification et aux siy«s c'est-à-dire:
la chora semiocique. L'analyse du poème Rosés et ronces (pulsions rythniqucs, différentiel-
les signifiantes...) dénoncru que la chora aémiocique s'y-ualise d'une certaine naniere
dans ce genre d'écricure automatique surréaliste. La fonction poétique qui veut que l'accent
mis sur le message le soit pour son propre conptc reste dominante et déc.erminante, celle que
th-^risée par R. Jaknbson, elle rend percepcible la dichotomie fondanentale des slgr>es ec des
objets, elle n'est en rien contredite par ses retrouvailles avec la langue originaire
(Mallarmé , Lautréarront ) tributaire des marques "semiotikè" de la chora.

l

L'influence d'un Louis Hjerslev esc sensible dans coûte l'activlté
semiotique/sémiologique; Roluid Barches ec A. J. Greuras en sonc les temDins éloquents. L.
Hjemslev a remanié le «ystme saussurien, lui ajoutant nainces possibilicés méta-opératoins
(e;-:: Glossématique, Méta-senaotique, Méta-séniologie)

Du cocé anericain, 11 y eût C. S. Peirce, ce logicien-sénioticien
si imuvaceur qui, avec sa trlchstcxnie des signes et sa théorie des Incerprétants, est
loin d'entrer en conflit avec le doTTté théorique susmentionné. Par exenple, J. Krisceva a su
prendre en considération les "intencions de signification" de Husserl, F. De Saussure et ses
successeurs ont valorise les interprètes de rechange d'infornation et de tes tffeti »ur eux
car, dans la semancique coiinunicationnelle inter-hjiaine, il y a la fonction d'échange et la
face nacériflle du signe (support de cet échange); nous le verrons particulierenent avec le
complexe signifiant (iinage-texces) "Sigi-aux'' , Chapitre VII.

La sémiotlque peircisnre:, conceptualisation de la logique cairoe sé-
miotique, diffère des travaux de J. Krisccva en ceci: ces derniers sonc tournés vers une cri-
tique post-kancienne du sens, de ses élémencs, de ses lois et, ils s'irupirent de la psyd-ia-
nalyse freudienne. La recherche de C. S. Peirce prendrait-plutôt place entre des sciences gé-
nérales conTre les tTSthématiques et la philosophie et les sciences théoriques spéciales, (com-
me force orienc.ee, la sémanalyse encre dans cette dernière catégorie).

<<

Par ailleurs, les interprétants sénùotiques de Peirce sont assez
près de la théorie dice "des tableaux" de L. Wittgenstein (Tractacus); elle est une structu-
re représentant celle des faits 'W>dell" ou transposition, équivalence structurelle. A ce ni-
veau de repérage épiscénologique, on constate que la sénanalyse qui laisse place aux inter-
prêtants ressemble tout de même à la logique comne sémiotique, . e ' est:-à-dire à la concep-
tion phénomuDologique peirc^erne qui se trouve nodeJÀe sur une analyse du sens cotime potentia-
lité d'action, analogue à l'intentionnalité hLmaine (Hutserl)
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Quelques unes dc nos références théoriques iTBJeures ont un lien avec
l'approche freudienne; nous n'aurions su faire autrement étant donné que le type d'oeuvre
qui retenait notre attention appartenait au courant surréaliste. Cette forme d'expression
s'est d'ailleurs ôéveïoppée dans la même période où les travaux de S. Freud comrençaient à
être connus en France. Nous avons donc puisé au savoir existant sur l'inconscient individuel
(travail du rêve: processus primaire, dispositif pulsionnel ainsi que sur l'inconscient collec-
tif (archétypes: K. Jung).

Lorsque nous devior.'s précéder à des analyses de productions quî te-
naient du doublet parce qu'elles recelaient un sens ccnparable bien qu'elles relevaient d'une
gramnaire différence (ex: Récit et élaboratior^ picturales, textes et iinage lithographiée),
nous nous sonmes touinés vers des méthodes à caractère semiotique.

Nous avons tâché d'éviter touc accroc au "paradigme" (entendu ici dans
le sens que lui forgea l'historien des sciences Thorras Khun) SaTiiotique/Sémiologie. Comme
nous avions choisi l'étude d'une réalisation esthétique contarporaine, cela ne pouvait que
susciter une réflexion à propos de théories scientifiques parmi les plus récentes.

'1,'Art serait inpossible sans quelques affinités
entre les représentations hunaines, bien qu'il
soit difficile de savoir dans quelle mesure ex-
acte on répond aux intentions du poète." (7)

C'est irrprégnée d'autant de prudence que nous abordons l'univers de
sens de Roland Giguère.

Nous tenons à le rem? reiei de nous avoir si aùnabla-.ent reçue à son
atelier et d'avo:'r ir.is à notre disposition quelques ctocunents ainsi que des diapositiwes
de ses oeuvres qui appartiennent à des Musées ou à des collectionneurs. Merci également à
Monsieur Pierre Boudon qui, par la qualité de son enseignement, a su nous intéresser à la
sémiotique/sémiologie et qui, par la suite, nous a prodigué de précieux conseils relative-
rrent à la rédaction de ce Mémoire.

^
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Chapitre I

L'ENJEU DES CODES
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L'D'iJFJ DES œDES

;•

Les quelques extraits de l'oe'j\Te giguérie^' que no'js avons retenus sont a-plernen^

révëla:eurs q'Lianr à une pratique propre à l'auteur, celle de procéder aux arts du dire et du

voir en s'excrça^i de diverses façons à l'enjeu des codes linguistique et iconique; il les
erpîoie ou alLer-ic'.ive-ierit o'j conjcirite^eni;. Le poète-artisre éditeur peut donc ccrTTT^-iiquer

sa peisée e; ses érosions par le trjchenent d'j langage comie par le biais de l'UTBge.

J.L. Schefer est d'avis que "la peinture tie-it su bout de l ' i-idex sa sé'-.iotique

L-c^ir-iSire." P. Frsncasîel croit e 'jne in^erdiscipline au sujeï du rapport écriture/peinrure.

F. De SsusE'jre é^air o'u"'ert à la cmsidératioT-, de l'i-oge. Si on s'aîtarde à la scriprion, ori

pe'j: se rapporter à Pa'jl Klee qui e-; fsisair la Gefinitio-, 5uiv5-.Le:"une façcn de retrouver
1s pensée T.âissar-.^e, son pre-.ier jer". Ce peintre, qu'or, cls5se avec les Surréalistes bien
qu'il ait prod'jit une oe'j'.Te hors de tou: co'-ranr artisrlc'je. a fait sa "Tnéorie de l'art

n^'jeme", il précisait aussi que l'écrirure serait pc'Esible-re-; absorbée, récupérée psr la
peiri:ure.

f

Çja-.c on considère la sé-.iologie de l'an, on co-ssLate qu'elle est ord^-née à la
ca;égorie du signe et à l'hypothèse d'une'ini-erdépendance entre l'image et le concepr telle
que le sché-o de De Ss'jîsure l'a présentée: signe à de'ax faces caractérisé par rechange de
pc'£i:ior; enLre l ' i-cge acoustique et l ' t-rage verbale. Ce ne serait donc pas sa'-is raise-, qu'un
H. Da-isch TToinLi endroit que "l ' iconographie a ses racines dans la rTeraphysique du signe". De
sor. côté, L. Marin a ter.té de contourner le problème de l'articulation du visible CL du lisi-
blé, (nous avons suivi sa méLhodologie au chapitre III) il se récla-ne de Panofsky qui, avant
lui, a rr.is au poinr une d-iéorie de lecture et/'ou d'inierprécaT-ion. M. Schspiro essaie pc'ur sa

pan de renouveler les méthodes de l'iconographie; il prend en corrpte les recherches de poin-

te en linguistique, en psychologie et sémiologie.

La sémiologie a pour objet la vie des signes et le fonctionnement des sysîLànes
signifiants, elle s'e'ploie à démonî-er les Tnécanismes de signification; les oeu\rres d'art
sont, est-il besc'in de le préciser, le lieu el: l'enjeu du procès signifiant. En choisissant.

quelques thè-es que R. Giguère a exploités et par récriture et par la graphie/plastique
(risssin. peinrure. gravure) ainsi que des écrits (poésie, récita, nous voulions apporter la
preuve que cet au-Leui- concentre da\'antape ses travaux autour des ress&Tiblances entre langage
et UTâge,'qu'ils soient, .l'un avec l'autre o\j l'.un après l'autre, investis de iiHhièrfi-artisti-
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que par une mise en rapport avec un thème donné, ils deviennnent alors des lieux de sens ccm-
parables.

Cependant, il faut au moins mentionner que R. Giguère réalise parfois deb pro-
duLtions signifiantes strictement rattachées à un genre. Ainsi, il conpose des livTes de poé-
sie: "L'Age de la parole", "La main au feu", ces deux ouvrages ne sont pas agrénentés d'illus-
trations. Par ailleurs, il collige une série de ses dessins pour en faire un Recueil exclusi-
vement réservé à ce mode d'expression; c'est le cas pour "A l'orée de l'oeil" qui se distin-
gué norar-r-ient de "Forêt vierge folle", ce dernier étant un bel exenple du regroupement poésie/
dei;sins/collages/ jeux t^-pographiques/photos...

Les pratiques que nous allons maintenant énunérer seraient propices à un relevé
des différences entre écrire/dessiner/peindre. Les limites iirposées relativement à la rédac-
t ion d'un Mémoire de Maîtrise font qu'il ne nous est pas loisible de rendre compte de certai-
nés particularités des travaux de l'auteur. Une analyse d'une correspondance pour le moins
iri-attendue (les destinataires vivent au pays de la fiction), aurait pu être très in^éressan-
te. eorrrrjnicationnelle, il existe une série de lettres pleines d'infonrBtions inplicatives,
"Lettre à l'évadé" MAF p. 31 (exenple des plus surréalistes en ce qu'il rappelle la sorte
d'envois fictifs d'Henri Michaux), "à ma lointaine", "a une Portugaise". Ces missives res-
tent, au premier abord, assez conformes à ce type de discours entre narrataire et narrateur:
ce sont des messages adressés à des êtres (tu,vous) par un "je". La presupposition telle que
0. Ducrot l'entend, c'est-à-dire cet élément constitutif de la langue lié à l'acte de corr>-
rrrjnlquer, ce moyen d'instituer entre l'auteur et son lecteur un univers à l'intérieur duquel
le dialogue peut se poursuivre y est évidente; rreintes évocations ou plusieurs références ccm-
mânes aux narrataire/narrateur l'attestent, ils apparaissent même les ccrrplices d'un monde de
sous-entendus. En outre, les lettres ou envois irreginés donnent dans la conception austinien-
ne de "force illocutionnaire" (Ex: "je vous ajoute encore un mot", "j"attends votre réponse",
in "Lettre à l'évadé" p.31 et sq.).

9

Dans la même veine, R. Giguère écrit des "Cartes postales" inusitées,(FVF,p.185).
Ce ne sont pas de superficielles inpressions touristiques griffonnées à la hâte mais plutôt le
carpte-rendu d'un voyage éprouvant au "pays intérieur". Notons également le fameux "Dialogue
entre l'éphémère et l'UTTTobile",(MAF, 1958,p.101-111).Le dialogue est une forme du discours?
renonciation pose deux figures toutes aussi nécessaires, l'une est. source, l'autre but de
cette énonciation, leur position de partenaires fait qu'alternativement, ils deviennent pro-
tagonistes. Dans le Dialogue inventé par R. Giguère, c'est l'uraginaire qui pourvoit à la
"reconnaissance et à l'affinration des subjectivités (E. Benvéniste); l'auteur s'y dédouble,
prenant tantôt l'attitude de celui qui a pris racine, tantôt celle de celui qui passe. C'est
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un texte à structure reflexive qui tout en exprurant une prise de position du sujet exhibe
une mise en question de ce sujet lui-même. Si les "Lettres", les "Cartes postales" et ce
"Dialogue" jTûni.-soliloque sont des formes d'écritures hautement camunicationnelles, elles
demeurent d'étranges "clameurs du secret" (M.Serres).

Il est bien d'autres originalités parmi les réalisations de R. Giguère, par ex-
enple ses "Poèmes-af fiche s" (Exposition visitée, Galerie Aube, Montréal, Autame 1983). Une
affiche poétique ccnme: ...qui vient mourir au pied de la lettre" ou un collage cœme: 'Tnre-
gistrez vos rêves inportani-s" sont l'oeuvre d'un typographe/écrivain/artiste apte au "Dis-
cours figure" (J.F. Lyotard), ils accusent l'évidence du "figurai dans les lettres"(J.F. L'p-
tard, S. Mallarmé) et, surréalisiement, ils SODL déroute par l'hirrour.

Il est une autre sorte de production que nous appelons des "poèmes-urages". "Le
futur ferme l'oeil sur les fléa'iK anciens" en est une inanifest.ation exemplaire car il illus-

tre à rnerveille le prccessus de l ' irragerie surréaliste: "l ' ijrage cogne à la vitre" (R.G) et,
c'est au "miroir sans tain" (R.G. A. Breton) que se réfléchit le poème, cette suite de mots
rythnés qui fait une entrée re^-narquée sur la scène de l'iiraginaire. Images et mots, d'abord
inttme-nent liés, ont peine à se disloquer. C'est justement dans ses "PoeDes-urages" que l'au-
teur choisit de ne point les soustraire à leur significatif conpagnonnage.

Est-ce imbu des "Tableaux philosophiques" à la L. Wittgeinstein, est-ce dans la
foulée de R. Magritte (peintre surréaliste) que R. Giguère a corrposé un curieux "Abécédaire"
ou les "mots ont énormément à voir avec les choses" (M.Foucault) ?La lettre R, pour une, re-

çoit le privilège d'illustrer le concept d'enracinement; "Camie on s'enracine", c'est ni plus
ni moins qu'une "métaphore vive" (P. Ricoeur), il y est du sens et un événement en même tenps:
l'évènement se produit au point d'intersection entre les champs sérTannques croissance hu-Bi-
ne/croissance végétale pendant que le sens de cette page d'Abécédaire s'élève tant dans le
déploiement dessiné d'une racine dont quelques rameaux fleurissent déjà sous le regard d'u-
ne tête huraine apparue d'un tronçon en pleine métamorphose que dans la suite de mots inscri-
te au bas, phrase où se lit le modus vivendi (titre de la page: "Cœme on s'enracine"),

il0

A l'instar d'Henri Michaux, qu'il cite d'ailleurs (Le visage intérieur de la
peinture, FVF, p.22), le surréaliste québécois offre au voir des "pages de rêve" où il arri-
ve que l'apparition inopinée d'un "hippocampe et de quatre oeufs d'albatros" viennent dénon-
trer l'ardeur surréaliste à meubler "t>oétiquanent l'espace" (G. Bachelard), il suffit de lais-
ser libre cours à "l'image telle qu'appelée par le désir" (S. Freud), elle devient soudain UT€
donnée concrète que le poète-artiste s'étonne toujours de pouvoir abstraire de son insondable
vivier imaginaire.
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Comnent passer sous silence les nœfcreux dessins de Giguère, ils tirent leur
effet fantaisiste et fanî-astique d'une facture tout à fait personnelle à l'auteur: eirboîte-
ments, formes gigognes, enchâssements, diaprures, graphisme proliférant. Ils ne sont plus des
"images à dessein", expression que nous enployons en re'érence à "l'Abécédaire", aux poèmes-
affiches et poè-nes-L-rages ou aux collages et différents arrangements t\'pographiques succincte-
ment décrits plus haut, rreis des "dessins pour des images"; ce dernier vocable convenant da-
vantage à la panoplie d'oeuv-res graphiques où défilent les Levia^ian, où se meut un bestiaire
inventé quand ce n'est pas amas protozoaïre, cristaux ou madrépores. C'est un monde au bord
d'-im monde, souvent c'est genèse et désir non équivoque d'il lustrer cette gêné se:"Corme nais-
sent les géodes" (1981), "Corme naît l'oiseau" (1970), etc..Le dessin surréaliste s'accorde
avec la fonction dén-ilurgique; imaginer y équivaut à créer et dessiner à re-créer.

Notre hypothèse de départ mentionne un "imaginaire soliste" exécutant un "duo
de la représentation". 11 existera toujours des différences entre l'art d'écrire et l'artde
peindre/dessiner. Nous avons pris la précaution d'éninérer parmi les trava'ux de R. Giguère
quelques oeuvres explicitement redevables aux particularités de l'écrit et certaines autres
rés&lLnent tournées vers les prérogatives du voir (Recueil "A l'orée de l'oeii").Ceci é^ant dit,
nous n'en constatons pas moins qu'un poèî-e-artiste surréaliste ne peut faire autrement que de
laisser agir ses facultés irrBgeantLes; d'autant que, chez R. Giguère, l'habilité rhétorique se
conjugue fréquenment à la dextérité manuelle. De son uraginaire provient une image, elle est
instauratrice, elle augure une suite de mots et/ou une suite de gestes qui parfois s'intègrent
sur une même page. L'argunentation qui se trou\'e à la base de ce Mémoire vise à soutenir le fait
suivanL: la pratique de ce qu"on dit être "récriture automatique" confirme d'emblée la resseri-
blance qui est susceptible de relier (rassembler) mot et unage. Ni l'automatisme du dessin, ni
l'auîiorretisme du rythrc poétique ne sauraient s'exprijner sans l'apport de cette indispensable
image qui peut arriver à les faire se rasserrbler tant ils se ressemblent.

Etudier l'oeuvre de R. Giguère serait-il revenir au séeulaire dilemne "Ut pictu-
ra poesis" ? Depuis longtenps on a observé qu'écriture et peinture/dessin sont tous deux des
arts mimétiques cela, même si peindre ou dessiner sont des arts du silence pendant que la poé-
sie recherche le "de vive voix". Dessin et peinture sont arts de l'espace, l'écriture celui de
l'espacement. Toutefois, l'exercice scriptural et la geste plastique doivent pareillement leur
belle venue à la main; mentionnons au passage l' urportance du "ductus" (R. Barthes), cette ma-
nière de conduire l ' instn-rnenL traceur, pinceau, plume ou crayon.

Antérieurement aux premières écritures, 30,000 ans av. J.C., le prégraphisne é-
tait en quelque sorte l'abstraction qui était donnée avant même que la figuration et l'écritu-
re n apparaissent. Par conséquent, dans une région unique de la pratique corporelle, peinture
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et écriture auraient cœmencé par un même geste non figuratif et non sénantique qui était
siiTplement rythne. Ce à quoi R. Barthes (l) ajoute: "il y a de la peinture dans toute écri-
ture et de récriture dans toute peinture." Or, R. Giguère prend plaisir à leur annexion res-
pective. dans un espace qui norrralanent appartient à l'écrit (ex: dessin en marge du poene)il
laisse le graphisme proliférer. Ce phénomène d'envahi s sèment nous convainc d'un possible ras-
senblement du semblable. Le principe d'une telle mise ensesrble ne peut provenir que d'un seul
vecteur qui penret de Traintenir une prégnance et au poétique et à l'iconique. Ce d^Tiainisme créa-
teur qui entraîne différents effets ressortis au sens à inscrire puis à décripter, c'est la
)oïesis, c'est l'image qui est à pied d'oeuvre. Car si chacun des modes est appeler à signifier,

à partir du mcment ou ils conjoignent leurs signifiances, l'urpact est dédoublé. Cwbiner le
dire et le voir devient un art de corrplétude où peu d'artistes se risquent, R. Giguère es;: de
ceux-là.

Le: signe, qu'il soit intégré à du linguistique ou à de l'iconique, est avant tout
une isrege mentale, un objet psychique, il existe d'abord selon un mode endogène. L'oe'jvre que
nous étudions s'élabore à partir d'une instnjnentation urBgique; pour chacun des genres de pro-
auctions, R. Giguère procède à une forme d'organisât ion du réel (appelé à des iranifestât ions
surréelles: le surréalisne est surégatoire), qu'il le fasse par l'intermédiaire du langage poé-
tique ou qu'il s'applique à le donner au voir par le dessin, la peinture, la gravure, etc...,
il puise invariablement à la même source; rhétorique et plastique/graphique construisent des
i.'rages en tous lieux.

îIl serait long de discuter à fond des normes de production du signe (en cela,
nous nous référons à la théorie de C.S. Peirce au chapitre \rl). Dans ce dorrBine il est pru-
dent de situer les images visuelles (supposées contenues en mérnoire) par rapport aux autres
processus qui constituent ce que l'on pourrait résiner par le mot "inspiration" soit, le don-
né psychique (pré-conscient-inconscient), mnérronique (savoir, souvenirs d'affects venus des
cinq sens auxquels s'ajoucent d'autres facteurs à rattacher à l'environnemental: socio-cultu-
rel, influences de mouvements artistiques enfin, tout ce qui permet de conférer à un auteur
un scyle personnel.

Meyer Schapiro se sert du teiTne "fantanes" quand il veut traduire ce que peut
être le contenu de la mémoire visuelle, il distingue "imagerie mentale" où ces "fantcmes" de
la mâroire visuelle errent dans le vague, le flou et le support rectangulaire (feuille de pa-
pier ou autre) qui est une forme fort éloignée de ce vide de l'ijragerie mentale. C'est pour-
tant sur un support bien concret que l'artiste-poète des images (rhétoriques et/ou poétiques/
lconiques, vu le cas qui nous intéresse) dépose ses rêves, rêveries et de larges portions du
réel apprivoisé. (2)
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Les travaux de R. Arhneim ont prouvé que la 'majorité des • processus mentaux se
produisent surtout au-dessous du seuil de la conscience:

"Cela ccrrprend une grande partie des données banales que nous
transmettent nos sens. Une grande part de ce que nous rerer-
quons et de ce à quoi nous réagissons avec les yeux el: les
oreilles, avec le sens c?u toucher et des muscles, n'iirpli-
que aucune conscience ou en inplique très peu." (3)

ce qui revient à dire que les Surréalistes ont raison d'évoquer le contenu des perceptions
visuelles passées dans la mesure ou ils peuvent être justifiés de tabler sur les iireges
fournies par les mécanismes de l'inconscient auxquelles s'ajoute le perçu du réel mainte-
nant; ce ne saurait être, en effet, qu'une corfcinatoire des différents scheTas visuels
ccrplétée éventuel lenent par les multiples traces sensorielles qui produirait leur irrage-
rie surabondante (les Surréalistes misent beaucoup sur le verbo-auditif qui, nous le ver-
rons, appelé les rrârques sémiotiques de la "chora": tenre explicité au chapitre IV ).

Quand il est question de phénomènes artistiques, il est souhaitable de po-
ser les percepts visuels, l'image meni-ale, l'image rétinienne, les marques psychiques EL
ccrrfcien d'autres stimuli qui concourent à l'édification d'une oeuvre, n'oni.-ils pas cha-
cun leur urportance. Mais, la rigueur scientifique voudrait que l'enploi de l"expression
"signe iconique" soil clairement établi; c'est le voeu qu'aTiet U.Eco quand il pense à une
sémiologie visuelle probante. (4) II a lui-même classifié une dizaine de possibilités de
transforrrations iconiques: "codes perceptifs de reconnaissance, de transmission, tonaux, i-
coniques, iconographiques, du goût et de la sensibilité, rhétorique, stylistique et de l'in-
conscient." (5), une liste qui laisse deviner la conplexité d'une application vraijTient scien-
tifique du signe "iconique".

Il est utile de rappeler ici une observation de S. Freud:

"Les UTBges constituent un moyen très iirportant de rendre la
pensée consciente et l'on peut dire que la pensée visuelle se
rapproche davantage des processus inconscients que la pen-
see verbale et qu'elle est plus ancienne que celle-ci, tant
au point de vue phylogénilique qu'ontogénétique."(6)

Quand à la conception photographique de l' urage rétinienne, J. Gibson fait re-
rrerquer que: "l'objeL et son ncm ont un rapport extrinsèque, tandis que l'objet, et son ijrûge
ont un rapport intrinsèque." (7)
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0-s deux dernières citations mîttent en lir.icre les lointains antecedents
qui entreni en jeu àins le t.ravail de l ' u-ûginairc. En poesic, l'objet et so-i nom s'as-
socic-nt p?.u'- le sens touî. en 5<? dissocianL pour l'effet rhétorique, en saTrne, l'objet et
sm n-7-1 tolère^', et. s'acca-udc-nt mê-ie de "l'écari:" (J. Cohen); l'arbitraire et l'extrinsc-
que SOUL des concepts qui expliquent le fonctionna-en: poétiqjc. En graphie/plastique, l'ob-
jet et son ij-age ont souvenL un rapport intrinsèque; mùnésis et stratagèmes connexes instrui-
sent la reconriâissance de l'objet peint, dessiné, etc...Chez les Surréalistes, les lignes, les
taches, les fonnes foisonnent aut.orTatiquanent ; il est des objets ainsi apparus qui sont dif-
ficile"ient identifiables, ce sont des représentations d'êtres et de choses inventés, surréels,
ils conservent cependant quelq'^es liens avec le dcr-aine naturel/culturel, à pre'j\'e: les struc-
tures formelles les plus extravagantes de R. Giguère ont la plupart du teirps un aspect anthro-
poTorp^ique ou versent du côté animalité (Cf. Bestiaire, meni-ionné plus haut) quand elles n'ont
pas de resse-fcîances certaines avec du minéral ou du végétal (Cf. Recueil "A l'orée de l'oeil",
dessins), dans chacun des cas, elles sont toujours le rèsult.ai; d'une ùnitation des puissances
génératrices de la nature elle--mêne, (natura naturans), il y a donc un rapport intrinsèque.
S'il existe une différence notoire entre le poétique et l'iconique, elle loge à cette ensei-
gne; le co'jplage intrinsèque/extrinsèque des objets et de leurs noms qui inclut forcé-ent la
connaissance acquise par l'experience visuelle entre autres.

Il serait aisérnent réalisable d'expérine-iter ce qui oppose les économies de la
scripturalité et de la picturalité; la première est de l'ordre d'une nécessaire séquentialité,
la seconde va selon une perception globale. A saturer les lignes d'un dessin ou le chrarrstis-
me d'un tableau, l'oe'jvre ne subit p>as une déperdition de sens. Par contre, tenter de placer
une phrase d'une foirration syntaxique donnée (un article, un ncm/sujet, un verbe, un carrplé-
ment/'adjectif) par dessus une autre en cous points carparable (irots du inëme narbre de lettres,
synoriyres) n'entraîne que confusion ou au mieux, altération sérentique.

L'histoire de la peinture et. de l'écriture est une longue suite de tergiversâti-
ons et de rapports dialectiques.. C'est Simonide, selon Plutarque, qui formula "Uc picutra poe-
LIS", pour lui, la p>cinture (dessin) ét:ait poésie silencieuse et la poésie une peinture parlée.
La peinture devant peindre des actions "pendant" qu'elles s'accorrplissent et les rrots les dé-
crivanr une fois qu'elles sont achevées, la parole était considérée camie l'ùnage des actions.
On voit bien que Simonide n'avait pas soupçonné l ' actual isation "efficiente", le rendement
scripturo-graphique ijTTTediai: du Surréalisme. Sùronide fut le précurseur îles Rhéteurs et des
Sophistes, avant lui, Horace, Platon et Aristote étaient d'avis que le poète est un imitateur
tout comne 1c peintre et tout autre artiste qui façonne des umgcs. Le vieux concept platoni-
ciens de copie (eidolon) et copie de copie (phantasm) et de copie (eikon et suTulât.re (phan-
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tasBc) des Sophistes sont toujours plus ou moins applicables. Pour Platon, l'eikon était
la base de la rr.i'nesis et de la théorie des idées. Depuis que l'écriture est. isolée de la
parcle, dep'jis ceLie rjprure culturelle ou l'oeil s'est substitue à l'oreille et la \"je à
l'ouie, on a réfléchi bier. au'Lrene-,; s'jr la q'jesiior, des Ij-âges peintes ou écrites. Pour R.
Gig'jèr& cL les Surréalistes, l'Art, tant poétique que grapi-.iq'je/plssriq'je est "vcya-.;e", il
n'y a pas que l'cei l qui domine le canplexe auâitii, il y a plus encore..,.

Si la peinture aide à la déco'jv'erte d'une condiîion pra-iière soit, l'infiniti-
55;ic-:/'illi.-,i:ation, il resie que l'artiste grapî-iiq'je/plasi.ique rassemb'le in^érie'jre-ent et
£\-ichro-ii5c se£ rx'^-er-ie-i-LE (l'art pictural est TTC'j-.'e-Tenr par excellence) dans le te-ps et
dsn? l'eîpace. Cepcidsnt, pour Novslis, "le poène éq'L.ivalsii: au réel absclu" Capable de re-
prése-.^er l ' irreprésentable, de révéler le soi et le hors-soi, rappelons-nouE que le posiu-
la^ de Fre'jd c'est que "l't-iage naît du désir". L'iroge est cause d'un "plus èiTe" e; susci-
te u-. ciné^isne qui s'ajouîe au signe ou à l'objet représentés picturale-ient; il y Isisse le
-rt^uve-e";-: de la zrace. Les rsppcrts cor.subsîar.ïiels entre de£cin et écriture fonL de l' iïcge
u-i lie-j de rencontre ou s'ex-pri-'ne toute une d^Tia-T!i Cjue é-rotiomelle (l'oeu\Te ".^ubépi-ie'jse"
ar^lyses plus loin en es;: un cas exe-plaire.

On peuL souligner que la Tiusicalité poétique (noi-re approche du poe-ie "Rosés et
ronces" le dé-TOT-^rera) er le r-'T-h-Te poélique sont l'expression d'une inp'jlsior] psychique rrcis
cela est aussi \Tai de l'tn-cge (surLOUt surréaliste). R. Bar^hes précise que la ccTrî-Lnicarion
orale et la com.jnication visuelle correspondent à de'dx zones différentes du cortex cérébral;
l'-jne de l'auditiori par coordiriâtion des sons, l'autre de la vision. (8) Etant donné que le
Surréalisme est un Mo'jvsnent qui se veut intensifier tous les possibles de l'être engagés
da-is des prod'jctions signifiantes, cela va de soi qu'il utilise l'ensemble de£ faculcés dis-
pénibles à la créai-ivii:é, ses différentes expérimentations en té^cignent.

La peinture et le dessin fixent l'urege, l'artiste a ce pouvoir d'arrêcer le
terps, il peut disposer sur une seule feuille ou toile le passé et le futur; Louis Marin l'ex-
plicite de manière convaincante quand il lit des tableaux de Poussin. L'art est un nom sing'J-
lier et infini; urage reflet du tenps qui passe, elle retient pour l'avenir; pour d'autres géné-
rations, elle sera réfèrent culturel.

15

L'art de peindre est s^Tionyme de liberté, il est une expression plus spontanée
que le langage qui lui, n'urpose pas l'inpératif de la forme et de l'objectai. A travers
l'oeuvTe de R. Giguère, on assiste à maints déplacements de l'activité créatrice; il lui ar-
rive d'illustrer sa poésie et, com-ic poète, 11 ccrmente parfois sa production graphique/plas-
tique (une pratique conmune à U. Blake et V. Hugo). Si le "Surréaliste québécois" use d'une va-
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riété de modes, s'il multiplie ses interventions créatrices, c'est qu'il bénificie d'un UTH-
ginaire habilité à intégrer inspiration et ferveur sérriio logique. On aurait tendance à croire
qu'il ne cesse de faire l'experience de l'unité du moi alors que s'efforçant de vaincre les
antinanies du réel, il vise inlassablement à renouer avec l'unité première c'est-à-dire cette
constante expérience de l'universel. Dans une gestuelle qui délivre, sorte de rituel ou corps
et esprit oeuvrent en syrbiose dans une même inpulsion de vie, la quête du rythne fondamental
qu'il poursuit urporte au Surréaliste; il en résulte que ses tableaux, poème s-images, ses gra-
\njres, ses dessins sont des docunents du subconscient. Vouloir passer outre au clivage concept/
non concept et existence de l'êcre, c'est bien sûr risquer l'aventure surréaliste de la pensée
tnnédiate a fortiori, quand, rrHgnétiques, l'iconique et le poétique y interagissent, il n'est
point de perdant; irrage et langage y gagnent car c'est de leur poétique enjeu qu'ils acquiè-
rent toute leur portée significative.

.6

(.
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FAIRE TERRE

Le tout premier Recueil composé par Roland Giguère s'intitulait:
"Faire naître", (Les Editions Erta, Montréal, 1949). "Par anour du livre", conrne il le dit
si bien (l), il a oeuvré inlassablement depuis, actualisant dans chacune de ses praxis cet
inaugural leitnotiv larcé d'erblée à l'orée de sa carrière artistique et littéraire.

^

Nous avons choisi d'ouvrir notre série d'analyses avec un poème de
1978 tiré de l'ouvrage Forêt vierge folle (2). "FAIRE TERRE" est un texte qui, coime on le
verra, s'inscrit on ne peut mieux dans une continuité indéniable, poursuivant la démarche
créatrice en l'insérant cette fois dans un métalangage qui énonce néarrDins toute la cohé-
rence poïésis qui gouverne le travail de l'artiste-poète. Travail voué à ce qu'il convien-
drait de nomner un "grand opus", c'esc-à-dire une suite de productions signifiantes avec et
parfois subtileTient concre (ex: le poène-affiche "...qui vient irourir au pied de la lettre"

dont nous avons ^ fait .mention) les signes; travail qui le fait marquer de ses traces nulti-
pies le charrp du langage aussi bien que les espaces élus pour l'avènement de l'ùrage, tan-
tot sous l'enprise du 'Touvoir du noir" (3), (arrangeinents graphiques et typographiques di-
vers, dessins), tantôt: volontaire pour libérer les couleurs (gravures de toutes sorces, pein-
tures à l'huile).

"FAIRE TERKE"

tercher ployé sous le poids des feuilles
marcher sans fin dans les bois de frênes
narcher pour se perdre enfin à court d'haleine
nercher à son deuil

suivre son cxrfare jusqu'au soleil
suivre le ruisseau qui nous tient la main
suivre au pas et à l'oeil
suivre la couleur de demain

continuer l'arbre par ses racines
continuer le chemin par ses courbes
continuer dans ses pauvres ravines
continuer à travers nousses et tourbes

sorcir du limon premier
et revenir debouc dans sa propre glaise
faire la vie dénouée
ec la parole à l'aise



UMVERSITf DE MOSTREAL
18

(
C'est donc une entreprise d'engendrement que "Faire terre" définie.

Fort judicieusement, l'auteur use de l'infinitif, une fonne verbale cohesive et assertive;
nous constatons que les "marcher, suivre, continuer, sortir, revenir et faire" confirmenc au
verbe, pris ici dans l'accepti^ii totale du teime (action, logos, parole) une puissance infini-
tisante. D"ailleurs, la force obstinée de trois des actions qui sont chacune trois fois répé-
tees prend alors valeur de loi; cette loi inhérente à ce type de langage qui f aie en nomnant,
qui dit le faire se faisant, qui conjoint l'action déjà réalisée, l'action présence et le de-
venir en les assujetcissanc à un devoir enjoint à chaque honrne et plus particulièrenent, au
poèce, lui davantage pressé par une urgence à dire le nonde. Car, l'artisan du langage est
poussé par le besoin d'une présence incorporante à ce nonde, une présence où se manifeste
l'accord de l'hom-ne à son univers, mais une présence conscructive, enployée à croître avec
lui en calquant sur lui sa propre façon de naître, de se régénérer; HO(TD Faber désireux de
souscrire à une connivence latence avec la nature, il en devient apte à "dénouer la vie",
HotTO Loquens, il est sujet capable d'en "parler d'aise".

(

(

Dans 'la logique du sens", Gilles Deleuze décrit ainsi l'infinitif:
"il est l'univocité du langage, sous la forme d'un indéterminé,
sans personne, sans présent, sans diversité de voix. Ainsi la
poésie mêms.. .Expriirani: dans le langage, tous les évènenents
en un, le verbe infinitif exprime l'événement du langage ccxn-
ne écant lui-nême unique qui se confond maintenanc avec ce
qui le rend possible." (4)

Devant ce "Faire terre", ne sommes-nous pas en présence d'un pareil événement, un fait de lan-
gage qui rejoindrait la notion de "paragranne" ? Et, R. Giguère, dans son acte poétique poéti-
sant, ne pose-c-il pas ici le fameux théoràne de l'existence ? Regardons d'abord ce qu'inclut
le paragrarrme F>oétique:

"s'y lit le fait que la distanciation censure-liberté, conscient-
inconscient, nature-culture est historique.Il faudrait parler de
leur cohabitation inséparable et de la logique de cette cohabita-
tion dont Le langage poétique est une réalisation évidente."(5)

de ce point de vue englobant qui tient conpte des rapports écriture/
lecture et qui s^pose l'efficace de l'incertextualité, le poème 'Taire terre", conme ncKrbre
d'autres du mme auteur, pourrait passer l'épreuve d'une forrralisation: la séquence paragram-
matique étant un ensenfcle d'au nDins deux elénents. Les modes de jonction de ces séquences
(somration) et les règles qui régissent le réseau paragranmatique pourraient être éventuelle-
ment données par la théorie des enserrbles, les opérations et les théorèmes qui en découlent
ou leur sont voisins. (6)

Puisqu'une pluridécerminacion de sens émane de l'ijrage poétique, il
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convient de parler de réseau, de modèle tabulaire, de rapport plurivalent plutôt que de li-
néarité seulement. Le fonctionnement syirbolique de cette image en est la narque dynamique,
le "gramne mouvant" (7) qui fait sens. Rionétique, sémantique et leurs renvois recpectifs
instituent un rapport dialogique.

<

Depuis quelques décennies, les chercheurs tentent de réunir la
théorie des enserrbles et les inétamathenatiques; ces modèles seraient assistés du formaliaiE
de la logique synbolique, le tout devant aboutir à une axionatique qui permettrait d'appré-
hender Le langage poétique en tant qu'infinité potentielle et cela, dans toute retendue de
l'espace signifianc. F. De Saussure affimait déjà:

"les quantités du langage ec leurs rapports sont régulièrement
exprimables dans leur nature fondamentale par des formules
nathématiques." (8)

La méthode axiomatique s'avérerait susceptible de résoudre ce qui, dans le langage, s'accor-
de avec le principe d'infinité réelle, c'est-à-dire, le langage vu comre "un ensenble infini
fait d'actes rigoureusement séparés les uns des autres." (9) Cette potentialité, on le sait,
est iirpossible à vérifier par notre conscience, l'axiomatique fournirait au moins le node de
connexion des éléments du donné objectif à analyser. (10)

Il est évident qu'une telle procédure d'abstraction demanderait à
être beaucoup plus exhaustivement présentée; explicités et mise en place pour son application
à un texte poétique, elle deviendrait alors l'objec d'étude d'une Thèse entière. En ce qui
concerne notre dénarche présente de recherche, il serait téméraire de vouloir cerner toutes
les dimensions de ce seul poème (Faire terre), ses lignes de force, les pulsations de langa-
ge, etc...Car, La visée paragranmatique scrute le texte en tant que conplexe nature/société,
histoire tabulaire/linéaire, individu/groupe, enfin tous ces couples oppositionnels non-exclu-
sifs dans lesquels se jouent les relations dialogiques et Les transgressions. (11)

(

Puis, pour éviter de réduire l'art au nonologlsne de la médiode
scientifique traditionnelle, il faudrait allier deux théories: les mathénatiques et la séman-
tique. De là une autre difficulté, le jugement subjectif ayant quelqu'efficience dans l'utili-
sat ion de la seconde théorie. A cet égard, précisons que différents types de relations sous-
tendent le langage poétique et celui de la description scientifique, voici ce qu'en pense E.
Benveniste:

"Il ne suffit pas de constater que l'un se laisse transcrire
dans une notacion symbolique, l'autre non ou non imnédiate-
ment; le fait demeure que l'un et l'autre procèdent: de la raê-
me source et qu'ils conporcenc exactement les meines élarencs
de base. C"esc La langue meire qui propose ce problème. "(12)
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Ces mises au poinc faites, nous ajoutons avec J. Kristeva, que dans la persperctive d'une
fomBlisacion poussée, "l'art: deviendrait le Lieu d'une science appliquée, celle que l'ar-
tiste possède avec son époque." (13)

Pour notre part, nous nous réservons l'enploi de la théorie des
enserbles ccfrbinée à une syrrbolisacion logique pour effectuer l'analyse d'une oeuvre graphi-
que ("Signaux", lithographie, Chapitre VII ). Nous estimons que l'instrumentât ion logique/
rratheracique est plus aisément applicable à l'iconique qu'au poécique, du riDins dans le cadre
de cette écude conparacive d'un certain nodbre de productions artistiques, étude qui a pour
bue de mettre en lumière les points de rencontre où les codes s'articulent dans une topologie
non exerrote de principes comrunicationnels. Ainsi, l'oeuvre plastique "Signaux" s'accorde a-
vec un texce: "Signaux inutiles" dans lequel quelques lignes succinctes proposent sensible-
rrent le même message que la présentation graphique étale en parcours labyrinthiques.

(

Si nous avons posé la problématique du paragranrns et en avons placé
quelques jalons, c'était surtout pour mieux situer l'enjeu des signes tel que le pratique R.
Giguère. Bien entendu, ses réalisations relèvent d'abord de ses propres possibilités créatri-
ces, rreis, son iiTBginaire parciculièrenEnt fécond et ses habilités personnelles s'associent
dans un pacient labeur qui ne cesse d'explorer de naintes façons la préoccupante arnbivalence
de l'iconique/poétique.

"L'Envahisseur" (14), une courte réflexion au titre pour le moins
révélaceur, exprime adéquater£nt sa disponibilité à accueillir les irrages en marge du poème
et expose avec sincérité l'attitude perplexe du poète soudainement appliqué à "envahir" sa
page d'un graphisme prolifique, le dessinateur prenant tout à coup le contrôle de l'expres-
sion. Conscient de la nutation, il lui arrivera souvent de jouer avec les effets de sens que
dégage la pemucabilité des codes.

Toutefois, il faut admectre que les proàjccions de R. Giguère se
slcuenc dans la foulée du Mouverrent surréaliste, école de pensée qu'il décrit cocTire suit:
"une forer: extraordinaire qui conserve encore une grande part de rragie. Le côté rêve, l'ima-
ginaire, la révolte, rengagement: du Surréalisme dans ses dénonciations des atteintes à la li-
berté artistique et à la liberté tout court font égalenenc dire à l'artiste-écrivain: "dans
ce sens là, le Surréalisme devenait pour moi un hurTBnisme'.' (15)

Une partie notoire du crajet d'un auteur s'en trouve ici -justifiée
puisqu'une orientation se précise en regard d'un vécu où histoire/société, idéologie/culcurc
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( accusent leur pertinence. Si nous considérons les aspects plus strictement productifs par
rapport aux techniques prônées par le Surréalisme: écriture automatique,enp loi et mise en
langage du contenu des rêves et des rêveries éveillées enfin, l'i.^escjr;seinent systanatique
du subconscient et des données du pré-conscient, nous sonmes littéralenEnt sur la voie qui
mène au renouvellemenc du langage. Ce qui revient à dire qu'adhérer à ce Mouveirent artisti-
que implique un mandat à teneur culturelle/sociale doublé d'un questionnement soutenu au ni-
veau du fonctionnement rreme de la langue.

Il ne fait aucun doute qu'il sera nécessaire de recourir aux réfé-
rences appropriées Lors de nos essais de déchiffrement de quelques unes des oeuvres de R. Gi-
guère. Par exerrple, les théories d'un A. Breton, les notes et écrits théoriques de notre Sur-
réaliste québécois lui-i-nême, les oeuvres poétiques et/ou graphiques d'un Paul Eluard ou d'un
Henri Michaux: la notion de paragranme cofmande l'intertexcualité.

Notre aventure en écriture/lecture vaudra pour la polysémie que ce-

La entraîne, sens qui s'insèrent dans une "topologie cormunicative" (16).

( "Faire terre" donne d'entrée de jeu l'esprit dans lequel l'auteur
intercale mots et gestes significatifs à travers son grand ouvrage.'Taire naître"/Faire terre",
voilà un hypallage dans lequel terrps et espace se condensent pour assurer la portée cosmique
de l'oeuvre entier. Paronomase pour une suite logique, "Faire naître/Faire terre" délivre le
"pré-texte" générateur, celui qui, croyons-nous, introduit le plus significativeinent: nos ana-
lyses CCTiparatives subséquentes entre la graphie et l'iconographie.

Paronomase du "Faire naître" de 1949 au "Faire terre" de 1978, alors

qu'un foisonnement de graimes et de graphes ont manifesté une volonté inpérieuse constannent
"main"-cenue; autant de traçages, de narques, d'enpreintes n'appellenC-ils pas un "éloge de la
main"(H. Focillon), cet instrumsnt fidèle et adroit, toujours enpressé de concrétiser les épi-
phanies mystérieuses du rêve, de l'imagerie subconsciente, les faisant advenir au réel en sui-
tes de sons signifiants (poànes-textes-récit) ou en moments figés offerts au regard (tableaux-
dessins-gravures-collages, eec...)

Oui, le iTDde infinitif qui structure "Faire terre affirme ce vouloir

et assume tous les ùrpératifs déjà présents, il traduit en les conjuguant tous Les faire voir,
les faire entendre, les faire naître et re-naître, tous les infinitifs infinitivement prolifé-
rants qui s'apparentent au séculaire précepte de "nacura naCurans" que Paul Klee, entre aucres,
avalisait.
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Ecrire L'existence infiniment...

Venons-en au second problème que TK>US posions plus haut à savoir,
ce que 'Taire naître" mstancrphosée en "Faire terre" suppose du point de vue d'un langage poé-
tique entendu comne double ou celui dont l'a priori est la négativité donacrice de sens. Le
signifié poétique est par nature anfaigu. il niêle du core:ret individuel et du général pour les
réunir de façon non synthétique, d'au l'ambivalence.

"Faire terre' s'articule autour de vocables incotrpatibles nais pour-
tant rassemblés à la faveur de l'image poétique: on y voit de l'animé en conpagnie de l'inani-
me (ruisseau anthropororphisé qui Cient la main) puis, la surdécermination d'un épithète (mar-
cher ployé sous le poids des feuilles), que dire de l'antithèse tenporelle (suivre la couleur
de demain) et de l'antithèse spatiale (promenade en forêt/émergence du sous-terrain: marcher
dans le bois, plonger aux racines pour sortir du Linon). Voilà un univers qui paraît un tant
soit peu plausible et qui, du même coup, se disloque: de l'action et du langage s'y marient,
il y a incorporation d'un vécu factuel et d'une pensée qui s'anime de parole, le poème se pen-
se comne poàTie, une parole surgit du monde même linon/h3mne ("Faire terre"), en narche dans
son devenir, rrarche exaltante certes, nais marche à son deuil.

Le poète nie et se nie pour arriver à affirmer la vie par delà la
iTDrt: la négation est dararche sémiotique fondanentale, cette (aération logique, base de l'ac-
tivité syrrfcolique, confère au signifié poétique une position contradictoire par rapport à son
réfèrent, il renvoie et ne renvoie pas à ce réfèrent, existe et n'existe pas, en ITEITIË tenps
être et non-être, il désigne ce qui est (ex: suivre son orrbre jusqu'au soleil), l'orrbre et
l'ascre nous étant familiers alors que leur renvoi référentiel s'avère inconciliable du fait
que rejoindre le soleil n'entre pas facilement dans la logique des chsses, la parole non poé-
tisée n'affirmsrait que l'on puisse suivre le soleil et si loin.

La poésie a bien cette cfcuble fonction, elle est le lieu d'un espa-
ce infini ouvrant sur de l'infini encore plus impalpable, engendranent sans fin, gemiination
toujours promise. 'Taire terre" nie en parlant d'aise du non-existant, le poète se nie lui-
mans par le truchement du mode infinitif (indétenniné, sans personne, sans présent, Cf. Deleu-
ze, cpus cit.), puis, réintègre, re-naît à son entice de sujet-poète par le processus d'une
genèse, d'un retour aux arcanes de l'originaire, point de départ de l'être-au-ncnde-parlant,
terre-linon-glaise sont matériaux premi.ers de vie, d'action et de possibilités désormais of-
fertes au pouvoir de faire (productions signifiantes: peintures, gravures, dessins, eec...)
et à celui de dire (productions signifiantes poétiques/textuelles).
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Thèse de l'existence, théorèiDe fabuleux, c'est bien celui "de
l'inextricable" (17); l'artiste prend ce pouvoir de faire "la vie dénouée" et "la parole à
l'aise", il a effectivement ce pouvoir de mêler, démêler sèmes et graphèmes, de fabriquer des
noeuds de sen'' ou de les défaire quand au mieux, il n'arrive qu'à effilocher ceux qui daneu-
rent à jamais enivres pour quiconque. Oeuvrer, c'est tâcher de dénouer sa propre existence
mais, il est un poinc nodal où elle resce liée: le deuil final que l ' enchaîneaTEnt de paroles
ne peut que nier pour mieux l'adnettre infiniiTent: homme né du luron ec condanné à la fatidi-
que remise en terre.

Si le Surréalisre parcourt des chanins à jour, il s'enfonce aussi
délibérément aux profondeurs de l'inconscient; en tanc que mouverrent de création poétique ec
iconicpje, il se tient au plus près de ce diktat infinitisant: genèse, originaire, engendranent
des mots-ùrages, des traces, lignes, taches les uns par les autres. C'est dire confcien il s'a-
git Là d'un laborieux retour toujours renouvelé, toujours essentiel et rendu possible que par
négacivlté-double, ces fomancs d'un infatigable itinéraire de L'huTain qui cherche à s'ap-
privoiser comTie être en voguant encre l'être et le non-être que déploient ses gestes et ses
paroles.

( Le "faire" corme mécalangage

Ce que nous donnions comre poène-cype, nous l'avons également pré-
sente conme netalangage. Il appert que R. Giguère, l'artiste graphique, n'est pas absent de
cet ensenble de quatrains qui parle du langage poétique et de la manière dont il s'effett'ie,
somme toute, 'Taire terre" dit la condition d'hotmie/luron/poète pensant la poésie se faisant.

Cela dit, n'y trouve-t-on pas Ai chromatisme: "suivre La couleur de
demain" (peintures, lithographies, etc...), des lignes: "suivre le chemin par ses courbes"
(dessins), des entailles: "continuer dans ses pauvres ravines" (gravures: eaux-fortes et au-
très) ? N'y trouve-t-on pas,greffé sur récriture, l'instincc du fabricant d'objets d'art
dont "la main est tenue par un ruisseau" (synbolique eau courante comne récrire et le dessi-
ner), dont les pas conduisent au voir, "au pas et à l'oeil" (18) N'y décèle-t-on pas, tiecony-
miquenent confcinés, le don de parole poétique (ces caractères à ÙTpriner) et le don de voir
et de faire voir (ces bois et ces feuilles si chers à '\m hoirme du papier"? (19)

Le voir dans l'univers extérieur (nature) et aux lieux intérieurs
(culture): Langage, subconscient:, savoir, mérToire (s) audicive, visuelle, olfactive, proprio-
ceptive, gustative, souvenances affectives ec autres, eec...Le dire ec le voir, le premier
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pour être lu-entendu (livres: poésie, théorie, récic), le second t>our être vu (oeuvres gra-
phiques, picturales ec recherches typographiques autour de la visibilité natérielle de l'é-
crit, ex: PoàTes-affiches, collages.

"Une métalangue suture le procès de la signifiance en
évacuant la charge négacive, en subordonnant la néga-
tivité à l'affimBtion, en réduisant la dyade pulsion-
nelle à la positivité. Ayant participle à la constitu-
tion de l'objec réel ccxTine cei et donc du syrTbolisme,
la charge négative seirble se retirer dans le syrrbolis-
me même." (20)

"Faire cerre" acconplir cette trajectoire: une traversée signifiante par et dans les signes,
en cela, il use de récriture F>oétique pour évacuer toute négacivicé afin d'accéder à l'af-
fimation générante d'un désir de parler honme ec nonde dans un infini recotiTTencanent : "reve-
nir debout dans sa propre glaise". Msurir à soi pour dire le non-être, "sortir du limon pre-
mier" pour se survivre dans ses oeuvres.

(

Nous suggérions la question de savoir si le poème poétisant 'Taire
terre" ne posait pas le théorème généralisé de l'existence qui postule que: Si^(X ,...,X )
est une fonction propositionnelle primitive qui ne concient pas d'autre variable libre que

X,,...,X_, sans qu'il soit nécessaire qu'elle les contienne toutes, il existe une classe A

telle que, quels que soient les ensaifcles X ,..,X , <X ,...,X> ^A s (X ....,,X )." (21)

Pour le langage poétique, ce théorème dénote les différentes sé-
quences CCXTTTË équivalentes à une fonccion les englobamt toutes. Donc, transporter Le centre
du message poétique sur les séquences, c'est devenir conscient du fonctionnement: du langage
et travailler la signification des codes. (22)

En nous référant au théorème généralisé de l'existence pour cerner
la problàracique générale giguérienne à travers le poàne-type 'Taire terre", nous découvrons
qu'il est inpossible d'établir une concradiction dans l'espace du langage poétique. "Cette
conscaC&Eicm est près de la découverte de G5del concernant l'iirpossibilité d'établir la con-
tradiction d'un systène par des noyens formalisés dans ce système." (23) La spécificité du
fonctiormarent poétique fait de son langage le seul système où la contradiccion n'est pas non
sens irais définition; où la négation décermine et où les ensenbles vides sont un mode d'en-
chaînèrent particulièremenc signifiant. Nous pouvons dès lors affirmer que "Faire terre"
définit dans ses contradictions et détermine dans ses négations le leitnociv 'Taire naître/
Faire terre" qui préside à l'ensemble des élaboracions signifiantes textuelles et piccurales
de R. Giguère en en faisant un système des plus cohérents qui exibe à grands traies et en ca-
racrères de formes variées les principes fondanencaux d'une véritable creation artistique,
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ceux qui logenc aux confins de l'être et du non être.

Le fait d'avoir relié la notion de paragrarme au poàne 'Taire terre",
replace le grand système giguérien dans La perspective "écriture/lecture (terme proposé par
Julia Kristeva) (24). En sa qualité de poane-type, 'Taire terre" exprims en substance la chéo-
rie surréaliste. Il énonce que son auteur, tout en conservant une originalité indiscutable,
adhère à ce Ifcuverent, qu'il en connaît les oeuvres. Au demeurant, les notes biographiques
de R. Giguère font état de ses amitiés e;: de ses rencontres avec A. Breton et Henri Michaux
notarrrTEnt. Il adnet. lui-mene les quelques influences que certains de ses travaux révèlent.
(25). Il accepce que ses pratiques artistiques en rejoignent d'aucres qui leur sonc concenoo-
raines. Le concept de paragramrE présuppose tous ces encours et influences qui sont invaria-
blanenc associées aux différentes formes d'art. Individualisme, proposition personnelle d'un
rapport à l'exiscerce n'excluent pas l'inscription d'une oeuvre dans la suite du ironde. Le
travail artistique quel qu'il soit, reste tributaire des courants esthétiques qui lui préex-
iscent Coût en se développant dans l'aura des formes expressives de l'umiédiat.

Faire oeuvre c'est "lecture/écriture poétique, c'est "voir/faire,
faire/voir" iconique. La tâche de l'artiste en est une qui, bien que foncièremenc unique, pui-
se dans le déjà-là "nature/culture". C"est. justemenc ce que 'Taire terre" définit en l'infin-i-
tisant.

Lorsque nous analyserons le poème "Rosés er ronces", nous amsnerons

le corcept opératoire de "différentielles signifiantes", terme qui a voyagé de Leibmiz jus-
qu'à nous: appliqué au langage poétique, il recouvre des éléments à la fois sémiques et phoni-
ques donc la disposition particulière construit le texte. Disons que la différentielle signi-
fiante n'est pas une unité qui s'ajouterait à d'autres pour en faire un tout, nfâis le glisse-
ment mène de "l'infini" dans l'énoncé clos. (26)

Lors de cette prochaine analyse, nous partagerons le poàrc en géno-
texte et phéno-texte. Le géno-texte étant l'ensenfcle des processus saniociques (les pulsions,
leur disposition, le système écologique et social qui entoure l'organisme: objets de l'envi-
ronnement mais, aussi le surgissement du symbole dans l'émergence de l'objet ec du sujet, la
constitution des noyaux de sens relevant d'une catégorialité: chanps sémantiques catégoriels,
etc...). (27)

Notons que l'étude du texte Rosés et ronces (Chapitre IV-l) es-
saie ck: dégager dans le geno-cexte les transports d'énergie pulsionnelle rcpérable dans le
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dispositif phonique, (accurulation et répétition de ptonenes: rîjnes) et mélodique, (intona-
tion, ryd-ime). Elle relève aussi La répartition des champs sémantiques et cacégoriels Cels
qu'ils apparaissent: dans les particularités syntaxiques et logiques ou dans l'économie de
la mijrésis (notan-nent vérifié par Le déncTTbrenent des isotopies son/sens).

(

Le géno-texce n'esc pas proprement linguistique cotmE c'esc le cas
pour la linguistique sCructurale ou la granmaire generative, c'est; plutôt un procès à consi-
dérer en tanc que base sous-jacente au langage. Quanc au phéno-cexte, il est tout sùrpleinenc
le langage nans, c'esc-à-dire celui qui obéit aux règles de la cofnrunication, il esc scructure
qui suppose un sujet de renonciation et un descinacaire. (28) Les deux entités de géno-texte
et de phéno-cexte sonc, pour le premier, plutôt; de l'ordre d'une topologie alors que le second
se cotTpare à l'algèbre.

Aborder le phéno-texte de"R.cses ec ronces", c'est aussi tenter d'y
déceler ce qui, sous des aspects davantage d'ordre ccmrunicationnels, construic le rapport
enonciateur/destinacaire ec qui, pour ce faire, a recours aux ornements du discours (tropes,
mages fortes), redondance, fonccion phacique, enfin toute rhétorique qui agrémence et spéci-
fie La teneur du message poétique qui y est livré. "La différentielle signifiante sera le lieu
qui fait pénétrer le géno-texte dans le phéno-cexte." (29)

On sait que le langage poétique est la seule pratique de la totali-
té linguistique campe structure codplérrentaire. (30) De ce point: de vue, il est à relier à la
notion d'infinite. Il n'est pas un code qui contiendrait les autres codes, mais une classe, en-
senble infini, "il est à considérer COTTTTE enserrble de possibilités réalisables; chacune de ces
possibilités est séparément réalisable, mais elles ne sont pas réalisables touces ensernbles.
Décrire le fonctionnenent signifiant du langage poétique, c'est décrire le mécanisme des jonc-
tions dans une infinité potentielle." (31)

Le "Faire terre" de R. Giguère exprime cette infinité potentielle
donc dispose le poèce. En outre, comne le Sun-éalisme préconise récriture autorracique et fa-
vorise les retrouvailles avec une langue originaire, le nombre incalculable de confcinatoires,
d'inventions de mots et de rapports, d'évocacions mécaphoriques, de transferts métonymiques,
l'enploi le plus arbitraire possible des signes y étant fortement suggéré (A. Breton), le Sur-
réalisme, disions-nous, n'est-il pas le lieu le plus propice aux débordements, aux germinati-
ans excessives par leur surdétermination ec leur pluridétermination.

A travers le Texte (encendu ici au sens générique) de R. Giguère

J
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et de par les quelques autres analyses que nous ferons, il sera dffiontré qu'à l'instar du
'Taire terre", l'oeuvre entier ne se ferme pas, il s'ouvre sur un désir avoué "de faire la
vie dénouée et la parole à l'aise". A lire entre les lignes de 'Taire terre", on constate
que ce necalangage use du langage dans ses infinis ^xîssibles pour parler de l'homie, du mon-
de, de vie ec de irort et cela, touc en prenant la parole conrTE iniroir d'elle-mêinE, réfléchis-
sant sans fin le désir poétique et touces les UTBges qui le portent. "Miroir sans tain" (32):
transparence d'un discours qui fait l'apologie du dire, assez senfclable à l'autre miroir, ce-
lui où se mirent la pluralité des formes surréalistes, icônes qui souvent révèlent les secrets
de leur apparaître, leur genèse même. (33)

(

'Taire cerre", de par son infinitif structurel, contient à lui seul
le grand principe de "Natura nacurans". C'est pourquoi il nous irrporcait: de le présenter com-
me entrée en macière; les Arts surréalistes de R. Giguère ne sonc-ils pas mimssis éloquente
d'une nature qui génère et se régénère sans cesse, ne sont-ils pas genèse toujours reccmren-
cee en quêce d'un sens prijiordial ?

J
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L'ENVAHISSEUR

Je commençai, vers les années 52-53, par des-
siner dans les marges de mes poèmes. Petit à petit,
mes dessins réclamèrent de plus grandes marges, en-
vahirent la page, ne tolérant parfois qu'une phrase
ou deux, quelques mots, et finirent par chasser com-
plètement les mots pour occuper, en maîtres incon-
testés, la feuille entière.

Plus tard, ce petit monde proliféra de façon
telle qu'il me fallut peindre des tableaux dont les
dimensions augmentaient sans cesse, même si je répu-
gnais quelque peu à peindre toujours plus grand. Je
craignais surtout d'etre envahi et de perdre le con-
trôle sur cet univers nouveau. Mais je devais m'y ré-
soudre.

J'entrepris de peindre ces grands paysages où
des formes pourraient vivre et s'épanouir.

Aujourd'hui, il m'arrive de regretter ces petits
poèmes qui tenaient si peu de place, mais dans les-
quels mille mondes bougeaient et bougent encore.

1965
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CHAPITRE III

Du pictural
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Du Pictural

l. A Nicolas Flamel, encre, 1979

Sémiologie picturale

Nous employons maince'->anc une méthode dite "de lecture" pour

étudier un objet picrural. D'après Louis Marin, "l'acce de lecture déroule une succession

à l'intérieur de l'insïant de vision." CcrnTE un tableau peut être narratif, le fait d'en
scruter le récit devient un "discours du regard".

Devant la surface plastique "A Nicolas Flamel", on peut d'abor.1
se derander, quels sont les signes topiques et dynamiques qui permettent un déchiffrement
producteur de sens ?

L'hoTTTTBge à Flamel se présente conme une vision alchirnique de
mézaux en fusion d'où fuL-ninent des formes indéterminées, tordues. Suite à cette percepcion

globale, les yeux aléacoirement se posenc, tantôt sur l'explosive conposicion de gauche, tan-

t.5c sur le soleil couchanc puis, reviennent sur l'ensenfcle des formes contenues, quoique près

de déborder du cadre (Cf. gerbes au som-net de l'image), on dirait c[ue 1'art.iste a de just.es-
se nsîtrisé une prolifération effrénée qui menaçait de lui échapper. Ce sont là quelques ja-
Ions plastiques logés en plein coeur d'un ardent brasier qui brûle de ses rouges percutancs,
de ses ocres et de ses jaunes vifs l'apparition fugitive d'un foyer, lieu de quelque -rituel
secret ou phénomène ésotérique. Les aspects contrastants s'accusent sur un fond noirci de
fumées et de suie; il est ce sonbre ciel qu'une subtile et inprécise ligne d'horizon sépare
d'un sol encore crépitant, il est ce rideau de scène obscur qui ménage aux éclairs eArasés

une entrée remarquée. Feu magique sur nuit de velours opaque, noirs noccumes aussi loin-
tains que la nuit des terps.

\

Le soleil lui-même cherche à s'éclipser; couronné d'un tracé apo-
calyptique qui l'endeuille, il va bientôc sombrer aux tréfonds d'un surréel cratère.

Ces premiers circuits visuels donnent déjà une interprétation en
germe vu le rapport de contiguïté propre au syntagrre: les catégories essentielles de la
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parole alors que son opposé, le paradigne, tire ses possibilités substitutives du vaste
chanp de la langue. La méthode de lecture inspirée des théories de Louis Marin a le nerite

de discuter avec beaucoup de discememenc l'erploi d'une sémiologie linguistique à des fins
d'anali^se piccurale; le théoricien pose ainsi une condition préalable à un cei travail:
"l'indissociabilité du visible ec du nofTTTable conme source de sens." C'est une économie sé-

miologique particulièrement: applicable aux Arts de R. Giguère; les différents chapitres de
notre Meroire expliquent combien cee artiste pratique iraints croisements révélaceurs qui vi-
sent une production de sens soit par la conjugaison Ai voir et du dire ou du dire pour le
voir et inversèrent, soit en privilégianc Le dire ou le (faire) voir tout en laissant sous-
jacenre la connivence encre les deux formes d'expression.

29

(

Revenons à I'image étudiée. Ce que nous avons pu articuler à un
pren-der niveau grace au relais linguiscique/substance visuelle conduit à une signification
selon laquelle des forces en présence, qui sont la mystérieuse flambée et le soleil agoni-
sant, dénotenc une rivalité surréelle à savoir: l'éclat d'un feu de nein d'hormie en passe

d'occulter le grand dispensateur de lumière et de chaleur. Ce sont les rapports formels et
chrwatiques qui établissent ce fait pictural: l'aplat de l'astre, sa rretité face à l'effer-
vescence des pignents ignés, les lignes parallèles qui se brisent à la sortie du creuset pour
structurer ensuite un corps solide au faciès d'énigre (fantôme ensorcelle de N. Flamel ?),
ces obliques viendront éclore en torsion, déployant leurs tentacules. Il y a aussi ce lavis
éthéré qui voisine des touches vibrantes qui, à leur tour, se dissolvent, il y a mouvemeni:

ascendant explicite ec envoi...L'organisation générale de l'image fournit donc les élémsnts
qui induisent ce constat antithétique: flairboiement dans une officine d'alchimie versus so-
lei 1 dépité.

Pour ce qui est de la pièce maîtresse (grande conposition de gau-
che), elle ne peut que davantage retenir notre attention; serait-ce que ce segrcnt inportant

prendrait son sens par rapport aux autres segyrents qui auraient pu apparaître au iriême point
du syntagre ? Ce segnent de l'image subirait-il l'épreuve de cctmutation ? La boule de feu
aux surprenantes émergences ne pourrait-elle virtuellement signifier autre chose qui vien-
drait s'y substituer ? En somme, n'y aurait-il pas là un paradigne pictural ?

En p>oursuivanc la lecture du tableau, nous serons en nesure de
l'affirmer. In absentia, des figures s'associent dans la mérrDire, pour les identifier, il
esc nécessaire de passer à une autre strate de lisibilité. celle où adviennent les possibles
substitutions de figures; c'est l'espace métaphorique dont L. Marin dit qu'on y découvre "la
troisiàne dimension des codes, c'esc le lieu de la culture" propice aux signifiances plus sa-
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vantes Dans Le syscè-e de lecrures,la forme incandescence qui nous préoccupe s'avère pro-
che de la nocior; de "n-arrice fig'jracive", indéniable-Eic, elle est: un élé-Tenc généraceur,
une encité syirbsl.ique. D'ailleurs, le titrage îTe-e; " A Nicolas Flamel", accorde L'ÙTBge au
diapason du svmbole; une dédicace à un écriv^in-alchL-niste énonce la "use en oeuvre effecti-

ve d'ijn rapporr psradis-atique au sein de l'ÙTSge. SeuLemenc voilà, il fauc déjà savoir que
le personr^ge évoqué dans le citre, en plus de irenoeuvrer la pliine, d'etre jure de l'Univer-
site de Paris, a utilisé une portion de sa vie au 'Crand Oeu^Te". IL a vécu de 1330 à 14.18
ec la légende le relie aux dénsrches chymiques préscientifiques de l'époque.

"L'oeuvre alchunique consistait principale-ent:
à séparer la prima nacura, c'esc-à-<lire le
chaos, en un principe actif, l'are, et un
principe passif, le coips, puis à les unir
à nouveau sous la figure de persor,T-ages par
la conjunctio des Ncces chwiiques, de cette
alliance naissait le FiLius Sapientiae ou
philosophorum, c'est-à-dire le mercure trar^-
nue..." (l)

(

Nocons que le mercure aurait la double significacion de vif argent; (mécal) et d'âme cosmique.

"De plus, l'oeuvre alchu-u.que a pour essencielle
mission de revaloriser ce qui est dévalué, de
faire passer par un véritable rebrousse.-nent, le
rrercure de son aspect aquascer à son aspect y li-
aster. La sublLïecion alchunique, parachevant une
cotTplète phiLosophie du cycle accède donc à une
s\'TTtoolique ascensionr.elle qui, dépassant les pré-
misses involucives, fait de l'alchÙTue une s\Tnbo-
lique corrplèse." (2)

Ajoucons que l ' ù-agerie alchi-Tuque esc riche en représencations omichologiques, phoenbc
et aucres oiseaux y concrétisent: la volont.é de transcendance par leur jeu d'ai les et d'en-
vol. Selon Gaston Bachelard,

"ce serait cetce aspiration psychique à la purecé,
au volatil, au subtil qui reconnaîtrait la figure
aérienne de l'oiseau..." (3)

(

L'image "A Nicolas FlameL" est une encre surréalisce. R. Giguère,
à l'inscar d'André Breton, "cherche (à sa rrûnière) l'or du tençs". Le chef de file du  uve-

ment surréalisme eirployait cecce for-rule pour exprimer l.e but: de son "Grand OeuvTe". Il voy-
ait la poésie mcderrie se-TolablerTEnt; à une action tTBgique. L'écriture automatique écaiî: pour
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lui une technique pour exploiter les mines du verbal. En outre, quand il fait sienne une
naxiire conme celle-ci: "la poésie est alchimie du verbe", c'est un renvoi à Rimbaud et Mal-
larme. Mentionnons que dans la tradition cabalistique, le Verbe est cause des causes à l'i-
nage de l'âme hunsine créée.

L'ambition surréaliste s'apparente à celle des anciens chercheurs
pour qui l'alchimie écait source d'une fortune spirituelle. Dans leur désir d'atteindre à u-

ne plus grande sagesse, ces derniers voulaient ré-inventer un nonde en ayanc recours aux ma-
tériaux pruiDrdiaux; Les adepces du Surreal isine eux, suscitaient un ordre nouveau qui amene-
rait I'homre à mie'jx se connaîi.re en investiguant les lieux intérieurs premiers, source AJ
langage, réserve inmense ontogénétique et phylogénécique, stratifications de l'inconscient,
replis du pré-conscient. Philosophie et science de l'hcnTne, voilà une quête persistante qui
unie l'âge médiéval au vingtiène siècle.

Avec A. Breton, R. Giguère croit à "la vigueur étemelle des sym-
boles." "A Nicolas Flainel" correspond à ce caractère d'envoûtement prodigieux d'un Pronethée
qui aurait volé les corrosifs pouvoirs du feu.

( C'esc en extrayant parmi les zones infomBtives différentielles
le segnent nDuverrente et flamboyant qui s'épanouit en gerbes, ailes ou serpentins, que nous
en avons fait un paradigre pictural. CetCe opération fut rendue possible par le biais d'une
connocacion, au sens où le prescrivent Louis Hjemslev et Roland Barches, c'est-à-dire que,
reconnaissant cee enserrble fig'-iratif en tant que stylisacion d'un laboratoire alchiinique,
cela, conformément aux données historiques et anthropologiques citées et, mentionnant les
sources lictéraires (leitnotiv d'A. Breton: "je cherche l'or du tenps" et maxiire surréalis-
te: poésie = alchimie du verbe), la liaison entre les expériences préscientifiques du Msyen-

^e ec le courant artistique expérimental ( investissement: de l'inconscient, hasard objectif,
écriture automatique ) se trouvait établie. Le rapprochement s'effectuait donc à partir des
denotations premières des figures qui, extensivement, se voyaient dotées d'une signification
connotée active dans ce systène de la représentation qu'est l'encre "A Nicolas Flamel".

E. Parrofsky a exhaustivement défini l'étude préiconologique, l'i-
conographie et l'iconologie; sa théorie de l'emboitement des codes recèle justerrenc tous ces
principes utiles à la reconduite d'une image d'art aux lieux de l'histoire qui lui préexis-
tent cOtTTne aux idéologies qui l'alimentent au msment de sa production.

Cette encre (1979) est le produit d'une gestuelle picturale ascen-
J
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sionnelle qui rend adéquatement la pensée alchimique. Les formËS d'ailes échevelées, l'at-
HDSphère d'éther, la masse de métal torturé qui sinule une tête coiffée de sorcelleries ou
quelque corps d'oiseau au plumage affolé (phsentx), en definitive, ce segnent paradigne est
alliage myth>-mstallique qui culmine pour s'échapper d'une antique fournaise et retonber en
terre contarporaine.

R. Giguère a procédé: il a distillé plusieurs fois encre, pensée.
rêverie, concepts philosophiques, faits d'histoire puis, dans une lueur fulgurante, sorte de
synthèse quasi alchiniique, inaîtrisant la matière (nedium eirployé), il a recréé, artistique
micro-génèse, un monde magique; jadis celui de Nicolas Flamel, aujourd'hui (1979), celui d'un
ordre nouveau, l'art surréaliste. Et, ultime raffinement, il a cohobé si bien ses natériaux,
qu'il fut en mesure de dédier son oeuvre (une part de son Oeuvre) à Nicolas FLamel, écrivain
alchiiniste du début du quinzième siècle.

<

Si nous n'hésitions pas à allonger indûment l'analyse présente,
nous irions chercher un autre paradigne pictural présent dans cette réalisation plastique.
Il s'agic de ce soleil à première vue énigp-atique ; il tombe conme "pierre rouge". Naguère,
le précieux et cristallin cailloux, une fois broyé, synthétisé, servait, au cours des élucu-

" . . ".-....brations chymiques, à l ' arnbitieuse transnutation en un métal pur: l'or.

Nous mettons un terne à notre propre recherche de la "pierre philo-
sophale" pour continuer l'aventure théorique vers notre plus msdeste 'Çraal". Du rouge, nous
passor^ au vert (émeraude).

t
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Le trait d'union

Encre 1982

16" x 20"

Là rerrerque qui venait clore l"analyse précédente annonçait
vraiment l'insercion du 'Trait d'union" entre l'encre "A Nicolas FlanEl" ec l'huile "En

d'autres lieux" qui sera ensuice l'occasion d'une pratique intercexruelle fort probante.

Incide-T-ent, le "vert" occupe une place appréciable dans le paysage fantastique qui a pour
nom un signe de ponctuation: (-).

Ordinairement, la petite barre connue réunit les deux parties d'un

net corrcosé ou sere aux besoins du suivi typographique. Ici, l'auteur conpose une ÙTege à la-
quelle il greffe une référence lexicologique. Le trait d'union passe donc df signifiant à si-
gnifié; sa fonction subit la transfomation suivante.il unit de rrBnière signifiante du lin-
guistique et de l'iconique.

La disposition picturale elle-même ccnporte un trait-d'union plas-

tique: entre les deux entités, on voit s'allonger ce qui pourrait représencer un bras, cela

a pour ef f ec d'ani-mer la configuration en y instaurant, aTfcigumenc, il fauc bien le dire, une

connivence ou peut-être un affroncement; le duo étrange n'est-il pas autant susceptible de

traduire la coopération que la chamaillerie ?

Ce mowement de rencontre est par ailleurs porteur d'une autre

significaLion plausible puisqu'il coïncide avec la ligne d'horizon. Ciel et terre s'en trou-

venc départagés puis ré-unis; entente, hamonie humain/nature/cosncs, voilà ce que les bou-
quets enrubannés surréalistes peuvent enfermer dans leurs plis et replis.

"La. nature ne nous aide pas. On l'imite
comne on peut mais, c'est tout. Elle
pousse conme elle veut, folle, vierge,
va où bon lui serrble. Corment suivre
ces mouvements imprévisibles et sauva-
ges, sinon prendre leur leçon et inven-
ter sa propre nature." (l) R.G.

ce".

Ces propos renvoient: au principe cher à P. Klee: "Nature naturao-
"Le trait d'union" est nature inventée, ciel, terre, soleil c y laissent reconnaître
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facilenent. Qjant à la flore plantureuse qui pose un geste équivoque sous un soleil pour le
moins décontenancé , elle provient d'autres lieux, espaces de l'inaginaire, site »umali»te
ck? l'inconscient, propice au trait d'union le plus Inattendu.

Tout de fronces, l'ascre fanUiei, bien qu'un peu noqueur, •u^rc
le pire. Car, si l'une des formacions garde consistance et demeure en équilibre au »ol, »on
vis-à-vis senfcle avoir perdu pied (le pied de la leccre ?: îirre d'un poème), une part de
sa vêture ou de son ossacure a dégringole; serait-ce querelle au jardin surreel?

Ce "traie d union", il unie certes; comme nous l'avons nencionné,
il faic le lien entre ijrage et langage et entre ecre au rronde et cosnos. Par concre, •on dia-
cours laisse aussi entendre qu'il »épare.

"A quoi rime cette terre de sienne avec le bleu
de prusse qui lui, fonce et disparaît dans la nuit?
Vieille terre qui bleuie pendant que nous verdoyons."
R. G. (2)

( A n'en pas douter, ce "Ttaic d'union" est l'uiagerie éloquence du
Surréalisne tel que pratiqué par l'auceur. Y »onc lisibles les rapports picturallté/lmgage,
humain/cosnos; les dei^c créatures de rêve tencenc de connuniquer pendant qu'en rimeî chroim-
tiques, les ocres, les bleus et les verts (couleurs terrestres/cosniques) se nflètenc sur
leurs boucles et bandelettes.

Nous ne pouvions nanquer de placer le "Trait d'union" là où il
louait si bien son rôle, il esc l'enchaînCTenc idéal avec l'ëtude suivante qui dBroncrera
que, subcilerrenc loves ou ascucieusemenc burinés, inage ec langage président hainonieusCTent
à l'en jeu des codes qui fascine R. Giguère. Le 'Trait d'union" rejoinc le fonds de tignifica-
tions iconiques/linguistiques qui constitue l'héritage du poèce-artisce.

N.B. André Breton a intlculé 'Trait d'union" une préface à une exposition (1952), La Quin-
zaine litt.éraire, No 1CX*, 16-31 octobre 1970, p. 13-lû.

^..
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En d'autres lieux

Huile

116CT.x9Ccra. 1975

De l'alchirie, le 'Trait d'ur.ion", encre 1982, nous rsnène dia-

cr-iro'.ique-ie-c 'în d'aurres lie'jx", huile 1975. Nous te'-.ions à parler C'-JT; des tablea'jx ainsi
pe-.nt de R. Gig'jère. Il a recours à une m-lîiplicité de rncdia. Notre '•ie-cire coni.ienc des é-
tudes relsc'.veE s'ux producrions texcuelles (poétiques, prcse, écrits Lhéoriques, récit:), a--x

dessins, aux encres, aux collages ec à 1c gra'^'ure. Nous croyor^ que le choix du -nedi'j-. revêc
une certaine iupor^ence selon le s'jjec traité. 0-; saie que la peincure à l'huile corj-^îc da-
vantage de pérenr.icé que le dessin par exe-çle.

Pour une représe-it.aricn d'une L!-ié--c:ic;je cap-.cale pour l'au^e'jr,
des raccords in:€rre-\;'jels le spécifieror.z, il décide de réaliser "En d'autres lieix" par le
t~L;cLie-e'-;c d-j pinceau qui y prorre-iera les couleurs en aicence sur la palette. Le cableau doiî:
probab'.e-e-it SOT-; effec de profondeur, sa brillarice et ses luSLres (ici, le ter-ne reco'jvïe les
de'-x sens, celui de céré-c-.ie purificacrice et celui d'éclat, de relief) au chale'jre'uX mélar<-
ge d'huile e;: de pigrencs.

Ar£Ï\'se for-elle

Au pre-iier urpacr visuel, l'e-ise-Tble conjoint des gaz, des formes
géomécriques (losanges, triangles, oval), des si-rates e: des plis norfcreux. Il y a lieu de
peruser à une coupe préalable; le peini.re aurait tranché dans le vif, laissant: apparaÎLre une
moitié d'un touc. L'ove béant. invite à descendre aux abysses intérieures. A propos de ce hauc
fourneau, il est difficile de savoir exactement si les structures pl^nencées qui l'effleurent

érrsnent: du centre brûlant ou si elles y risquent leur conflagration. Les parois qui entourent.
de mOTe que la base du surrp.el cratère pourraienc aussi bien être l'accum-ilation de coulées
de lave que les couches sédurencaires calcinées d'un volcan qui a déjà fait érupcion. Les
volutes de fimée et. fumerolles dégagenc presque l'odeur du souffre qui les colore.

Nous ne reconmencerons pas ici l'exercice du système de lecture

qui a élucidé "A Nicolas Flamel", encre, bien que la thémacique volcan-descence en soi (voir
Récit Miror, Chapitre VI )- lieux de rêve et d'inconscient-UTBginaire fertile ou s'édifie
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une vie viable-révolte. etc...,soit arTpl.enent: susceptible d'amener la détection d'un segrent
paradig^natique forcénent contenu dans cetce ùnage particulière.Nous continuerons plutôt la
découverte des zones informatives différentielles, ces jalons qui mettent en évidence une
constante de l'oeuvre giguérien soit, la transposition picturale de thèmes majeurs déjà abor-
dés dans récriture. Le présent propos vise surtout la pertinence intertextuelle.

36

V

R. Giguère a abondamment parlé de ses Arts et de l'interdépendan-
ce de ceux-ci. Nous corrptons citer de ses déclarations qui concernent l'acte de peindre et
d'autres qui corroborent sa fidélité aux pouvoirs créateurs poétiques que l'on finit souvent
par percevoir coinne "incipit" à toute variété de productions du Surréaliste québécois. D'un
texte intitulé: "De l'âge de la parole à l'âge de l'iiTBge", nous soulignons cette phrase sur
ses amis peintres:

"Le paysage était à refaire, ils créaient de toutes
pièces des lieux exenplaires où nous allions rêver."

Des "Notes vives sur la peinture',' l'aveu qu'il n'aime pas le blanc:

"Le blanc est opaque, vise au néant...Il ne comprend
pas que parfois nous tenons à nos taches, à nos ba-
vures, à nos orrbres sales...." (2)

Sur le noir,dans une éprouvante dialectique avec les tons vifs, ceux-là mêmes qui rutilent
"En d'autres lieux":

'Voyez.. ..non jaune qui souffre, non orange qui rougeoie,
lies ocres qui rient et ce noir, toujours ce noir, qui
guette la fin de tout." (3)

Du régime nocturne de l'linage:

"Chaque tableau naît d'une périlleuse descente. Iireges
arrachées à la nuit tenace et vorace qui nous entoure.
Le peintre rescapé les images, chacune plus ou noins noy-
ées au fond de l'être." (4)

Encore tirée de : 'l<e visage incérieur de la peinture":

"Quelque part ailleurs, ailleurs qu'ici, où c'est meil-
leur...Car il s'agit bien d'êcre ailleurs." (5)

"En d'autres lieux", quoi! Et AJ même texte:

"Le jour où le peintre a décidé de sortir, ce fut pour
entrer en lui-même, pour se sonder, se palper...voir
ce qui pouvait se trouver dans ses ténèbres et, rap-
porter ensuite des images si étranges, pleines de poé-
sie, de lyrisme. " (6)
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Sur la structure formelle, la gescalt, des notes descriptives qui conviennent parfaitement
à 'En d'autres lieux":

"J'aune les courbes, sinuosités, volutes, tnéandres
profonds où l'on se perd pour msnter, descendre,
tourner en rond et sans cesse rêver du lieu où
l'on voudrait vivre..." (7)

De "Signaux":

"Un homme plonge la nain dans le brasier quotidien:
quand il la retire, il lit dans les lignes devenues
rouges..." (8)

Du l'3rÙTX3ire", ces aphorismes:

"Pour inonder La solitude: aborder la première île
en vue, chercher les causes du naufrage et réveil-
1er les volcans s'il s'en trouve." (9)

"Pour entrer dans l'intimité des choses, se faire
infininenc petit." (10)

"Pour voir grand, ronpre l'échelle humaine." (11)

Nous pourrions allonger la liste des citations, plusieurs autres
seraient tout aussi propices pour situer picturalanent et poétiquarent ces fameux "Autres
lieux". Qu'il suffise de rendre cocicte de quelques titres d'écrit-s relatifs à la thérratique
dont les facettes sont: ailleurs, feu, Lieu (x) : 'Teu fou" (12), "Nos châteaux livrés au
feu" (13), Tous feux éteints" (l^), "Haut lieu" (15), "Lieux" (16),"Ai l leurs" (17).
Avant d'entamer la conclusion de ces concordances intertextuelles, il est tout indiqué de
suivre ce conseil de R. Giguère: "Pour apprécier un tableau, le regarder de face en cherchant
ce qu'il peut y avoir derrière." (18) et de prendre en corrpte ce qu'il déclare sur ses oeu-
vres peintes:

" s tableaux évoquent souvent des lieux: lieux incon-
nus, lieux étranges sous une lumière nocturne, lieux
.interdits parfois...vl9)-

"Les paysages qui nous hantent sont ceux que nous tma-
ginons et les paysages que nous inaginons sont toujours
habitables et souvent habités (ibid, 19)

sans oublier ce qu'il déclare sur ses oeuvres poétiques:

"Un poème inspiré, comne un tableau, peut avoir plusieurs
sens, (le chanp de vision variant selon l.'angle du re-
gard):

"le poète étant "Voleur de feu", on est en droit d'atten-
dre du poems qu'il révèle cette lueur sans laquelle il
ne serait que lettre morte. Cette lueur, je la vois bai-
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gnée d'une lone d'onbre, coiTme le dianant sur le
velours de la nuic." (20)

Hormis toutes ces réflexions qui eclairenc l'hjile qui recient no-
ere attencion, il est une prose poecique excreTBrent féconde, elle provienc du Recueil au
Citre non moins évocaceur: "La main au feu" et s'inCiCule:"A la sanc:é des volcans". l95l.Il ap-
pert que, de cecte dace où furent: ré-digés ces paragraphes à la peinture de 1975, un feu,
inconsciemment: nourri, couvait aux lieux imaginaires, lieux autres et fertilernent habités
par un seul être poète-peincre, soucieLK d'associer ses Arts au rral de vivre, nécessaire ca-
t-harsiF,cwme au bonheur encouru dans les débordeiiEnts créaceurs. VraisenfcletTent, les rappro-
cherrencs peinture/texte, sont les étapes d'un procès signifiant en VAJC d'assumer l'êt:re-au-
monde ici, maincenant en dépit d'un rêve concinu de l'ailleurs. Ce procès ou cet "art de vi-
vre" assure un certain concrôle sur couce érupcion de révolce; l'auteur ne se dispose-c-il
pas en terrps ec "Lieux" à recueillir touce joie sùrple et bonne de même que Coûte gratifica-
tion dévolue au hasard créatif d'une vie d'arciste.

Serait-ce vraùnenc apprécier ce tableau "En d'autres lieux" que d'y
trouver ce sens derrrière ? Serait-ce vraunent apprécier ce cableau que d'y tenir ainsi ces
lieux ec ce feu ?

Est-ce à dire que l'auceur a une conception animiste du ?eu? L'ins-
piration qu'il en dégage n'est pas feu de paiLle, elle est plut-ot: brûlemenc continuel. Cela,
même si le feu desneure principe concradictoire; lunière et vie, il est inexorableiEnt des-
cruccion et ravage. Du chalumeau nDyenâgeux brandi en l'honneur de Nicolas Flamsl au phlogis-
tique intégranc qui consure et façonne sur un même ercltjne écrits poéciques (A la sancé des
volcans, Ailleurs, etc...) ec ùrages d'art (En d'autres lieux, A Nicolas Flamel, etc...), un
seul corbustible chauffe l'ardeur créatrice.

38

et analytique du feu:

Voyons ce que Gaston Bachelard déclare dans son histoire scientifique

"Pour un chùnisce conme pour un philosophe, pour un
hanre instruit conme pour un rêveur (nous insérons
rêveur/artiste surréaliste) le feu se substancifie
si facilement qu'on l'attache aussi bien au vide
qu'au plein." (21)

R. Giguère, grand rêveur devant l'essentiel, a traité le feu en
tant que substance intégrante. Les conbustions qu'il a artistiquement surveillées, leur épi-
phanie dans la fulgurance picturale, n'ont aucunemenc détruit les papiers déjà écrits, pré-
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supports d'une pensée créatrice fébrilement alignée mot après not, poétique venue ducieux

mythique élàrent.

L"envoi "A la santé des volcans" exulte comme coulée de lave débri-

dee. Il n'y est pas de scories qui ne parviennent aux abords du 'Verbe" en délire (flux de
paroles). Un fluide majestueux charrie le matériau indispensable au poétique (arts et lettres
inclus). Ce feu regorge de plénitude, il est justement un de ces "Autres lieux" d'où l'on
peut boire "A la santé des volcans". C'est le lieu de l' imaginaire, creuset surréaliste où
pétillenc les a priori "poieciques". Il est vastement ce qui ne peut connaître d'absence in-
soutenable. Ce lieu "haut" et "exarplaire" s'avive des éclats de vie et contourne les dangers

de mort. Ce lieu est promis au suprens raffinarent d'une pensée poétisante, celle d'un auteur

qui propose arts et lettres en conplétude.

39
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R. Giguère y trouve sa vérité, elle jaillit de la bouche des vol-
cans qu'il a pouvoir d'attiser. Il a "La main au feu", c'est pour lui 'Une habitude de l'es-

senciel" (22). Il est arrivé à "L'âge de la parole", il ne peut que dénoncer "Une ligne (qui)
accuse": trace sismique qui creuse et exhibe les vides senfclablement à l'ùnage "En d'autres
lieux". On peut voir confcien cette dernière s'enLise dans des plis et replis (influence des
écrits d'Henri Michaux: 'Vie dans Les plis", "Ailleurs").

Le texte 'Vne ligne accuse" fournit la preuve que l'art d'écrire,
pour le poète-artiste, mêle les signifiants respectifs du langage et de la picturalité: "li-
gne brisée, Ligne qui saigne, couleurs (vitre bleue), mouvement..."

De la fonderie de l'imaginaire fusenc autant Les objets plastiques

que les norceaux de texture verbale. Ccxnme trame et chaîne, les productions diverses tendent

leur parure exenptée Ai grand bouleverserrent incendiaire, qui plus est, elles arborent fiè-
rement les cicatrices (vides) de leur passage aux enfers intérieurs.

Le feu, "substance " à rattacher au vide et au plein c'est le la-

beur de l'artiste, tâche accablante où la solitude (vide), la descente en soi sont cause de

cause, verbe et actions artistiques. Sans ces pénibles trajets, aucune vérité qui soit digne
d'etre clamée, aucun regard qui puisse retrouver dans une inage les "Autres lieux" fatidiques
et dévorants. Infernale béance, tout poète, tout peintre se doit d'y séjourner, ne serait-ce
qu'une "saison" (Rimbaud).

N.B. Roland Giguère fut d'abord attiré par la poésie en lisant Rimbaud.
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( Roland Giguère alias Merlin l'Enchanteur" (A. Breton)

Les trois réalisations iconiques que nous venons de présenter
relèvent toutes de la même magie. "A Nicolas Flamel" reconduit iconologiquement et iconogra-
phiquement la magie surréaliste à sa source historique/alchimique tout en l'aLliaût à la
mystérieuse "alchimie du verbe" omniprésente dans les recherches artisciques-poétiques, cela
depuis la "Révolution du langage poétique" (l) inaugurée avec S. MallamE et Lautréamonr. •
exarplifiée par Rimbaud et réinvestie par les Surréalistes.

"Le traie d'union" magiquement réalise la fusion verbo-picturale.
"En d'autres lieux", c'est l'intériorité agissante, le retour au subconscient, au rêve et r€-

veries, la traversée des enfers AJ dedans; ce sont là autant de lieux privilégiés par A. Bre-
ton et ses disciples pour magnifier les infinis possibles du langage et des images. Le volcan
'în d'autres Lieux" s'irrpose conme port d'attache duquel nul désir d'oeuvrer ne peut se sabor-
der.

Nous apportons naintenant un document visuel (nanuscrit d'A. Breton)
qui ajoute du suturai au procès surréaliste Ai poète-artiste de chez nous. R. Giguère a sé-
joumé en Europe, il a fréquenté les gens du milieu surréaliste, il s'est donc pénétré de ce
renouveau nsgique poétique/pictural. Or, A. Breton a jeté les bases d'un projet de répartition
des adeptes de ses théories dans le catalogue de l'exposition intemacionale de New-York,1960-
1961. Ces personnages sont distribués d'après leurs affinités avec l'un des grands magiciens
ou fées du passé. Le petic centre de repérage analogique situe R. Giguère avec J. Miro et Y.
Tanguy, entre autres, le groupe écant associé au spectre de Merlin dit l'Enchanteur sorti de
légende des romans de chevalerie, conseiller du roi Arthur.

En mentionnanC ce rapprocharent extrait d'une anthologie du Surréa-
lisme (G. Legrand), nous ne faisons que confirmer la présence significative de R. Giguère au
sein de ce Mouvement et, ce faisant, nous laissons parler la magie dont le décuplement est
rendj visible dans les images analysées et lisible de par les procédures intertextuelles que
nous avons employées pour détecter une part de la substance signifiante accordée dans l'huile
"en d'autres lieux", substance extensivement connocée par Les textes "A la santé des volcans"

et "Une ligne accuse".... Selon nous, cela fait écat des pouvoirs du magicien qu'est "l'En-
chanteur Merlin " Roland Giguère.
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À LA SANTÉ DES VOLCANS

(

Les volcans se multiplient à vue d'œU et il a'cst pas
de jour que l'on ne vit sans la crainte d'une érup-
tioa. Nous ne dormons plus, nous a'osons plus nous
enrouler dans les draps blancs du sommeil et nos
visages peu à peu prennent la couleur de la cendre.
n faut pourtant se résigner à vivre dans leur siï-
lage puisqu'il en naît chaque jour davaotage et qu'il
s'en introduit dans nos demeures si fortifiées qu'elles
soient ; û faut se résigner à vivre dans leur sillage
mais les maîtriser, les dompter, les mener comme
une charrue pour ne pas être calcmés sur place.
Le temps viendra sûrement où tous ces volcans en-
gendres par des hommes comme nous eDtreront si-
multanément en activité et dégorgeroot sur nos j'ar-
dins leurs torrents de pierre et de feu. Pour conser-
ver les quelques fleurs qui nous restent encore, nous
devrons forger nos armes à même les madères en
fusion qui, de tous côtés, descendront des cratères.
On ne verra pas se hisser au bout du bras le paviUoa
blanc de la capitulation, si l'homme lève le bras, ce
sera l'anne au poing, pour déchirer le voile opaque
qui plane au-dessus de sa tête. L'homme libre refuse
d'etre momifié, de devenir statue de lave pour les
siècles futurs. II refuse de semr les faiseurs de ruines
tant qu'il y aura de l'espoir au fond de la plus obs-
cure auit.

50
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Peut-être aussi ks volcans vicndront-ils nous cnsci-
gner à brûler les remparts qui nous ccrDcnt et la lave
ouvrir la brèche que nous n'aurons pas su ouvrir au
jour désigné, mais s'U faut attendre l'éruption, ce
sera alorî à nos propres risques et, dans ce cas,
mieux vaut pour nous la provoquer et s'en rendre
maîtres dès sa Daissance. À nous d'ouvrir 1c feu !
C'est alors que nous désignerons aux flots déchirants
de la lave les chemins qu'ils doivent prendre et que
nous auroDS eu le temps de creuser, à la forme de
DOS désirs. La lave ira où nous voulons qu'elle aiUe,
nous la ferons descendre dans la nuit opaque qui
aveugle nos actions, et, quand tout sera fini, cristal-
lise, refroidi, il n'y aura pas de rumes mais de ma-
giufiques dessms de feu durci qui porteront l'em-
prcinte de l'homme libre.

Ces dessms s'étaleront sur UDC terre désormais culti-
vable comme une violente signature que nous ap-
prendrons à lire, à déchiffrer ; la terre redeviendra
habitable et nous réapprendrons peut-être à vivre.
Ces dessins oroeroDt nos domaines, ccuitureront DOS
forêts demeurées vierges, borderont les routes cnso-
Icillces, les chemms blancs du rêve que nous suivons
à toute heure du jour et de la nuit, serviront de Ut
aux rivières où nous allons si souvent oublier, allon-
gés dans les bras de l'eau douée.

L'homme apprendra à dessiner avec la lave fumante
les ùnages qu'il imagiDe. Les cratères ça seront ré-
duits à cracher nos propres paroles vers un ciel qui
trop longtemps a pesé sur nos épaules.
La vérité sortira de la bouche des volcans.

1951
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' UNE LIGNE ACCUSE

Une lune épineuse se lève sur un monde barbelé.
A lueur de terre, il DOUS est maintenant doimé de
contempler nos propres fossiles, l'intérieuT veineux
des labyrmthes humains en totale traiisparence.

Sur le ruban de nuit s'agite le sismographe des
tremblements d'etre. Une ligne droite accuse une
ligne brisée; une ligne brisée ne se relève plus,
courbe dans 1c malheur; apparaissent alors sur la
vitre bleue des couronnes de spectres magnétiques,
signes avant-coureurs d'éruptions. Le paratonnerre
veUIe.

Une première secousse plonge dans Foubli des an-
nées mouvemeatées mais sans crevasse. De mouve-
ment en mouvement, il ne reste bientôt plus qu'une
vcme de marbre froid cristallisant l'atdtude denùère.

Sur le ruban de nuit, une ligne saigne.

HABFTUDE DE L'ESSENTIEL

Tout s'UIumine à partir du noyau ccûtra? du foyer
où rage le désir de coasumer. L'objet aimé perd ses
angles mutiles, 1c poids diminue, des ailes de verre
prennent naissance au point ultime de l'être réali-
sant déjà une trajectoire hors pIaDète. Le vol plané
amène l'air libre à l'égaré. et sous la table rase
s'anime 1c corps essendel.

l
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CHAPITRE IV

"Roses et ronces'l
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RŒES ET RONŒS

à Denise

(

Rosace rosace Les roses
roule ncn coeur au flarc de la falaise
la plus dure paroi de la vie s'écroule
et du haut des minarets jaillissent
les cris blancs et aigus des sinistrés

du plus rouge au plus noir feu d'artifice
se fement les plus beaux yeux du nonde

rosace les rosés les roses et les ronces
et mille et mille épines
dans la main où La perle se pose

une couronne d'épines où l'oiseau se repose
les ailes repliées sur le souvenir d'un nid bien fait

La douceur envolée n'a laissé derrière elle
qu'un long ruban de velours déchiré

rosace rosace les roses
les jours où le feu rampait sous la cendre
pour venir s'éteindre au pied du lit
offrant sa dernière étoile pour une lueur d'amour
le teiTps de s'éteindre
ec la dernière chaleur s'évanoui s sait
sous nos yeux inutiles

la nuit se raidissait ciure jusqu'à î'aube

rosace les rosés les roses et les ronces
le coeur bat conme une porte
que plus rien ne retient dans ses gonds
et passent librement tous les malheurs
connus et inconnus
ceux que l'on n'entendait plus
ceux que l'on avait oubliés reviennent
en paquets de petites aiguilles volantes
un court instant de bonheur égaré
des miettes de pain des oiseaux norts de faim
une fine neige conrne un gant pour voiler la main
et le vent le vent fou le vent sans fin balaie
balaie tout sauf une mare de boue
qui toujours est là et nous dévisage

c'est la ruine la ruine à notre iinage

nous n'avons plus de ressemblance
qu'avec ces galets battus ces racines coruues
fracassés par une année de vagues qui se ruent
la crête blanche et l'écume aux lèvres
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rosace les ronces!

rosace les rosés les roses et les ronces
les rouges et les noires les rosés les rosés
les roseaux les rameaux les ronces
les rameaux les roseaux les rosés
sous les manteaux sous les marteaux sous les barreaux
l'eau bleue l'eau morte l'aurore et le sang des garrots

rosace les rosés les roses et les ronces
et cent mille épines!

roule mon coeur dans la poussière de minerai
l'étain le cuivre l'acier l'amiante Le mica
petits yeux de mica de l.'amante d'acier trenpé

jusqu'à l'os
petits yeux de mica cristallisés dans une eau salée
de lame de fond et de Lames de feu
pour un sinple regard humain trop hinain

rosace les rosés les roses et les ronces
il. y avait sur cette terre tant de choses fragiles
tant de choses qu'il ne fallait pas briser
pour y croire et pour y boire
fontaine aussi pure aussi claire que l'eau
fontaine maincenant si noire que l'eau est absente

rosace les ronces
ce printenps de glace dans les artères
ce princerrps n'en est pas un
et quelle couleur aura donc le court visage de l'été?

Giguère, Roland, L'Age de la parole, Ed. de L'Hexagone, 1%5, p. 118-121
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ROSES ET RCTTCES

"Roses et ronces" est un poème dédié à une fernne. Il est construit
selon la technique d'écriture automatique. procécé qui s'enclenche à partir du "Hasard objec-
tif". "Roses et ronces" condense des ùipressions relatives au tenps, cet insidieux ennemi de
l ' anour.

Notre analyse vise à dégager les différents niveaux de lecture: ceux
que la structure du texte arbore explicitement, ils sont de l'ordre spatio-tenporeL/ptono-sé-
tTBntique et ceux qu'elle suggère ùrplicitement, ils sont de caractère syrrbolique, ils sont ce
métalangage où se tiennent les sens seconds.

Lire "Roses et ronces", c'est entrer en un jardin de mots dans lequel
fleurit l'imagerie surréaliste; c'est suivre une voie, un chemin aux bordures aussi subtilement
parfumées (rosés) que résolument agressives (ronces). C'est surtout entendre une voix qui sourd
de profondeurs extrêmorEnt résonnantes, celles de l'inconscient. Ces lieux-dits sont promis à
d'autres exigences qui nous poussent à chercher touce excroissance sénantique affleurant entre
roses et ronces.

Le poète n'aurait-il greffé à sa surréaliste plantation, n'y aurait-
enté quelques sauvageons appelés à prcxiuire en mystérieuse saison une floraison hybride, un
croisement prodigue qui allierait du discours anoureux et une parole sur L'écriture poétique?
Nous tenterons d'en cueillir au passage quelques bouquets; de plausibles significations pamu.
bien d'autres possibles s'en exhaleront.

Niveaux de lecture: spatio-terrporel/son-sens

La mise en oeuvre semble avoir débuté lorsqu'une suite de nets et/ou
d'iirages a subitement fait surface: un duo de vocables s'annonce dans le titre et constitue
déjà une instance phono-sémantique qui relie deux entités lexicales du même registre sonore
(ro-ron); elles sont issues de doraines de sens peu éloignés, car, d'après la taxinomie bota-
nique, les rosiers et les ronces appartiennent à la famille des "rosacées". L'image augurale
révèle donc un fait de nature du règne végétal, elle se donne à voir camre. haie sauvage où
croissent enchevêtrés des rosiers ec des ronces.

Chacun à leur manière, les Classiques, les Romantiques et les Sym-
bolistes ont conféré à l'asserrtolage son/sens une musicalité et un rythme reconnus de tous
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tenps cotTTTE condition indéniable de poéticité. Le Surréalisme, en tant que Mouvenenc voué
au renouvellement de l'art poétique, diffère grandement des courants qui l'ont précédé.
Il s'en dénerque d'abord au plan fonnsl: une symétrie y existe toujours, nais elle est plus
aléatoirement dispersée, elle est, dirions-nous, plus en accord avec le flux verbal spontané,
elle ccnpose d'ailleurs avec une asymétrie souvent ostensible dans le décoiçage des strophes.

42
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Une différerce encore plus notoire provient du processus de produc-
tion poétique: les Surréalistes se disposent à accueillir les matériaux phono-séranciques four-
nis par l'Imaginaire et ses corollaires en se facilitant l'accès aux couches sédiirentaires
mnémoniques, proprioceptives, auditives, olfeccives et visuelles. C'est pourquoi nous ne pou-
vons évlcer quelques considérations phénom£noLogiques. Ainsi, quand un M. Merleau-ponty veut
décrire certaines lois de la mécanique nerveuse selon lesquelles les scirruli engendrent des
excitations capables de provoquer l'articulation du mot, ou bien que les états de conscierce
entraînent, en venu des associations acquises, l'apparition de l'ùrage verbale convenable,
il déclare:

l"Le sens des mocs est considéré conme donné avec les stùiuli
ou avec les états de conscience qu'il s'agit de nomrer, la
configuration sonore ou articulaire du mot est donnée avec
les traces cérébrales ou psychiques..." (l)

Dans "Rosés et ronces",le poète parle d'un rapport amoureux; la den-
site, 1'acuité de son propos doivent énormément au réinvestissemenc des réminiscences senso-
rielles qui font émerger les états intérieurs. Cette pratique poétique gagne en anpleur quand,
par une mise en abîme universalisante, dans une série d'analogies au rronde nacurel/culturel,
décuplée par l'intercotmunication des tnpressions venues des cinq sens, se trouvent associés
les produits de l'inconscienc, du rêve, du savoir et des souvenirs plus ou moins lointains.

La terminologie du principe de base surréaliste: "hasard objectif",
s'énonce cotTme un paradoxe flagrant. Cependant:, il dit l'exact enploi des puissances imagean-
tes de l'inconscient soumises à un certain contrôle de la conscience claire. André Breton,
parlant du langage-image qu'il préconisaic, disait que cette parole poétique "éiTanaii: d'une
bouche d'odfcre": admettre que l'inconscient puisse diccer de la poésie, c'est stipuler un
travail novateur sur le langage.

(

Méthodologie:
Nous procéderons au relevé des homophonies, des homonymies, syno-

nymies et antonymies pour faire ressortir ce qui, dans "Rosés ec ronces", allie spatio-tem-
porel et phono-sémantique. Pour ce texte particulier, R. Giguère laisse libre cours à une
parole poécique dite en rythmes tout en soumectant son langage imagé à une véritable orga-
nisation syntaxique. En effet, un sujet y esc circonscrit, une suice logique apparaît struc-
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curant le flux verbal sonore pressé d'irriguer les allées du sens. La tenporaîité y esc trài-
tee coTiîor-é-ent au précepte surréaliste selon leq-jel passé, présent et futur incerfèrent dans
l'énoncé poétique en laissent priorité aux relations qui pcjvent exister encre les deiK pôles
principaux de la durée.

"Roses et ronces", voilà un titre qui corifronte de la do'jceur, des
aspériLes, du réel véc'j, des floraisons du désir et du rêve jonchées de déceptions aneres.
"Rcses et ronces" est le ti~bre annonciateur d'un refrain, sor^e de rituel qui ponctue de
fsi^or, q'jasi obsessio-welle l'espace/teTp5 ou l'écricure poétique prend ses droits. La rosace,
les rc:es et les ronces, leur discriburicn itérative e; leurs réitérations donneront le cerpo

pendant que ne cessera de se -anifesrer le ra?pori: h'j-âin-ccs-cs entre les Sciscns: celles du
coeur ec celles des fle'jrs. Les rerours r^th-.iq-ijes en une presq-je co-iSLnice morphologie, leur
insistence c'.r-ie-i: app'j\'ée, dé:ie'-idront au po'jvoir incantoire prodig-Je'ia.

Selon le po€:icierj Rcr-an Jakûbson, "les retours Teirérés, ccr-rE
techr.-iq'je ar:-:sflque, sonc l'esse-ce TTE-E en poésie." (2) Nicslss Rj-^ec abonde aussi dans ce
se-is in "Lsngsge, m-sique et poésie" (1972). C'est, encore R. Jakobson q-ui parle de "cecr-e
prcpe-^-.cn à irjerer dsns les resse'-clances des sons u-ie co-L-exion des sen?." (5), il y voit
UT, des trsi^s prir>cipa-jx de la fonction poétique du ls-;g=ee.

43

"Rcses e; ronces" est un texte ou se vérifien; aisé-neit les carac-

ceres prosodiques de la parole poétique: cette suite de vers appelle un récitant, s'y entre-
CToise-iC, carre sur une échelle Trusicale, les nuances grave-néeianc-aigje. Ce registre, ana-
logon des in:ensités expressives verbales et de leurs Vcria-res, en corpssc la tra-ie sonore.
Dc plus, les différencs je'jx hor-opnoniques, les norr'fcrc'-ses ri-ies, le refrain et ses redondsn-
ce5, confèrent à l'£"se~fcle une eur-.-thrae exceptiorj-ielle. Pour rendre CCT-ç:e de ce:î:e prédc^-
--r^nce, nous nous référerons à un des aspects de la sé-cnslyse proposée par Julis Krisceva.

Ccpendanc, il nous apparaît ici utile ae rappeler le but précis de
nocre recherche qui esc de poser l'enjeu des codes linguistique et iconique dans l'oeuvre de
R. Gig-jère et d'en pointer -les "grands signes". Dans cet:e optique, il ne serait ajcunCTcnt
pertinent de retenir ce qui, dans le dispositif pulsionnel iri-iércnc aux fonctionnenents lan-
gsg^ers, permet t rai l: de tracer un pori-rsit: psychique de l'au;c'-;r. Nous laissorss délibérénEnt:
e-, retrait: ce travail "c'analysce", pour consacrer ncs effo'-is d'j cccé de critères plus spé-
c-.fiq-je-enc sé-^oc-.qucs.

Y\-a.n Fo-^gy, é-ule de R. Ja'tobs&n. a corrobore, à io suiî-c de tescs
prc'sar.is, l'usa^c assez répsndu de dë£ign3-;ior'5 •né-:a?'hc'r:ques e-i pht-necique- à Sovc'ir; voy'-
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elles claires, lumineuses, sons durs, solides, consonnes nouillées, sourdes, sonorités
minces, légères, scxAires, etc... (4). Nous TKIUS servirons donc de ces expressions qui dé-
crivent fort bien les effets prosodiques de La parole, leurs diverses connotations senso-
rielles et leurs nofrbreux coloris perceptif-'.es à travers les agencements phono-sémantiques.
Cecte ffléthodologie facilitera la genèse vers la "Chora sémiotique", concept repris du Timse
de Flacon par J. Krisceva,

"La chora esc cette disposition pré-syllabique au rythne,
elle est ce lieu où s'ùrprijnent des narques psychiques
de par des quantités discrètes d'énergie qui parcourent
le corps du futur sujet parlant." (5)

De ce point de vue théorique, le langage poétique est une distribution de charges pulsionnel-
les. Notons ici une coïncidence intéressante: le not '^ora" notnTe également un instrurrent de
nusique africain qui, ayant longtenps servi aux "griots" ou bardes locaux, a désormais fran-
chi La grille nonascique pour acconpagner notets et psaumes.

(

J. Kristeva divise une suite poétique en géno-texte ec phéno-tex-
te (nous avons une première fois présenté ces deux notions, voir au chapitre II.) Parlons
illico du premier: le transport d'énergie pulsionnelle est repérable dans la disposition pho-
nétique, soie dans l'accumulation et la répétition de phonènES, c'esc-à-dire dans La rine,
soit dans l'inconation, la mélodie, c'est-à-dire Le rythTie. C"est précisément sur cette ba-
se du langage que nous conptons construire notre analyse; la valeur suggestive des voyelles
et des consonnes ainsi que tout ce que révèle la miinique articulatoire des ériotions relèvenc
d'une ccopétence pré-verbale, tarps de l'originel engrarme dans la mystérieuse "chora" plato-
nicienne. Quant au phéno-texte, la description linguistique/rhétorique en sera faite au nn-
ment de discuter des qualités canTunicattonnelles de "Rosés et ronces" (Cf. Lexis, plus loin).

"Les contraintes rythmiques provoquent une mise en jeu
des particularités sémiotiques et des différences SOTIO-
res à travers les bases pulsionnelles de la phonation:
les déplacements, les condensations, les transpositions
articulent un réseau de sens constitué de différentiel-
les signifiantes." (6)

"Roses et ronces" a pour principe organisateur une forms d'insistance où l'accunulation de
groupes phoniques dans certains vers, ceux du refrain entre autres, leur répétition dans une
merre strophe, s'avèrent tout à fait propices aux antonynies et auç synonymies. Ces arrangemets
donnent lieu à de nouvelles structures de signification.

Le poème surréaliste est investi d'inconscient mais, le rythne poé-
tique quel qu'il soie, n'esc pas la reconnaissance de l'inconscient, d'après l'expression de
Georges Bataille, il en esc "sa dépense et sa mise en oeuvre"; son éconcmie s'identifie au
nouvcmcnc de rejet et de rc-jet ou relance de la pulsion.
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"Roses ec ronces"

Rosace rosace les roses
roule mon coeur au flanc de la falaise
la plus dure paroi de la vie s'écroule
et du hsut des minarets jaillissent
les cris blancs et aigus des sinistrés
Ces pi-emiers vers tradjisent beaucoup de mouvemeni:. Une isotopie

s'indiq'je tant: dans les lieux élevés d'au s'inltie la vertigineuse descence que dans le chouc
du verbe "rouler" joint a'jx tourbillonneTents sonores que suscitent les norrfcreuses vibrances
"r", corrposantes de plusieurs lexè-es voisins. L'effet d'éclatement s'accentue par l'erDloi
de fricatives sourdes (flanc-falaise) alors que ces menîs irots normenc les points d'inçact
sur lesquels l'écho rebondit; dentale sonore (dure) et labiale sourde (paroi) arplifienc en-
core cette caisse de résonance naturelle. La scénographie exotique d'ou parviennent; les ap-
pels suppliancs téroigne du grand sentUTÊnt d'éloignement moralement éprouvé ec justifie du
même coup l'appareillage phon&-sar£ncique nécessaire pour une réception adéquate du message:
les tours de Mosquées sont: porte-votx d'un poète-truezzin lançant de sa désertique thébalde
des cris de détresse aussi retencissancs que les incitacions à la prière islamique. D'ail-
leurs, le poème entier est un enchaînèrent de vers qui s'appellent les uns par les autres,
se répercutent:.

du plus rouge au plus noir feu d'artifice
se fenrent les plus beaux yeux du monde

rosace les rosés les roses ec les ronces
et mille et mille épines
dans la main où la perle se pose

une couronne d'épines ou l'oiseau se repose
les ailes repliées sur le so'jvenir d'un nid bien fait

la douceur envolée n'a laissé derrière elle
qu'un long ruban de velours déchiré

Ccmne dans un rêve, nous nous dépla^o-is d'un paysage du bout du
TTDnde vers des lieux plus familiers: la poussée des cinq vers du début achève son explosion
dans les gerbes d'un feu d'artifice recorrbant en basse vallée, feu qui viendra bientôc mourir
avec l'âtre domEStique. L'aire intune aura d'abord été suggéré par l'habitat inusité de l'oi-
seau (couronne d'épines). A bon escient, l'altemance des sons pleins (or-on-, dans rosace,
ronces, monde...) et des sons plus faibles (artifice-mille-épines...) prépare le bilan à
faire auprès des dernières braises.

L'oiseau, préce-xtc auv r&Tcriisc&nces heureuses si judiclcuStTcnt

fâvorisces par ce mouvtmenc de repli, se repose alors que la douceur s'envoie: c'est là une
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structure sarantique contrariée qui s'accuse encore dans l'usage récurrent de fricatives
sonores (envolée-velours), de sifflantes (douceur-laissé-déchiré) ainsi que dans l'aura
sofrbre et majestueuse des (ou) de .(cbucexir-souvenir-velourg). Les peines et douleurs s'eu-
phémisent dans La répétition de sons minces (mille-épines) alors qu'une inoffensante perle
restreint à son tour L'agression des blessants aiguillons. L'aria "rosace les rosés les rosés
et les ronces" insiste avec la tristesse de ses (ro-ron); des accents qui sont repris dans
l'envolée, le long ruban.

rosace rosace les roses
les jours où le feu ranpait sous la cendre
pour venir s'éteindre au pied du lit
offrant sa dernière étoile pour une lueur d'amour
le tffTps de s'éteindre
sous nos yeux inutiles
La rosace redoublée, cette fenêtre où trerrble une lumière instable,

annonce les quelques lueurs fugitives qui s'agitent dans les sonorités claires (demière-inu-
tiles) alors que des nultiples nasales groupées avec les (u et ou) alourdissent l'atnosphère.
Le vers:

la nuit se raidissait djre jusquà l'aube
associe adroitement la résonance forte (raidissait-dure) de dentales sonores et l'atténuation
sourde (nuit-jusqu'à-dure); ainsi, raideur et froideur s'entendenc, ainsi, l'obscurité s'étend.

rosace les rosés les roses ec les ronces
le coeur bat comne une porte
que plus rien ne retient dans ses gonds
et passent librement tous les nslheurs
connus et inconnus
ceia que L'on n'entendait plus
ceux que 1'on avait oubliés reviennent
en paquets de petites aiguilles valantes
un court instant de bonheur égaré
das miettes de pain des oiseaux morts de faim
une fine neige com-ne un gant pour voiler la main
et le vent le vent fou le vent sans fin balaie
ïialaie tout sauf une mare de boue
qui toujours est là et nous dévis^gQ
Ce long récitatif conroince par une attaque forte: un parallélisme

sonor-e pour faire entendre a'hyperboliques battements de coeur, le refrain y a cette fois dé-
clenche: un couplet vigoureux. Il s'agit d'une émission verbale hachurée pendant laquelle se
confondent et s'affrontsnc la dureté de plusieurs consonnes (r-b-f-p-k-s-t-) à la mouillure
(librement^ubliés-balaie...) de bon norrbre d'autres.

Au plan structurel, les mots attisent dans le subconscient de nouvel-
les représentations et'ces dernières font surgir à leur tour de nouvelles expressions qui les
explicitenc. Paradoxaleinenc, une luxuriance d'images envahit ce qui voudrait être minimisé; une
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panoplie de phonènes amenuisants (petites-aigLiilles-mieiLtes-fines...) insinue ce scratagèmE
de miniaturisation. Des sifflantes (sans-soif-dévisage) et dps fricatives sourdes (fou-venc-
soif) déchirent l'espace sonore en charriant la fureur du vent. Cette tenpête vient s'écho'jer
dans une mare de boue, miroir brcrjillé où aucun Narcisse ne saurait se reconnaître; toucefois,
de-is une anclLhèse de sons et de sens, le i>oète fait de la speculaire flaq'je d'eau 1c lifcu
d'un consLac des plus lucides, car (balaie-là-dév-lsage) y prsciquenc les trouées nécessaires
en:re les obscurcissants (couî-boue-toujours-nous).

e'es: la ruine la ruine à rotre iwage

Ruine, moi: deux fois nor-TTE dariS un ulttme efforî: pour occulcer

l'échec, tn-nge re-iversee ec i-cge dans l'u-cge qui, es--he:ique~enE secondée par une série
de co-îsonnes doubles (resse-fcle-baîî'^s-fracassés) nc-ice à l'assaut en véritable raz de r-crée:

nous n'avo-is p'sus de resss-fclarce
qu'avec ces gslecs ba:;us ces racines tord'jes
fracassée par une sr-ee de vag-jes qui £e rueiE
la crête blanche ec l'éc'-T-Te a'.iK lèvTes

Gsle:s bacrus, racines tord-jes sont vag-jes verbales déci-iaînées qui,
e-n effet, frappe-it de leurs accords cette pol>'pho—ie: q^afre I£.\C-ES avancent e; leur br--/-

ant passage est au diapason d'un ressentijnEnc 5£"s éq'..ivoque; une colère qui s'exslte eyicore
dens:

rosace les rorces'
lec rouges et les noires les rosés les rosés
les roseaux les ra-eaiK les ronces
les ra-ea'-ix les rosca'jx les rosés
sous les i-£n:ea'Lix sous les n-ar:ea-jx sous les barreaux
l'eau bleue l'ea'j Torte l'aurore ec le sang des garrots

Rosace les ronces' II est très significatif que de'^x des fonr.ants

lexics'jx de la thé-âtique du poa-ie se voient ici poncrués d'une exclaT-ction. Dans ce sizain,

la révolte gronde et s'illuszre on ne peut: n-Lie'jx par l'activité munétique des organes phona-
tolres d'où filcrenc des messages secondaires. Ces six lignes établissenc une antonymie par
rapport au bouleverse-enc cara'-orphique des vers init.iaux; c'était alors la chur;c du coeur,
rraincenant s'effeccue une reTontée prosodique en crescendo: l'ascension abrupte aux parois
de l"être.

47

Une énimération des plus hécéroclites cu-ule des jeux hCTTdphoniqucs
(eau bleuc'-eau mcTZe-aurorc ) qui prc'vcx^uenr. un décuFleT-ent de sonorités. Une profusion de
(on-^-eu) donne l'sccenc grave des sencimcn^s difficiles à contenir. La rencontre inopinée
d'objcts éclectiques encraîne la progression dra"ecique: 11 suffit d'une lecture à haute-
voix pour exhiber tout 1c travail amculacoire e-YiEé aux fins d'un rendu expressif confor-
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me. De plus, les six vers se déroulent en l'absence de verbe; néannoins, une chaîne exclusi-
ve-nent nominale les d\Tianise remarquablement.

Si la strophe précédente passait ccxrms un ouragan de mocs, le dé-
ferlement; qui s'ensuit serrfale l'anannèse éprouvante durant laquelle se prononcenc à vive al-
lure et dans un mélange ùrpossible, des végétaux, des couleurs et autres élérrent-s naturels
et culturels. C'est finalement dans l'aurore errpourprée que le mal de vivre s'assim.le aux
puissances cosmiques.

Un cei orage se répercute et tonnent les résonances tragiques et
pleines. Des nasales contrecarrenc la horde de '-R" et, dans un ressac de souvenirs rralheureux

grossi d'appréhension, l'eau, syrrbolisée par une suite de labiales liquides, se mécaiTorphose
jusqu'à ensanglanter l'aube d'un jour fatidique.

48
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L"inconscient dicte en rythmes saccadés la révolte devenue doulou-
reuse à cotrprijTEr; avec une rapidité surprenante, les sons s'alignenc tnpulsivenent, le "ha-
sard objectif" et la conscience claire endiguent les décharges intempestives d'énotions, ces
flux et reflux sont pénibleirent subjugués sous l'enprise des mots qui eux, cherchent à se di-
re par leurs signifiants plutôt que par leurs signifiés. Le con-bat intérieur que livre le poè-
te joue en synonymie avec La lutte interne entre sons et sens. L'écriture dite "autonBt-ique"
rend compte de l ' ordonnancesrcnt des pulsions (Cf. Chora sémiotique décrite plus haut: ). En
s\TTCope, les nDts s'ac-tivent et tendent à se projeter selon une rythmique pure. L"urgence
d'une matérialisacion sonore des états du dedans va de pair avec un déploiement de paroles
certes étonnanL n-âis jamais déconnanc.

rosace les rosés les roses ec les ronces
et cène mille épines!

roule mon coeur dans la poussière de minerai
L'étain le cuivre l'acier l'amiante le mica
petits yeux de mica de l'ansnte d'acier trerrpé

jusqu'à l'os
petits yeux de mica cristallisés dans une eau salée
de lame dt fond ec de larmes de feu
pour un sùrple regard humain trop humain

Voilà qu'une autre s\Tionymie apparaît, elle se raCtache encore à la
pranière série de vers ou déjà le coeur roulait des hauteurs orientales en proches contrées.
Dans une struccure parfaicesnent onirique, le mené coeur descend cette fois dans un "ailleurs",
dans l'excavation minière, creuset métaphorique de l'inconscient; s'y cristallisent les faits
draTâtiqucs aussi, bien que les regards qui ont peine à se renconcrer.
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t La phrase nusicale, revenue plaintive à force d'un surplus d'épines
qu'un point d'excla-ïaîion vient apesantir, se poursuit dans une variété de sons minces CE
clairs (i-ière...) propre à décrire l'effritement des passioris, ceLte pouc ,ière si asséchan-
te pour l'amur. Au cre'j< de l'ëcre, un scintiIl«fTEnt subsisce dans la nuit:, celui des yeux
corjscsncs de mica. Les d-jres nstières évoqjées formenc anLo-'^—je au voisi'-^gedes fluides
(la-e-lar-es de feu-tre-pée-eau salée...). Au der-e'jrant, leur éryrTDlog-ie ec leur organisation
phd-ier.ique (labisles sourdes de poussière-petit , dentale sourde de écain), (gutcursle sour-
de de coejr), (liq'jides de lare-lar-Es-salée) confimienc leur antagonis-E.

rosace les rosés les roses et les ronces
il y avait sur cette terre tant de choses fragiles
tant: de chcses qu'il ne fallsic briser
pour y croire ec pour y boire
fontaine aussi pure aussi claire que l'eau
fontaine nfiintenant si noire q'je l'esu es: absente

Après le f-r-ulre, les écorche-fits, brîlurcs, érafl'^res et l'sssc-
che-enc , voici l'accaln-iie , la réflexion, le départage des effets ec des causes puis, sous-ja-
cen;:, le -né;als-:gsge sur récriture poetiqje. Un sizain encier se faic "Place" ornée d'uT>e
fo-,:aine (s>-bole Surréaliste de la production poétique). C"est l'endroit choisi pour décla-
mer la scène cruciale, celle des av'e-.K. Regrets, considé'acions à portée philosophique se
conce"ser-,^ dc-^ u-ie var-.ance de sons clairs ou perics et iLrr.ine'Jx: "il y avait sur cette ter-
re tanL de choses fragiles", le poè^e veut voir et croire irdgré le dra-ï> aveuglant, il dcr-eu-
re ^-ls--.bîe-enc e: audible-ent en attence: les voyelles ouvertes (rosace-avait-fallait-pss-vibs-
se-,:e), les fricatives sourdes (que-croire-claire-qu'...) qui côtoient des liquides (il-fragi-
les-fallsir^lsire-l'eau), des sifflantes (choses-roses-ronces-sl-aussi) sont aucant de sonc^
rl^es qui ruissellent et jaillisscnc de la sigr.ificative fontalnc-^cr-.ture poétique et. q'ji la
co-j-jrcnc de ne pas se tarir.

rosace les ronces
ce printe-ps de glace dans les artères
ce printcnps n'en esc pas un
et: quelle couleur aura donc le court visage de l'été?

Le dernier quatrain dit subtilCTent l'aLticude espérante ec l'apai-
se-nenc. Le prince-Tps, de'^x fols repéré pour ccre ensuite à peine nié. dialectlse touc l'esscn-
ciel du propos. Il est prlnce-ps 5\-ni.l-ièse après avoir été ïhcsc et ancichcse. Il s'anncncc
tout dc mere, tir-.ide-Tcni: : sa venue probable, bien que retardée, nc'us rassure, ne conc-.cnf-il
pas l'été don'L il est dit qu'il aura un vîsaec. seule sa couleur fait cncsrc cnlgrnc. Pr-.nccrcs.
sa-.son s^Tichesc qui en recèle d'autrcs: les anciennes, la préscnrc CL .les fucurcs. Princerps
£'\T][:!-ièse de désarroi, 11 rësunc une quescion prÙTC'rdislc, la plus pr<ac<cupancc pour cl-^quc e-
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tre au nonde: La question de finicude et de sursis, celle de la fult.e du teirps qui enporte
avec lui maintes promesses dont l'a priori conmandait l'infinie durée.

Les sons de l'effroi (on-o-<ionc) avec les liquides (glace-quelle-
couleur-l'été), leur apparaître dans le vacillement coloré de la rosace, signe aussi sonore
que visible: de là proviennent toute Iwiière et quelque chaleur, ce qui n'eirpêche pas les as-
scrrfarissements des (ou-couleur-court) ni les retentisserrents des guccurales ec spirances for—
ces (glace-vlsage). L'agencemenc. phono-saTancique laissé en suspens dans un poinc d'incerroga-
tion qui exige l'élévation du ton, donne l'espoir de l'éveil promis. En sourdine, la parole
poétique hâte le dégel, elle glisse ccxrme cours d'eau, bien des alluvions s'y dissolvent, y
fond le glacial errbâcle.

Parfois d'une voix éteinte, étranglée, "l'objet sonore" (7) s'écrase
pour ni'être plus que bruissenents de respiration entre rosés et ronces. Avides de durée cos-
mique. les mots s'étaient sur la continuité blanche de la page, il sont alors cris aigus: le
poète trouve son ttrrbre dans l'outre-conscienne.

/

Les déplacearents des masses verbales autour des refrains enportés
provoquent des effets de rémanence. Ce qui au départ s'apparentait à la fameuse déclinaison
latine: rosa...rosam. ..rosis... avec ses désinences, reste en suspension dans une sorte d'en-
tre-saison, on dirait une leqon de gramraire qui devient une le<,on de vie à répéter, à se re-
menorer pour la retenir à janais. Dans sa fonction phatique (8), le refrain "rosace les rosés
les rosés et les ronces" se carrpare au "Nevermore" du Corbeau de E.A. Poe traduit par C. Bau-
delaire: mélancoliquenenc, "nevenrore" transige des états d'âne de par la portée acoustique
de son bâti phonétique. A la manière surréaliste, "rosace les rosés...." dit et re-dit sein-
blablement au triste "jamais plus" de Poe ce que Ronsard constatait jadis à propos des rosés,
du tenps et de la courte jeunesse des amours.

Le poète est atteint par la proxum.te essentielle des choses; dans
"Roses et ronces", R. Giguère s'interroge sur ce qui l'assujettit à la rose et surtout au cli-
mat autant conrne aux caprices de l'amour et des saisons. Les cycles reviennent pareillement
au refrain qui reprend entre les couplets tantôt hanpes fleuries, tantôt rameaux aux bourgeons
frilfcux.

Les sonorités du poème s'alanguissent sous le clapotis des fontaines
bientôt desséchées. Avec ce froid silence qui pesait, il fallait une pause, un prélude incer-
tain au contre-point qui se devinait: un nouveau visage se superposait, il enchantait l'hori-
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zon, il allait tnposer un terme aux sinistres résonances.

"Roses et ronces", du terrps et de l.'espace, et par surcroît, un
jeu sérieux encre Ijs êtres et le mouvenEnt des choses. Un lieu poécique qui fait que les
roses ne sont plus tout à fait que des rosés nsis des sons qui s'accordent entre eux. "Ro-
ses et ronces", une efflorescence où les signifiés perdent un peu de leur splendeur seran-
tique afin que les signifiants appuient matériellement, substanciellanent le rapport de l'hon-
me avec la nature: une réverbation acoustique, écho éloquent d'un profond désir de pérennité.

Un point d'orgue rappelle souvent les thèrres déjà lancés, il est ce
recours aux qualités majestueuses ùrparties au registre de la consonne "R". L'aspect sonore
de cette comnjnication vibrante exprùne les contenus meneaux préconceptuels, pré-conscients
et inconscients. Il est à noter que l'acquis it ion consonantique (r) est la dernière à se con-
crétiser dans l'apprentissage du langage.

<

Ce poème acconplit la riine intérieure dont le port d'attache, la
"chora sémiocique" orchestre la partition à partir de l'attaque "Rosace les rosés les rosés
et les ronces'.' L"expression de l'intensité d'-un phénomène se fait par sa nultiplication,
1'enchase qui en résulte est à relier au processus du rêve. Ainsi, une chaîne sonore surgit
à la conscience et récriture autorratique obéit à ses conditions de rythne, de hauteur et de
tiirbre. Irmanquablement, s'accusent des différences avec du discours logique, ceci est du à
un contact organique avec la nusique interne, gravée sur l'instrument. ontogénéciquement ac-
cordé la chora sémiotique.

(.

A. Breton, dans des renarques relatives au message autcmatique ,
insistait sur le "verbo-auditif" qui lui paraissait plus fécond que l'autotratisme verbo-visu-
el. R. Giguère utilise abondarmenc les consonnes nasales liquides réputées les plus euphoni-
ques, par contre, il n'hésice pas à traverser jusqu'au pSle négatif de l'échelle d'euphonie
en parsemant son texte de (c-k). Si le (r) n'enpêche pas l'écoulement de l'air vibranc, il
exacerbe aussi bien les dévorants désirs: les roulements des (rosace-roses-ronces), leur
fréquence, leurs séquences en témoignent. Ce constat est en conformité avec le principe poié-
tique d'un R. Jakobson qui veut que "les juxtapositions se contaninenc dans des associations
mécaniques, par contiguïté entre sons et sens, ce labeur agissant sur le langage réveille le
sens fondamental des nets." (9) Le parallelisrre sonore, la scansion phrastique, la ritoumel-
le vicariante avec ses nodalités, ses tonalités, son vibrato ec toutes ses harrroniques, fait
de cet arrangement verbo-audltif une irelodie où chacune des strophes-couplets esc une varia-
tion sur le thène à interpreter respectivement: "forte", "fortisstiro", "andanre", "largo"



UMVtRSITE DE WOSTRt^l
52

ou "piano", cela va de soi que "Rosés et ronces" ne peut conporter de passage "allegro".

Un tel poème s'entenderait au beau mitan d'une bucolique pastorale
corme au faîte d'une cordillière pourtant, sa ferveur vocale ccxrblerait la nef d'un médiéval

vaisseau gothique (Cf. rosace: verrière de cathédrale). Comre quoi, Jean Starobinsky a raison
d'affirmer: "Les vestiges du sacré sonc partout décelables dans le Surréalisme." (10) "Roses
et ronces" esc une conposition dont la hardiesse des nouvements, leurs qualités artistiques
en font un ùipronptu qui doit ses accents au "hasard objectif" bien sûr, seulement, le vaste
chanp de sens auquel ce poème ouvre et la riche gamme de sentiments qu'il évoque, lui défè-
rent une toute autre envergure.

<

Pour le principal théoricien du Surréalisme, A. Breton,

"l'automatisme garantit la pureté de La pensée et l'intégrité
de l'esprit. Les paroles de l'inconscient laissent les irots
se combiner selon leurs affinités les plus secrètes. Le Sur-
réalisme repose sur la croyance en la réalité supérieure de
certaines formss d'associations négligées jusqu'à lui (ex:
une fine neige cofme un gant pour voiler la nain et les
yeux de mica dans "Rosés et ronces"), à la toute puissance
àj rêve, au jeu désintéressé de la pensée." (11)

Dans l'écricure autotTBtique telle que praciquée par R. Giguère,
texce ec vie se nourrissent nutuellanent. Parmi ses Essais critiques, R. Earthes a cette

réflexion éclairante qui replace l'oeuvre en tant que non réductible à une réalité excé-
rieure objective, il lui reconnaît un accord avec l'activité onirique d'un auteur, donc
subjective; ainsi déterminée par l' unaginaire, la production signifiante ne peut que sou-
tenir ce que le sémiologue français appelle: "une transcendance biographique" (12). Pré-
conscient, inconscient, selon l'ontogénésèse et la phylogénèse, s'inscrivent dans une dyna-
mlque verb&-suditive renforcée par la faculté imageance du langage poécique. Nous avons cons-
tacé comnent: les différentielles signifiantes organisent le dispositif sémiotique à travers
le poèrrc; ùnage et langage se répercutent l'un sur l'autre: l'image acoustique se colore de
ses valeurs intrinsèques et le langage poétique grave ces tonalités, ces qualités, cette du-
rée dans l'accorrplissement d'une poussée verbale qui est mimesis constante puisque la figure
s'élabore selon les lois du processus primaire.

Le Surréalisme cherche à atteindre à une connaissance profonde de

la nature humaine, une telle tâche ÙTplique une genèse nécessaire, un retour incessant aux
prémices, à l'originel étac, celui à partir duquel du langage advient. Ce faisant, le Surréa-
lismc acfjalisc la "chora sémiotiquc". Après analyse, nous pouvons déduire que la suite "Rosés
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et ronces" sert bien ce corcept de "traces", de racines, d'eTpreinces, de inarques distincti-
ves (Semeiucike) en grec. Calqués sur le cycle naturel (hom-e/cosfos), les éléments slgnifi-
canifs qui prolifèrent de tercet en quatrain, sont réser^'es en bourgeons et boutons de ro-
ses dont l'éclaïerent est éTiinenc.

Un des buts de notre étude visait le "faire retentir" au sens bache-
lardien rrais aussi au sens d'un retentisserTient qui {>er'ec de voir et presque d'entendre ce
qui, dans la srrjcture poétique, correspond phsnei.ique-ent à l'avènement du sens. "Rosés et;
ronces" s'incerprète selon les élans des sentijrents qui y trouvent leurs répons infinis: un
Lhèrre qui s'enr-onne poncrue lièrent; est touT à tour invocation, révocation, t.outefois, il ne
va pas jusq-j'à l'ex^reTe et nsléfique urcrécacion.

Le géno-texte est pol^'phonie-polysé-iie : une voix singulière qui
fait penser à la nonodie de la Grèce antiqje s'srplifie au point de devenir chorale au sein
de laquelle honme, fe-nt!, nature, saisons et énotions vont de cantate en oraT-orio alors que
le ter-ps joue toccste et fugje avec l'arTour. Cecte tenporalité en actes oeuvre ent.re sons et
sens. Par ses allitérations, "Rosés et ronces" est une cadence exécutée d'après la touche per-
sonnelle du poèce,solo palpitant, il rejoint l'universel.

53

Le iTDtif "Rosace les rosés les rosés et les ronces" exauce l'authcn-
cicité poétique; ne propsge-t-il pas en riines écholques les réminiscences de l'être parlant?
De l'amour, du terrps, des rosés et des ronces, c'est du discours poétique sur l ' inTTmé-noriale
destinée, re-cueilli, dit et re-<iit de concert avec la rychnique fonda.-nEntale.
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NATURE/CULTURE

Le jardin de rrocs "Rosés et ronces" senfcle le lieu d'une syrrbiose

Nature/Culture, ce type d'écriture surréaliste s'apparente à l'écloslon d'une "pensée sauva-
ge', celle-là même que Claude Levi- Strauss a théorisée en définissant:

"le premier aspect du bricolage qui est de construire un système
de paradignes avec des fragrents de chaînes syntagmatiques."

Etant donné que ce poème trouve son bâti figurai aux tréfonds de l'inconscient ou en receuiL-
le des rrorceaLK SLK frontières de la veille et du rêve, ces parcelles de réalité dont la me-
noire est le dépôt, ces rêveries effritées, sont récupérées et reconsolidées en une imagerie
verbale qui forme alors un objec poétique inusité, créé de toutes pièces.

Le poète, poétisant, mime la prolifération créatrice d'une nature
"naturante" (P. Klee);il rattache quelques maillons de chaîne syntagmatique ec, sa condition
socio-culturelle lui permet d'effectuer des croisements paradignatiques qui instaurent la fonc-
tion dialectique si chère au Surréalisne.

Voyons maintenant comTEnt R. Giguère articule le rapport nature/cul-
ture dans sa fantastique roseraie: pendant qu'une aura cosmique enveloppe et inprégne le pay-
sage intérieur défilant à fleur de not, la spectrale luminosité d'une verrière en rosace domi-
ne et concrétise une thénstique teintée de mysticisme. Les minarets islamiques, la couronne
d'épines faite nid sont, respectiveTenc, tours émettrices de nESsages, d'appels à la prière
ec formants d'une analogie entre la souvenance heureuse (nid-royaume-foyer) versus les épreu-
ves douloureuses presenteinenc encourues. De telles iinages "pieuses" sont suggérées par les al-
lusions à l'architecture religieuse (rosace: cathédrale gothique) et (minarets: mosquées de
l'Islam), avec la couronne de la Passion, elles s'associent donc de façon mystico-culturelle
au marcyr du Dieu chrétien et instituent un parallèle entre les souffrances du Christ et les
nelheurs provoqués par l'agonie d'un amour. Elles croisent les syntagnes-fra^nents advenus
plus ou iTDins automatiquement, ils sont jeux horrophoniques, rapprochemencs sénantiques inspi-
res de la nature veget.ale/aniiTale assiinilés aux cycles saisonniers. Ce bricolage d'une "pen-
see sauvage" foisonnante, fruit du "hasard objectif", se ccmbine aux références d'un savoir,
d'un vécu nécessirement induit par le donné socio-culturel. De m&ne les repères relatifs aux
productions industrielles, (objets fabriqués ou autres tels que les pièces pyrotechniques,
ruban de velours, gant, aiguilles ,rranceaux, marceaux, minerai, etc....
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"Roses et ronces" érend les dùnensions d'un rapport au monde jus-
qu'à intégrer très significacivement du culturel à du naturel. Ce texte, a'jssi finement tail-
lé que rosace pérerme enchâssée dans l'historique édifice du culte, ne contient pas noins
touce la fragilité et l'evanescence des rosés, ces fleurs de passion entrer.-ïlées aux ronces,
cultivées pour emba'jner ou pour être offertes avec affection, tandis que l'épineuse uiportu-
ne, quoique productrice de rrûres "sauvages", connote peines et désagrarents; de plus, "ron-
ces arrificlelles" a le tort de désigner d'agressantes clôtures qui pourraient, syiTboliquement,
forclore l'odorant "jardin sust>endj" entre Orient et Occident. Texte éclaté parce que sur-réa-
liste; les "roses et les rorces" jalonnant tous les chemins de vie CCXTTIE joie et souffrance,
l'auteur y réussit tout de rrÊsre un certain rendu réaliste car, l'ureginaire prolixe y est,
dans une appréciable mesure, mâcé par l'apport dét-erTTiinant d'un chagrin amoureux assuné; rap-
pelons-nous que ce poème est dédié à une ferme déjà aimée: 'Ttenise".

Tout à fait sous-jacente, une clepsydre mesure le débit d'écriture
dont la source nenace de se tarir; les dernières strophes en exhibent l'étiage. La nuse s'é-
tanc retirée, les fontaines jaillissantes de l'ainour heureux auront: bientôt l'aspect de puits
desséchés. Là coulée vivifiante des nots gorgés d'ardeur, n'est plus que gel inscallé aux
artères, l'écé tarde trop;...

Dans un métalangage qui reste accroché à la question d'une saison
désirée, le poète cristallise ses espoirs. Il a cultivé désirs et sencùrents par une enlevan-
te s\Tiesthésie, il est ainsi arrivé à s'identifier aux éléments de nature ne laissant pas pour
aucanc le chanp culturel en jachère. Le prouve encore la place ÙTportance réservée par la si-
gnification syrrfaolique à récriture poétique: que ce soit la TTare/miroir brouillé, les vagues
écumeuses, l'eau bleue, l'eau iTDrte, les lames de fond et surtouc, les foncaines auxquelles

il voudrait continuer de boire iralgré tout, ces ruissellements, il y croit intensément au
point: d'en hâter le dégel par sa seule parole désirante.

55

Le tenps cosmique pertube le passage des saisons, le princerrps est
devenu aussi méconnaissable que les amants eux-mêmes, il vient un maienc où il n'y a plus que
"rosace les ronces" pour le conjurer; les rosés, synboles de renouveau, posent "in absenLia"
la question Ai futur, cependant, elles ne sont pas corrplètement occultées puisque la ronde
verrière en rosace rayonne toujours et fustige de tous ses lobes floraux les ronces résistants;
le visage de l'été promis vacille à la fenêtre colorée.

CotTire quoi récriture automatique esc "pensée sauvage", elle révèle
effectivement un premier aspect du bricolage: "Rosés et ronces"s'esC construit d'un système de
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paradigTES, son architec tonique esthétique/culturelle s'esc solidifiée aux chaînons syntagra-
tiques, rosiers et buissons d'épines croissant ensarble et bordant quelque cham.n de halage
jarrals trop loin d'un bassin soudainerent grossi de colère comrE océan ou d'une source, ou
d'une fontaine; l'eau, les trois autres éleTents: l'air (vent fou...) le feu (âtre domestique,
d'artifice), la terre (surface habitable et culcivable, excavation minière) ont, à tour de 10-
le ou sijTultanéTent, abordé aux rivages de l'être, naturellerent pouEsés par une force umanen-
te. Les uTpressions, les sensations exprimées en synergie ont atteint ce point ultùie où se
coHTTuniq'je l ' incorTrrunicable.

Il n'esc pas vratnent de grilles pour fermer les allées épineuses
et fleuries de "Rosés et ronces", c'est une oe'jvre ouverte (Eco); quiconque y pénècre, entre
dans un songe et retrouve quelques bribes de ses propres saisons.

Quant à l'agencement dialectique Nature/Culture, une autre partie de
l'analyse en cours intitulée "Lexis", tendera à déjontrer que la variété de figures de rhéco-
riqiie, ces ornements du discours poétique, se condense ici en quelques significations de ca-
cactères s^Trfeol iques dont la thératiique érene justenent du rapport forte-ent appuyé entre rosa-
ce/roses/ronces, c'est-à-dire entre l'objet d'arc (srchicecture/écriture poétique) et; l'objet
existant à l'état purement naturel dans la prose dj monde.

Le poète, avec une fluidité verbale ccxrpsrable à ce 'tiroir sans
tain" (A. Breton), irrigje en traversant derrière les apparences, l'envers des choses, nive-
Isnt de flagrantes concradicrions, il livre en ijTfiges les saisons du dedans. Des bscîures noc-
tûmes sur lesquelles se brisent les désirs aux rougeoyantes aurores des réminiscences heureu-
ses et tristes, il transgresse les barrières les plus infrangibles du te-ps. L'incidence des
relations h-Li-aines arrDureuses avive et iTBintient l'analogie "être-a'j-rrDnde/cosrx's, une pareil-
le s-^Lhèse grave encore plus profondéaTEnt la trace prégnante du Nacurel/Culturel.
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( LEXIS

"Roses et ronces" est une suite de sons signifiants dont le géno-
texte est offert dans un souffle: "pneuma", cette parole s'énorce avec toute la volupté du
"grain de la voix" (l), on croirait entendre le poète lui-meiiÊ.

Au niveau fornel, césures, ruptures rythniques, gradations et: finale
interrogative organisent un dispositif verbal ressanblant à une sicuation comTunicationnelle:
un message de détresse est émis, nous le recevons, puis, quand renoncé se termine, une ques-
tion esc posée, c'est alors que la rémanence joue de magie; le lecteur se surprend à nurnurer
un répons: "rosace, les rosés les rosés les ronces". Ethos et pathos jouenc en complicité.

L'auteur dévoile une relation amoureuse qui périclite, il en évoque
des moments chargés d'énocion, l'expression de ce vécu a de tels accents d'authenticité qu'el-
le nous conduit entre les allées piquances et parfumées; nous marchons du même pas, au rythme
des vocatifs récurrents, conposants d'une sorte de métaphore filée: rosace les rosés et les
ronces venant se manifester ccame figure de base tout au long du poème.

Cet écrit esc aussi parlé et partant, écrit pour être lu et récité;
R. Giguère y parle à la manière dont A. Martinet le fomule, e ' esc-à-dire :

"qu'il comrunique l'expérience, ce réseau d'apparences à la
fois stables ec collectives que nous appelons le nonde'.'(2)

Anaphorique, la déclinaison "Rosace les rosés les ronces", resitue le lecteur, l'auteur l'uci-
lise en guise de rappels qui viennent appuyer son discours à coups d'élans dramatiques.

"La rhétorique est l'étude de la lexis poécique'.' Après cette défini-
tion, G. GeneCte partage les figures en deux groupes: celles à sémantisme sensible (relations
spatiales-tenporelles et d'analogie) et celles à séiTantisme plus intellectuel (anciphrase, li-
tote, hyperbole). (3) Si les dernières nommées sont présentes dans "Rosés et ronces", R. Giguè-
re donne une prédominance au« images à semantisme sensible, l'analyse que nous en avons faite
au point de vue des isotopies son/sens le déiTontre anplemenc. Par contre, nous savons qu'il
arrive parfois , que cet. artiste-poèce use à bon escient d'un sémancisme davantage intel-
lectuel lorsqu'il construit des poenes-affiches, des collages et autres jeux scripturaux-
graphiques (ex: poèmes-iinages).
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Il serait assez fastidieux de retourner au texte pour y déceler,

énumérer et expliciter chacune des figures de rhétorique qui l'aninent, nous préférons les
regrouper sous l'égide "syrrbolisation-signification" confoiménEnc à la théorie de T. Todorov.

Thànacique générale du texte: l'amour

Symbolisation dévolue historiquement à ce thème: la flamme, d'abord pétillante puis, vacillante
et réduite à l'état de braise avant de nourir, tuant. avec elle éclat,
chaleur et vitalité enoureuse.

Premier sous-cb'sTe:

Deuxième sous-thème:

les aléas du tenps; les saisons du coeur, dans une syrAolique osnose,
coïncident avec les quarts cosmisques d'une année.

diffus dans la fluidité d'un métalangage, il est fontaine et toutes eaux,
vives, taries, absente, norte, bleue ou noire. Eau essentielle, vitale
pour l'htirain et coulée du langage poétique.

Les multiples sentùnenCs exprines: nostalgie, crainte, désarroi, regret, révolte; espoir, ils
sont états qui enpruntent les voies syirboliques suivantes:

r

NoscaLgie :

Crainte :

Désarroi :

/

Révolte :

dans la rondeur Ai repos d'un oiseau, dans sa criste envolée, dans sa
faim insatiable à jamais non rassasiée, dans un ruban effiloché et dans
les dernières lueurs et étoiles...

les plus beaux yeux du monde se fenrent, deviennent inutiles, la fontaine
que nenacent tarissaient et stagnation, le printerrps de glace déjà figé
jusque dans les artères.

un coeur qui dévale une falaise abrupte sise en pays étranger (krathopha-
nie/catcxroqîhie), synfcoles hespériens, crépuscule et nuit qui se raidit,
les hyperboliques claquements-cardiaques, les malheurs anciens et nou-
veaux conme autant d'aiguilles mauvaises, plus qu'un subtil ganrcî neige
pour couvrir des nains exposées aux engelures, une nare de boue aussi
brouillée que La brouille entre les amants reflète mal et trop bien la
réalité insoutenable, des galets battLis et des racines tordues en guise
d'auto-portrait du couple désenparé; ils sont images aperçues à travers
le "miroir sans tain" poétique qui réfracte le visage défait de l'anour,
des épines par milliers, des regards qui ne se rencontrent plus au creux
de lieux miniers (inconscient); une syirbolisation chthonienne; dans ces
dédales poussiéreux voisinent contradictoireinent feu, eau salée (amour/
écriCure poétique,vie), constat d'un pflnCemps hypothétique prisonnier de
sa gangue hivernale.

qui va du plus rouge au plus noir feu d'artifice, couronne d'épines et
autres syrrboles sotériologiques, Le nid rappelant le refuge anoureux, le
bonheur égaré revenant par furtifs nrxnents, les larmes cristallisées de
l'amante, debout dans son inpassibilité sculpturale: vision par trop pé-
nible, les lames de fond, toutes ces choses fragiles malenconCreuseinent
cassées, éparses.

cris sinistres, venc dément: 'Cue salubre est le vent',' disait Rtnfcaud,
ncr d'orage, mare de boue et toutes gradacions, enumerations d'objets
qui réifient remarquablement la non-acceptation d'une rupture, la ruine



UNIVfRSITE Ut MONTKftl
59

(

de I'aiDur.

Espoir : appels aigus: ces cris mêmes mis en poèine pour que quelqu'un les Lise
ou les entendent, une minuscule perle qui se glisse entre chardons, la
question finale que pose La couleur de l'été dès lors entrevu, n'a-t-il
pas un ''-".sage? Il sera écourté, mais il viendra, c'est sans équivoque.

(^jand nous résurons, nous avons: le feu/flamE/arTOur, l'eau/vie/poésie
et le tenps qui bouscule l'être à ses frontières, effritant les passions les plus vivifiantes;
ce sont là les conposantes de la structure synbolique sur laquelle se greffent, au fur et à
mesure de la production automatique surveillée par le "hasard objectif" que guide la conscien-
ce claire, les tropes, la "Lexis" de 'îtoses ec ronces".

A propos de tarporalité, Gilbert Durand rote que:

"sa répartition en années est une répétition de l'acte cosnogonique,
cette création nouvelle rendue possible d'âge en âge et vouée à l'a-
bolition du destin en tant qu'aveugle fatalité." (4)

Ccome R. Giguère laisse ouverte la question du printenps à naître, espérant toujours le retour
de l'écé, on peut supposer que ce désir nanifeste s'accorde avec le précepte anthropologique.
La structure du texte ne discute-t-elle pas en le dialectisant L'ùipérieux du teirps; d'une
part, si néfaste pour l'anour à force d'usure par la durée et, d'autre part, si bénéfique
dans ses retours cycliques gorgés de promesses selon lesquelles les rosiers pourraient bien
croître enfin délivrés des rorces. Froids ec malheurs enportés,le tenps s'eirploie a construire
l'oubli.

Il eue été relativemenc facile quoique fort long de distinguer les dif-
férents rapports de ressenfclance (mécaphores), de contiguité (rretonymies), de contrariété (i-
ronies) et de détecter les parties et les touts dans Leurs alternances (synecdoques) ainsi
que les effets d'hyperbole et de litote, teis, R. Giguère est un artiste de Cerxiance surréalis-
te et toutes les constructions phrastiques originales: inversions, épithètes antéposés enfin,
la panoplie des figures ci^iaut nencionnées, se fonrent: dans le déroulement inême des mots-ùna-
ges qui surgissent à la faveur d'une disposition du poète à parler d'abondance du vécu, du cê-
ve, du désir et de bien d'autres faits passés (enfouis dans l'inconscient) présents (percutant
le réel maintenant) ou futurs (effleurant aux portes de l'imaginaire). L"écriture aucatiatique
accueille expressémenc le matériau verbo-auditif et la rencontre mots/figures/sons fa^onnne de
justesse les chaînes de sens, la spontanéité y a préséance sur l'arrangement syntaxico-rhétorl-
que préalable ou minutieusement travaillé.

Si "Rosés et ronces" apparaît ouvragé cofmie vLtrail circulaire, .irise
des tonalités douces, lourdes ou froides, s'il situe les lieux intérieurs en une topologie dis-
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loquée: orient/occident, nDntagnc/valléc, nld/foyer/chanbre, mer denDntée/rivage, prison (bar-
reaux), mine d'amiant.e ou de mica, parc/fontaine/bosquet, le tout enclos (si peu) dans un jar-
din cosmiquc/mystique, c'est que ce texte est "pensée sauvage" soudainaTent éclosc.

Il n'est pas que des ùrBges en vue dans ce poènie, y rôdent les odeurs
acres, enfurées, les parfure floraux, y vibrent les sons éclatants qui s'atténuent sous les
bruissarcnts, les soupirs et les silences. Il y a les pauvres miettes à goûter et la soif à
corrbler. Une nyriade de références proprtoceptives passent par les douceurs voluptueuses avant
de subir chocs, égratignures, effritements, engelures, brûlures (lames de feu). Descente et rc-
rrontée s'accompagnent d'âpretés, d'aspérltés, de frlccions, tout y est nruvance car la surdéter-
mination anplifie ce qui condense et déplace (Freud). A n'en pas douter, l'activité onirique
est à pied d'oeuvre; la dictée de l'Inconscient ne peut s'effectuer que selon le processus du
rêve.

t

Le poète surréaliste tient pour l'une de ses sources l'ensenble des sou-
venirs qui se réverbèrent en lui; leur venue dans les strophes rythnées, ce phrasé, cette nusl-
que de l'être, scripturale portée gravée d'après la mesure originaire (Cf. Chora sàniotique),
c'est chaque fois une image évanescente rapidement encadrée dans le corps des nots, ainsi la
figure prend forme. A. Breton enployait les ternes 'tAiotographle de la pensée'.' Enpruntant l'ex-
pression de P. Ricoeur, nous pourrions dire que récriture surréaliste est 'taétaphore vive".
Chacun des tropes provient d'associât ions libres entre {Aonèmes-lexàres, réunions fortuites
qui sont "écarts" au sens où l'entend Jean Cohen (5), puisque ce phénonène rhétorique ét-alc
les effets stylistiques qui résultent d'un bricolage hanionieux, véritable syntonie, et explol-
tent à fond les asserblages les plus arbitraires. La réserve Infinie du langage innerve le dls-
cours poétique surréaliste.

l

Soulignons que la Psychologie de Jean Piagef tend à élargir La notion
d'intelligence jusqu'à inclure les damaines de la perception et de l'instiTicc. D'ailleurs, C.
Lévl-Strauss et J. Piaget corxrilient; l'unicé de l'esprit hunain avec l'existerce d'une forc-
tion syrrbolique. Dans "Fomation du syfTbollsme chez l'enfant", J. Piaget ne postule pas de dis-
positif discinctif nais insisce sur la continuité fonccionnelle entre le sensori-roteur et 1c
représencatif. Il situe la fonction svirbolique en aront de la fonction conceptLuelle comTE l ' ury-
plique 1c nodclc cybernétique. Seulement, peut-on dire que les percepts, en tant que sources
d'information privilégiée pour le traitBrent synbolique servcnc d'inpuc qu'au dispos-itif con-
cepcuel?
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"Le problème à considérer, c'est celui
de la fonction symbolique elle-même
en tant que mécanisme commun aux dif-
férents systèmes de la représentation
et que mécanisme individuel dont l'ex-
istence préalable est nécessaire pour
rendre possibles les interactions de
pensée entre Individus et par consé-
quent, la constitution et l'acquisi-
tiân des sisnllicetléps collectives.".
•(6)

Jean Piaget stipule donc l'antériorité logique du fonctionne-
ment symbolique par rapport à la fonction conceptuelle. Pour lui, la fonc-
tion symbolique se définit comme suit:

(

^"ce qui rend possible l'acquisition du
langage ou des signes collectifs, mais
elle déborde largement puisqu'elle in-
téresse également les symboles par rap-
port aux signes, ie; les images inter-
venant dans le développement de l'imi-
tation, du jeu et des représentations
cognitives elles-mêmes...La fonction
symbolique est donc essentielle à la
constitution de l'espace représenta-
tif aussi naturellement que dans les
autres catégories réelles de la pen-
see.' (7)

Ces appuis théoriques nous Confirment dans la voie que nous
avons empruntée afin de découvrir ce qui constitue la base de l'écriture
automatique soit, ce qui déclenche le déferlement des possibilités de l ' i-
maginaire enfin, ce qui rend si productif le couplage des fonctionnements
mentaux avec le donné sensoriel compris ici en tant qu'apport aussi préci-
eux qu'indéfiniment renouvelable au fonds de l'Imagination.

(

Si la polysémie est l'ensemble des rapports existants entre
signifies divers d'un même signifiant, le poème "Rosés et ronces", à
cause des brèches qui y .sont pratiquées par le fonctionnement symbolique
de l'image, exige le recours à une théorie axée sur la signification/
symbolisation. Ce texte, de par son riche pouvoir sémantique, expose,
développe et magnifie, on ne peut plus adroitement, l'essence des thèmes
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qu'il propose, leur poécicité. Quand il est question de temps, il s'agit davantage de tenpora-
lité, il y a plus de végétalité que de végétaux parmi les rosiers et les épines, plus de miné-
ralité que de filons miniers amiante ou mica. plus d'aquosité que d'eau fontaine/écriture poé-
tique. La rirre qui construit un sémantisme différent vient se réduire ensuite par la substicu-
tion de valeurs métaphoriques qui rendent aux homophonies, telles que relevées au début de l'a-
nalyse, (Cf. Niveaux de lecture) la parenté sérTencique exigée par le principe de parallélisne
à la irenière dont J. Cohen le décrit (8) ; Ex: "le coeur bat COTOTE une porte que plus rien ne
retient dans ses gonds",(Rosés et ronces). Si tout cela revient à l'esthétique de l'irrsge, les
bonnes formes, relacivenent à la dualité phénoménale: forme forte/forne faible, dégagée par la
Gescal théorie, sonc issues de la convergence de différents facteurs d'organisation du charrp
perceptif dont les deux principaux sont la proximité et la resse.'nblance. Cette description de
J. Cohen (9)' explique aussi le fait que la poésie résulte d'une transformation qualitative du
signifié.

T. Todorov manifeste des réserves sérieuses à l'égard du fonctionnement
polétique tel que dftcrit par J. Cohen en s'appuyant sur la nocion d'écart. Le prenier nie l'ef-
ficace de la théorie du second, précisant que tous les écarts ne peuvent être des figures et,
qu'au niveau de l'explication ec forcé-ent à celui de la description, l'instnjmenc qui sert de
fondemenc à l'ouvrage "Struccure du langage poétique"(J.C) échoue.

62

Nous utiliserons la dércinstration du Groupe de Liège pour justifier notre
choix en ce qui a trait à la force s^~7bolique qui structure la "lexis" de "Rosés et ronces".
Il y a du figurai: plusieurs strophes organisent le discours, les métaphores abondent; quelques
unes sont lexical isées; (ex : anante d'acler trarpé "jusqu'à l'os"), d'autres sont des ccrparai-
sons motivées (ex: neige corrne un ganc), leur valeur opératoire accencue le rendu s^-mbolique.

\.

J. Dubois et al. disent qu'il est aujourd'hui possible de considérer la
synecdoque com-ne une figure plus centrale si on se réfère au principe de déconposition sénique
ou conponcntielle; c'est-à-dire, si on extrait d'une propriété un sènie cotTTrun qu'on considère
comme une classe. Une rrecaphore n'est donc plus qu'une double s^Tiecdoque puisqu'un sens incer-
médiaire, soit la partie identique des deux sens en jeu ayant fonctionné CCT-rre synecdoque l'un
de l'autre afin que ces de'jx sens puissenc être subs'Ljnés par un niême signifiant, rend la perm-J-
tat ion évidente. La méconvmie serait égalercni: une double s'.-Tiecdoq'je s\-TC^nque-£'!-c inverse à
la rretaphore car, cï-iacun des deux sens y fonccionne corTme une synecdoque d'un troi£lèr-e qui les
englobe.

A l'intéï-.eur dj syscc-c verbal, il existe deux ;:>?es de rapsorcs: le prc-
rr.ier, entre-' le sigT!i fiant (ex: flaj-rre') el: son sigriif-ié es!: dit de "s'iCTlflcacion". pandanc que
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le rapport entre le signifié "flanrre" et le signifié "arour" est dit de "syirbolisation". C'est
alors admettre que les tropes nous arènenc au code de syrrbolisation fomulant les différents
rapports possibles d'-iji signifié à l'aucre, inieux encore d'un syirbolisant à un synbolisé.

'le rapport s^irbolique consiste en l'associât ion stable de deux
entices de TTB-Ë nature et qui peuvent exister independarTTEnt
l'une de l'autre." (1C)

Tzvetan Todorov nsintient que '^sintes propriétés attrib-jées corTTnjnéTent
aux signes devTaient lrêt:re aux swboles.

'Un signifié devient à son tour signifiant; et le processus s'erchaîne.
Or, c'esc la syiTbolisation seule qui peuî se prolonger de la sorte,
formant uni; chaîne infinie. La signification se limice elle, à l'u-
nion d'un signifiant et d'un signifié. De cette théorie se dégagent
egalement les raisons de la motivation ec de l'u-Trot.ivation. La re-
lation ije s^Trbolisacion ne peur être q'.je iTotivée: un signifiant et
un signifié ne pe'jvent-ils paî exister et en dehors de cecce rela-
tion ec sans elle. L-i relacion de signification vplique l'ijmoci-
vation car, il est ijrpossible qu''jn€ suite graphique ou soncre res-
sarfale ou soir concigue à un sens, c'est une relsri'on nécessaire vu
que le signifié n'exisre pas son signifiant." (11)

Avec Tzvetan Tooorov, nous acquiesiçOns à cette co-prf:se-ice de la sig".i-
ficstion et de la s>Trbolisation dans le langage. La façon dont nous avons voulu traiter de la
"lexis" du poè"E "Roses et ronces" l'at-teste. SeuleTEnt, nous nous erTpressons d'ajouter que
"si une suite graphiq-je ou sonore" ne peut généralernent pas "rcsserbler ou être concigue à
un sens", récriture autcnecique surréaliste et spécialenent le poème "Rosés et ronces", tout
en ayant recours à un haut degré de s^Trbolisacion, tire une bonne part de ses effets de sens
du dorTT)é ]\'erbo-audicif" qui, corme nous l'avons déjà explicité, puise au langage originaire
suivant les traces, irerques et. enpreint.es (serreiocike) qui rythment son débit prosodique. En
rés'jr-E, la ge'-ièse d'une telle poésie va d'abord selon la irusicalité première de la "chora sé-
miotique et se nourrit, cheran faisant, des symbolisât ions (tropes, figjres, style, syntagTss
ec crcisemenzs paradigratiques ["pensée sa'jvage", bricolage^ trrpartis à la dialeccique Nacure/
Culture.
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CHAPITEE V

La levée des signes

^
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LA LEVEE DES SIGNES

"P.'-ses et ronces/Aubépineuse/Figure de proue"

Nous prenons la liberté d'associer le poème "Rosés et ronces", le dessin

"AJbépineuse" ec 1'enbleTBtique "Figure de proue (l).Notons que l'auteur ne fait aucun rappro-
chemenc explicite entre ces trois productions.

(<

D'après notre procédure analytique, les conparaisons linguistique/plasti-
que s'effectuent selon leur parenté thérratique; ici, la résurgence nous paraît évidente. Dans
la classification horticole, roses, rorces et aubépine (euse) sont de la famille des rosacées.
Pour ce qui est de la 'Tigure de proue", sa réalisation graphique rappelle quelques caractères
fonrels de "l'Aubépineuse": les deux oeuvres offrent une configuration xylomorphique. De plus,

l'histoire de la navigation nous le confirme, les navires anciens s'ornaient souvenc de sculp-
raies figurations ou scacues taillées dans le bois demeuré au naturel ou polychrome. Notre trio

iiTprovisé aurait donc des points comnjns. C"est à travers concordances et discordances que nous
tacherons d'élucider des relations suffisances entre le poécique et l'iconique susceptibles de
conddire à des aignificationB insouççDnr.ses.

Posons d'abord un regard sur la structure gestaltique de "Aubépineuse":
\me ligne d'horizon partage la "plage" blanche, laissant: intactes deux portions quasi égales
de la surface; l'analogie page/plage die bien le compte-rendu du premier urpact visuel, ne per-
cevons-nous pas globalemEnt: une échourie aux racines torturées, dressée sur les rives d'un cx:é-
an ijrprobable? La dialectique fond/forme joue ici de delineations plus ou moins forterrent en-

crées qui pratiquent des ajours propices au surgisserrent du figurai (2).La mise en page est
ainsi faice qu'il devient tentant de tourner légèrement la feuille afin de mieux visualiser
une entité absconse portant: sur un autre plan: perpendiculaire, une ligne fugitive voisine le
bord gauche du support, elle délimite, encadre un peu l'ensarble. De cette froncière, culminent
des caches et des tracés qui font mine d'attaquer la conposition plus urportante qu'ils surplcxn-
benc. A l'extrêne droite, un nid coiffe ce que l'on peut assùniler à une branche tronquée ou à
quelque souche. Non pas dans, ou sur, mais au-dessus de l'habitat instable,deux yeux et un bec
appartenant à un oiseau de passage.

ï

Transversalement, de droite à gauche, arrive un duo de formations inquié-
tances; l'une d'elles s'étire dans le prolongement végétal-anùrBl, tandis que l'autre éTcrgc
du sous-sol, elles onc seirtolement bouches béantes de lignivores affamés, cous élongée ce oeil
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hagard. Une balise solitaire s'élève derrière la créature pour le noins chunérique dont tête
et queue ne sont ni queue ni tête mais plutôc toucan, faucon, hoberau ou quelqu'autre spéci-
men en fâcheuse position.

Le dessin surréaliste pose problè-e à la description car, une parr d'il-
luslon fig'-rative prov-ient de l'aut.orracisiTE fulgjrant par lequel des form£S se corrposent libre-
irenc. Néa-TTcins, devanc "l'Aubépineuse", il s'avère ijipossible de pssser outre à la violence
qui s'y décharge; tout y est hérissé de pointes et dardé de flèches. Il va sans dire q'je l'é-
nig-atique Te-TTiifère, debouc dans son rwstère, n'a d'su':re lignée que celle d'un bestiaire ine-
glnaire. Une construction aussi fantastiq'je assaillie de piqusnrs et d'aiguilles rend on ne peut
pl'js plausible le titre à fonction déictique "d'Aubépineuse", iTDt-valise (nom cormu-j passé épl-
there) grace au pouvoir ludique du poète habile à transformer du langage en uTBge et inverse-
ment. De ce fait générateur il découle qu'une élaboration iconique se souligne (Cf. intitulé
UTTnédiacer-enc sous l'in-age) d'un contenu haute-Ent poécique. D'entrée de jeu, le dessin donne
à voir le buisson ardent où crépitent les possibles engendreTEnts de traces con&erfées dans les
couches sédij-entaires de l'inconscient: carme bois cons'jnés venus au jour pour exhiber leur é-
tat, lignes et fonrants déchiquetés prennent place et déposent par la rragie du "Pouvoir du noir"
(3) les irerq'jes issues des lieux incérieurs obscurs rTfi'-.ntenant protrus à l'éclacani.e lur'u.ère du
blanc papier. Fantasmes à découvert, ils surprennent et déconcertent; on croirait encore encen-
dre la plume fébrile graccer la feuille mince sur laquelle vient se plaquer L'irraginsire omiri-
que.

65

D'une théracique assez proche, "Rosés et ronces" alliait des bosquets
sauvages (ronces, épines), des nids, des oiseaux, des rivages tristes et des amertiTES avouées,
des cris aigus, des gronde-ents sourds et sinistres (ner-venc-orage...). Utilisant un vocabulai-
re aux con-binacoires infinies, le poène parlait d'un chagrin d'a-our, d'une hantise face au tra-
vail d'écricure désorr-ais privé d'-jne nuse aTDureuse. "Rosés et ronces" mariait douceur, souv'e-
nirs heure'jx et, tout en nuances, leur opposait aspérités, angoisse ec révolce.

Pour "Aubepineuse", un ITETTE irraginaire surréaliste guidé par le "hasard
objectif" dans l'avènement du dessin autcxrscique et du t.itrage poétique (iroc-valise), étale
sur une surface plane, non plus seulerrenc les caractères du code langagier irais, d'une gescuel-
le vraise'nblercnt beaucoup plus hâtive, avive un plsn v-Lerge de cinglancs tracerTencs. Au fur ec
à mesure, une n»sse végétale "s'anime" d'une volerle qui confond chasse ec. proie.

On pe'Jt supposer qu'une fols l' ù-age apparue, le songe délabre enfin clos,
le poète dessinant regarde son wage ec, t.out à coup. se présente le not; l'artisan du langage,
garant de to^ce sclencs oncEifâstique, nome ec forge dui<n&-n3 encre: "Aubépinsusc", ce rTCC-'JT-ûge
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surgi encre pics et courbes, hanpes, janbages et cercles. L'ùrBge surréaliste a cecte parti-
cularité, manu sui generis, ligne après points, elle jaillit au réel en différentes traces plus
ou TTDins disciplinées et codifiées. Elle est: l'image dans le rrDt et le ITDC dans l'ijrege. Avec
".Tubépir-.e'jse", ind-.scutsbleTEr.., elle est l'tnege ec son TTOT. .

'Ti^ure de proue" (3)

L'oeuvïe de R. Giguère, en tant que se-Tjosis/poTésis, donne lieu à ce
que nous nous spprêcons à définir com-e des "grands signes". Ces valeurs donirantes répondenc
d'-jne s^-ccl-.q-.ie récurrenre e; subs-jrrenc les quelques t'-iè'res que recèlenc tant les procuctic-^
poétiq-jes q'^e iconiq'jes. Nous identifions ici celui qui nous paraît le plus inporrant puisqu'il
est au fonde'-ent TTÉrne de l'enLreprise giguérienne, il s'a^ic dll lanEege-'L-Êge t:raité psr d'j lan-
gage poétique et/ou du langsge pictural. La figjre de proue que nous ar.alysons riBint.e'.anc déri-
ve jus^e-e-ii: de ce déploieTent de s^-Trboles; dessinée, elle est: représentacion picturale de 1c
poésie, l'auteur l'ayanc en d'autres lie-jx désignée pour remlir cette fonction; elle est 'Ti-
gjre ce proue/Foésie" psrce q-j'ainsi consacrée par du texte poétique.

Quand nous abordions "R':'5e£ et ronces", nous y disringulons différents
nivea'-x de slgriification, parT'ù. eux, l'appareil métalangagier f ontaine.'/écriture poé:--q'je; il
venaic donner sens au travail sur les rrots et iTBgnifiail: la ferveur poécique ou "P'S<£Î&-I" q'ji le
sous-tend.

Çjand nous posions la conpsraison poétique/iconique entre "Rosés et ron-
ces" et "Au'ûepineuse", nous faisions état de la déhiscence poétique afférente tout en insis-
tant sur la globalité Lïage-titre; ce phénomène cîtrage dG au not-valise invencé, procuit ca-
ractéristlque de la faculté poétique,a le pouvoir d'abstraire l'esseTTce mène du fait; concret
"irrage—poéL ique-Aubépineuse".

Voilà que l'artiste surréaliste récidive avec un dessin d'une gestalt
corrparable à plusieurs égards: forme ligneuse, certaines protubérantes un peu noins aiguës,
parcage figure/fond presqu'équivalent mais sans ligne d'horAzon cette fois, résidus d'une con-
figuracion de volatiles (ailes, becs ouverts) puis, quasi centré, un triangle descendant ou
sorte de quille qui assure l'équilibre du tout. C'est 'TIg'jre de proue", ses lignes longitudi-
nsles sont traversées par deux poutres axiales qui lui confirment quelque caractère d'architec-
Cure navale.

La méton^iTuque "figure", ie: le signe "Figure de proue" pour la chose



signifiée "la poésie", apparaît sensiblement noins heurtée que "l'Aubépineuse"; on peut dire
qu'elle a davantage l'allure d'un bois d'épave usé, patiné par l'érosion saline, on devine
qu'elle a navigué, COTTTTE la poésie, en mer houleuse ou calffle. elle a ser^i d'identité à un

navire bourlinguant par la mer des signes, cetEe erbarcation solide dont le sillage se gon-
fie des 'MDC.s-flots (5) d'une parole poétique.

167

l

Force nous est de constater que ces analyses intertextuelles décèlent

une parenté tout à faic utile à une genèse des signes iconiques/poétiques, il suffit de re-
monter le couranc des mocs. A notre avis, Ij dérrarche artistique féconde qui associe dans des

poèrres la poésie à une figure de proue, qui dessine cette figure en guise de représentacion du
poecique puis, qui produit une "Aubépineuse-invention surréaliste typique" donc la thérTscique
rejoint celle d'un poène dédié à une fenme, à l'arDur ec à récriture (Rosés et ronces), équi-
vauc à la suggestion d'un filon; en en brisant la gangue, nous découvrons que les quatre enci-
tés (lu, poésie come telle, le poème mentionné ec les deux dessins) sont indéniablement de mê-
me source, de ITETE eau, de même souche, du mênE bois. Bois épineux, bois délavé, bois mort, f os-
silisé, con-iumé mais, invariableiTent appelé à re-naître dans l'épiphanie de l'iiTage et, por-

té par la poésie sur vagues de rnDts, dans la suite du monde. Ressacs des phrases COTT-E des ri-
mes plastiques, eirbnms ou percent les craits noirs ccxrtTE vibrent: les redondances sonores, vent
qui charrie sons et souffle, efface ou creuse des traces, tenpet.e qui bouscule l.'imagerie, é-
parpille et condense les figures (rhécorique-iconicité), flanrTE anoureuse/feu de l'acre et d'ar-
tifice ccmre autanc de brûlures qui burinenc êtres et choses, touc cela foriTe l'urpact expres-

sif qui ne peut que s'adjoir.dre les phenonEnes prijrordiaux qui one nan: anour, rapporc à l'au-
tre et au cosrros, vie, irort, finitude, désir, rêve, accence

Cependant, il ne faut l'oublier, un there principal (grand signe) sou-
tient le batùrent de sens, abri des actes et faits susnormes, il est ce travail conjugué du

poétique et de l'iconique. Les séculaires pratiques (ut pictura poesis) naviguent entre cerTps
ec espace. Le baci phono-sémantique auquel LS'arrîment rêves-mots-ijrages et la structure grapho-
plastique où s'engoncent linéanents, délinéaments, chacun à sa manière, déplie les voilures ou
bac la signifiance. Toutefois, c'est d'un seul hauban que la poussée salutaire provient: l'em-
blà.-âcique sculpture féminine déjà jadis signe-s>-iTbcle (les ondines déi-sscs m>-thiques faisaient
l'orgueil des galères et voiliers), franchie les caps les plus audacieux; celui d'occuper l'es-
pace pour parler poésie au moy^-n de périodi.cité percevable (rythrc. rÙTCs) n'est p.îs 1c noin-
dre.

La "Figure dc proue" nsnoeu\TC sur retendue des siencs, son effigie
(dessin) prouve l'habUlté du pocce à l'enjeu des codes, il ntît liCterali-Tncni: en afciun: son
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"grand signe". Voudraic-il attester ici de la préséance du verbal sur le figurai ? La masse
xylamorphe n'offrc-t-elle pas dans I'adouc-tsseirent de ses contours, dans la netteté de son li-
gnage une corcordance plausible avec le pcèsre "Roses ec ronces" ? Dans ce demier, la violence
s'atténue sous la chanson des noes. Parallèlarcnt, dans 1.i fixation piccurale du fait poétique
(dessin), une indicible douceur euphémisc la rudesse d'une facture corrodante par ailleurs vé-
rifiablc dans les réalisations graphiques de l'auteL;r,("Aub<ipirieuse" en est un eîiemple patent.)
Tandis que, conformée! ïnt à ce qu'elle illustre, la 'Tigure de proue" se raffine, elle connoce
les lentes et patientes érosions du poécique si apte, on le sait, aux prodigieux dégradés vu
les infinies variables ec pemutations praticables dans le pléthorique charrp du langage.

\

"Aubépineuse", d'une inspiration similaire à "R'oscrS ec ronces", laisse
voir que la plume n'y subit plus les entraves des nots-sons, libérée du code langagier, elle
assène le papier, le prend viplfrr-ient d'assauc, y pi<;ue plus d'épines que de rosés. Pourtanc,
les racines tordues, les aiguilles ormiprésences dans le poeTe agressaient certes, iraintenanc,
elles ne savent plu.; que blesser, é§rar.igner. Le dessin demeure iiTpuissani: à établir le con-
trasce douceur/aspérités, plus subtil, le texte arrivait à le faire. "Aubépineuse" n'est plus
que violence, image unifiée, unifiante, elle h^poscasie l'aftaque, la révolte ec les souffran-
ces qui leur sont connexes. Polysémie du poétique, monosémie du graphisme, voici une différen-
ce observable qu'il serait dangereux de généraliser. Néanmoins, pour le traitemenc de la théma-
tique en cause, on peut affirrrcr que des rTDts sculpcés, ciselés à la iBnière d'une figure de
proue/poésie ec que des traçages acérr.s tels que visibles dans "l'Aubépineuse'" sont deux craits
relatifs, le premier, au poétique, le second, à l'icoriique.

Le poème est produit pour la lecture, le dire et partant, l'audicion. Le
dessin est. structuré pour le voir. Les deux expressions artistiques cotrrrandent la réception es-
chécique (6) qui leur convient. respectivement.Il est, bien entendu, de irultiples différences
entre le poétique et l'iconique; or, 'Tigure de proue" fi.ge, réunit ensenfcle la duelle polé-
sis qui constitue l'oeuvre de R. Gigi.ère. Pronue aTblèrTE de la poésie, elle est "ente" percep-
tible d'une alliance intercurrente des deux codes (langage-inege), ente est ici entendue au
sens spîcifique que lui donne la science des blasons (Cf. Héraldique). A ce titre, elle devient
"grnnd signe" par excellence, sa force réside dans le fait de fondre Ai poécique et. de l'iconi-
que. L'alliage obtenu cient forcloses les différences et les ressemblances qui partagenc les
deux registres.

L'acce de dessiner "Figure de proue", créacion idiolectale du poète pour
cpji l'expression susdice vaut pour la poésie, exclue du même coup toute tentative de départa-
ger langage/image et surtout, d'accorder à l'un une prédcminance sur l'autre.
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(
Durant notre analyse, il T£ s'agissait pi»s d'établir à tout prix un

parallélisme constant d'images/ffDts, nous voulions plutôt dérTontrer que le "grand signe" "fi-
gure de proue" rend adéqiutement compce d'un travail révélateur sur les signifiants, ouvrage
d'un poète-artiste souvent attentif à en poser les arbivalences. Effe' iiiveinent, la représenta-
tion giguérienne a continuellement vent en poupe et fait bel usage de touC le gréement (lettres,
jeux typographiques, lignes, taches, noir, couleurs....)

(

Si "Rosés et rorces", dans l'organisation des sonorités, le rytlme, l'em-
plol d'effets consonantiques et vocaliques, les inflexions tonales enfin, si une exaltation de
la rracérialisation des sons y produit des significacions prinordiales véritabletiEnt enracinées
dans le verbal, (Cf. Chora sémiotique), "Aubépineuse", s'oppose à cette peinture sonore de ro-
ses hauturières venues d'outre-mer (déplacemenr: Orient-Occident-Minarets-ThébaIde-cathédrale
gothique-jardin familier...) une économie de moyens, (traits noirs sur fond blanc, limitation
spatiale à la surface à couvrir [format du support], perception nécessairement globale...)
met en sourdine sous l'écorce des signes grc'phiques ce que le langage clamait: de maints lieux
et plutôt fortement dans la poésie. A cet effet, ajoutons que l'informât ion susceptible d'etre
traitée s^TrboliqueiTEnc peut provenir de tous les sens, cela de façon indépendante ou conjoin-
te; "Rosés et ronces" donne exactement dans ce concepc d'idiosyncrasie. De ce point de vue, il
est d'une plus riche densité expressive que "Aubépineuse" puisque maintes données du sens s'y
détachent par le truchemeni: de foirrules langagières inhérentes au vécu sensitif. Ce qui s'ar-
Ciculait dans la tessiture phonique (Rosés et ronces) se livre au voir dans la texture du des-
sin (Aubépineuse), trame, lignes, ondes vibrantes à claire-voie. Non, l'échourie-poésie, gi-
santé sublime aux rivages du rêve ( ce dessin est une irrage surréaliste typique de l'auteur,
encre sur papier) prolonge encore les racines du sens: le signifié n'atteint-il pas les diinen-
sions d'une prosopopée quand le bois d'épave (signifiant plastique) s'aniiTe pour parler poé-
sie ?...

V. Kandinsky causait des aspirations poétiques de l'artiste et du climat
(stinrrung) de l'oeuvre devant approfondir et sublinier la réc'îpcivité du spectateur, (7)."Fi-
gure de proue", en sa qualité "d'Hapax legpmenon", métaphore poétique en elle-même, (emploi ex-
clusif à son auteur, R. G. ) s'avère l'tmage toute désignée pour faire lever le sens du signe:
l'analyste, croisant à travers l'oeuvre de R. Giguère, essayant de mieux détecter le rapport
concepceur/aiTBCeur, s'en trouve guidé par la mythique sirène des beaux-artistes, à l'instar
dft l'antique Thetis Seiche (8), la Néréide esc déjà là, à l'avant, dressée sur le pont du
bateau, elle pourfend les horizor-s de l'art, portant un regard lucide qui lui pemet d'en ap-
précier l'airpleur des jusants.

Horrologies et opposicions sont forces oscillantes sur la piste méchodolo-
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(
gique que nous avons empruntée; nous posions un poème de facture fine et solide (Rosés et ron-
ces) face à un dessin des plus surréalistes: une sorte d'apparicion aninalière-sylvestre d'as-
pect hir5Ute(Aubépineuse). Nous évoquions ensuite un texte poétique au cours djquel l'auteur
affirme que la ,x>ésie esc figure de proue, ùrage errblématique qui pousse ses racines advcntives
jusqu'au coeur d'une illustracion graphique (dessin d'une pièce de bois,synecdoque du fait poé-
Cique et métonymie vu l'incitulé: 'Tigure de proue:. Nous colligions donc cette dernière avec
les susment.ionnes, n'était-elle pas l'assise de notre argLirenCation...

^

Avec elle, ce parangon de l'activité créatrice, véritable "poelen", il
nous esc possible de conclure que la fonction d'identification à laquelle l'auteur l'a promi-
se est éminerTTTient rerplie. Elle ouvre le sillon qui laisse libre cours à la coulée du tenps;
que ce soie pour favoriser la périodicité du langage poétique ou pour faire naître les liai-
sons, ruptures, enDreinces, lignes, points, taches et riires plastiques des conpositions pic-
turales. Il va de soi que la nyrrphe assiste aussi, inpassible et conclice aux grands jeux spa-
tiaux: ainsi en est-il des marées capricieuses des poèmes, celles qui, tantôt couvrent les
plages-pages, tantôc se retirent pour gratifier le silence de ses parts essentielles (Cf. Mal-
lar-e: la signifiance des blarcs ou vides dans l'agencement typographique du texte poécique).
Poinc de résistance non plus à la prolifique invasion de l'espace bientôt fourmillant d'éla-
borations arboîtées, enchâssées, fertiles en tous leurs empiétenEnts et leurs gigognes surpre-
nances (cechnique de dessin propre à R. G.) ainsi qu'en leurs irrpressions ec leurs suriiipres-
sions (gravures variées). Puis, bien que chez le cypographe-artiste-auteur-éditeur, l'arpire
des signes se soit édifié sous la gouverne du Pouvoir du noir (Cf. Op.cit.), le peintre, litho-
graphe, aqua-fortisze et relieur d'art qu'il est également, se sounet de bonnes grâce au régime
chrotratique ec, c'est encore sous le regard averti de sa fabuleuse "Truse" que, sur maintes sur-
faces biplanaires (toiles, papiers fins, pages de livres d'art...) il étend ou presse les cou-
leurs les plus réelles férues de traduire le surréel.

Oui; la "figure de proue" préside à "La levée des signes" (9). Le poète
ne nanOEUVRE au brouillard.

f.
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Notes

l. "Rosés et ronces" : poene extrait du Recueil L'Age de la parole, 1949-1960, Ottawa,
Editions de l'Hexagone, 1965, p.118-120

"Aubépineuse" : dessin, encre sur papier extrait de "A l'orée de l'oeil',' cinquante
dessins acconpagnés d'un texte de Gilles Hénault, St-Lanfcert, Editions
du Noroît, 1981, p. 47

"Figure de proue" : dessin, encre sur papier, extrait de "A l'orée de l'oeil", ibid, p.57
'Tigure de proue" : texte en prose poétique extrait de ITLa main au feu", 1949-1%8, Ottawa,

Editions de l'Hexagone,1973, p.92

il est à noter que ce court texte contient et une référence à l'écri-
ture poétique (..."l'éternel sillon d'une phrase jamais achevée...) et
une référence au langage pictural (...le point de fuite au coin de
l'oeil...) Copie carplète à la note 4.

Plusieurs autres textes et poèmes parlent de la figure de proue, nous
en signalons quelques exemples:

de: "Adorable fenrne des neiges'; 1958, verset VI à XII in 'T-'Age de la
)arole", opus cit. p. 157-162:

VI

C 'est un printenps de sang nouveau
que ton visage de nuage ovale à ma fenêtre

c'est la merveille à ma porte
que ton corps d'étoile polaire sur mes rivages

à la lisière de ta flanme
se consunent les lourds fagots d'hiver

la main haute sur les orages
le ciel sur tes épaules se repose

mais dis-moi à quelle source vas-tu boire?

VII

Quand un navire échoue sur une île fière
sa figure de proue devient une déesse familière
on met aux récifs des couronnes de fleurs
on fête la tenpête
on affole la rose des vents

l'épave prend un air de tricnphe
pour sombrer dans de telles eaiK
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VIII

Tu es venue au terrps de l'abandon
alors que les lauriers gisaient dans l'étang

tu es venue au tenps de la défaite
alors que le froid dans l'âtre était roi

l'air était fané quand tu es venue
avec ton sourire d'algue fraîche
la bouche pleine d'une sève inépuisable
la vie facile jouait déjà dans ton halo
car l'crnbre ne voyage pas avec toi

IX

Paisible et lente tu t'avances
dans les heures chaudes du sarrmeil
et sur ton lit de fougères le matin
tu te carfcles d'énigrcs de rébus
pour dérouter les plus scrribres avenirs

tu te livres au présent toute nue
sans savoir si demain la mémoire te suivra
dans les méandres de ton errance

sans feu ni lieu dit-on de toi
mais en tous lieux on ne parle que de toi
et tu en-brases chaque espoir de voyance

x

Tu vois
la parole est rare et précieuse
maintenant que nous scrrmes seuls
parmi ces soleils

il n'y a plus d'opaque
il n'y a plus d'omière
et les fléa-Lix passent
bien au-dessous de notre ciel!

XI

Je laisse mes rênes à leur destin
je te tiens pour toute lunière
et mes mains te serrent
pour garder l'arpreinte de ta présence

je froisse ta chair pour en tirer les éclats
je m'aveugle à ta foudre
je m'abîme en toi

XII

Les inouvements de ton corps
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sont les narées qui m'erTportent
loin loin d'ici
vers des mers sans adieu
vers des mers sans merci

en amont des rivières qui portent
mes désirs d'amour à bon port
tu t'inscris
lunineuse de tous feux
ravissante et ravie

ira caravelle suit la courbe de ta vie.

de: 'Ttevant le fatal", ibid, p.59, les deux vers suivants:

Devant les roues brisées d'un voyage imaginaire
je te disais: ouvrons la mer

de: "La nuit humiliée',' 1957, ibid, p. '48, ce tercet particulièrement:

aujourd'hui se déploient mes vaisseaux
sur une mer étale et confuse
les figures de proue ouvertes au soleil

2. Le dessin surréaliste engendre souvent du figuratif approximatif, ainsi, ce que nous voyons
a une structure de type anùral qui s'associe des connotations végétales du fait qu'elle est
greffée sur une masse xylomorphique. Le graphisme seirble parfois saisir l'instant précis
d'une stase, arrêt hasardeLK qui réussit à photographier un moment furtif durant l'acccnplis-
sèment d'une métaiïDrphose.

3. Ici, "Figure de proue" désigne le dessin même et, par extension, l'oeuvre poétique/iconique
en tant que semiosis-poiesis.

^*. "Figure de proue"

Couchés sur les donnants, le point de fuite au coin de l'oeil, le vent nous ramène à l'é-
temel sillon d'une phrase jamais achevée, au jardin dont les fruits ne sont jareis ouverts.
Le vent nous ramène l'image d'un grand voilier toujours en détresse dans les yeux du n-âtin.
Puis, le vent cesse et nous scmnes au centre d'une clairière. "Cette voie est navigable!"
crie la figure de proue et nous entrons dans une jungle noire qui ser a notre dernier dami-
cile.

R.G. 1957

5. Les mots-flots: titre d'un poème qui doit sa facture originale au procédé d'écriture autotra-
tique (plusieurs enchaînements mots/unages-images/mots s'y déroulent; ex: "pointe diamantée
des diiTBnches hantés, dis à m'enchanter et jusqu'à m'en noyer.."

et:

la montagne de la vie
avec ses pics neigeux ses arêtes lancinantes
ses monts inconquis ses cimes décimées

Ce poème contient aussi les références propres au Surrcnlisme: miroir sans tain, la transpa-
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rence, l'ar-plification des phénomènes; ex: et les rrots-flots envahissent la table
la rreison le chanp
le verre se irultiplie par sa brisure...etc...

Les irots-flots in "L'Age de îa parole", opus cit.
p. 107-108

6. Jauss Hans Robert, Pour une esi-hétique de la réception. trad. de l'allenand par C. Millsrd,
Paris, GalliTOrd, 1978

Jauss y discute la notion husserlienne "d'horizon d'attenre" et défend
le point de vue selon lequel conprendre les productions esthétiques (poé-
tiques ou picturales) c'est mettre e l'épreuve nos préjugés afin d'arri-
ver à la fusion des horizons "présent" et "passé". P. 14-16

7. Kandinsky Wassily, Du spirituel dans l'art, Paris, Denoël-Gonthier, 1969, p. 34

8. Détienne Marcel et Vemani: Jean-Pierre, Les ruses de l'intelligence, La rTièris des Grecs,
Paris, Flanr-arion, 1974, p. 162

Il nous paraît opportun de noter que La "Figure de proue" guide Tn^-Lhique
devient, chez l'auteur étudié, une déesse habile au lou\'oiement sur l'o-
céan des signes. Par contre, elle ne nierait pas la filiation que lui
vaudrait la connivence explicite (le n-cnuscriî: corme le dessin usant du
même encre) avec Tnétis Seiche, n-iillér^ire deLentrice du "Po-jvoir du
Noir" (Cf. thème développe par R. Giguère).
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Chapitre VI

"MIROR", RECIT - DEUX PORTRAITS DE MîROR
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I

Miror, vu de dos, avait l'aspcct d'une noble chaîne
de montagnes ^-vu-de face, c'était une forêt défri-
chée, mise à nue par des années de luttes mtesdnes.

n

Miror, c'était aussi une porte battaute : il suffisait
d'y jeter un coup d'œil pour voir tout son intérieur
étalé par terre, sans pudeur et sails défense.

m

Son ombre, c'était plutôt lui-même. Il en était amvé
à l'état d'ombrc, U n'était plus qu'ombre parmi les
nuits, une ombre qui se mêlait à ses objets faniiliers,
à ses momdrcs gestes, à ses pensées. Une ombre
inoubliable.

w

Pour le tirer du rêve qu'il habitait durant les noires
saisons, il aurait fallu une réalité foudroyante, ca-
pable de faire pâlir les plus obscures nuits qu'il avait
vdcues cn plus de celles qu'il voyait venir.

15
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v

Il en revenait toujours à ce qui le déchu'ait, à ces
longues griflfes qu'il alimentait comme im ver soli-
taire et qui, en retour, lui lacéraient les entrailles.
Miror attendait patiemment le jour où il pourrait
s'ouvrir 1c corps et secouer ces griffes au grand air.

VI

Sa maison, sa demeure, sa prison, son jardin, le lieu
qui, chaque jour, voyait sa tête rouler sur la braise,
qui entendait les mugissements de son cœur avant
l'éruption, ce lieu sacré et maudit, c'était ce que l'on
appelle encore aujourd'hui La Terre.

(

v

VII

Miror possédait une nuit sur dix, un verre transpa-
rent mais vide, une épingle du jeu, un marron du
feu et quelques souvenirs de feuilles vertes mamte-
nant jaunes et cassantes, sans valeur, sans beauté.

vm

Dans ses moments de loisirs. Miror s'amusait à des-
sincr des miroirs. Il se scn'ait des plus petits pour
réfléchir les lignes de ses mains et détruisait les au-

16
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très au fur et à mesure de leur apparition de crainte
qu'ils ne lui échappent et en viennent à lui renvoyer
le blanc visage de sa solitude.

(

{

DC

Miror avait une crainte entre toutes, une crainte qui
le réduisait à l'état de sismographe, une crainte ter-
rible : perdre un jour les feuilles vertes de cerisier
qu'il pressait au fond de sa poche.

Miror avait horreur des feuiUes mortes. L'automnc
venu, il lui fallait donc faire d'mtennmablcs détours.
marcher des centaines de milles, atterré, pour ren-
trer dans sa cellule.

Tout cela n'était évidemment que des îdées, mais
avec de si profondes racines...

x

D avait souvent l'impressioa de vivre dans une hor-
loge, il lui arrivait même de se confondre avec le
mécanisme, Mirer se mettait alors à tourner et à
crier les heures comme un condamné à mort. Cela
pouvait durer une journée entière ; à minuit, il s'ef-
fondrait, épuisé, détendu comme un ressort cassé.
Mais la dernière heure reculait.

17
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(

XI

Il lui fallait cent fois revenir sur ses pas, toujours la
mer dressait devant lui son rideau de dagues, lui pro-
jetant l'image de ruines qui hantaient sa mémoire :
pierres vacillarïtes de sa pauvre cervelle noyée dans
une eau noire.

Pour toute défense, Miror ne possédait qu'un minus-
cule coquillage broyé mais qui, par contre, contenait
dans ses parcelles un sang irradiant.

(:

[

XH

Par un matin gris et poussiéreux, Miror entreprit
d'escalader la montagne.

Dc petites lumières jetaient leurs feux autour de lui,
petites lumières d'hommes perdus, morts en pleine
ascension. Étrange obsession que de vouloir toujours
aller plus haut... Miror, lui, voulait simplement de
l air pur.

(

XIII

Miror prit un jour une grande feuille blanche, resta
(lciix longiics hciiri.-s penché ;'T sa (:ihlc cl écrivit :
Je suis déshydraté. Je tourne à vicie.

18
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XIV

Un petit animal à tout instant s'introduisait dans sa
cellule et 1c faisait douter de ses propres paroles.
Miror, pour l'oublier, se retranchait dans de longs
•et péiibles silences mais alors l'animal hurlait, hur-
lait jusqu'à ce que Mirer, n'en pouvant plus, se
mette lui aussi à hurler comme un chien.

Vingt fois, cent fois Miror avait lancé 1c pedt animal
dans la nuit mais toujours il en était ressorti indem-
ne, plus vivant même, plus redoutable que jainals.
Les animaux nés de la nuit montrent des dents blan-
ches, acérées, prêtes à mordre les mains les plus
douées. Très peu connaissent cette faune nocturne,
ceux qui la connaissent portent tous de profondes
cicatrices.

< XV

Miror voulait mourir frappé d'un coup de soleil à la
poitrine. Aussi se tenait-il souvent à sa fenêtre, torse
nu, immobile, attendant le coup fataL

Mais jamais.

Jamnis 1c soleil n'a osé perforer la poitrine d'un
homme par crainte des représailles du cœur. Un

19
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brusque éclatement des alvéoles et voilà le soleil
éclaboussé, drapé d'un velours d'assassia.

Miror pourtant était né pour mourir en pleine lu-
mière, en plem midL

(

XVI

Quand Miror parlait tout haut les feuilles des arbres
tremblaient puis la neige tombait formant un an-
neau blanc autour de sa bouche.

Ses paroles se cristallisaient La neige ne fondait
qu'avcc son silence. Les paroles, cllc.s, restaient long-
temps cristallisées et voyageaient de bouche en bou-
chc comme des papillons multicolores.

Chaque fois que les feuilles tremblaient, chaque fois
qu'il neigeait, tous .savaient que dans sa sombre ccl-
Iule Miror parlait et tous demeuraient alors crispés
dans l'attente de cristaux, une parole à conserver, un
mot à répéter.

xvn

Il le savait.

Un navire à la dérive finit toujours par échouer sur
1c rivage tranquille d'une île verte et par son flanc

20
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(

cntr'ouvert pénètre l'eau bleue qui, doucement com-
me chez elle, s'allonge dans la cabine du capitaine
et s'cndort.

Mu-or savait la douceur de la dérive et la caresse de
Peau reconnaissante. Souvent •"I se surprenait à lou-
voyer dans sa cellule.

(

v

xvm

Étrange Miror...

Comme cette habitude qu'il avait de regarder dans
la tôtc dc son voisin... Quand quelqu'un s'approchait
trop près de lui, Miror aussitôt lui prenait la tête.
la scalpait et regardait un moment comment cela se
passe à l'mtéricur ; sa curiosité repue, il replaçait
gentiment 1c couvercle, le tout saiis que l'autre en ait
connaissance, en un din d'oeil.

La nuit venue, Miror échafaudait des'hypothèses sur
les diverses têtes ouvertes pendant la journée. U cal-
culait, comparait, étudiait puis, s'attardaDt à une
seule en particulier, en faisait une synthèse complète,
découvrait le plus petit dénominateur commun, le
quotient, le centre de gravité, l'axe de giration, 1c
C.Q.F.D., alors seulement il s'cndormait.

21
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XDC

S'il lui venait l'idée de verser de l'eau dans une vi-
trine de restaurant, celle-ci devenait aussitôt un un-
mense aquarium et les gens à l'intérieur se mettaient
à nager en cherchant la sortie. Miroi barricadait
portes et fenêtres et les nageurs d'occasion, se voyant
condamnés à la natation à perpétuité, se résignaient,
en prenaient vite l'habitudc et regagnaient finalement
leur place non sans se demander à quel genre de fou
ils avaient affaire.

\

XX

n fallait beaucoup de courage pour entreprendre ce
voyage. Miror 1'entrcprit pour changer d'air, pour
être ailleurs.

Quand il arriva dans la cité promise, il fut étonné
de se sentir tout de .suite chez lui. « À quoi bon
voyager ! » dit-il. N'ayant pas de boussole, la forêt
encerclant la ville et le voyage s'étant fait de nuit,
Miror avait tout simplement décrit un grand cercle
et, comme un boomerang, était revenu à son point
dc depart : sa ville natale.

C'était à recommencer.

22
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XXI

Miror quand il s'attaquait à quelque chose ou à quel-qu'un se mettait toujours dans la peau de l'Autre.
Ainsi ce jour où il s'attaqua à un rocher... II s'avan-ça lui-même comme un rocher, les muscles bandés,
l'échine roide, froid, lourd et menaçant, d'un seulbloc. Quand ils se touchèrent se produisit une épou-vantable détonadon aussitôt suivie d'éboulis et de
nuages d'opaque fumée. Le calme rétabli, Mirorétait debout, le rocher à ses pieds. Il entreprit alorsde lui ouvrir 1c flanc avec son canif, une fine lame,
il le fendit sur le long, délicatement Par la blessure,
fine et longue entaille qui saignait un peu, Mirorentendit battre la vie intérieure du rocher : un fré-
missement dc rideaux sanguins sur les parois, 1c
bruit sourd des marteaux sur les cellules et les cris
aigus des globules qui pagayaient avec vigueur dansles veines de quartz, de gneiss et de mica. Abasourdipar tout ce brouhaha, Miror referma la blessure, lacousit d'un filet de son propre sang," et s'pn fut,
désorienté.

xxn

Chaque fois qu'il regardait fixement une étendue deneige, Miror voyait soudain dans un féerique dé-
ploiement d'arcs-cn-ciel flamber une famille de gla-
ciers.

23
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xxm

Pour se délasser, Miror aimait assister aux luttes in-
tesdnes de ses voisins, son sport préféré. Les spcc-
tacles étaient toujours très mouvementés, pleins d'un-
prévus, de hardiesse et de brutalité. Spectacles déchi-
rants, épuisants, tant pour les spectateurs que pour
les gladiateurs mêmes. Miror sortait tout en sueur
de ces représentations, troublé, fiévreux, nerveux et
craintif.

XXIV

Il faut de l'cau aux moulins. Mirer, comme chacun
dc nous, avait son petit moulin. L'cau vint à man-
•qucr. Le moulin de Miror se mit vite à dépérir, il
pâlissait chaque jour le trouvait plus faible, lente-
ment il s'en allait. Miror partit comme un fou cou-
rant en tous sens et criant : • De l'eau ! De l'eau !
Dc 1'cau ! >, comme quelqu'un qui va mourir de soif,
comme un homme qui se noie... De l'eau, personne
n'en avait.

Quand Miror revint, son petit moulin n'était plus, il
n'y avait sur le plancher que quelques débris d'une
aile décharnée.

24
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XXV

Miror avait apprivoisé une goutte d'eau. Quand il
parlait, celle-ci roulait sur ses lèvres, s'accordant au
rythme de ce qu'il disait ; parfois elle se logeait au
coin de son œil et demeurait là, immobile, jusqu'à
ce qu'il ferme les yeux. Quand il dormait, la goutte
d'eau virevoltait sur son front, excitée par ce qui
pouvait se passer derrière.

Elle vécut ainsi longtemps avec Miror, reflétant tour
à tour ses joies et ses angoisses, jusqu'au jour où,
devenu ambitieux, Miror résolut d'apprivoiser une
rivière. La goutte d'eau fut noyée.

^

XXVI

Quant à la rivière, Miror ne put réussir à l'qîprivoi-
scr ; elle entrait dans sa chambre en trombe, boule-
versait tout, donnant à la pièce l'aspect d'une plage
battue par une mer en furie. S'U sortait avec sa ri-
vièrc, Miror causait partout de terribles désastres :
sa rivière noyait des enfants, créait des mondations,
propageait des épidémies, c'était un véritable fléau.

La municipalité interdit dès lors la domesdcation
des rivières et Miror dut abandonner la sienne.

25
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XXVII

S'il disait < Bonjour ! » à quelqu'un, l'interpellé se
retournait et demandait d'un air méfiant : < Que
voulcz-vous dire par là ? » Aussi Miror pariait-U
souvent seul, pojur lui-même, c'était là Punique façon
de dire ce qu'il voulait sans avoir à donner d'inter-
minnblcs et inutiles explications.

^

xxvin

Miror était appuyé au mur, ce même mur qui depuis
toujours cernait sa demeure, infranchissable Mu-
raille de Chine. Un tr»iin passait à l'horizon (un
doiihlc horizon qui si.Tvnit <lc niils A ses voyages ima-
ginaircs). Miror cut soudiiin 1c goût de partir. II
écrivit sur les pierres du mur — en grandes lettres
blanches comme jadis au tableau noir de l'école —
les noms des pays et des villes qu'il voulait visiter,
puis il descella quelques pierres et passa son corps
par 1a brèche. De l'autre côte c'était 1c vide ou son
équivalent : un passé anémique et nuageux... Miror
se retira, reposa les pierres et se remit à écrire des-
sus, cette fois pas seulement des noms de pays et de
villes mais aussi des dessins fouillés dont les détails
étaient poussés à l'infini, il dessinait tout : les mai-
sons, les rues, les habitants et même l'intéricur des
maisons et l'intérieur des habitants. II passa des mois
ù dessiner ainsi 1cs cndmils où il eût nimé vivre et
il oublia le mur.

26
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XXDC

« Vous n'irez pas loin avec vos pieds meurtris l dit
Miror à un étranger qui allait sur la route. Moi je
sais, même avec mes bons pieds, ]'e n'ai jamais pu
sortir d'icL Oh ! J'ai déjà essayé maintes fois, croyez-
moi, je parle par expérience, on ne sort pas d'ici,
c'est moi qui vous 1c dis... Et j'en ai connu des types
et des athlètes encore, des coureurs des bois, des
coureurs qui avaient des fourmis dans les jambes...
Eh bien, non ! On dirait que c'est fatal : on est ici
pour y mourir, pas moyen de partir vivant On dirait
une loi de l'attraction, comme un élastique dont l'un
des bouts serait cloué à la table et la table vissée au
soi et le sol figé... Tenez, moi, ua jour... >

L'étranger, déjà tout petit, enjamba la ligne d'hori-
zoa et coula à pic avec le soleil.

\

XXX

Miror se lança dans la Grande Crevasse. L'enjamber
lui aurait été facile mais il n'aurait pas ainsi su ce
qu'il y avait au fond, ce qui y vivait Donc, il s'y
précipita.

La chute fut longue et Miror crut un moment ne
jamais atteindre le fond. II y arriva. D entra dans
l'ombrc bras en avant, paupières dilatées, haletant.
Le fond du gouffre se révéla pavé de coeurs en lo-
ques sur lesquels Miror se vit obligé de marcher.

27
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Dc toute sa vie il ne s'était send si lourd, il lui scm-
blait avoir des bottes de plomb et chaque mouve-
ment qu'il risquait lui broyait la tête comme s'il
marchait sur son propre corps. Il allongeait les bras,
palpait tout autour de lui avec l'étrange sensation de
fouiller les parois intérieures de son être. Voulant y
voir clair une fois pour toutes, U s'arracha les yeiuc
des orbites et les jeta devant lui. Il s'aperçut alors
qu'il avait plongé au fond de lui-même.

XXXI

Au cours d'une promenade en forêt, Miror perdit la
vie. D se mit aussitôt à chercher avec affolemcDt la
vie qu'il venait .si bêtement de perdre, par simple
distracdon. II fouilla partout : chaque bosquet, cha-
que repli de terrain, l'herbe, le sable, et il appela à
l'akie. Des escouades de secours entreprirent des
bathies en tous sens ; dc?; raids, des envolées de re-
connaissance, des perquisitions aux flambcnux furent
organisés. On fouilla tous les animaux, on les ques-
tionna, on en passa à la baignoire, on matraqua,
sans résultat. On fit le siège de la forêt, on la mit à
feu et à sac, peine perdue, on ne retrouva rien.

Miror hurlait, vociférait, tapait des pieds et des
poings. On avait beau lui dire qu'il y avait encore
de l'espoir, qu'une vie ne se perd pas à jamais aussi
fncilcmcnt, qu'il In rctmuvcrnit un jour où il s'y at-
tendrait 1c moins. Miror ne voulait rien entendre.
II était désespéré. « Moi qui l'aimais tant. criait-il.
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Elle me faisait souvent du mal mais je m'y étais
habitué, nous avions si longtemps vécu ensemble...
Nous avions nos habitudes tous les deux, nos petites
habitudes de vie... Ma petite chienne de vie qui fai-
sait la belle, la voiïà partie, perdue, comme ça, pour
rien du tout.. Je l'ai perdue bêtement, sans y pcascr,
comme on perd une vieille dent ou une clef rouil-
lée... je ne sais plus quoi:... Je ne sais plus ce que je
ferai sans elle maintenant... seuL.. je ne sais plus...
je ne sais plus.. >

Et il perdit la tête.

\
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Miror, Récit -DC'JX portraits de Miror

Ce Récit relate les actions narrées d'un être chimérique mi-anthro-
porrorphe (station debout, doué de la pensée et de la parole, peut aurer, etc...), mi-zoonor-
phe (r-uni d'ailes, de pacres éléphantines, de griffes, etc...). Le texte a des propriété my-
thiques qui sont caractéristiques du conce et de la légende. Par ailleurs, certains aspeccs
iTDraliss:eurs joints à l'ambiguit.é hom-ne/animal pourraient faire du Récic Miror une sorte de
fable alors que des attributs précis (ailes, griffes qui font penser à Chronos/SaCume) et
des actions s\-boliques connotent l'allégorie. Si l'oeuvre semble un mixte, façon surréalis-
te, de ces structures représentatives, en filigrane, on retrouve rrsints aléas de la condition
hiiraine. C'esc ce dernier point qui nous a insité à bacir une analyse qui s'inspire de la
gra-TTâire actancielle de A. J. Greiires ec du Logos greimassien de P. Boudon.

Prosra-T-e riarratif:

- lieux: plus ou iTdins familiers.

- perfon-ences: escalade, affroncemenc d'un rocher (Sisyphe), descente en ses "espaces du
dedans",(Cf. Henri Michaux).

- corrpétence dérrontrée: Miror se construit un monde à force de nets écrits et d'trrages des-
sinées.

- échec: il doit se départir de sa rivière apprivoisée, il connaît les difficultés d'une
cotmunicacion gratifiante avec d'autres vivants.

- craintes: de la solitude: se débarrasse des miroirs (Miror: autonvme) menaqants qui la lui
refléteraient. Peur de perdre ses objets rrsgiques (Cf. V. Propp) ex: feuilles de
cerisier (syntoole mËtOTiymique de la jeunesse, de l'tnpérieux du tarps).

Actantialité: rapport sujet à objet soit, Miror à son bonheur et/ou malheur conscient d'etre,

rapport sujet/anti-sujet soit, Miror face à son destin de mortel,

s'y intercale: l'objet penranent d'une quête à facectes nultiples:

- le mieux-être
- le mieux-connaître
- le mieux-faire (les tâches qu'il se

donne), etc...

- scène: l'ensemble du Récit déconposé en sous-scènes comne autant: de micro-chapitres ou
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<.

d'Accès : l -11 -111, etc...

- tàiDin: l'auteur, ici narraceur de ce que son ùnaginaire recelait déjà (rêves, subcons-
cient, fantasmes) et de ce qui, confonnement à la doctrine surréaliste, advient à
La faveur d'un engendrement des uns par les autres des énoncés et des inages: é-
criture auco(ratique,(ex: une épingle du jeu, un marron du feu, strophe Vil) hasard
objectif.

- figurants actifs: animal nocturne (sorte d'avatar d'un anti-sujet intrinsèque), rivière,
goutte d'eau, etc...

- figurants passif: les convives du "restaurant netarorphosé" en aquariun ainsi que les au-
très personnes que Miror scalpe à leur insu pour y voir davantage. No-
tons que le "restaurant-vitrine-aquariun" est une trouvaille métaphsri-
que efficace pour signifier l'inconscience collective.

- speccateur/incerprète: nous qui tâchons de décoder le syirbolisme sous-jacent aux aventures
et aux efforts de conscientisation de Miror, ce sujet qui, en dépit
du surréalisme qui gouverne son programme narratif, n'approche pas
noins la condition de l'hsmne, de l'être au nonde, c'est flagrant
à la strophe XV: "Jamais le soleil n'a osé perforer la poitrine d'un
honrne par crainte des représailles du coeur."

- théâtral ice: de par en déroulement dans le tenps, (enploi de l'imparfait surtout). Un appel
à une màroire (arche) puis, une poussée vers un futur (télos), vers une finali-
té soie, la conjonction durable et souhaitée du sujet ec de son objec, le SOI.

En fin de parcours diégétique, à bout de sur-réalité, la requête du
soi est abrogée, cependant, tout sujet, quel qu'il soit, ne se voit-il pas un jour dépossédé
de sa vie. Pire encore, Miror, personnage surréel, en prend conscience a postiori; un cons-
tat après le fait qui provoque le désespoir conplet, il s'ensuit une déperdition "capitale",
Mlror perd La tête.

Toutefois, si n'eût été l'excursion en forêt, lieu fatidique de
distraction, Miror eue pu encore atteindre à la gloire héroïque et cela, de son vivant. La
partie de notre analyse qui a trait à l'elucidation des deux portraits de Miror apportera
une interprétation plutôt positive de cette fin de Miror qui n'en n'esC pas vraiment une.

L'épopée de Miror nous met dans l'obligacion de reconsidérer notre
rapport au tenps. il a des ailes inutiles dont il n'use même pas pour s'élever un peu au-des-
sus des contingences, ces signes allégoriques et bien d'aucres (horloge, feuilles de cerisier)
appellent une prise de conscience: celle de la quête du Soi qui, inévitablement croise drama-
tiquernent une quête inverse, celle du tenps dévoreur de vie.

Il existe une liaison prometteuse entre les buts du surréalisme
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et la grarmaire actancielle de A. J. Greimas, leur recherche est ccnnune, il? visent une
meilleure connaissance du fonctionnement de la {)ensée tout en r>2 p>erdanc pas de vue la dé-
narche du sujet engagé dans la quête d'un objet selon diverses modalités et vers la requête
d'un Soi, cet idéal d'équilibre humain. D'après C. Jung, le Soi est une entité sur-ordonnée
au rroi, il a son siège dans la psyché (conscient et inconscient), le moi et l'inconscient
étant mobilisés dans une dialectique constante. Le Surréalisme, dont le sous-bassement idéo-
logique s'étend de Hegel à Freud, prône justement l'investissanenc pwussé des ressources de
l'inconscient et du pré-conscient; de son côté, le structuraliane de Greinas, tire sa logi-
que fondamentale des conditions préalables à l'épanoui s sèment personnel c'est-à-dire d'une
prise en charge la plus conplèce de l'être dans toutes ses dinensions des plus apparentes
aux plus dissimulées.

Le Récit surréaliste Miror est palindromie puisque le héros va à
la rencontre de lui-même et se bute à un adversaire inplacable: la mort. Palindromie aussi
que la théorie sémiotique actantielle car, le sujet huirain parc en quêtes de toutes sortes,
elles sont aiguillonnées par un vouloir-savoir sur lui-mêrTe, le nonde et les autres; il est
confronté à l'adversité, il peut souvent en trionpher, cependant, un seul ennemi vraiment: in-
donpcable le guette quelque part à quelque notnent, ce vis-à-vis enrôlé dans une quête inverse
a nom Temps", il gruge lentement toute vie ou la ravit en l'instant le plus inopportun.

De ces palindromies bien iroins sur-réelles que si "réelles", se
façonne l'écheveau inextricable ou s'enroulent tous les questionnements qu'aucune théorie n'a
encore réussi à délier, ils forment le noeud crucial, point final qui ferme en bouc de ligne
touc Récit qui se veut un tant soit peu affilié au trajet de l'hofnne.

Le sujet, né doué de facultés pensantes, habilité aux quêtes, re-
quêces et conquêtes, porté par ses vouloirs (désirs), devoirs, savoirs en leurs infinies TTO-
délisations, use de ses pouvoirs norrbreux, hélas, un seul lui échappe: quand il voudraic en-
core subsister, le tenps, ncrtel conquérant, lui enlève à jamais son "pouvoir-être". Quelle
que soit la longueur du chemin parcouru dans sa quête majeure, le sujet-honme, serTblableiTient
à Miror, reste un jour coincé au r-hiasme sémantique et se trouve dans l'inposslbilité de se
reconstituer cormie sujet (être au ironde) de par sa finitude msTe. Il a l'étemité en partage
dépendanment de sa foi en un monde meilleur et surtout "durable". L'écemité, lieux et tenps
mystères, espace infini où survit indéfinimenc le Tenps, inébranlable ARCHI-ACTANT.
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Deux Porraits de Miror

Tout en pratiquant, l'enjcj des codes, R. Giguère déjoue souvent
les codes; les deux p;'f;raits de Miror en sont un cas patent. Dans "Arc et illusion" E. Gom-
brich parle des possibilités de codifier les codes iconiques; à propos de l'artiste, il dit
bien qu'il traduit ce qu'il voit dans les termes propres aux moyens donc il dispose, une tel-
le assertion concerne la conveneionnalité des codes ùnitatifs. Vu sous cet angle, Miror se-
rait une variante fort libre du parerait. E. Panofsky discute pour sa part la description
ec 1'incerprécation du contenu. Quand il étudie la "Perspecrive conme forme syrrbolique", il
précise qu"un code iconographique codifie d'abord certaines conditions de reconnaissance.
Par exer-ple, quand nous identifiions Miror Récit à une allégorie, nous référions aux descrip-
tiens du personnage énumérées par l'auteur au fil des strophes; de la même manière, quand
nous observons les pr.-rtraits de Miror, c'est à la reconnaissance de certains attributs his-
toriquemenc catalogués (ailes, griffes) que nous avançons des bribes d'incerprétation tein-
tees de mythologie, des caractérisciques comne celles-là appartenant d'emblée au dieu du
terms "ChroTios".

Conmenc Miror portraituré déroge-t-il de l'usage consacré à ce
genre pictural ? Selon le code iconographique, le portrait a beaucoup servi à imrortaliser
des personnages connus, ariscocraces, riches rrarchands, bienfaiteurs des Arts, etc...Il a
souvent: satisfait à la ferveur narcissique de quelques peintres, multiples auco-portraits de
Albrechr: Durer, Re.-nbrandt, Pierre-Paul Rubens. ce qui de toute façon, prouvait leur virtuosi-
té technique. D'autres arcistes en tirèrent; des écudes de caractère,"Le Buveur d'absinthe" de
Manet en est une, ou comne P. Picasso le fit, c'étaient des représentations de types hurains,
"La Madrilè-.e',' etc...Or nocre héros est un pur produit de l'ùnaginaire et il a bénéficié de
porcraics en pied. Chose encore plus surprenante, tel que décrit dans le récit, il sentole dif-
ficilement saississable picturalemeni:. Sa pluridimensionalité, ses contours cosmiques tantôt
solides, tantôt évanescents ne paraissent pas se laisser circonscrire en quelques délinéa-
tions ou volume que ce soit. Le conte nous le présente cocTine un agrégat de figures, nous SCTD-
mes tenté de le définir par la formule "d'êcre-lieux".

\
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PORTRAIT DE MIROR (encre de R.G.. 9-7.53).
«La poitrine trouée / déchiré, lacéré / 1c corps couvert d'aHcs
inutiles / il n'ira pas loin / au sortir de son domaine» R.G.

Figure I: «Portrait dc Miror», extrait de le Défaut des ruines est d'avoir des
habitants, reproduit dans la Barre du jour. décembre 1967 — mai 1968.
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L'actantialicé gré ijra s sienne rend adéq'uace^ienc ccxrpte de l'ar-
chicectyt-E 5\TiLaXico-serancique du récit surtout si nous prenons soin de disposer les modé-
lisations relatives à cette vie dépliée que nous raconte l'auteur. Nous considérons les ex-
ploraclons mLilrlples acccx-çlies par le "drar-atis personae" co-Tre preuves de cor-pécence et
aussi cor-nie épre'jves qui jalonnent sa q'jêce du Soi. Speléolog-.e, engouffrer-eril: aux lieux in-
tL-nes de l'être, la descente en lui-meTE est consLat de maincs élémencs variants définis par
ce qu'il fait. Miror patauge dans un nonde donc il refuse l'ordre présent, héros/anci-héros,
il se-cle incapable de le transfonner; ses luttes éperdues l'a'7ieneni: à poser la quescion cru-
ciale de l'Art, la question d'oe'jvrer aux fins d'une îneilleure appréhension d'un univers q' 'il
n'ac:ep:c pas entierenent cei qu'il est. Il a le choix de:

75

po-jvoir erre

(possibilité)

pouvoir ne pas être

(concingcnce)

ne pas po'jvoir ne pas ê':re

( nécessité )

ne pas pc.'jvoir être

(irrpossibilité)

/ La fin du récit pourrait susciter l'incerprétacion la plus drs.ïâ-
tiq-je soit, l'L-rpossibilicé d'ecre, la more, la dernière strophe es; explicite q-ijant à certe
drascique conclusion. Mais, selon nous, elle n'est que fictive, la prome'iade en forêt: (Cf.
Forêt d'indices, A. Breton et Forêt vierge folle, Recueil de R. Gigjère) révcle autre chose.
Ce dor-aine ou Nîiror prolonge son errance est celui de l'irraginaire; dans le récit Miror avait
perdu ss vie par distraction puis, perdL: la te^e mais, ce nierait que surréalisme délesie'-ienc
de rationalité. Miror, une fois re-présenté dans ses porcrsits, jouit de tous ses attributs,
tcce ccrrç.rise. Les turbulences qu'il a corcTjes aux anzrcs volcaniques de son être (CF. l'hui-
le "En d'autres lieu?," analysée au chapitre III )sont révolues.

Le récit "Miror" fit init.ialert:nt parcle d'une plaquecte intitulée:
"Le défaut des ruines est d'avoir des habitants" ( Ed. Erta, 1957). Délibéremeni:, Miror choi-
sit de ne plus habiter ces ruines, espaces d\'sphoriques ou la ccmunication est par rrop dif-
ficile. Miror regagne un dorrfiine cpjl lui sied bien mieux, celui de sa nécessité; il ne peut
pas ne pas exister, il continiiera donc d"etre en tant: qu'arciste-poete habilité à nor-TTcr le
iTcndc à sa cor.ve'-iance, féru de faire (dessiner, peindre, graver) un ircnde habitable. Miror,
anci-héros du récit, débouté par le terres qui l'assaille devient héros dans les portraits.
"Il n'ira pas loin, au sortir de son dcraine" vauc autant comTE avert isse-Tent. que conrï: é-
pltaphe "pour un vivant". Vue sous l'anclc du récit, la phrase est concraignance poui S-'a.ror,
on pcuc le percevoir comTC specrre errsr.c, Issu d'un concc malhe'jrc'jx qui s'esc mal Eerïiiné.
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Mais, perçu ccxmie ré-incamation, cotTme ùTage persistante (deux portraits le prouvent),
Miror passe héros, le même et l'autre, celui qui a croisé le fer avec sa descinée et qui s'en
est victorieusement sorci. Il est vrai qu'il n'a qu'un domaine pour garantir sa survivance,
mais, quel dorraine' Celui de l'ijrsginaire, sa "nécessité". Espace tantôt euphorique, tancot
dysphorique, il y promènera ses angoisses, ses soucis et peines et ses heures heureuses; une
myriade "d'indices" lui promettent d'accéder à la sérénité que lui apporte son mode d'eLre.
Sa vie sera vouée à la pol'ésis, ce not sous-entend toute la ferveur de l'action créatrice.
Ce moc contienc à lui seul la "nécessité" même de l'auceur: l'Art, il ne peut pas ne pas ê-
tre. Miror narre ce qui est prirrDrdial pour R. Giguère et qui le fût pour Kandinsky, sa "Né-
cessité Intérieure":

'la volonté inevitable d'exprimer l'objectif esL cette
force que l'on désigne ici sous le nom de Nécessité
Intérieure ec qui réclame aujourd'hui une certaine
forme générale du subjectif et densin une autre.
Elle est le levier perrTBnent, infatigable, le res-
sort qui t>ousse sans arrei: "vers l'avanc"." (l)

De sa cellule, Miror épelait pénible-ent sa vie, de son domaine,
Miror poursuit sa quece de l'être. Sa promenade en forêt, si distraite fut-elle, l'a rendu
au bout de sa vérité, vérité qu'il continuera d'insérer dans sa parole poétique et dans ses
productions esLhéciques. Non, la forêt: de Mirer n'est pas un parc funèbre, elle est le sits
d'un autre rendez-vous de Miror avec lui-Tieme. Après réprouvante enquête sur le nonde et son
univers personnel, voyage initiatique, séjour qui évoque une "Vie dans les plis" (H. MichauxO,
le sujec, nuni de son déprimant et insolite carnet de voyage, franchit la frontière du réel
vers un "Ailleurs (H.M. et R. G.) au mystérieux jardin climatique, c'est là ou le récit trou-
ve son ncment. La sémictique de A. J. Gretnas sert: justsrent à la découverte des scructures
logiques abstraites sous-jacences aux formes figuratives. CotTTne on peut le voir, le rite de
passage se fige dans les portraits,s'ils sont effigies ce ne peut être qu'en référence au
"condamné absent" (celui qui s'est libéré).Ce présent: d'une présentation épiphanique derneure
et s'UTpose mêTne au futur: "il n'ira..."Le signe présent des portraits permec d'appréhender .
le signifié enfoui dans la structure du récit. Miror porte cicatrices, il esc encore là ayant
été blessé (auco-griffé-auto-graphé), il est encore là devant rrourir.

'6

^.

Preux chevaUer de l'upossible, il résistera à bien d'autre soubre-
sauts. Les ruines, ces lieux dévastés qu'il ne pouvait tolérer, il les conjurera too jours
pour rendre à jamais prépondérantes les innovations infinimenc promises de l'uraginaire. Les
trajets inpérieux de la connaissance de soi l'on conduit a la re-connaissance de sa nécessité
d'être-au-<nonde, non pas en tant que dramacis personae nais en tant que poète-artisce surréa-
liste et rêveur lucide. Miror portraituré, c'est un Miror rêveur qui se ccoplaît à la pensée
vigile. Désormais, sa parole ne sera pas emnLirée, le domaine qu'il habite s'ouvre au bonheur
de ses dires.
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A vouloir expruner l'expérience fondamentale de l'hofTTre, l'artis-
ce autJTenclque donne dans la dérresure. R. Giguère, avec son Miror, expose les dunensions ca-
chees de l'être, celles qui existent hors des catégories éprouvées. Qui d'aunre qu'un artis-
te surréalisme oserait visualiser et décrire les parc'.s incemes de son corps (insge du corps
propre = noyau du Msi, Freud), qui d'autre raconcrait les crlb'jlacions de son Msi passager du
te"ps et rendrait cee Essai sur le Moi comjnicable, qui d'aucre saurait praciq'jer pareille
incrospeccion, Saurait écrire pour se parcourir et en discourir ? Le Miror de R. Gig'jère des-
cend auk- retranche-ents les plus lointains de la psysché, gouffres qui sont comparables a'jx
Enfers de la s%-bol-:q-je crjête d'Orphée. .•Siccsble~cnc, décepcioi, son aventure débouche s'ur -jne
"dél-l'vïance d-j réel" (K£nd--.-i£l<\') L"ac:e de création es; accorclisse-'enc existentiel. '-tirer
arrive en sa Fore: (vierge folle), seule-ent après avoir aboli quelques sit'Liations conflic-
t'jelles. Sa corcl:.cité avec les vérités des profondeurs, cer:e conscience non méciatisée
ijrpliçje d'abord une idencificacion à un iTenque d'êcre er celé, avant d'env'isaeer le "deve-
nir ce qu'il esc", avanL "de venir à son être".

Mais, toujours est-il que nc.'js re^:onnsissons le fa-Tï-ijx Miror da"s
ses psrtrai^s. Sersi^-ce c-je l'économie générale de l'oe-j-vTe (v-iror/réciE, Miror/pc.rzrai^s,'
aurai; préalsble-enr fyrlscer ? L'incenrion q'ui l'anijne paraîc plutôt é\-ldence. Depuis C.S.
Peirce, il est acnis qus la représent.acior. meTE; génère ss description; les inierpré;anr.s
étaient déjà là au coeur du récit. Le schene Structural que nous avons cencé d'exp.li ci ter
à l'aide des opérateurs théoricues de A. J. Grei-as, fait: que nous po'jvons parler ce q-j'on
voit dans les po-traiK, ces figures exposées à la vue sont re-marques, ré-inscriptlons, il
nous csr rend'j possible et plus facile de procéder à leur des-cription. Les portraits ren-
voient au récic, ils en présupposent la connaissance par le spectateur, ils sont consïizuan^s
d'un réseau de signes que l'auteur peut avoir prévu. La récognition ÙTTrediate du représencé
pose c'Liand rnCTE problerre: le co'up fatal subi par le héros, cecce décapitation sumnse après
la perte inopinée de sa vie, n'est plus que chose du passé. Y a-c-il méprise du sens des si-
gnes? Nous entrons pounisnt dans une "foret d'indices" (A. Breton). Qu'est-il survenu après
ce nelheur insensé? Miror retrouve sa vie, il ne porte plus les signes, "s^'nptâmes" de sa
rrort, ne seraic-il qu'un s%Tnpathique fant.ôme?

is situation est plus sirrple, les portraits rrarquent Ie passage
du faire à l'être. En dépic du fait de leur non adéquacion aux codes formels (Cf. déroga-
tion aux critères iconographiques; histoire du portrait,ci-hauc mentionnée) el: scylistlques
(aspect sculptural, scatufié, TT'ouvesnEnt: pétrifié de Miror) du porcrait, les deux figurations
sonc plus qu'un transit figuratif ou qu'un agrémcnc illustracif. L'espace sémantique dilué
dans la tcnporalité du récit. reprend ses droits avec ce fucur, cette émergence en une cité
des fins. L'àrtiste-poète s'invente, après s'etre convoqué devant lui-fflême,' avoir affronté
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le rocher, bien que différemrenc de Sisyphe, il ne saurait subir les meines conséquences; il
repart en quête de lui-même en son propre domaine. Le poèce qui neigeait des paroles, occupé
à des travaux de scription du nonde, traçant les contours de pays incertains enfin, l'artis-
te n'a plus qu'à atteindre au plus haut point du représenté, c'est-à-dire dessiner sa cons-
cience d'exiscer. Le Miror iconoclaste qui brisait les gros éclats de miroir par crainte
d'une réflexion trop vive ne conservant que les plus minuscules afin de naeux voir les lignes
de son destin, ce Miror, assirÊ son ùrage. Miror, auconyme, nam propre inventé, convient à
merveille à l'êcre transparent, "sans tain" que son ùnage nous renvoie.

Les de'ux portraits sont variation d'un î-em:: quelques Larac-LerisLi-
qjes fon^ que sa réédition entraîne une recc'nnaissant.e. Miror t-si un signe parce qu'il se ré-
pèle plus d'une fc'i£; sa presqu'idenLi^é formelle va selon la nature originaire du signe- e'est-
à-dire que sa présenLa'-ion cori-.ien-. la pCEE-ibilité de sa "rc-p-é&en-Laiion", elle est la repro-
duc:ic" d'une pr&sc-ice. 11 s'agit ici d'ur^ phéncT-iene confor->c à ce que dans la phi]cspphie an-
ticje on i.râd-jisai-L par la fcnule suivan'Le: "l'eidos es: dcic—.iné par le telos."

?8

l
AriStOLe nor-T-cit "entéléchie" 1c principe actif faisant pas&cr ur.

objet do ce qu'il n'etait pas encore à ce qu'il est. Mirer é^ait peu visualisable dans 1c ré-
cit, il l'est dans les portraits. A la prcnicrc apparation, il est plus que présent t.andls
q'uc la sc'co-idc offre un supplé-nent dc presence.'Le récit ét.a'it diégcsc, parcours, trajcLs,
rTon;éc, descente cr re-cnréc, les portraits sont traces du sujet.

Le récit et les deux portraits dc î';iror sont signe et signes de si-
gnes. Leur éconorp.ic sé-a'-.tiquc opère selon la logique du signe telle que C.S. Pcircc l'a
co-fceptuallséc. Cette O£'U\TC lingjisfiquc/icon--quc suit l'ordrc des trois rrpdes d'ci-re de
la pbenCT-cno'iOgle pclrcéenne: "primarité, secondarité, tertiarité".

"Toute relation triadique originelle inplique le sens" (2)
"Un signe ou represent amen est un premier 'qui se tient dans
une relation triadique originelle avec un second appelé
son objet, relation telle qu'elle a le pouvoir de 'détermi-
ncr un troisienE appelé son interprétant à assumer avec
son objet la iremc relation triadique dans laquelle il se
tient lui-même avec cet objet. Le troisième doit être en
pouvoir de déterminer son propre troisième; mais en outre,
il doit avoir une deuxième relation triadique dans laquel-
le le representamen ou plutôt la relation qu'il a avec son
objet sera son propre objet (celui du troisième) et devra
être en pouvoir de déterminer un troisième par cette rela-
tion. Et cela doit également être vrai pour le troisièmE
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du troisième et ainsi à l'infini, et l'Idée familière
de signe entraîne ceci, et plus encore...." ('3)

Puisque la logique greurassienne a pu servir à démonter la structure
du récit, la logique peircéenne servira à "ïwse!" en leur lieu de sens l.es deux portraits.
Charles Sanders Peirce a articulé sa théorie formelle tripartite (grannaire pure, logique,
rhéooi-ique pure)sur les trois catégories métaphysiques idéalistes susnom-nées. Est-il nécessai-
re de préciser que cette base théorique du logicien anericain se veut expliciter le signe
dans son fonctionnement intrinsèque, disons qu'-il a voulu décripter et décrire le signe tel
qu'articulé au niv&au de la pensée , dans l.''abstract ion. Nonobstant ce fait, de sa rhétori-
que pure, il déclare; "que sa tâche est la découverte des lois par lesquelles un signe donne
naissance à un autre signe et en particulier, une pensée en amène une autre'.' (4)

Les Miror de R. Giguère sont bien près d'obéir à ce fonctionnement
rhétorique. Nous ne pensons qu'en signes. La trilogie de l'auteur exprime la nature mucte des
signes mentaux.Il y a donc le representamen, l'objet et son interprétant qui se conjuguent
dans une relation triadique. Le representamen est un signe avec un interprétant mental, ceci
dit, il n'est pas exclu que cet interprétant mental ne puisse jamais se manifester concrète-
ment. Il crée dans l'esprit d'une personne un signe équivalent ou {>eut-être plus développé.
Il tient lieu de quelque chose qui est son objet. [5) Pour Peirce, une icône est "un repre-
sentamen dont la qualité représentative est sa primarité en tant que premier, c'est-à-dire
qu'une qualité qu'il possède en tant que chose le rend apte à être un representanEn."(6)
Nous constatons que le récit Miror, en tant que manifeste de sa primarité, s'apparente au
corcept d'icône, il a l'aptitude de rendre fwssible la représentation de Miror.

Peirce parle aussi du pouvoir qu'ont les icônes de révéler des vé-
rites UTprévues. Miror, le portrait est un signe puisqu'il représente son objet par sa simila-
rite. La grande propriété distinctive de l'icône est que, en l'observant directanent, on peut
découvrir à propos de son objet d'autres vérités que celles qui suffis.îienc à décermi.ner sa
construction. Quelles seraient ces vérités visualisables dans les portraits? Pour pouvoir ré-
pondre il faut référer au dynamisme du sujet (intention) c'est-à-dire à la théorie des Inter-
prêtants. La phéncxnénolog Le de Peirce est modelée sur une analyse du sens conçu comre poten—
tialité d'actions (neaning) analogue à l'intentionalité huisine (co mean), en .cela, Feirce
et Husserl entrent en conparaison. La phénonenoLogie ou phanéroscospie de Peirce est la des-
cription collective de tout ce qui est présent à l'esprit, que cela corresponde ou pas à une
chose réelle.

Nous décrivions Miror carme un "être-lieux". L'artiste, voulanc bien
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nous le montrer, n'avait d'autre choix que de lui délimiter une structure qui puisse pemet-
tre une relation de similarité factueîle avec son objet, et rendre plausible l'appellation
"porcrait:". Quant au texte "icône-representamen, il recelait au départ l'infinités de portraits
possibles, ce qui suppose que le poète-arcisce récidive, portraiturant le nombre de fois qu'il
veut son Miror, se citant, se re-citant...

"A sign, or represencaren, is something vAich ficands to somebody for
sarei-hing in sotne respect or capacity'; (7)

Le récit Miror est effectivement quelque chose qui, pour R. Giguère
et pour ceux qui le lisenc et regardent ses oeuvres dessinées, tient lieu de quelque chose se-
Ion quelque rapport ou qualité. D'après Antoine Conpagnon, "le signe est posé dans le pluriel,
le sériel, dans l'indéfinisation du sens." Il dit égalenEnt que: "le travail de la citation
construit un nDnLment funéraire'; <8) Relisons la phrase qui donne relief à la représentation,
la derxis bonifie les conditions d'apercepcion: "la poicrine trouée/ déchiré,lacéré/ le corps
couvert d'ailes inutiles / il n'ira pas loin / au sortir de son dorraine" R.G. Ce que nous ve-
nons d'écrire reproduit exactement la scription enployée par l'auteur; or, R. Giguère met en-
tre guillenecs son épigraiTme, il se cite, de cette manière, l.'épigramrt: ou épltaphe pranoni-
toire, garantit la semiosis et l'interprétât: ion. N'oublions pas que pour Peirce, Lt: sens est
l'incerprétani; du signe, son système triadique est principe de la semiosis dans touces ses va-
riétés. Vus en tant qu'échantillons de la sémiosis, les portraits concrétisenc le futur anté-
rieur, ces prédictions inhérentes au récit, ceci tout en de.-neoranf toujonrs déjà là au présent.
Dans la trichotomie des signes, le signe est indice selon qu'il est un existant réel; la phra-
se indicielle exprime la relation existentielle entre le signe et l'objet et la relation du
signe à son incerprét-ant. Tout ce qui fixe l'accention est un indice pour autant qu'il marque
la fonction encre deux types d'expérlence. Il réclanE du spectaceur qu'il utilise ses faculcés
d'observation ec établisse ainsi une connection réelle entre son esprit et l'objet. L'Index/
indice est aussi un signe ou representamen qui renvoie à son objet non pas tant à cause d'une
sunilarité ou d'une analogie avec lui, (quoique la phrase indicielle mentionne des caractéris-
tiques qui sont visibles sur les portraits:ipoitrine trouée, déchiré, lacéré...ailes, etc...),
ni parce qu'il est associé aux caractères généraux que cet objec se trouve posséder, que par-
ce qu'il est en connection dynamique (et en particulier spatiale) avec l'objet •i.ndiv-i.duel d'un
coté, ec de l'autre, avec le sens ou la meToire d'une personne à qui il sert de signe.

"le signe est coujours le supplément de la chose maTE" (9) Miror
serait un syrrbole rheunatique ou rhème syrrbolique pendant que la phrase est: un signe relié à
son objet pas associaclon d'Idée générale, de telle sorte que sa réplique évoque une image
dans l'esprit. "Auquel cas où il le désigne" ( ce l'est ici: "pori;rait de Miror"..."l.a poi-
trine trouée........"), l'index est dans une relation existentielle avec l'objet confirm:'
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A. Ccrpagnon.. Le ltype" et le "token" sont des articulations essentielles dans la pensée lin-
guistique et sarantique. Encore hérités de C.S. Peirce, le type est le signe nécessaire et le
token, le signe actuel. L'être "écrit" Miror est type puisque nécessaire à la poursuite du sens,
le Miror en portrait est signe actuel, token nais, par un étrange sortilège, il revient; sa ré-
plique (deuxiàne portrait) est légisigne, occurence.

Un portrait, de par l'apF>ellation metne, est une inage, il unité, re-
produit les propriétés élénentaires de l'objet. Les portraits de Miror, le premier surtout:,
ont une configuration plutôt squelettique. L'artiste, en traçant leurs formes, les a données
à voir comne de l'intérieur, délimitées par des cloisons plus ou moins épaisses, plus floues
dans le second portrait; elles sont, dirait-on, le résultat d'un visionneinent radiographique.
Il ne s'agit pas de photographies ni d'inages au sens plein du terme, faute d'avoir été cro-
quées sur le vif, ce sont des croquis, des dessins.

(

(

Nous avons vu qu'une relation véritable existe entre la manifesta-
tion concrète, unique, toujours différente (l'actualité, le phénomène: la secondarité peircéenne
et le signe nécessaire, légal, virutel: la tertiarité).SentilablesTent, les portraits sont le
passage du virtuel à l'actuel, de l'abstrait au concret, le type appartenant à une idéalité.
le token narquant 1'occurence. Ce que nous désignons par épigram-ne/épitaphe prérTonitoire soit
l'énoncé qui souligne le portrait de 1953 peut être décrit en tant que token d'énoncé (entre
guillanets, R.G. se cite). La suite de nets serait de cette catégorie si et seulement si il se
produisait une relation d'équivalerï:e de nature acoustique, visuelle (c'est probant) ou de quel-
qu'autre nature perceptive, à n'en pas douter, la délctique déclaration est un token d'énoncé,
en plus de former un couple organique (physiquement liée à son objet; fait partie du portrait)
avec le Miror dessiné. Le token,phénonène d'actualisation rejoint la secondarité peircéenne.
A. Con-pagnon est d'avie que toute citation est aussi une ùnage; ne donne-t-elle pas un angl-e
de vue sur le sujet de renonciation ? Quand nous lui appliquions le not d"épigraphe, nous é-
tiens d'accord avec cet auteur qui la donne com-ne citation par excellence, rapport logique,ho-
nnlogique, en tant qu'icône, elle est une entrée privilégiée dans renonciation. De plus, corme
le récit stipule la mort de Miror, (fait imaginaire que nous interprétons autrement), l'épigra-
phe peut être lue s uni l ai raient à une épitaphe gravée dans la pierre étemelle.

Avant de résuraer l'argiment rrajeur qui sous-tend la liaison Miror/
récit-Miror/portralts, II est opportun de rappeler les trois rrodes d'etre qui soutiennet les
règles logiques relatives au signe: Peirce distingue une pruTsrlté: phénom&ne qui consiste en
ce que son sujet est Fwsitlvanent tel qu'il est, indépendammcnE de toute autre chose, seconda-
rite: plus sùrple possibilité qualitative, elle correspond à l'évcnemcnt brut, survenu ici et
alors, mode d'etre manifesté par la conscience à deux faces d'un effort et d'une résistance,
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cette présence/résl stance du nonde à soi supposant deux termes (d'au secondarits), tertiarité:
mode d'etre qui consiste en ce que les faits futurs (ex: "il n'ira pas loin....")de secondari-
té revêteront un caractère général déterminé, c'est-à-dire que nous sarrrrES en présence d'une
règle à laquelle les p'/ènemEnts futurs ont tendance à se confornEr. Ces dernières mises au
point sont la preuve que l'idée de sens est irréductible aux idées de qualité et de réaction.

\

En 1950-1951, vient le premier signe de la venue de Miror, c'est
le récit soit, l'icône-representamen. En 1953, R. Giguère publie un portrait à l'encre dont
l'objet est Miror, sous la figure, on peut lire: "portrait de Miror" soit, objet du represen-
tamen. Plus tard, en 1958, l'auteur fait un autre portrait qui ne sera publié qu'ultérieure-
ment, en 1981, notre analyse le présente selon son apparition logique soit, légisigne/occuren-
ce. En logique/sémiotique, chacun des élérrents de la triade assLme la relation qui dérive de
son apparaître dans le tenps. Cependant, R. Giguère brouille un peu les pistes; il serait ai-
se de conclure que le deuiane portrait est l'interprétant : par rapport aux possibilités d'en-
gendrement des signes, il peut l'être. teis, à cause d'une phrase émise sur le mode déclaratif,
" La poitrine trouée/.../...il n'ira pas loin/...." épigranrre placée sous la figure de 1953,
(prerrder portrait publié) il nous est forcé d'admettre que la partie est trop belle; l'ensem-
blé "iconique/poétique" donne d'ercblée dans le concept d'interprétant. R. Giguère illustre
ni plus ni rroins que le fonctionnement du signe même. Deux manifestations de sens suffisent,
la première (récit) icône-representamen, la seconde a le mérite de condenser objet et inter-
prêtant, c'est- à-dire signe visualisable émergé du récit (type) et, par le truchement d'une
phrase indicielle (explicitée plus haut) il passe du virtuel à l'actuel (token). Quant au
deuxiàne Miror de 1958, signe re-connaissable bien qu'ayant bénificié d'un traitement graphique
quelque peu différent, il ré-apparaît, une occurence qui n'est peut-être pas la dernière, une
citation bien légitime.

"L'oeuvrc de Giguère est une fantastique exploration
de l'aliénation individuelle qu'il a traquée et exor-
cisée dans toutes ses manifestations." Gaston Miron
(10)

Puisque le récit est signe initial contenant un interprétant éventu-
el, il convient d'y revenir pour finaliser la jonction logique de l'actantialité de Greurass
avec les trois modes d'etre de la phénoménologie de C.S. Peirce. La narrativité en question
consiste dans la description de situations du manque toutes aussi diverses qu'intolérables.
C'est l'histoire d'un personnage déçu. Donnée par un seul locuteur, hormis quelque court dia-
loguc avec un étranger, plusieurs messages transcrits sont autant d'objets de désir pendant
que d'autrcs disent l'aTfcition, le désarroi, la douleur, la lassitude...
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La structure élémentaire pourrait se noter dans le rapport de caté-
gorles binaires: E = (Vie i-Mort)( ll),Mais, avec les portraits, nous voyons que la vie perdue
ne l'est que fictivement, les deux fig'jrai.ions persistantes du héros sont preuves d'une survie.

Miror raconte une existence en tant que milieu, environnement insatis-
faisant, s'il en esc. Il y est également; l'existence cor-nf enjeu toujours reconTrencé; l'accorn-
plissencnt de 1'être est tâche à reprendre inlassablement. Ce reportage intérieur creuse la des-
tinée h'imaine jusqu'à l ' infra-nonde, là ou gite l'essentiel de l'être.

Miror, assiégé dans le réel, connaît l'ébranlement du Mai. Il se
construit tout dc msre un conmEïce intérieur; c'est par un irc>nologje qu'il décrit son iTDndc,
définissant, redéfinissant les lieux de sa désespérante solitude, éperdu, il senfcle se conplai-
re au soliloque. Son rappori; au tenps exaspère le présent illusoire; son vécu factuel raconté
à l'L-parfait donne l'oitrêmc densité et la dévorante plénitude de la durée, ce tenps durant
lequel court son procès voué à l'inachèvement.

Il arrive que  ror veuille enja-ber sa te.-poralité, position nor-olo-
gique, il descendra alors aux abysses, croulera jusqu'aux tréfonds d'une effrayante crevasse,
il éprouvera le dégoût et l'exaltation d'une épuisante introspection. Action risquée, elle sera
pourtant le point de départ d'une reconstruction du soi. Miror est un peu a R. Giguère ce que
"PIUTC" est à H. Michaux, c'est-à-dire un double; l'insolite, l'humour, la para-réalité (ex:
>Qcha'jx et Gigjère mettent en scène un restaurant-aquarium) sont les prétextes qui rarrènent
infailliblement à l'expérience fondamentale de l'hor7mc.

Pour conpléter cette analyse discursive nous allons rraintenant mettre
cn evidence les adjuvants, les opposants et les nDdulations du vouloir qui fondent le récit;.
Nous croyons qu'il offre une panoplie exhaustive des désirs de faire, de s'en sortir; la vraie
patrie du poète, c'est "l'ailleurs". Les portraits nous dé-rontrent que Miror se délivïe de son
irerasTTC; on le voit debout, représenté en pied esquissant un pas, il se dirige toujours déjà
vers cet "ailleurs": son danaine.

La liste des adjuvants et opposants expose la structure sérrentique
qui donne 1-icu à la dialectique constante entre: prise de conscience d'un Tienquc (actants né-
gatifs ou opposants), exposé d'un donné viable (positif ou adju\'ants), le tout ouvrant à une
s\Tithcsc cn rrerchc dans ]es différentes actions entreprises (nodulations du vouloir faire pro-
mscs au pouwir ctrc). Dans l'uniwrs de M-iror, 1c désir est invaTiablcmcnt Trenifcsté sous
sa forur à la fois pratique et ms-thlquc. Ses luttes sùnjlécs, s^Trlx-'liqucs sont cette "tonsicl-
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lation de forces" (Etienne Souriau) propres à la structure actantielle, forces capables d'cxer-
cer des influences et d'agir sur des destinées" ( 12 ). L'hypothèse structurante est celle d'une
relation d'ordre téléologique (nodalltés du pouvoir faire), elle dénote le besoin de se sentir
vivre, se réaliser, s'accorrplir. les différents actants sont la déranination d'un contenu axio-
logiqut» constituant une possibilité de procès vers le soi qui est plus un état "d'etre" que d'a-
voir.

Adjuvants: Opposants:

-verre transparent et vide -son orrbre onniprésente

-ur>e épingle du jeu

-un narron du feu

-soijvenirs
(feuilles ja'jnics)

-petits miroirs

-coquillage broyé

-une parole cristallisée

84

-ses griffes

-gros morceaux dc miroir

-feuilles mortes
(allusion au tenps)

-horloge

-ruines hantant sa
méroire

-petit aninal nocturne
(métaphore de la poésie) (fort dérangeant)

-rocher-douceur de la dérive
(rêveries)

-son noulin (avant les
avaries)

-sa goutte d'eau

-ceux qui l'aident à
retrouver sa vie

-rivière

-son rrur

-grande crevasse
(plongée dans son
'torps propre"

hbdalltes du vouloir:

-secouer ses griffes
-escalader une nontagne
-aller plus haut (obsession d'air pur)
-(Tourir d'un coup de soleil à midi
-connaître les gens à fond: ouvre leurs
têtes

-être "ailleurs", patrie du poète
-voyager, hélas' 11 tourne en rond
-reccxTTTEncer tout ou presque
-eau pour son moulin, (métaphore de
1'inspiration poétique)

-rocher (s'y acharne)
-sport préféré: lutces intestines des
voisins, (un savoir sur les autres)

-goutte d'eau, anfcition: qu'elle de-
vienne rivière

-cormunlquer
-partir, sortir d'ici
-enjanfcer la grande crevasse
-s'arracher les yeux (Cf. Oedipe)
-retrcuver sa vie perdue

-sa vie i>erdue en foret
Une fois les actants et les modalités du vouloir énumérés, 11 est rendu évident que le récit Mi-
ror est de nature syrrbolique, Surréaliste), phénomène d'ecriture qui n'entrave pas la bonne mar-
chc dc son prograrrTTC narratif. Le dorraine évoqué dans la phrase dcictiquc (sous le portrait 1953)
c'est la liberté rct-rouvée; rien ne résiste à l'unaginaire. Par le biais d'une analogie, l'effet
ck: sens abolit la distarce, réconcilie sujet et objet dans une msrc réalité. Transgression volon-
taire des lois de la déduction, elle provoque les retrouvailles avec les contacts primordiaux.L*i-
rrâginaire devenait experience dans 1c récit, (ex; goutte d'eau parvenue rivière, neige changée en
paroles chosiq'jcs (objct-ùragc trans-.issiblc). A. Breton parlait dc "rapports soudains, dc petri-
fiantes col'ncickTCcs': (13) 1c récit Mlror en est. rer[^ll;quc dire de ses ressurgences thématiques
(Ex: peinture). Le drame hunflin est la division de la conscience, Mïror restitue à l» conscience
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f.a dunension infinie. Pour Breton enco-.-e: "l ' imaginaire est ce qui tend à devenir réel'.';(14)

yiror est un personnage dont on prend difficilemenc cong^; aussi,
nous n'alleys pas le quitter s.-ins discourir de son nom. Ce nom a pouvoir de faire signe, au^.o-
nyrne, sui-référentiel, c'esc vraijieni: un nom propre qu-i. expriin- "son sei-is er sa denotation"
(G. Frege). Ce mot-signe, coniiinaiscn ue signe et d'expression, convient au heTos pour au moins
dei-x raisons: Miror a la irenie de jouer avec des miroirs; son propre nom sernble dferiver des
petits éclars de verre qu'il conserve codine de ceux dont il se délesce (les pl.us gros et pour
Ici uuse que l'on sait). Deuxièmeinent, l'oUleur a institué une trilogie en écrivar.t un récit
puis, en publiant un premier portrait suivi d'un sc-ccnd; Miror manifeste donc une certaine pro-
pension à la réflexivicé.
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R,sp{)elons que Mirer perd fictivement sa vie en forêt; la wo-'t est
rechange du fini contre l'infini. Lf: récit mec fin à unr; série d'épreuves et de confronta': ions
qui ont forcé 3e yujet à recherchfir un "Ailleurs". Enr.ré en son domaine, r>o~i plus une cité dé-
\'actée (CF. Le défaut des ruines esc d'avoir des habitants: plaquette qui renfenn-si.t le récit)
nais une étendue boisée, Miror n'en sort.ira plus, "s'il fait un pas..."il n'ira p.îs loin....",
5eu1.eT£nt voilà, sa fo-êt n'en finit pas de s"agrandir...(Cf. Fo^êt vierge folle, Recueil et
CK'-uvres subséquentes). Les deux tnsges pîrsistantes de Miror insinuent le concept de ç>érenni-
té, elle's sonc soulignées dr: I'indicielle identification: "P(;rr.rF-it de Miror", c'esr. dire com-
bien il se piîrp':tue grâce à son nrm propre. C"esc ^urc,'uoi nous tenionn ttint à affirmer que Fa
rrort était aussi imaginaire que le suî-réaliste récit; il. s'absentait au monde sculemenc, il
quir.tait les ruines avec lt;ur défaut exécrable, ]eurs habitants. Mii-or échappait à la fataUté
d'une vie insatis f casante pour choisir un "VivTe mieux" (tî.Cre d'un de ses poànes). Il trouvait
'.'a ra\son d'êcre à prc.x;.mité de lui-fflêrre, en son domaine privé, il allait s'employer à "appri-
voiser les images" (une dd ses expressions), le'ir donnant le relief du langage ou les fixa-nc
dans leur app.-iraître. Miror/Rolanu GLguère prenait conscience de ce qui allait toujours êtrf.
son "ncdus vivendi": l'Art.

Anaphorique, le nom propre Miror revient, se rapportanc infaillibie-
ment à une nentior. a-itérieure, il jouit en outre d'un;; promotion métalinyuistique: le persorina-
ge donne son titre au récit, nom et prénom à la fois, il perronnifie un spéléo'.o^uc de l'être;
au-delà de la forme, le réel est atteint, le réel est appréhende p^r l'irréel.

Y

Contrairement à H. Michaux, R. Giguère ne pourrait mr.ttre en exergue
cet extrait de "Nuit rerue" , les portraics de Miror énoncenc une victoire de l'arctste au pé-
rilleux crjmbat de la vie:

"lu r.'t;n vas sans moi ma vie, Eu roules.Et moi j'attends encore de
fa'.re un pas" (15
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Oui, l) est bien vrai que: "toute relation trtadiquc ne peut être
pxprljnée par de slnples relattons dyarli<,ues."(l6).Ncxi<> cunduons sur le premier portrait de
Miror: &u spectral résident des ruines, esseulé <ît fort distrait, R. Giguère confère la sta-
tlon debcxit, une caractéristique anthropoTde. Dans une piîrspectlvc tlmlck;, Mkror risque un pari
vers la sortie de "son donialne" (cai; l'iiiaginaire se doit de s'alljnenter au réel de taips en
taips), c'est un avancé dig?-» d'un sujet qui, bit n que surréel, lui f a?t |oser le pied dans
l'tiinalne foulée. la mlinêsis fait le reste: le récit, tel que repris avec l'actar.tlallté
grelnassienne, nous a entraîré sur la piste du procès d'un sujet, le duo pictural mlmitlque
(flguratiorc, de Miror 1953 et 1938) gratifie le "donaine" de l'inaginiiire d'une percée klgni-
fiante en lieux pr.-.gpatiques; pou- être plus fidèle à la logique sémoticue de C.S. Peirce,
il faudrait plutôt parler de '^pragynsticiane.

e

Nous ferons ici quelques remarques à propos des deux lieux théoriques
que nous venons de mentionner. Paul Ricoeur, discutant la 'Cramaire narrative" de A.'J.Grelnas,
(17) pose la question suivartte: "d'où salt-on que le vouloir-fain rend le faire éventuel ? Rien
du carre séniotique ne le laisse soupçcxmer". Il précise que cette typologie relève de la "lo-
glque Intentlomelle". Rq»renant les tentes de Greunas, il ajoute: "cette phénamêTXîlogle inpli-
cite est portée au Jour des lorsqu'on peut "ùiterpréter" renoncé nodal canne le "désir de réa-
lisation" d'un programne qui est présent sous fonne d'énoncé descriptif et fait en thëme cènes
^partie, en tant qu'objet, de l'énoncé nodak'

/

\

C'est fort d'une telle mise au point, que nous nous arrogions le
A-oit de placei le;, portraits de Miror COTsécutifs au Récit du iTeme noni, dans la perspective
de la logique du signe et de son interprétant. Bien sûr, la phénoménologie ou phanérosc<yie
de C.S. PeiTce ne coïncide pas vralinent avec l'actantialité greùnassienne. Toutefois, nous
nous Tendons à une éviderce; le Récit Miror et les deux portraits du héros fonrent ensnfcle
ixie économie de sens qui correspond à la logique du signe telle que décriptée par le semioti-
cien américain.

Ce ne serait donc pas saner la confusion que de Juxtaposer ainsi deux
métalangages puisqu'après avoir abordé la structure du Récit en en faisant ressortir les prin-
cipaux éléments diégétiques, nous avons cru acceptable de situer les portraits en leurs lieux,
c'est-à-dire, en tant que manifestations autres ou produits dérivés de la première expression
soit, la narration.
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Carme nous l'avons vu, le Récit feint la rrort du héros (Miror n'en

continue pas moins d'errer, cherchant sa vie) mais, les deux images qui en découlent sont la
persistance de celui qu'on a pu croire disparu. L'auteur, obéissant à sa "nécessaire volonté
de ne pas pouvoir ne pas être", poursuit la réalisation de son "vouloir-être." dans l'acccrplis-
sèment de son expression; il a la possibilité de re-poser son héros dans un autre espace esthé-
tique (portraits dessinés à l'encre). Qui plus est, il joint à l'une des réalisations pictura-
les une épigramie/indice, ce recours au langage relève du procédé citationnel. Les deux ima-
ges du personnage se proposent conme un siçiplffnent au Récit. Il n'est alors pas contradictoi-
re de les traiter d'après le fonctionnarenr général du signe car ils sont indiscutablemeiit re-
liés à ce Récit.

(

Nous reconnaissons à l'entreprise signifiante de R. Giguère une caracté-
ristique proprement sémiographique, c'est pourquoi il est indiqué "d'interpréter" la trilogie
Miror (Récit-Deux portraits de Miror) en se référant à une théorie qui valorise l'interprétant,
(C.S. Peirce), d'autant que la conclusion qui s'inpose au mcdEnt de l'analyse actiantielle
entraîne inévitablement une suite ou analyse canplémentaire afin de conférer au tout de la
rranifestaticn linguistique/iconique sa juste mesure.

De conjonctions (Miror et sa rivière) en disjonctions (Miror qui égare
sa vie dans le paysage), R. Giguère conduit son héros au gré de ses introspections: ensemble ,
ils continuent les re-quêtes indispensables au moyen de l"Art. Cette mise en scène d'un "ê-
tre-lieux" qui n'en finit plus de conjurer le tenps, coincé qu'il est dans un espace vital
rétréci de partout, peu à sa mesure, sarble calquée sur l'économie du signe. Une triple ma-
nifestation, un engrenage de citations (type-token-occurence) nous ont incité à carrbiner deux
logiques, l'une européenne (Greùras) l'autre, américaine, (Peirce), cette méthodologie devant
mettre au jour l'une des particularités essentielles de l'oeuvre de R. Giguère: un esthétique
et efficace travail sur le signe.
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Chapitre VII

"SIGNAUX' I
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( "SIGNALIX", Lithographie, 1978

Une lithographie ainsi intitulée concerne d'enfclée le sémioti-
que et le sémiologique. En dépit du fait que la représentation graphique ait l'aspect d'un
labyrinthe, nous conptons l'abonder au rroyen d'une certaine fomBlisation qui servira de ba-
se à notre analyse discursive.. Pour ce faire, nous décrirons ce topoï par le biais de l'he^-
gone logique de R. Blanche; c'esc une disposicion qui sert bien les six possibilités d'af-
fects qu'encourt la position critique de l'auteur à l'égard du grand syscèrre signalatoire
omnipresent dans la société conterrporaine.

(

Image et titre conposent un univers fictif qui a une enprise

convaincante sur le nonde réel; d'autant que R. Giguère discute de la même problénetique

dans un court texte explicitement nommé "SIGNAUX INUT[LES" (A. P. p.133) ainsi que dans quel-

ques aphorismes regroupés sous la dénomination "SIGNAUX" (F.V.F. p.48-50). Une fois de plus,
image et langage sont réquisitionnés pour donner force à du discours.

Dans "Introduction à une sàniotique des lie-ijx" Pierre Boudon
apporte des spécifications épistémologiques quant aux deux nodes d'approche dits sémiologie
et sCTuotique. Le premier est hérité de la tradition européenne (F. De Saussure), il a droit
de regard sur le logos cotine lieu de révélation du sens, alors que le second, le sémiocique,
est d'abord le lieu d'une formulation logique qui, à son tour, devient propice à l'éclosion
du sens; de provenance anglo-saxonne ec américaine (C.S.Peirce), il ouvre plutôt sur la mi-
se au point de grarrmaires, d'algorithmes. Sémiotique et sémiologie sont langage et métalanga-

ge habilités à la description et à l'analyse de iraints phénomènes esthétiques, sociaux et com-

municationnels. Il convient donc de proposer une interprétation sémiotique/sémiologique de
"SIGNAUX".

En ce qui concerne le sémiotique proprement dit, nous reprendrons

des éléments de la grammaire figurale de P. Boudon; cetce méthodologie nous aidera à cerner
la figure de rhétorique (métaphore) à l'oeuvre dans l'urage étudiée. Puis, nous déchiffrerons
le dispositif "SIGNAUX" en en faisant ressortir quelques rapports tels que ceux du réel ec de
l'Lmaginaire, de l'inclusion/exclusion, de syTécrie/as\'TTécrie;nous uciliserons à cee effet des
fomules de la théorie des enserrtoles, des syn-boles méca-opératoires ec une parenthétisacion

indiciée, leur économie de pensée devrait situer "SIGNAL'X" (entendus caTme e ormuni cation au
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sens large) en tant que macrocosme et leurs destinataires et utilisateurs (chacun en leur
sphere d'individu) en tant que microcosme.

Ces 'SIGNAUX" sont signaux critiques et critique de signaux. Un pa-
reil enchevStrement de fonnes (colinéarité-chevauchement) apparaît initialement conroe satelli-
te imaginaire ou sonde spatiale au devis fantaisiste. Une volunetrie amenée par le nodelé. la
texture et le chromatisme (des nuances du blanc au gris et au noir sur fond ocre) évoquent le
métal, donnant du même coup une apparence quasi sculpturale.

89

^

D'entrée de jeu, ce qui est dénormié "SKïIAUX" s'offre paradoxale-
ment au regard conms une entité conylexe, une véritable mêlée fanentrice de confusion plutôt
que de cransmission directe et claire. L'auteur sarble vouloir mettre sérieusement en douce
le beau grand système comrunicationnel supposé adéquat et efficace: encodage-code-décodage-
bruit-redondance-source-canal-transmission enfin, tout le mécanisme super-technologique
dévolu à rechange de messages: téléscripteur,télex,téléphone, télévision, satellite, anten-
nés paraboliques, etc...sont ici ouvertement parodiés. La formule physico-nagique des Shan-
non-Mèaver censé' mesurer exactement le rendement de l'informât ion: H= -[p,log p,+ p^ log p,

p log p ] ou H = E p log p ,passe Ai côté des utopies.+

l.

Distribution formelle erratique, tension, scansion, rythne et
ruptures de rythne confèrent un dynamisme au bâti figurai. Entropie vs néguentropie sont
à l'affût:

'1,'accroissarent d'entropie con-espond à un accroissement
Ai désordre. Une diminution d'entropie (c'est-à-dire ac-
croissement de néguentropie) correspond à un accroisse-
ment d'ordre et une certaine quantité d'ordre peut
être considérée comre une certaine quancité d'informa-
tion." (l)

On aurait une loi générale de conservation sous la forme d'une conservation de la somre: né-
guentropie plus information. Bien que cette loi se rapporte à revolution de l'uni vers
(point de vue physique), elle est bien près de convenir au domaine de l ' infonnation-cormu-
nication. Un changement de signe pour l'entropie serait idéalement une solution à ce chaos
de l'information (surinformation-désinforrnation). Est-ce là le discours que tient implicite-
ment R. Giguère? Le jeu de fonnes élaborées dans un espace pensé en ternes sociaux, espace
qui, tel qu'occupé dans la lithographie esc à tout le moins dysphorique tout en insinuant le
polémique.

Prenons une définition de la com'iunication qui s'inspire du ITÏ>-
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dele cybernétique, le langage y {tant entendu ainsi:
••'

•\ine structure Idéale a support physique (graphique, •coutl»-
que, électrique, etc...) permettant l* cwnunicaticxi d'in-
formation a travers un System de codage, de transmission
et de décodage." (2)

D'après les textes sur le même thènc,c'est • ce lecteur -particu-
lier de la camunication que l'auteur réfère; les signaux du type: gestes, ténaphore, nor»e,
codes divers (de la route et autres signalisations, pancartes, affidies.etc...) ne wraient
pas inpliqués directenent.

Ccame rous scxrrnes en voie d'interpreter cette Image, nous ne MU-
rions éviter de considérer avec l'écJiange lui-<nême, les effets de cet échange sur les destina-
taires.Avec J. Berlin, nous nous derandons si nous •âev'ons aller

"vers une logique de l'infonrstian qui consisterait a trou-
ver un noyen par lequel l'horrme peut appliquer au plus
grand enserble possible d'observations Ie nonbre limité
d'instants de perception dont il dispose au cours de son
existence...Nous lorrraes devant un problèw de l* forfflali-
sat ion et de la réduction de l "informât ion pléthoriqae no-
deme. La réduction logique serait l'objecitf a atteindre."

Devant l'universel reportage vu et entendu quotidiemenent. quelle

peut être l'attitude du destinataire envahi d'autant d'urages et de nots ? R. Gig'jere agit Ici
CCXTTTE "int.ercepteur"(au sens où l'enploie Michel Serres in HemES, La Cormunication 11 ) ;
dans une irrage surdéterminée, il capte le systffne ccxTnunicationnnel avec ses avatars et invite
à la vigilance.

Les signes sont le support indispensable a l'informât: ion. Selon
F. De Saussure, les signes constituent un rapport entre des nani f estât ions physiques (trots
parlés, écrits, gestes, dessins, etc...) et des concepts; la nanifestation physique étant le
signifiant et l'idée, le signifié; le couple étroitenent uni fonrc le signe. R. Clguère de-
ploie des signifiants et leur joint des signifiés ; leur apposant le titre 'SlOtAUX", il con-
centre ou rend encore plus discernables ces signifiés que sous-tend l'elaboration iconique.

Notre recherche entend rendre coirpte d'une levée de signes dans

les Arts giguériens. Or, 'SIGNAUX" est avant tout métalangage c'est-à-dire une reaHsai.ion
graphique dont l'iconicite contient dans sa fonction contrascive (unage de confusion vs titre:
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message clair) une portée critique indéniable. "SIGMAUX" esc un des grands signes parr'i
les produccions signifiances iconique /linguiscique de R. Giguère; une lithographie entre
dans un rapport intertextuel avec des écrits (ce qui se retrouve fréquemnent dans l'oeuvre
de cet artiste-poèce) et, l'analyse en cours dénontrera que tant le langage que l'ùiage y
ser/ent une seule cause.

Ce qui nous conduit à appliquer l'hexagone logique de R. Blanche
qui a le mérite d'inclure cous les "aliquis"; ainsi les postes les plus problénaciques quant
aux affects possibles causés par une informacion surabondante chez les destinataires seralenc
comblés en posant de cecte nanière l'hexade coirplète suivance:

u

pathie

A

philie

I.

aphobie

E

phobie

0

aphilie

Y

apathie
w

N'est-ce-pas en effee la signalisacion avec tous les affects
qu'elle entraîne que R. GLguère veut plausiblenenc signifier. Ces "SIQWW nécesssicent
des interprécancs plus conformes que les sùrples contrastes bipolaires. En utilisant les
deux cennes qui conplècent: si adéquacenenc la scructure quadracique traditionnelle (carré
d'Apulée) soie, Les postes U et Y qui s'ajo-jcent à la cécrade AEIO, nous mettons en présence
coûtes les cacégories d"écat:s (passés, présents ec virtuels) qu'est susceptible de provoquer
l'hypersignalisation caraccéristique de notre époque. Tant de sollicitacions visuelles, au-
ditives peuvenc êcre accueillies favorablerenc (philie A) ou suscicer de la répulsion (aphi-
lie 0). En d'aucres cas, elles effarouchenc, saisissenc, font peur, (phobie E).
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Quand elles ne sonc pas trop appréhendées, c'est qu'elles seront plus faciles à assurer,
à concrôler (aphobie I). Il arrive qu'elles déclenchent une passion qui pousse parfois à
l'engagerrent, par exenple, après le visionneTEnt d'une émission sur la famine en Ethi ^îie,
quelqu'un entreprend des démarches pour adhérer à 'Médecins sans frontière". ce qu'il a vu
et entendu, il l'a ressenti, vécu de l'intérieur (pathie U) Mais, Crop souvent, le destina-
taire sombre dans l'indifférence, l'inertie, l'indolence (apathie Y), il denEure insensible,
se désintéresse. Cette dernière attitude provient d'une ùrpuissance face aux innonbrables
faits cruciaux tels: bonbardemenc journalier en un point chaud ou l'autre de la planète,
grève hebdocTsdaire en sa propre contrée ou ailleurs, déclaration de guerre ou menace d'agres-
sion presque mensuelles, crise du pétrole minutieusenent organisée annuellemenc ou selon le
bon vouloir de q-ue l qu'instance économique, cortège aberrant des misères du ïiers-Monde dé-
filanc à coeur de vie au petit écran avec en prime, la mise à jour régulière de l'état de
pollution du globe.

k

Une multitude d'informât ions subirergent donc le citoyen, bon

norrbre d'entre elles le concernent au preinier chef ou l'impliquent expressément (baisse des
devises, hausse des taxes, inflation, taux d'intérêt, qualité de l'air et de l'eau...). Et,
que dire des urplacables enquêtes quand, une fois les reins et les coeurs "sondés", on ren-
voie au peuple des données statistiques et qu'on insiste pour qu'il les reçoive COITITE étant
l.e reflet assez exact de sa pensée; ces mises et remises en ordre des valeurs et idéologies
en nutation devant être infaillibles et hors de tout soupçon.

^

Après une pragTatique revue discursive découlant nécessairaret
de la fomulacion hexagonale, nous amenons maintenant une autre forma lisac ion logique qui
loin de rester étrangère aux "Structures intellectuelles" de R. Blanche, s'y arrime pLutôc
bien. P. Boudon a scientifiquement investigué la nocion de lieu. Nous avons plus haut défi-
ni 'SIGNAL'X" à l ' instar d'un topoî ou lieu de sens à la fois construit par l'imaginaire et
édifié sur le réel. Synfcoliquement.l'artiste braque devant nous un appareil giratoire sur-
réaliste, engin fabuleux, réseau complexe aux canalisations si concentriques qu'il devient
peu conpacible avec l'appareillage super-cechnologique à travers lequel chenu.nent les tor-
rents d'information. L'ànecceur m'.'stère de R. Giguère vaque quelque part dans l'espace; un
seul critère permet de lui conférer une échelle quelconque, il s'agit de la petite pièce
esseulée, en recraic. elle pourrait: être une partie détachée du tout (conséquence d'un bris
mécanique ? ) ou si.rulâr un récepceur situé plus bas...Nous retenons cette dernière possibi-
lice.

Aujourd'hui, l'espace esc habité par une incroyable quancité
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de stations enectrices et d'objets captaceurs de signaux, (codes divers: visuels, verbaux
etc...); en seme, l'espace esc balayé de signes. Il s'ensuit une incessante diffusion de
messages. La terre est enveloppée d'un grand enserble macrosco}»ique, elle roule entourée
d'un filer géanc qui l'ausculte, l'éLreint et bouscule plus ou noins la sensibilité de
chacun des destinataires corçressé dans son microcosr-e d'individu à in-former.

Si on corprend la cosnogonie cotTme terre, lieu des horrmes et
espace traversé de signaux soit, un des sites les plus ij-port.ants ou s'effecrjent technolo-
giquerent leurs échanges, la lithographie "SIG<1AUX" concrétise le dilerme suivant: destina-
taire (c-hac-je individu pris un par un, "microcos-ne") confronté à la ''nasse médiat-..que" (ceci
est plus qu'un jeu de irots) macroscopique qui le dsrriine d'en haut:. On sous-encend ici que les
autres ger^-es de sig'^'jx qui voyagent ou se Tanifescent sur ou sous-terre (cable-fibre opci-
que) ne sonc pas en cause.

Confomé-ent à la Lhéorie mise en place par P. Boudon, notre -ié-
thodologie vise s prendre en conpre tant le socius que le symbolique. Le signe (image é;u-
diée) est contenu de signes pluriels. L'iconicité n'est pas stricte-ent un produit des rap-
porrs iHT-a-ients à la représentacion picturale, elle est en outre l'articulation avec d'au-
très instances ec cela, stmLilt.anément.. Car l'inforrecion renferme, pour une bonne part, les
disco'jrs institucionnels (politiques, idéologies), c'est donc dire que "SIGMAL'X" conjoint
topiq-je et iconique.Le lieu de diffusion est représenté par l'iconique (iTDtif graphique éner-
gé du fond) et ce lieu de représentation situe la provenance du discours tenu (topique) dans
et à propos de ce lieu. Méialangage et raéta figuralité puisqu'un signal, un signe (urage-ticre
et lithographie) sont là pour nontrer des signaux et parler de ce qu'ils transportent. L'i-
nsge arbore d'un se'jl teriont les signaux visuels et sonores; le site aérien, l ' acrDSphère
mécéorclogique-cosmique où virevolte l'artefact conçu par l'artisce laissenL supposer le
transport d'ondes. La parcelle retranchée du oout réfère du monde qui a les pieés î^ir teirs,
l'oreille tend'je et l'oeil ajvm:. Il faut bien sur distinguer l'espace social où les messa-
ges sonc reçus et l'espace d'où ils sont diffusés.

Selon Guy Rosolato, le synfcolisme est signe transrrué" (5) et
avec P. Boudon, nous ajoutons que "l'iconique est un appareil symbolique" (6). La gravure
présente un artefact parodiant le système signalatoire d'une technologie sophistiquée. Le
satellite unaginé n'offre pas la rigueur, la cohérence attendues d'un véritable dispositif
COTTTunicationnel. L'auteur introduit alors une parole critique par une transrrutation de sens;
il le fait au iroyen d'une configuration qui stipule la confusion; pareille antithèse ijnage/
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titre justifie le décodage microcosme/irscrocosme, décodage que nous forrrulons à l'aide
de quelques éléments extraits de la grannaire de P. Boudon.

Cette partie de l'analyse repose sur la notion de figuration
dont les principales conditions sont: distinction de la figure et du fond, présence ùiylici-
te d'un poinc de vue, planéarité cotnne rabattement, superposition, enchaînement, élérrentari-
sation/totalisation de la figure, abstraction relative d'un contexte. Les iiotifs ou figures
perçus sonc cctrposés de propriécés élémentaires: points, lignes, région (surface). (7)
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Il y a passage de signes et signe de passage. ComTEnçons par é-
lucider la figure de rhétorique qui active l'inage, c'est-à-dire celle qui marque un trans-
port ou transfert (cf. signe transrrué, symbole), donc métaphore ou croisement d'ensertbles.
La figuration qui nous intéresse opère cee échange ou substitution de parties d'ensenble
à parties d'enserble; n'y reconnaissons-nous pas conrre élenents décodables des cylindres ou
car^ux qui bientôt se netaiTorphosent en instrurents de irusique (trcnpettes). L'orchestre ima-
ginaire vaudrait-;l pour le bruit dans la transmission des inessages de même que pour la re-
dondance nécessaire car, plusieurs de ces formes se profilent autour de la fantaisiste mécani-
que. L'embouchure des tronpettes s'évase, l'une d'elles se couvranc d'une sourdine à noins
que ce ne soit d'un bouclier. Ce croisement: d'enserbles, cette netaphore peut: se fomuler
conrne suit: E, x E. (8). |— serait le symbole méta-opéracoire pour désigner l'illustracion
com-ne telle alors que E_ , E,, E, ^....seraient les différentes parties de ce grand enseirble [--.

Quant au rapport microcosme/macrocosme, il se résume de cette
lrranière: E; x ^- (8). En temES de lecture d'image du point de vue des signifiants pictu-

raux, le grand enseirble duel fait de lignes, de points, de vides et pleins est dans une posi-
Cion dominante corrparativemenc au mini-ensenfcle (objet en retrait) vacillant dans les loin-
tains, ce dernier est un microcosme pendant que la principale figure est un macrocosme.
C'esz un duo disproportionné dans lequel le plus gros inscrument bénéficie de ses duettis-
tes croisements d'ensembles alors qu'un fragile récepteur capte ce qu'il peut.

En termes de lecture du point de vue des signifiés (le discours
que l'auteur y tient), les arguments que nous apportions plus haut, situent "SIGNAUX" liths-
graphie, produit de l' uraginaire en référence au réel (satellites, technologies cotnrunica-
tionnelles, énetteurs divers de signaux). Ce syr'nbolisme reconduit: la représentacion en lieu
spatial (rracrocosme ) ec laisse à cette représentation la connotation de conplexité qui ren-
chérit à son tour sur les avalanches de signaux qui percutent continuellement chaque coin
de terre. Le destinataire ( chaque individu pris séparément) est replié dans sa capacité
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lunicee d'intégrer l'ùmiense contenu infonraciormeL et, a fortiori d'y réagir, il est cam-
pressé dans son microcosme. Ici on rejoint l'hexade Logique de R. Blanche (cf. les six pos-
sibilités d'affects).

Prenons naintenant X et Y conme temies médiateurs de deux régions
de l'espace: X, pour l'inteme, le destinataire; Y, pour l'exreme, les signaux. Les formali-
sations qui suivent sont transposées des lieux sacrés (9) aux média.

Le fait de se disposer à recevoir l'infonration, disons le seuil
de tolérance qui est médiacion nécessaire de l'interne et de l'e.n.reme serait: XY. Le fait
de se fermer à toute récepcion d'information est une négation de la médiation et s'exprùne
par l'indifférence ou l'écoute distraite quand ça ne va pas jusqu'à la non-écoute ou à l'ac-
tion pure et sinple de fenner l'appareil utilisé (radio-TV.), une négac-i.vité qui se note cam-
me ceci: XY. Les conséquences sont les suivantes:

soit =^> X (? Y

(
soit

disjonction exclusive de l'interne et de l'externe;
le destinataire cxnet: de s'informer, ferme tout récepteur.

Y x

Il y a symétrie :

negation de l'un des termes, l'externe pour l.'affimation
de l'autre, l'inceme;

le destinataire s'informe et se réfugie dans son quant
à soi.

XY YX

quarid le destinataire s'informe, laissant les média
l'inonder d'urages et de nots, quand non seulement il
capte le courant comTunicacionnel mais qu'il porte
vraunent aCtention à ce qu'il véhicule, s'y intéresse.

Venons-en à l'infornât ion adéquate vs l'inforTracion non adéquate
( surinformat ion-dés infonrat: ion.
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X' et Y' synboLisent alors l'infoniHtion diffusée par les grandes agences internationales.

X" et Y" syiflboLisenc une infornation manipulée qui induit la désinfonrBtion:

X' X"

^^
^«.î> signifie une non-disponibilité du destinataire, un désin-

téressement voire une.méfiance chronique à regard de
l'informacion-désinfonnation; donc, absence de nnédiation
véritable.

Instances différenciées:

l

x X' V y x" vs y" Y

X = tédia (signaux)
Y = Destinataire

v = jonction

vs = disjonction-exclusion
x' = x" (intériorité) si les signaux adéquats sont convenablanent diffusés et effectivarent

reçus,

y' = y" (excériorité) si il y a refus catégorique ou indifférence à l'information-parce que
jugée comme étant souvent défigurée, inadéquate, nanipulée.

Dans l'oeuvre d'art 'SIGNAK", couleurs et graphisns s'associent pour donner une plastique.
Ce grand ensenfcle-représentation propose une réflexion sur l'activité signifiante visuel-
le-audicive (surtout télévision/radio). La lithographie en tant que telle, diffuse une infor-
nation nouvelle à propos d'un secteur du nonde, celui de L'Infomacion. Métalangagière, la
réaLisacion plastique est construction d'un artefact valant pour une imaginaire station àret-
crice. Ce scratagane appelle un rapport d'inclusion/exclusion dans la nnesure où des signaux
émis par cette station ( qui représente toute station émettrice existant réelletient) concer-
nent directement le descinacaire ou l'incluent (une possibilité que nous fornulerons par la
suite en ckxmant un cas précis) fornalisé, le rapport devient ceci:

x [ destiÀacaire 3 "SIGÀALJX" (lithographie) ] ....;....[ destinataire C signaux ] y

l
0 = contienc
C = est contenu

i. = indice de l'ùnaginaire
r - indicé du réel
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Nous avons là le rapport ureginaire (oeuvre analysée) / réel (problérretique que cette gravure
expose) ec le rapport physique du aujec(microcosme) à un lieu dé l'écoute et du voir (rracro-
cosme):

x = domaine ùmetériel (ou de fiction) lidwgraphie,
y = domaine n-âcériel (ou de réalité) l'infonration au sens large

Pour cAsc'jn, il existe une relation de dépendance:

[x]y ou x[y]

(

Dar^ le cas pre-.ier, les signaux sont inclus dans le charrp d'action du destinataire, il les
voit, les entend (TV et/ou Radio). Dans le second cas, la parenthétisacion est valable si les
s igna'uX véhiculent des informations audibles qui inpliqueni. le destinataire ou des inior-raticrTS
Usuelles (i.r-ages télé\rLsées) qui le représentent, exer-r'le: lors d'une grève, un ouvrier enre-
gistre une entrevue rrontrée ensuite aux Actualités, extfcns ivemînt, ce dernier se trouve à être
la personnification de tous les autres erçloyés confrontés au même problène social.

Revenons au fonctionnement de l'unage; le rapport de dépendance
se conplexifie quand on vise à s\TTboliser entièrement le lieu de représentation et corTTne wa-
ginaire (ce fiction) et corîme lieu d'où parle l'auteur, c'est-à-dire l'inscription et la
transposition de son message dans le réel:

x [ desti-uLsire ] "SIGXAL'X", lithographie .... j .... [signauxj destinataire Y

i = indice du rapport uraginaire, tel que présent dans la gravure.
r = indice du réel tel que décripté dans l'analyse. (10)

<

La représentation, production plastique, fruit de l'imaginaire.
est du côté de X (domaine ùmatériel), le destinataire, ici, le spectateur devanc la litho-
graphie, encre dans un rapport: avec les signaux imaginés par R. Giguère. Une relation s'éta-
blit avec le donsine matériel Y quand, en cours d'analyse, les "SICî4AL'X" sont identifiés com-
me référence au systène d'infonrstion (sens élargi), donc signaux réels effectiverent en rela-
tion avec le destinataire qui les reçoit, les soupèse ou y est, e'est-à-dire fait partie d'un
reportage (Radio/TV) ou quand indirectarent: inclus, il voit et/ou entend un de ses semblables
opiner sur une situation qui le concerne également.

Les parenthèses indiciées ( i = imaginaire) et (r = réel) facili-
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tent le transport: sans arbiguité apparente, des rapports appartenant à un donaine dans l'au-
tre:

J

l destinataire

.T

"SIOIAUX", lidiographie [destinataire] ] Y

"L'urage lithographiée (tableau) est la contraction de deux rapports, l'un appartenant au
iTonde réel (le tableau est un objet nondain) l'autre, à un nonde imaginaire (il est de l'or-
dre de la représentacion), les parenthèses signifient ce double rapport pour une mêrTE expres-
sion." (11)

98

<

"SIQWX" est vraùnent à ranger dans la catégorie des signes; nous
l'avons d'ail leurs désigné conroe un des grands signes parmi les travaux de R. Giguère. Le ta-
bleau (lithographie) est rracérialité, il n'est que support objectai d'un ncnde figuré (fictif
puisque seulerrenc désigné) mais, par rapport à une réalité de ce monde, il n'est qu'une fic-
tion planaire, projection ùrrratérielle d'un nonde matériel, attestable par sa présence. Il
s'agit bien d'une double inscription qui ne nous permet pas de l'enregistrer univoquement
dans un dorraine ou dans l'autre. La distinction ainsi faite par P. Boudon entraîne une opti-
que renouvelée qui pourrait être fort utile aux spécialistes de l'Art contenporain dont on
sait qu'une de ses caractéristiques est d'aborder la peinture en voulant avant touc parler
de peinture. Les ardents défenseurs de la planéarité et des effets purement chromatiques y
trouveraient là un argument de base.

Voilà coniTEnt, allusivement aux officiants du rituel de l'Infor-

nation, il nous fuc possible de transgresser le domaine du sacré pour entrer de plein pied
dans la problématique des signes et signaux, derarche qui nous a obligé à transposer cette
logique ou instrumenc théorique d'abord conque pour appréhender l'ensarble des lieux à par-
tir du plus profane jusqu'au Saint des Saints. Nous avons donc utilisé les formalisations
mises en place par P. Boudon en les posant dans l'aire (aussi sur l'air ou sur les ondes)
de la Connunicacion; ceci, parce que nous avons considéré tout appareillage technologique
UTparti à la cotmunication des signaux conTre source macroscopique d'au émanent les informa-
tions; plausible interprétation, étant donné qu'une grande part des messages télévisuels en-
ere autres proviennent maintenant d'une ingénieuse poly-structure émettrice spatiale (satel-
lites).

(
Le style de figuration surréaliste. notaimient les trarpettes
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bruyantes et redondantes, les microphones ou ce c[ui en tient lieu, les antennes paraboliques
miniaturisées, les cylindres-canaux enfin, toutes les circonvolutions qui miment la diffici-
le percée informationnelle font que les "SIGNALK" illustrent <i^ plurisensoriel (sonore-visiiel)
et du pluridimensionnel (sans frontières). De par ces dernières particularités, les signaux
imagines par l'auteur coïncident avec une vision macroscopique (englobante) de l'Infonnation.
Il allait de soi de les aborder ccxmie parodie des signaux réels et partant, came discours
critique, vu les aspects dysphoriques qu'ils suggèrent avec une bonne dose d'humour. Les
"SIŒ^UX" sont une fiction surréaliste et pourtant, ils s'accordent au réel.

Intertextualité

"A la tribune des augures, c'est la mandragore
qui règne. La racine des maux reste à détruire."
Extrait de Signaux, FVF p. 49

V

Tout de suite nous constatons que les augures et la mandragore renforcent
L'allusion que nous faisions aux officiants qui président à nos rituels conmmicationnels,
(radio journaux, télé journaux, émissions d'affaires publiques...); ils prédisent, énoncent,
annoncenc, dénoncent et cotinentent les faits de société qui surabondent dans l'actualité.-

La nandragore, plante stupéfiante ou soporifique ( y aurait-il un lien à
établir entre elle et les apathiques spectateurs et/ou auditeurs endormis devant les flux et
reflux de nouvelles ? ) donne dans le même ton que la lithographie; les deux, image et texte
émettent des signaux avertisseurs.

Par la magie de récriture automatique, l'auteur a su tirer du prenu.er énoncé
portant sur le règne d'une plante par ailleurs fort utilisée en sorcellerie, la seconde propo-
sition qui se trouve dans la suite logique de la première; par association libre, de la pLan-
te on va jusquà la racine. La mandragore a justement de curieuses racines et, la lithographie
"SIGNAUX" "émettait" également par le trucharent de prolongements adventices ou sorte de vé-
gétations nuisibles: tronpettes et autres excroissances qui paraissaient avoir poussé toutes
seules. Analysée de cette manière, la deuxième proposition :"La racine des maux esc à détruire'.',
voit son sujet "racine" prendre une valeur aussi figurée (texte) que figurale (inage-gravure).
Sans conpter qu'entre maLK et nots, il y a place pour un trait d'esprit à connotation lexicolo-
gique (racine-radical /not).

De toute évidence, cette phrase lapidaire est assez proche du message dé-
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tecté lors de l'étude de l'image "SIGNAUX" à savoir, qu'une vigilance nécessaire doit accom-
pagner pléthore d'informât ions et que, cotmE "la racine des maux est à détruire", tout spec-
tateur-auditeur, une fois in-formé, se doit de réagir puis d'agir sur son monde dans la inesu-
re de ses noyens, ex: éviter touc geste pollueur dans son milieu unnédiat...

Nos considérations à propos de la gravure "SIQIAUX" rencontrent
donc une affinration poétique de l'auteur qui ajoute pertinence à ce que nous avons identifié
came éléments significatifs distribués dans la représentation iconique.

Autre coïncidence, le vocable "tribune" accentue la position do-

minante des dits "augures"; de nos jours, il est couramment admis que l'InforTraCion (au sens
large) détient un réel pouvoir, le quatrième, dans la société. Bonnes ou mauvaises augures,
ce court examen de Signaux (texte) prépare la fin de l'exercice intertextuel qui connaîtra
son apogée avec les concises déclarations de R. Giguère intitulées: 'Signaux inuciles"

SIGNAUX INLHTLES

(. ttOn signale depuis longtenps un satellite nuisible
un aucre non noins nuisible mais invisible celui-
là, enfin un anneau qui brise tout élan. On signa-
le d'autre part les innombrables avaries qu'à su-
bies notre planète en cours de route. Ne sachant
plus où vivre, quoi réparer, quoi détruire, nous
laissons tout crouler."

AP, p. 133

t

D'abord une situation spatio-tenporelle précise: une signalisa-
tion qui n'est pas récente, elle date puis, un objet "spacial" et spécialement inadéquat.

."un autre non moins nuisible mais invisible celui-là", voilà un contraste frappant qui
dome à penser que le nuisible est souvent inperceptible. ....."enfin un anneau qui brise
tout élan." Dramatiquenent, le point (signe de ponctuation) tonbe du même coup que l'élan
brisé, cette phrase dénote l'accablemenc, exprijre le malaise provoqué par quelque chose
qui enpêche de bouger, qui encercle......"On signale d'autre part les innarbrables avaries
qu'à subies notre planète en cours de route." Ici, un constat à teneur historique/géophysi-
que, une prise de conscience deu^c fois astronomique eût égard à ses proportions conme à sa
référence explicite au cosmos; la belle planète bleue voyage en tournant et s ' endatmage,
s'abîme au coumant..... ."Ne sachanc plus où vivre, quoi réparer, quoi détruire (il y a
bien la "racine des ITBUX"...), nous laissons tout crouler." Surprise syntaxique, du "on"



l. sr.tKSITI 01 MO'^71;! <l

|101

ijrpersonnel et tristement désengageant, l'auteur passe au "nous" collectiveTient engageant.
Ce faneux "on" est bien caractéristique de la manière avec laquelle des individus très dé-
tachés répètent les nouvelles entendues dans les média: "on signale,..on a annoncé que..."
De ce "on" si t: a rdi verre nt irrplicatif au "nous" d'un cei aveu d'urpuissance, il y a la place

occupée par l'écoule-enc du teTps, ce ce-r>s qui a perm.E à l'indifférence de s'infiltrer in-
siaieusemenr:. Conséquences: plus d'espace pour vivre, imoTcrables bris auxquels on ne sau-

rait remédier, des choses donc on ne saie lesquelles anéantir (hsbicudes acquises) et, irres-

ponsabilité flagrante, "nous laissons tout crouler';

Ces quelques phrases succinctes réjnies dans un petit paragraphe

sonc d'une densiree hsutement significative et elles ré5'Lmenc plus que jamais la concir.ion
iTDndsine, I'exiszence h-Lrraine devenue aussi peu rassurante que précaire. Jadis, les augures

infonr-aieni; le peuple d'un cataclysme éninent, aujourd'hui, on signale seule-nent, dans l'an-
Ciquité, les oracles avertisssienc, incitaienc à la prévoyance, maintenant, on signale sim-
plerenc. On peut supposer que l'inforrTâtion concs-poraine avec ses qualités d'instantaneite,
d'universalité a-nène une contradiction insur-Tontable: plus on est abondu-menc in-for-e, noins

on se sent concerne.

R. Giguère érEr des signa-Lix écrits qui resse-Ment à ses signaux
graves dans une in-age, ils sont les uns les autres aussi critiques en exprijTent un profond

désarroi face aux flots de signalisations inutiles qui n'arrivenc pas à mobiliser les popu-
lacions.Son message est aussi urgent dans une forme d'expression que dans sa corollaire,
ec, il est nelheureuse-nenc fort applicable aux évènerents actuels. Encore, des infor-otions

parviennent en chaque coin du monde, encore, elles senfclenc provenir de satellites nuisibles,

car elles n'ont pas l'u-pact qu'elles devraient avoir, souvent, elles ne denieurent que d'ano-
dines signalisations. On signale que la planète est en danger (pollution, guerres, réserves
nucléaires, misères, révoltes...) mais l'indifférence, l'apathie (cf. hexade logique, R. Blan-
ché) perdurenc pendant que la terre et ses terriens s'engluent: dans un naras^e sournoisement
destructeur.

Si les "SIGNAUX" lithographie écaieni: d'une facture surréaliste,
le texte"Signsux inutiles est, dans une certaine mesure, extrêment réaliste. Leur resserrblan-
ce réside au niveau métalangagier. En un premier cas,des sigrisux représentés dans un appareil
imaginaire induisent un discours critique sur les signaux (sens générique: ccxmunication de
rrssse). Dans le second cas, des mots (signes) forment: un titre qui condense une opinion :
"Signaux inutiles". Ce jugement sévère surplombe un paragraphe faits d'autres rTOts (signes)
qui for-TuleT'.c une pensée sur les signes ec signaa\: "Cn sig-iale.. ."Cet:e pensée prend l'aspect
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d'un avis sérieux par rapport au problène comiunicatiormel et surtout quant à son inplication
dans la bonne marche du nonde. Il y a ressarblance dans la dédjction regrettable qu'entraînent
les deux productions: l'apathie des destinataires devant la nultitude de signaux provoquera
leur perte: parmi les signaux utiles (information adéquate) et les signaux inutiles (ils peu-
vent Le devenir quand il y a surinfonnation et désinformation) , les destinataires sauront-ils
être vigilants ? Emettre un signal c'est manifescer l'intention de comiuniquer. L'auteur avait
quelque chose d'iifportant à connuniquer à propose des signaux (entendus coinne ces instruments
dont la fonction est de transmettre des messages), il a donc utilisé différents types de signes
(iconiques/linguistiques) et a réalisé sa connunication par des "SIO'IAUX" écrits et gravés.

R. Giguère nous a transmis des signes de signes qui sont signes
des tenps.

<
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t CONCLUSION

<

Théoriquement, les principaux concepts de la pensée sémiotique,
sont le signe, le sens et la communication. Avoir abordé l'oeuvre de R.Gi-
guère, c1est être allé à la rencontre de ces trois éléments. La poésie et
l'art sont constitués de signes qui font sens, ils sont messages polysémi-
ques qui instaurent une infinité de lieux communicationnels.

Les travaux que nous avons regroupés sous l'appellation "pré-
textes" démontrent une concordance explicite entre scripturalité et pictu-
ralité. Comme ces ressemblances sont scientifiquement observables, c'est à
ces formes expressives que nous avons consacré nos analyses. Si nous avons
privilégié l'étude de telles manifestations esthétiques/poétiques, c'est
qu'après avoir passé en revue l'ensemble des productions giguériennes, nous
constations une évidente prépondérance de faits artistiques qui reflètent
une certaine ambivalence dans l'application des codes langagiers et pictu-
raux

Le Poète-Artiste rassemble ce qui se ressemble à la faveur des
thématiques qu'il développe; des thèmes précis deviennent alors des "pré-
textes", ils sont poussée génératrice qui engendre une prolifération d'ima-
ges, soit ces formants de base qui entrent ensuite ou dans un poème (méta-
phares, métonymies, etc...) et/ou dans une élaboration graphique/picturale.

Ce Mémoire est donc axé sur les ressemblances plutôt que sur
les différences entre les arts du '"dire" et du "voir".Les limites qui nous
étaient imposées ne nous ont pas permis de nous pencher sur des réalisations
de l'auteur qui font précisément état des possibilités d'expression propres
au code langagier ou au code pictural; nous nous contentons de mentionner
quelques oeuvres qui auraient pu illustrer les différences effectives entre
les deux procédés et alimenter une discussion à ces sujets. (Cf. L'enjeu
des codes, chapitre I,)

"Tous ces arts divisés par nos pratiques
institutionnelles se retrouvent dans un
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univers sémiographique qui serait en
somme, la pratique du texte sur quel-
que support qu'il se lise." R.Barthes

Notre hypothèse de départ se présentait comme suit:
It'Le travail de Roland Giguère est une
apologie de l'image; c'est un solo de
l'imaginaire qui se donne à voir et se
prête à entendre dans un duo de la re-
presentation."

Arrivée en fin de parcours,nous ne pouvons que maintenir cet-
te affirmation première puisque dès le commencement de l'étude, le poème
"Faire terre" s'affirmait déjà comme un grand "texte" du monde alignant ses
versets au gré des images soudainement apparues, la poésie, ce langage in-
finitisant, laissant transparaître toute la disponibilité imageante aussi
prête à surgir du fond d'une page blanche que d'un support approprié au
dessin, à la gravure ou à la peinture.

(
C'est à cerner l'enjeu des codes par le biais d'études compara-

tives et de rapports intertextuels que nous sommes parvenus à mettre en lu-
mière un lien de parenté incontestable entre le poétique et la plastique/
graphique. Chez R. Giguère, un filon,.une clef ouvre et oeuvre aux signes,
c'est l'image: l'iconicité pour l'aspect figurai et la rhétorique pour le
rendu scriptural. Pour cet auteur, l'image serait le fil conducteur qui
relie toutes les puissances créatrices pour les consacrer au bien-fait du
signifiant.

"C'est la découverte de Freud qui donne
à l'opposition du signifiant et du si-
gnifié la portée effective où il con-
vient de l'entendre: à savoir que le si-
gnifiant a fonction active dans la déter-
mination des effets où le signifiable ap-
paraît subissant ses marques en devenant
par cette passion le signifié." (2)

l

Cette constatation de J. Lacan vient éclairer le cheminement
théorique qui nous a amenée à décoder un sens plausible à travers le "tex-
te (entendre ici l'acception que préconise R. Barthes) de R. Giguère..
Notre titre général voulait justement donner la teneur exacte de notre dé-
marché; il s'agissait bien de procéder à une "levée de signes" dans une
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oeuvre dont nous espérions montrer la principale caractéristique, c'est
à dire sa forte orientation sémiographique. Notre dernière assertion
prend valeur d'un complément qui se greffe naturellement sur l'énoncé de
notre hypothèse.

J. Kristeva et J. Lacan vont d'emblée à la source de sens dé-
couverte par S. Freud. G. Bachelard et G. Durand puisent au donné archéty-
pal col lige par C. Jung; d'après eux, les archétypes devraient être perçus
comme des réflexes inconscients qui seraient déterminés par une expérience
collective et élémentaire de l'homme. La poésie est, en quelque sorte, une
archéologie de la vérité humaine, elle permet d'accéder à une conscience
non-médiatisée et de ce fait, rejoint l'infini et conduit à une identifica-
tion plus intime à l'universel. L'image opère selon une dialectique du
conscient et de l'inconscient, elle atteint donc le "statut" d'un instru-
ment de révélation et de conquête de soi. G. Bachelard la décrivait comme
"une faculté de surhumanité." (3)

A travers le déploiement poético-esthétique qui nous a intéres-
see, nous avons vu combien l'image savait-être le lieu de la genèse du moi:
la rythmique fondamentale (Cf. image sonore/chora sémiotique) et le dessin-
écriture automatique (image visuelle) furent des moyens de compréhension
utiles, l'image, le "poeîen" a rempli une fonction de gnose.

Avec R. Barthes, nous ne pouvons que souscrire à l'idée d'une
rhétorique générale déjà présentée par Freud et Lacan:

ItIl est probable qu'il existe une seule
forme rhétorique commune par exemple
au rêve, à la littérature et à l'image'.'
w

Il eût été souhaitable de pouvoir nous appuyer sur une théorie
esthétique qui rende compte des relations existantes entre les formes, les
images et le langage; malheureusement, il ne se trouve pas un tel systètae
de pensée qui soit aussi englobant. Par contre, dans le cadre du paradigme
sémiotique/sémiologie, il est possible d'appréhender un fait artistique
surréaliste puisque la sémanalyse (J. Kristeva) explique l'apport de l'in-
conscient dans l'activité créatrice (Cf." Faire terre'","Rosés et ronces")



UNIVtKSIIf Of MONTKtAl

\

tandis que par la logique formelle, la théorie des ensembles (R. Blanche,
P. Boudon), on peut rendre appréhensibles des propriétés qui sont de l'or-
dre d'ur^ gestalt soit, ces jeux de formes qui font sens et qui ouvrent à
une lecture sociale, notamment dans le cas de réalisations scripturales/
graphiques ("Signaux": lithographie et textes sur le même thème).

La sémiotique offre également le moyen de saisir les structu-
res d'un récit (A.J. Greimas pour "Miror"-Récit) et, la logique sémiotique
américaine (C.S. Peirce) aide à la compréhension d'un ensemble (trilogie:
"Miror"-Récit/premier portrait/deuxième portrait de Miror) de productions
signifiantes qui a la particularité d'obéir "artistiquement" au fonctionne-
ment logique du signe tel que décripté dans le système peircéen.

Nous ne pouvions conclure sans effectuer ce bref retour sur les
theories qui ont alimenté nos réflexions car, vouloir procéder à ce que
nous définissions comme une "levée de signes" exigeait d'abord de capter
quelques signaux émis par de grands phares qui éclairent l'océan du sens,
vaste mer, s'il en est et cela, tout en demeurant fidèle à l'oeuvre qui,el-
le, se trouve constamment guidée par sa "figure de proue".
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Cette production, nous arrivons maintenant à la définir comme
une étonnante entreprise sémiographique. Plus haut, nous insistions sur l'im-
portance des rapports consubstantiels entre le désir, l'écriture et la fonc-
tion de l'image, nous remarquions jusqu'à quel point l'image semble le lieu
de rencontre où toute une dynamique émotionnelle prend sa force, les diffé-
rents chapitres de notre recherche ont tenté d'en mesurer la pertinence.

Par ailleurs, d'autres chercheurs dont Liana Nissin, (Universi-
té de Milan) (5) se sont posé la question de savoir si R. Giguère ne pour-
rait être considéré comme "mythographe'.' Quand on s'en tient au postulât d'An-
dré Breton selon lequel le Surréalisme serait le foyer d'un nouveau mythe
et quand on se réfère au rôle qui y est dévolu à la femme: nouvelle Mélusine
( mythe du féminin issu d'une fable celtique) à qui il incombe de restituer
la maîtrise du monde sensible afin de compenser la défaillance masculine en
cette matière, on comprend que toute production de tendance surréaliste
puisse être perçue selon une connotation mythographique plus ou moins accen-
tuée.
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Le poème le plus connu de R. Giguère, "l'Age de la parole" (6)
est, incontestablement, une manifestation recrudescente du mythe de la pa-

rôle comme origine du monde. Mentionnons qu'une part du contenu conceptuel

de ce texte (le titte) a été récupéré par une des formes d'idéologie poli-

tique québécoise, courant de pensée qui a pris de l'ampleur dans les années

de l'après-duplessisme.

Il est également justifiable de conférer quelque vertu mythi-

que à une ode pour la muse-femme aimée; en effet, le poème "Adorable femme

des neiges" (Voir notes, fin du chapitre "La levée des signes") correspond

vraiment à la conception du féminin telle que prônée par le Surréalisme.

Ceci étant dit, les différentes études qui composent notre re-

cherche, qu'elles soient textuelles ou iconiques, ne nient aucunement l'ar-

deur rnythologisante surréaliste, toutefois, elles apportent maintes preuves

qui accordent une primauté à R. Giguére "sémiographe". Ses pratiques signi-
fiantes offrent une cohérence qui s'appuie expressément sur le signe avec

ce qu'il comporte de possibles mises en abîme. Elles discutent et exposent

le vrai du signe, repensent les assises de la représentation. En somme,

tant ses arts que sa poésie et ses écrits à propos des phénomènes créatifs

savent structurer un discours sur lé fait artistique, sur le signe/symbole

même et partant, obligent à reconnaître à l'oeuvre sa réelle dimension se-

miographique; s'y soustraire équivaudrait à une dérive "hors-texte".

Le privilège de l'artiste est de pouvoir exprimer au moyen de
signes, de codes (iconiques-linguistique) et les mondes qui l'habitent et
le monde qu'il habite; ses désirs, ses fantasmes, ses révoltes et angoisses,

ses hantises, ses joies, ses ravissements, ses rêves et rêveries, il les
décante, les confronte au réel. R. Giguère a choisi d'en brosser un tableau

aussi visible (iconique) que lisible (poétique), tableau réel qui, bien
qu'il puisse tenir solidement aux cimaises, oscille, tout suspendu qu'il est,

au diaphane rideau surréel. Avec ses "images qui cognent à la vitre", avec
ses "miroirs sans tain" (A.Breton, R.Giguère) qui réfléchissent l'indicible
et les lieux du dedans, le Surréalisme est un art de transparence.

A l'instar d'autres Surréalistes, R. Giguère est fasciné par

l'ésotérisme, les phénomènes de voyance, les cartes, la magie, le tarot,l'al-
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chimie, il inclut souvent dans ses textes poétiques des références à ces
mondes mystérieux, parfois, il parle d'oriflamme, de drapeaux et blasons
(Altitude du jour, 1951), enfin maints signes codifiés,maints symboles sont
partie intégrante de ses différentes thématiques. Mais, entre tous ces si-
gnaux et indices, dans cette panoplie de codes poétisés, il y a l'omnipré-
sence de la main avec ses lignes et ses signes; main qui signe, main qui
trace, elle est métonymie de l'oeuvre entier, elle travaille à ce qui se
montre du vécu de l'homme (picturalité: dessin, peinture, gravure (s), ob-
jets d'art, collages, prouesses typographiques, etc...), elle s'occupe de
ce qui se dit et s'écrit à propos du passé, du présent et du devenir humain
(prose, récit, poésie: "La main au feu" [titre d'un Recueil de poèmes], "La
grande main"[AP 1965], "La main de l'bomme" [1951-1959], etc...) et à pro-
pos du rôle de l'artiste (réflexions sur l'écriture et la plastique/graphi-
que; nous en citons quelques extraits dans certains de nos chapitres.)
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L'imagination acquiert un pouvoir décuplé par la main qui de-
vient par le fait même un Instrument de connaissance et d'épistémè. La ma-
nualité du Poète-Artiste détient cette capacité: de la main et de ses li-
gnes, son destin s'assigne. Main sillonnée des parcours à venir, ils devien-
nent des trajets incessants qui se métamorphosent en chemins de sens, cal-
ligraphie mystifiante des "mots (qui.) vivent" (opus cit.) et se répercutent;
traces inscrites dans la main qui n'ont de cesse de calquer ombres, lumino-
sites et doutances, lignes (dessin) qui s.'énroulent, s'élancent, virevol-
tent en leurs reprises sans repentirs, nain qui creuse les durs métaux, qui
triture matières et pigments, main qui conduit le combat avec et contre le
"Pouvoir du noir" (opus cit.) pour que jaillissent toutes nuances et tous
éclats des feux de la pensée.

<

Pour R. Giguère, les Arts sont un mode d'etre (Cf. Les "Miror"
et leur nécessité de ne pas pouvoir ne pas être),les "Miror" sont ni plus
ni moins qu'une mesure de l'être),une coïncidence à soi et au monde. Le Sur-
réalisme tend à porter la vie à son comble. L'oeuvre de R. Giguère est plu-
raie c'est-à-dire que, le grand nombre d'unités qui la composent répondent
de l'urgence du signe à proliférer. La profusion de ce qui se dit en lui se
concretise dans divers types d'ouvrages: le poétique va selon les facultés
combinatoires d'une langue en liberté (laisser l'initiative aux mots), ]' au-
tomatisme psychique, ce signal porté par le flux des associations d'idées
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(" Les mots-flots", opus cit.) instaure un discours, sorte de lieu privi-
légié de l'activité symbolique; les écrits qui en résultent apparaissent
comme une dialectique permanente entre l'auto-affirriiation-et l'auto-efface-
ment: "pour tout effacer j'avance", avoue l'auteur. Une exubérance de syip-
boles font état de l'opération symbolique qui ouvre des brèches, laisse des
passages entre la réalité et l'imaginaire.

Néanmoins, l'Artiste-Poète aspire à une situation de non-con-
tradiction (Cf. le système qu1il édifie, la démonstration en est faite au
chapitre II intitulé "Faire terre"), ses allées et venues entre gestes et
paroles, "je suis né d'un pays où le geste est parole" déclare-t-il dans
le Dialogue entre l'éphémère et l'immobile, MAF,p.107 et sq., ses traver-
sees de l'iconique au linguistique reflètent ce désir. Pour ce qui est de
sa démarche théorique, on sait que lorsqu'un auteur s'y livre, il arrive
infailliblement à une croisée où le fait de réfléchir sur l'art et l'art
même, nourris l'un par l'autre, passent au métalangage. Chez R. Giguère,
il y a la langue-objet: ce dont il parle et la métalangue: ce avec quoi il
parle.

Il faut aussi mentionner ses textes en hommage à des artistes
et poètes: Van Gogh (AP,p.112), Bellefleur (FVF, p.127, Dumouchel FVF,p.lO,
Genêt FVF,p.90, etc...et particulièrement un poème-cri pour P.Eluard,"La
nuit hurle" (FVF,p.35) souligné d'un émouvant petit collage annonçant sa
mort le jour même à Paris, Journal du 15 novembre 1952.

La main du poète sait prêter l'infinie potentialité des images
poétiques; chaque lecteur en conserve un ravissement mais chaque lecteur
dispose à b'on gré des multiples propositions Imaginatives offertes par
l'auteur. La main de l'artiste fabrique des images pour les donner au voir,.
elles ont un caractèrs de stabilité, arrêtées danî, la matière, elles seront
exposées, imprimées, plusieurs d'entre elles deviendront la propriété d'in-
dividus ou d'institutions, l'auteur les a réalisées et doit bientôt s'en
départir, en dépit du phénomène polysémique relatif aux images d'art, une
fois acquises par des amateurs, elles risquent d'etre réduites à quelque
(s) signification (s) ou signifiance (s); en définitive, une part des ta-
bleaux, dessins, gravures continueront de signifier mais, seulement ce qu'y
perçoivent leurs acquéreurs et leur entourage.
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A la base de notre hypothèse. 11 y avait semblable induction
quant au dileinme prêt/don relativement aux faits artistiques poésle/dessin/
peinture. Nos analyses en ont exploré les conséquences et nous ont conduit
à déduire ceci: un Imaginaire soliste s'appllque à d'innombrables duos de
la représentation en concomitance picturale | scripturale:poèmes-lms .,es ,
poèmes-affiches ou en variations sur un thème et/ou co-occurence sur des
thèmes communs c'est-à-dire des sujets que l'auteur a voulu développer en
utilisant conjointement l'écrit et la plcturalité ou en les faisant inter-
venir l'un après l'autre. Ce solo est à interpréter, du moins dans le ca-
dre de notre recherche, en tenant compte de toutes les ressemblances que
nous avons pu observer <2e manière scientifique et du même coup, il impli-
que les données qui ont trait au prêt et au don.

Nous sommes donc en présence d'une esthétique composite, elle
s'élabore et, nécessairement, du semblable y apparaît, aussi nécessairement,
du différent s'impose puisqu'au moment de la réception des messages, le
poétique déploie des images aux infinis possibles c'est-à-dire qu'il se pré
te à de multiples interprétations pendant que l'iconique se donne au voir
et risque de connaître une seule ou quelques interprétations beaucoup plus
restreintes, il s'agit d'une réception limitée au (x) sens que lui confé-
reront le ou les propriétaires éventuels du tableau, de la gravure,etc...
Notons que, parmi ces dernières réalisations, certaines peuvent être des
événements esthétiques en eux-mêmes (ex: des "dessins pour des dessins" com-
me dans le Recueil "A l'orée de l'oeil" alors que d'autres relèvent d'une
série du genre "images à dessein" telle "L'abécédaire" [une lettre histo-
riée manu surréaliste extraite de l'alphabet composé par l'intégration du
poétique au dessin] ou encore d'un Poème-Affiche[maximes traitées par des
jeux typographiques], sorte de "discours figure" (J.F.Lyocard), sans oublier
les cas d'intertextualité dont nous avons traité au chapitre III (huile:
"En d'autres lieux", tableau à relier au poème "A la santé des volcans" de
même qu'à des productions issues de la thématique en cause.

Ces derniers avancés sont une argumentation que nous ne pou-
viens amenée qu'en conclusion; elle entend démontrer qu'une démarche artis-
tique aussi tournée vers l'enjeu des codes, entreprise signifiante à la-
quelle nous avons reconnu une véritable portée géiniographtque, ne peut que
rendre plus difficile et plus complexe, toute tentative d'en cerner la visée
globale.

110



UNIVERSITt Dt MONItifAl

Diversifiée, l'oeuvre construit pourtant un système cohérent
mais, sa publication, sa diffusion(expositions, éditions, livres d'Art,
etc...) sont, semble-t-il, une menace à la cohésion mêine qui la définit.
De là à affirmer que l'emploi alternatif de deux codes conduise inévita-
blement à une interprétation qui tient du paradoxe (homogénéité initiale
possiblement vouée à un démembrement), il n'y a qu'un pas. Pas que nous
évitons de faire pour une raison aussi simple qu'évidente: en Mai 1986,
sous 1'invitation de Monsieur R. Giguère, nous assistions au Vernissage
de ses derniers tableaux; les titres condensent toujours autant de fer-
veur poétique (subtilités sémantiques, évocations...), les formes déno-
tent encore le style particulier de l'auteur, on reconnaît la "man-ière'.'
Toutefois, l'enjeu des codes, cette mouvance dans les lieux de l'imagi-
naire,n'y a plus cours. De l'aveu .même du Poète-Artiste, la poésie comme
telle serait temporairement mise en veilleuse, c'est-à-dire qu'il n'envi-
sagerait pas de publier une suite poétique dans l'immédiat, pour le moraent,
il consacrerait davantage ses efforts à la picturalité (sérigraphie, en-
cres et autres média). Les récents tableaux transmettent toujours des réa--
lités intérieures, ils sont d'authentiques actes d'expression. Comme le
mode pictural,a pris le dessus, point de jeux rhétoriques où l'artiste
guette le passage du signifié pour le laisser être dans le signifiant.

Chez R. Giguère, l'art demeure aveu de l'être, aveu cette fois
exclusivement inscrit dans la matérialité, la texture des tableaux et dans
les vifs contrastes (chromatisme). 5a "Lampe d'obsidienne" (pour lui, elle
signifie la poésie) surplombe inlassablement les sombres nocturnes ( 1'.
noir est présent dans plusieurs réalisations) à la fois brillance diurne
et densité de ténèbres, elle fustige l'opaque pour délivrer des gerbes de
couleurs.

Ill

Avec la poésie pure, l'immatérialité des images était garantie,
avec la poésie et le graphisme en doublet, l ' inunatérialité rhétorique s'ac-
compagnait d'une figuralité concomitante et, dans la production de 1986,
les puissances Imageantes sont entièrement convoquées au bonheur du voir.
Est-ce un point de non-retour dans l'aventure créatrice de l'auteur? Il
est le seul en mesure de l'affirmer, somme toute, sa production à venir le
déterminera. Néanmoins, le type de réalisations que nous avions retenues
pour fin d'analyse ne correspond plus tout à fait au présent artistique de
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ft.Giguère. Comment savoir la durée de ce présent, tant de mondes sont en
gésine au creux de son imaginaire.

Typographe, il est "le Maître des lettres" (7), ce titre de
gloire, il y tiendra probablement longtemps, il ne peut se détacher de ses
matières préférées: encre à dessiner/écrire et encre d'imprimerie avec
toute la symbolique et le négatif que cela suppose. Cependant, son actua-
lisation artistique tend vers la domination du "Pouvoir du noir" (opus.cit.)

.12

•'.

Ces observations faites, il s'avère nécessaire de revenir aux
notions de rythme (Cf. L'enjeu des codes: notation historique de R. Barthes)
et d'image. Avant toute tentative d'expression dirigée vers la pérennité,
l'être humain s'est révélé au moyen de sa rythmique fondamentale; gestuel-
le primitive et engramme premier (chora sémiotique), promis à la nuslcali-
té poétique.

.Arrivée à la fin de notre étude, nous ne saurions provoquer
quelqu ' épochè, nous voila quas-i forcée de mettre entre parenthèses une part
du savoir auquel nous avonà dû recourir afin de mieux comprendre les parti-
cularités d'une oeuvre. Il s'agissait de Surréalisme soit, d'Arts tournés
vers une genèse, leur genèse; c'est dire combien l'idée d'une rythmique ori-
ginaire couplée aux facultés imageantes dont on connaît leur lien- avec le
processus primaire qui, lui, régit l'inconscient, constituent l'assise de
nos analyses. Les Arts surréalistes oblig'JRt donc à remonter au point de
départ, origine de I.'histoire humaine; pour ce faire, ils exigent tout de
même un faisceau de connaissances relatives aux fonctionnements mentaux,
au symbolisme et archétypes, au travail de l'imaginaire, aux théories du
sens (sémiotique/sémiologie, etc...Une fois ce chemin parcouru, ils forcent
une évidence: l ' automatisme psychique., déclencheur du dessiner et de l'é-
crire, correspond plutôt aux prédispositions antérieures au savoir c'est-à-
dire à la rythmique naturelle, instigatrice des formes expressives: langa-
ge...poésie,graphique...plastique, aux facultés imageantes de tous temps
abreuvées aiix réseî-Ves de l,'inconscient collectif et; individuel ainsi qu'au
vécu factuel de l'artiste. L'.épochê s'impose dès après l'étude des phénomè-
nés créatifs (, surréalisme) cela permet de mieux en saisir là portée ontégé-
nétique et-phylogénétiqpe.

Nous avons déjà établi que récriture poétique est un prêt à
tous pendant que la graphique-plastique est un don à quelques uns, nous
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venons de préciser l'importance d'une certaine capacité de retourner loin
dans l'histoire de l'homme si l'on vise une approche convenable du Surré-
alisme. Dans le système giguérien, deux formes d'art coexistent, elles
cherchent à s'exprimer à partir du même imaginaire. Le Surréalisme in-
duit un rapport au monde grâce à la disponibilité de l'artiste de pouvoir
accueillir et discipliner des flots d'images, grâce à son désir avoué de
retrouver la rythmique originelle et à sa faculté consciemment et incons-
cie-iment nourrie de faciliter toute genèse, toute réconciliation avec les
commencements. Qu'il s'agisse d'une gestuelle ou qu'il s'agisse de langa-
ge, le processus se fond dans une rythmique au passé millénaire.

113
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Il est difficilement concevable de réunir en une seule défi-
nition précise le fonctionnement mental et l'engrenage imaginaire-dépôt
mnémonique sensoriel- influences artistiques-vécu affectif; c'est pourquoi
nous avons considéré chacun de ces points en tant que jalon puis, en tant
que repères. Nous avions choisi de faire ressortir les ressemblances entre
l'iconique et le poétique et cela, en évitant d'occulter les différences
incontestables qui se manifestent habituellement dans toute démarche
artistique, celle de R. Giguère incluse (Cf. phénomènes créatifs connexes,
enumeration faite au chapitre L:'enjeu des codes).

Les concordances que nous avons examinées sont, en quelque
sorte, des carrefours où se rencontrent tant les facultés imageantes (cons-
cience claire, pré-conscient, inconscient, rêves, rêveries, souvenirs d'af-
fects) que la propension naturelle d'un Poète-Artiste à se couler dans la
rythmique originaire (chora sémiotique pour le poétique - gestuelle de ty-
pe primitif pour le dessin automatique).

Outre ces données essentielles, il en est une qui apparaît
comme un véritable paramètre; notre hypothèse parle en effet d'une "apolo-
gie de l'image". Ce Mémoire affirme que R. Giguère use des codes pour
transmettre sa vision du monde, signes et symboles s'y encodent et s'y dé-
codent sous le régime de l'image; elle y bénéficie d'un statut prépondé-
rant, place forte que l'auteur ne cesse de défendre:

( "Je pense que ma poésie est une poésie d'images." (8)
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Nous pourrions ajouter: "nous pensons" que l'oeuvre entier (écriture et
graphique/plastique) est l 'illustration effective et effectuante d'une
coïncidence entre les facultés créatrices et la déhiscence imagique.

Quand nous mettions à jour la trame formelle de l'image et
les repères objectifs qui s'y trouvent pinsi que leur organisation (ex:
chapitre II: Du pictural), il s'agissait du pendant de la trame rhétori-
que, de la lexis de poèmes comme "A la santé des volcans". Quand nous
scrutions les aventures de "Mirer" (récit), nous y percevions déjà l'é-
ventuelle apparition du personnage (Cf.Les deux portraits de Miror).

Quand nous procédions au déchiffrement de "Signaux" (litho-
graphie), nous étions confrontée à une forme quasi abstraite pourtant sa-
turée de réalité; elle se combinait fort bien aux aphorismes et extraits
d autres textes sur un thème similaire.

Quand nous provoquions une "Levée de signes" (Rosés et ron-
ces /Aubépineuse/ Figure de proue") nous croisions l'inévitable suggesti-
vite étymologique (CF. Rosés, ronces, aubépine), suggestivité qui allait
vite se greffer au sur-significatif-bois-d'oeuvre "Figure de proue", sym-
bole que R. Giguère rattache à la poésie et qu'lil insère ensuite dans
le dessin.

Quand nous faisions état des isotopies, ces manifestations
de cohérence des signifiés dans le discours, nous arrivions à une éviden-
ce: chez l'auteur il existe une appréciable tendance a faire "Texte"
( au sens édicté par R. Barthes) c'est-à-dire que, l'image rhétorique,
lorsqu'elle se développe initialement, devient susceptible d'entrer dans
une composition picturale, mêmement, l'image (iconique), lorsqu'elle se
déploie d'abord, peut tout aussi bien connaître une surdétermination dans
le symbolisme/signification poétique. Par rapport à ce rôle dévolu à l ' i-
mage, le terme transmutation paraît pertinent; ne peut-on parler ici de
fusion entre les êtres et les choses ? Presqu'alchimique, l'image acquiert
une puissance qui permet à l'imagination de retrouver sa fonction premiè-
re.

Notre deuxième chapitre exposait la manière dont l'entièreté
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de l'oeuvre peut signifier; nous avancions l'idée de réseau de signifi-
cations, nous affirmions que l'oeuvre signifie parce qu'elle fait sys-
terne. Du symbolisme y concourt au donné du sens. Pour R. Giguère, le
signifiant est véritablement substance, il est sa .latière tandis que,
le symbole, associé au signifié, déborde le signifiant. En tous lieux,
ce sont toujours les images qui, une fois accueillies "au nom d'un a-
grandissement des pouvoirs de la conscience" (G. Bachelard), tissent et
reflètent les rapports secrets des choses, exorcisent le mal d'etre et
explorent les contrées du dedans. Le fait d'avoir stipulé l'interpréta-
tion d'un solo (CF. Hypothèse), impliquait déjà de confier et de recon-
naître à l'image (produit de l'imaginaire) une fonction prédominante.

.15

(.

Ce Mémoire s'est souvent référé à la notion "d'interprétant";
elle est également à relier à la quintessence du concept d'iroage. Ce
n'est pas sans raison que l'application de la théorie tripartite de O.S.
Peirce a pu servir "l'imagerie persistante" (Miror: deux portraits) de
"Miror"-Récit. Les analyses de l'être-écrit-Miror (Greimas) et des deux
représentations du même héros (Peirce) sont, ni plus ni moins, que là
démonstration d'une des caractéristiques majeures du travail de R. Gi-
guère soit, ces Arts comme mode d'etre et ses images (rhétoriques-iconi-
ques) comme facteur primordial de création et comme source féconde "d'in-
terprétation (s).

Les réalisations que nous avons analysées contiennent pro-
fusion de signes et autant de substances; entre les choses et les formes
gravitent les mots. Notre modeste "Levée de signes" a clairement perçu
une "Figure de proue", ce"poeîen" d'une puissante germination. C'était
un grand signe parmi d'autres comme la "main" métonymique,à la fois tra-
ces du destin d'artiste et tracements signifiants, comme la "parole"
dotée de capacités démiurgiques quand le poète la profère, comme les
"lieux" les plus énigmatiques (l'ailleurs:patrie de Surréalisme).

/

Dans cette oeuvre, il y a des signes et des qualisignes, par
exemple, le Pouvoir du Noir couplé à la non moins obscure "lampe dtobsi-
dienne'.' Il y a les signes autonymes (Frege): "Miror","l'Adorable femme
des neiges".

Oeuvre de contrastes où la clarté jaillit des ténèbres, où
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les couleurs ont odeur de feu (A Nicolas Flaroel, .En d'autres lieux), de
terre, de soleil, de corail, de sable et d'herbe (Le trait d'union) et de

forêt (vierge).

Dans cette oeuvre, il y a l'humanité hantée de symboles et d'ar-
chétypes (A Nicolas Flamel, Rosés et ronces, Figure de proue, etc...), il y
a l'individu tiraillé à ses frontières (Mirer, En d'autres lieux...), il y
a le couple homme-femme dont l'amour est toujours incertain, il y a leurs
saisons capricieuses (Roses et ronces) vacillantes sous la vastitude cosmi-
que. Il y a les signes de vie (Faire terre, Aubépineuse) et les signes de
mort (Faire terre, Miror), les signes des temps (Signaux). Il y a les vol-
cans (En d'autres lieux, A la santé des volcans), les discours brûlants,

les neiges et les glaciers et les mots de givre (Miror). La densité expres-
sive rejoint l'universelle attente d'un "Vivre mieux" (titre d'un poème).

e

Mais, l'art de dire et l'art de faire ne trouvent leur résonan-

ce que dans le plaisir de lire et l'émotion du voir. Tout art est suscepti-
blé d'éclater en lectures et interprétations diverses, de ces riches possi-

bilités, nous en avons fait ressortir quelques unes. Nous avons opté pour

une procédure d'analyse scientifique sémiologique/sémiotique, s'il est une

production qui l'exigeait, c'est bien celle d'un "sémiographe".

De par toutes ces images et ces mots avec leurs codes respec-

tifs posés distinctement ou mêlés et confondus harmonieusement, leurs codes

défendus et voués aux complicités productrice de la poîesis/semiosis, de par
cette traversée incessante à travers les signes, nous avons parfois croisé

l'indicible et l'inimaginable.

Roland Giguère n.'a jamais fait carrière en tant que sémioticien/
sémiologue, il ne se penche pas chaque jour sur la typologie des systèmes si-
gnifiants, seulement, son objet, c'est la vie des signes (Les mots vivent,
titre d'un poème,FVF, p. 85 et sq.. De l'tâ3° de la parole à l'âge de l'ima-
ge, réflexions théoriques sur ses Arts, FVF,p.110 et sq.), son projet, c'est
communiquer, signifier, ses réalisations sont les lieux d'une mise à jour
des mécanismes de la signification, son bel ouvrage est oeuvre aux signes.
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( L'AGE DE LA PAROLE

Un vent ancien arrache nos tréteaux

dans une plaine ajourée renaissent les aurochs

la vie sacrée reprend ses omensnts de fer

ses anres blanches ses lames d'or

pour des confcats loyaux

le silex dans le roc patiente

et nous n'avons plus de irots

pour nonmer ces soleil sanglants

(

on mangera demain la tête du serpent
le dard et le venin avalés

quel chant nouveau viendra nous charmer?

1957
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